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Struktur des Wissens in der Musik-Wissenschaft Lorenz Mizlers 

von Rainer Bayreuther, Nürnberg 

Der wissenschaftliche Enthusiasmus, der sich im 17. Jahrhundert durch die bahnbre-
chenden Fortschritte in Astronomie, Mechanik und Mathematik entwickelt hatte, 
kommt im musikalischen Schrifttum mit einer gewissen Verzögerung an. Noch die 
Theoretiker des späten 17. Jahrhunderts, die eine seit langem gepflegte spekulative Art 
des Theoretisierens fortsetzen, sind von ihm kaum berührt. Erst Mattheson versucht 
mit einer bemerkenswerten Konstanz an Publikationen ab 1713, das musikalische 
Wissen völlig neu zu ordnen und zu gewichten. Auf den wissenschaftlichen Paradigmen-
wechsel, den die neue Physik herbeigeführt hatte, beruft er sich allerdings nicht; im 
Gegenteil, er behandelt die damit verbundene Mathematisierung der Wissenschaft mit 
großer Reserviertheit. Es sind letztlich zwei Autoren, die eine konsequente Neuorientie-
rung der musikalischen Wissenschaft auf der Grundlage modern-neuzeitlicher Wissen-
schaftlichkeit anstreben: der Mathematiker Leonhard Euler1 und Lorenz Mizler, .der 
habilitierte Absolvent der Leipziger Universität und Anhänger Gottscheds. Diesem 
Zweck dient die 1738 von ihm gegründete Korrespondierende Sozietät der musikalischen 
Wissenschaften und, gewissermaßen als ihr Hausorgan, die zwischen 1736 und 1754 als 
Monatsschrift erscheinende Neu eröffnete Musikalische Bibliothek. 

Ich möchte im Folgenden auf der Textgrundlage der Musikalischen Bibliothek die 
Struktur des Wissens der Musik bei Mizler entwickeln. Es geht mir nur zweitrangig um 
die Themen und Inhalte von Mizlers Musik-Wissenschaft. Vielmehr stehen wissens-
theoretische Fragen im Vordergrund: Auf welchen Grundannahmen basiert das Wissen 
von Musik im frühen 18. Jahrhundert? Wie verhalten sich die verschiedenen Teilgebiete 
Jes musikalischen Wissens zueinander, und durch welche Klammern werden sie 
zusammengehalten? Kann neues Wissen der Musik erschlossen werden, und wenn ja, 
mit welchen Methoden? 

1. Apriori des Wissenserwerbs 

in stärkerem Maße vielleicht noch als in den anderen Bezirken des Wissens ist das 
Wissen von der Musik seit der Antike von vorgängigen Kategorien, Denkgewohnheiten 
und Weltsichten geprägt. Ein strikt phänomenologisch ausgerichtetes Wissen von 
Musik ist frühestens in der Systematischen Musikwissenschaft nach 1945 zu konstatie-
ren, und auch das mag - ein beliebter Sport der Historischen Musikwissenschaft -
historisch und ideologisch dekonstruiert werden können. In Antike und Mittelalter 
stehen vermeintlich empirische Monochordex:perimente neben zuhöchst weltanschau-

1 Tentamen novae theoriae musicae (verfasst um 1731, publiziert St. Petersbrug 1739). In den Bänden 3 (Leipzig 
1746) und 4 (Leipzig 1754) von Lorenz Mizlers Musikalischer Bibliothek findet sich eine kommentierte Überset-
zung der Kap. 1-4. Auf Eulers Schrift, die hinsichtlich der Mathematizität der Musik und infolgedessen ihrer 
Wissensstruktur vielfache Gemeinsamkeiten mit Mizlers Überlegungen hat, kann hier nicht näher eingegangen 
werden. 
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lieh oder theologisch determinierten Ethoslehren der Musik. Das Wissen und der 
Wissenserwerb von musikalischen Sachverhalten ist, wie in allen anderen Wissens-
bezirken auch, von Vor-Urteilen oder Aprioris bestimmt. Das Apriori des musikalischen 
Wissens prägt sowohl die Auswahl dessen, was inhaltlich überhaupt in den Blick 
genommen wird, als auch die Methoden des Wissenserwerbs. 

Im wissenschaftstheoretischen Diskurs des 17. Jahrhunderts, der den Hintergrund 
für die Musik-Wissenschaft Mizlers darstellt, ist die Frage nach dem Apriori des 
Wissens die entscheidende überhaupt. Sie wird freilich in der Musik nicht in dem Maße 
explizit diskutiert wie im philosophischen Diskurs um und nach Descartes und 
Newton. Es ist sogar eine rückläufige Tendenz zu beobachten: Während ein so im 
spekulativ-kosmologischen Denken verwurzelter Theoretiker wie Athanasius Kircher 
seine metaphysischen Aprioris nicht nur offen legt, sondern der Diskussion konkreter 
musikalischer Sachverhalte beständig überordnet - die Konsequenz ist: das Apriori wird 
zum eigentlichen ,Inhalt' -, bleibt gerade an den Scharnierstellen musikalischen 
Denkens und Wissens eine Grundsatzdiskussion zunächst aus. Mattheson und Mizler, 
in deren Denken sich die Ablösung von der kosmologischen Musikauffassung vollzieht, 
sind in einer Art und Weise vom neuen wissenschaftlichen Denken des Cartesianismus 
und der mechanistischen Naturauffassung geprägt, die sie nicht einmal ansatzweise 
selbst reflektieren: bei Mattheson, was das Affektprinzip anbelangt, bei Mizler hinsicb 1·-

lich der Mathematizität. Eine wissenschaftstheoretische Analyse der Ausführunget;. 
Mizlers ist daher gezwungen, nach Argumentationsstrategien im Text zu fahnden, die 
nicht unbedingt mit der Argumentationsintention des Texts identisch sind. Auch die 
Analyse der Struktur des musikalischen Wissens (2.) und der Methoden seiner 
Gewinnung (3.) liefert immer wieder Hinweise auf Voraussetzungen des Wissens, die 
von Mizler selbst kaum thematisiert werden. 

1.1 Altes Apriori: Gott und „ordo divinus" 

Die mittelalterliche Musiklehrschrift Scolica enchiriadis (um 900) beginnt mit der Frage 
„Musica quid est?" und beantwortet sie mit „Bene modulandi scientia" - nicht etwa die 
modulatio selbst. 2 Das Wissen der Musik fällt mit der Musik ineins. Der Satz enthält 
die eigentümliche Kreisläufigkeit und Tautologie des vorneuzeitlichen Wissens der 
Musik in nuce. In dieser Wissensstruktur hat sich das musikalische Wissen selbst zum 
Inhalt. (Damit hat es durchaus strukturalistische Qualitäten, denn aus theoretischen, 
rein wissensimmanenten Synthesen heraus sind immer wieder praxismusikalische 
Konsequenzen gezogen worden, etwa die Möglichkeiten des organalen Improvisierens im 
Traktatkomplex der Musica enchiriadis und bei Guido von Arezzo.) Der kosmologische 

2 Musica et scolica enchiriadis una cum aliquibus tractatulis adiunctis, hrsg. von Hans Schmid, München 1981 , 
S. 60. Zur Herkunft der Definition Musica Enchiriadis and Scolica Enchiriadis. Translated, with Introduction and 
Notes, hrsg. von Raymond Erickson, New Haven/London 1995, S. 33. Der Meinung von Werner Braun (Deutsche 
Musiktheorie des 15. bis 17. [ahrhunderts. Zweiter Teil: Von Calvisius bis Mattheson ( = Geschichte der Musiktheorie 
Bd. 8/11), Darmstadt 1994, hier S. 39 ff. ), ,,Musica" meine immer „Musica disciplina" und nicht die praktische 
Musik, kann ich mich nicht uneingeschränkt anschließen; es gibt mehrere Gegenbeispiele, etwa in Laurentius 
Beyerlincks Magnum theatrum vitae humanae, Coloniae Agrippinae 1631. 
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„ordo divinus" fungiert einerseits als Apriori im gewöhnlichen Sinn einer Prämisse oder 
eines Axioms. Von da aus aber schreitet das Wissen kaum zu synthetischem Wissen 
mit eigenem Erkenntniswert weiter. Vielmehr bemüht sich die vorneuzeitliche Argu-
mentation immer, zu ihrem axiomatischen Ausgangspunkt zurückzukehren und diesen 
als den eigentlichen Erkenntnisgewinn hervorzuheben. Die Phänomene der Musik 
werden so nur im Durchgang gestreift. Die klingende Musik ist lediglich die Beweisfüh-
rung der musica scientia; Johannes Lippius beschließt seine Intervallehre mit dem Satz: 
„Veritas confirmari potest in Monochordo".3 Das Apriori dagegen ist dasjenige quod erat 
demonstrandum. Diese Argumentationsstrategie ragt bis ins 17. Jahrhundert,4 gelegent-
lich sogar bis ins 18. 5 Damit ist vorentschieden, dass sich die Wissenschaft von der 
Musik den weiten Bereich des musikalisch Phänomenalen als Erkenntnisquelle und 
-gegenstand verbaut. Die gesamte neuzeitliche Revolution des Wissens aber beruht 
darauf, Strategien zu entwickeln, sich die Unerschöpflichkeit des Phänomenalen zu-
nutze zu machen. Lorenz Mizler gibt auf die Frage „Woraus bestehet die Musik?" die 
Antwort: ,,Aus Con- und Dissonanzen.116 

1.2 Neues Apriori: Mathematik, Ratio und Commonsense 

3eit dem 17. Jahrhundert sind Argumentationen mit dem Anspruch von Wissenschaft-
lichkeit, die Gott als Prämisse oder Argument beinhalten, problematisch. Denn das 
Wissen hatte nur auf das göttliche Axiom gegründet werden können, insofern sich in 
allen gewussten Sachverhalten göttliche Eigenschaften aufzeigen ließen, und das war vor 
.1llem die Qualität des Vollkommenen. Je weiter sich aber das Wissen phänomenolo-
gisch ausdifferenzierte, umso schwieriger wurde dieser Nachweis. Freilich wurde er, 
gerade in der Musik, noch immer versucht, was eine ausufernde Allegorese zur Folge 
hatte: In jedem Akkord, in jedem Instrumentenklang, in jedem Detail des musikali-
schen Verlaufs !,,Figur") hatte sich der „ordo divinus" zu manifestieren.? In der 
Mechanik aber, im 1 7. Jahrhundert die Leitwissenschaft, wird bei Descartes und 
Newton der Konnex von Phänomen und „ordo divinus" aufgegeben. !Eine Gottbezogen-
heit der Wissenschaft im weiteren Sinne allerdings bleibt bis ins 18. Jahrhundert 

) Johannes Lippius, Synopsis musicae novae omnio verae atque methodicae universae, Straßburg 1612, S. G8. 
Vgl. etwa Athanasius Kirchers Ausführungen zur Orgel (Philosophischer Extract und Aus- / zug / aus deß Welt-

berühmten Teutschen / fesuitens Athanasii Kirchen von Fulda/ MUSURGIA UNWERSALI [ ... ] von Andrea Hirschen 
{ .. . ], Schwäbisch Hall 1662, S. 253- 269). Statt die Orgelmusik seiner Zeit in den Blick zu nehmen, beschränkt er 
sich auf eine kosmologische Erklärung der Orgel, die freilich die gesamte tatsächliche Orgelmusik einschließen soll. 
5 Vgl. etwa im katholischen Bereich das Theatrum affectuum humanorum (München 1717) des Jesuiten Franz 
Lang, das die auf die Elfzahl begrenzten menschlichen Gefühlszustände als Ausdruck göttlichen Willens darstellt. 
Nicht die Affekte selbst, sondern ihre göttliche Ordnung sind Inhalt des Wissens. Selbst Johann Mattheson macht, 
wohl ohne weiteren Nachdenkens, in dem Brief von der musikalischen Gelehrsamkeit an Johann Christoph Krüsike 
(Hamburg 1732) Anleihen bei jener Wissenschaftlichkeit, indem er die kosmologisch-quadrivische Musikauffassung 
Platos und Aristophanes' zitiert. Dass Mizler diese Stelle kommentarlos zitiert (Musikalische Bibliothek, Bd. 1, 
3. Teil, Leipzig 1739, S. 15), zeigt, dass sich die Ablösung von jenem alten musikwissenschaftlichen Verständnis 
unter der Hand von Detailproblemen vollzieht und nicht immer auch wissenschaftstheoretisch reflektiert werden 
kann. 
6 Lorenz Mizler, ,,Beweis durch Frag und Antwort, Daß die verschiedene Verhältnisse das Wesen der Musik ausma-
chen", in: ders., Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, Leipzig 17 43, S. 54. 
7 Vgl. Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, Laaber 1967, passim. Zum weiteren Kontext vgl. 
Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/M. 151999. 
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bestehen.) Alles Wissen, das den „ordo divinus" argumentativ noch beinhaltet, sei es als 
Prämisse, sei es als Argument oder als Ergebnis, bleibt als Weltanschauung, als 
persönliches oder ästhetisches Credo in seinem Wahrheitsanspruch nach wie vor 
akzeptiert, es ist aber kein Wissen im wissenschaftlichen Sinn mehr. Die Wahrheits-
kriterien von kosmologisch und wissenschaftlich geprägtem Wissen beginnen sich hier 
unabänderlich auseinander zu entwickeln, und ich möchte im Folgenden zeigen, wie 
sich diese Trennung in verschiedenen Aspekten vollzieht. Ein entscheidender Aspekt ist 
sicherlich die Maxime der Ergebnisoffenheit und der Eroberung neuen Wissens - nicht 
zufällig fällt das Ende des scholastischen Universalienrealismus mit dem Aufschwung 
der universitären Wissenschaft im 14. Jahrhundert zusammen. Gerade dies war auf der 
Basis des Axioms eines „ordo divinus" nicht möglich gewesen. Die radikale Trennung 
zwischen Wissenschaft und Theologie, der das Wissen unter dem göttlichen Apriori 
nun ausschließlich zugeordnet wird, findet aber noch nicht im 17. Jahrhundert statt, 
sondern erst in der Aufklärung. 8 

Eine Schlüsselstellung in dieser Entwicklung nimmt das mathematische Wissen ein. Die 
Mathesis ist gemeinsamer Darstellungsmodus der beiden Wissensbezirke, die nun aus-
einanderdriften. Damit spalten sich auch verschiedene Funktionen des Mathematischen 
voneinander ab. In der Musik ließ sich der „ordo divinus" am sinnfälligsten in ,vollkom-
menen' Zahlenverhältnissen fassen, und alles, was sich rechnerisch einfach darstellen ließ, 
hatte damit teil an der göttlichen Vollkommenheit. Zugleich werden in mathematischen 
Verhältnissen die neuen Erkenntnisse der Mechanik formuliert. Hier aber wird der mathe-
matische Komplexitätsgrad so hoch, dass es immer weniger plausibel erscheint, unmittel-
bare Verbindungen zur göttlichen Ordnung herzustellen, zumal gerade die kleinen und 
kleinsten, für sich völlig unbedeutenden Ereignisse wie der Fall eines Gegenstands mathe-
matisch erfasst, kosmologisch relevante Konstellationen wie die Zentralstellung der Erde 
im Ensemble der Himmelskörper dagegen mathematisch relativiert werden. Die komplexe 
Mathematizität des Wissens bewirkt letztendlich das Gegenteil von kosmologischer Rele-
vanz: Sie lässt all die einstmals kosmologisch bedeutsamen Phänomene hinter dem Grau-
schleier mathematischer Beschreibbarkeit verschwinden. 9 Was mathematisch darstellbar 
ist, ist entzaubert- und, wissenschaftstheoretisch nicht weniger gravierend: Mathemati-
sche Beschreibungen verzichten von vornherein darauf, Ereignisse ganzheitlich zu formulie-
ren. Sie schneiden aus ihnen eine mathematisch formulierbare Hinsicht heraus, die sich 
dann wiederum instrumentell mit Ausschnitten anderer Realitäten kombinieren lässt. Bei 
Descartes ist deshalb die Mathematizität der Naturereignisse kein kosmologisches Argu-
ment. Die Vollkommenheit Gottes ist für ihn lediglich der Garant für die Richtigkeit der 
mathematisch formulierten Erkenntnisse der Wissenschaft. Sie ist aber nicht mehr ihr Er-
gebnis.10 

8 Vgl. Hermann Lübbe, Religion nach der Aufklärung, Graz 1986. 
9 Bemerkenswert ist etwa, dass Newton und Leibniz in ihren neuen Differentialkalkülen ausdrücklich darauf ver-
weisen, es fehle ihnen eine logische oder metaphysische Letztbegründung für die Rechengröße des „ Unvergleichba-
ren" (Leibniz schon im Titel: ,,Nova methodus pro maximis et minimis, itemque tangentibus, quae nec fractas, nec 
irrationales qualitates moratur, et singulare pro illis calculi genus", in: Acta Eruditorum, Leipzig 1684, S. 467-473), 
was aber die Praktikabilität des Kalküls in keinster Weise beeinträchtige. 
10 Rene Descartes, Principia Philosophiae, Amsterdam 1644, 1. Abschnitt. In den Meditationes de Prima Philo-
sophia, Paris 1641, stellt Descartes klar, dass das menschliche Bewusstsein Gott nicht erfassen kann - damit auch 
nicht mathematisch-rational - , sondern nur berühren. 
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Diese neue Funktion der Mathematizität der Phänomene der Welt hat sich im 
Bewusstsein des 1 7. Jahrhunderts so schnell und so gründlich eingegraben, dass es 
geradezu fahrlässig wäre, den Wissensbezirk der kosmologischen Mathesis als einen für 
sich völlig autarken Bereich zu behandeln. Denn die inneren Konfliktlinien der beiden 
Funktionsweisen der Mathematik sind ja abzusehen, und es wäre höchst verwunderlich, 
wenn sie nicht auch auf das mathematikgesättigte musikalische Wissen durchschlügen. 
Die historiographische Schwierigkeit liegt allerdings darin, dass in der Musiktheorie des 
1 7. Jahrhunderts die Frage der Relevanz des Mathematischen nur bei Leibniz explizit 
diskutiert wird. 11 Bei den mathematisch nicht versierten Autoren zeigt sie sich eher 
implizit an der Behandlung anderer Themen. Es ist sicher nicht falsch, weil der 
Intention des Autors entsprechend, mit Rolf Dammann die zahlenbasierte Musik-
anschauung Athanasius Kirchers auf die spekulativ-kosmologische Musiklehre des 
Mittelalters zurückzuführen. 12 Es drängt sich aber die Frage auf, ob in der bemerkens-
wert lang anhaltenden Rezeption 13 eine mit Descartes, Newton und Leibniz vertraute 
Leserschaft die arithmetischen Begründungen Kirchers nicht wissenstheoretisch anders 
aufgefasst hat als der zum Spekulieren neigende Jesuit selbst. 

In der Folgezeit zeigt sich immer deutlicher, wie diskussionsbedürftig die Funktion 
der Mathesis für das musikalische Wissen wird. Ich möchte das am Streit zwischen 
Mizler und Mattheson über die musikalische Relevanz der Mathematik aufzeigen (die 
freilich beide vom leibnizschen Niveau der Mathematik meilenweit entfernt sind und 
mfolgedessen einen Trivialstand von Mathematik diskutieren). Mattheson vertritt 
bekanntlich im VI. Teil seiner Vorrede zum Vollkommenen Capellmeister (1739) die 
These, die Mathematik könne in der Musiktheorie keine dominierende Rolle mehr 
einnehmen; die Musik sei, so eine seiner Sentenzen, ,,über, aber nicht wider die 
Mathematik1114. Vielmehr gebe es vier koexistierende musikalische Hinsichten: ,,natürli-
che, moralische, rhetorische und mathematische Verhältnisse".15 Sie tue, ,,so viel die 
ausserliche Form betrifft, fast solche Dienste [ ... ], als etwa die Buchdruckerey in der 
allgemeinen Gelehrsamkeit." Die Mathematik sei daher „bey der Naturkunde ihrer 
Oberherrin [sc. der Musik] nur eine fleißige Gehülfin.1116 Matthesons polemische 
Stoßrichtung ist klar; er wendet sich mit dieser drastisch gestutzten Geltung des 
Mathematischen für das musikalische Wissen gegen die kosmologischen Reste im 
Denken eines Andreas Werckmeister, Johann Heinrich Buttstedt oder Wolfgang Caspar 
Printz, die Vertreter der älteren Theoretikergeneration, die er mit seinem neuen Ansatz 
zu überwinden glaubte. Dieser Angriff ist durchaus plausibel, denn er verweist nach-
11 Ausführlich Ulrich Leisinger, Leibniz-Reflexe in der deutschen Musiktheorie des 18. fahrhunderts, Würzburg 
1994. 
12 Dammann, Musik.begriff, S. 406 ff. 
13 Werner Braun, Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. fahrhunderts. Zweiter Teil: Von Calvi.sius bis Mattheson 1= 
Geschichte der Musiktheorie, Bd. 8/lll, Darmstadt 1994, bes. S. 314-315. 
14 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 21. Die Ansicht findet sich bereits in 
Matthesons erster Schrift, dem Neu=eröffneten Orchestre (Hamburg 1713). 
15 Ich zitiere nach Mizlers Musikalischer Bibliothek (hier: Bd. 2, 1. Teil, S. 57), da Mizler Matthesons Thesen jeweils 
unmittelbar aufgreift und in Dialogform diskutiert. Zu weiteren Aspekten der Auseinandersetzung vgl. Heilmut 
Federhofer, ,,Fux und Mattheson im Urteil Mizlers", in: Speculum musicae artis, FS Heinrich Husmann zum 60. 
Geburtstag, hrsg. von Heinz Becker und Reinhard Gerlach, München 1970, S. 111-123. Ebenso wenig wie Dam-
mann erkennt im Übrigen Federhofer, dass in einem Wissenschaftsstadium post Descartes/Newton die Mathemati-
zität des Wissens keine Kosmologik mehr einschließt. 
16 Mizler, Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 56. 
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drücklich auf den Widerspruch, in den das kosmologische Denken in Endzwecken mit 
dem neuzeitlichen Pragmatismus geraten war. Seine pauschale Abwertung der Mathesis 
eröffnet aber auch eine Front gegen die Naturwissenschaften, und hier allerdings wäre es 
unsachgemäß, kosmologisches Denken zu unterstellen. Es ist offensichtlich, dass 
Mattheson, der als Nichtakademiker auf wissenschaftlichem Feld als Dilettant oder 
allenfalls Autodidakt zu gelten hat, die Erklärungskraft und den differenzierten Gel-
tungsanspruch der modernen Mathematik nicht überblickt hat. 

Mizler nun wendet sich gegen jene radikale Beschneidung der Mathematizität des 
musikalischen Wissens. Für ihn ist die Mathesis „das Herz und die Seele der Musik". 
Sie könne daher nicht nur äußere Form der Musik sein, sondern ihr „Wesen": ,,Die 
Musik (ist] nichts anderes als eine klingende Mathematik". 17 Eine solche Formulierung 
erinnert an kosmologische Positionen und scheint Matthesons Vorbehalten Recht zu 
geben. Berücksichtigt man aber den zeitgenössischen Diskussionsstand von Mechanik 
und Mathematik, dann erscheint Mizlers Plädoyer in einem anderen, keinesfalls mehr 
kosmologischen Licht. Die Mechanik im Sinne der Leitwissenschaft Newtons (Philo-
sophiae naturalis principia mathematica, 1687) und Descartes' (Regulae ad directionem 
ingenii, Erstdruck 1701) hat den Rahmen des „ordo divinus" vollständig verlassen. Man 
könnte sogar im Gegenteil von einem „ordo humanus" sprechen. Denn die Materiali-
sierung der Welt, die die Mechanik nach sich zieht, wird, wie Hans Blumenberg gezeigt 
hat, bei Galilei, Descartes und Bacon explizit mit einem neuen Selbstverständnis des 
Menschen verbunden. Sie ermöglicht dem Menschen, sich von natürlich gesetzten 
Zwecken und subjektunabhängigen Teleologien zu befreien. Indem er aus der ganzheitli-
chen Wirklichkeit Hinsichten herausschneidet, macht er sich diese abstrakt-mathema-
tisch formulierten Ausschnitte für die Konstruktion eigener Wirklichkeiten verfügbar. 18 

Dieses Ideal von Wissenschaftlichkeit des musikalischen Wissens hat Mizler vor Augen. 
Es lässt eine einzige adäquate Art seiner Formulierung zu: die mathematische. Sein 
Bemühen, die emotionale Wirkung von Musik mathematisch zu fassen, weist in diese 
Richtung. 19 Wenn er in diesem Zusammenhang von einer „geometrischen Proportion" 
zwischen musikalischem und affektivem Ereignis spricht, meint er natürlich keine 
arithn1etische Formel, die für jeden einzelnen Affekt gefunden werden solle. Aber er 
sucht analog zur cartesianischen Mechanik nach wissenschaftlichen Formulierungen der 
musikalischen Affektwirkung, die die undurchdringliche Ganzheitlichkeit der Wirkungs-
zusammenhänge aufbrechen und eine begrenzte Hinsicht dazu befreien, unabhängig von 
jenen Zusammenhängen neue Realitäten zu konstruieren bzw. die Konstruktion von 
Affektrealitäten, die die Musik ja de facto leistet, wissenschaftlich zu erklären. In genau 
dieser Hinsicht ist die Mathematizität aller Phänomene, die musikalischen eingeschlos-
sen, ein Axiom neuzeitlichen Wissens in Mizlers Denken. Insofern ist Rolf Dammanns 
Entgegensetzung von Matthesons Position und der Huldigung des „numerus" als 
„instrumentum Gottes" problematisch. 20 Hier wird das mittelalterliche Axiom des 
„ordo divinus" mit dem neuzeitlichen der Mathematizität der Erscheinungen zu 

17 Ebd. 
18 Hans Blumenberg, Die Legitimität der Neuzeit , Frankfurt/M. 2 1999, S. 242- 245. 
19 Mizler, Musikalische Bibliothek, 3. Bd., 1. Teil, S. 157 ff. 
20 Dammann, Musikbegriff, S. 479. 
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Unrecht identifiziert. Auch für Werckmeisters Musiktheorie, die Dammann umstands-
los dem alten Axiom subsumiert, 21 wäre erst zu prüfen, ob ihm nicht eher Descartes' 
Konzept der göttlichen Garantie für mathematische Wahrheiten als der mittelalterliche 
Ordo-Gedanke zu Grunde liegt. Der Verdacht, dass eine apriorische Wissensfundierung 
auf Kosten des empirischen Gehalts einer Theorie ginge - übrigens das implizite 
Argument in der Polemik Matthesons gegen die Mathematik -, ist nur bei der 
teleologischen oder zirkulären Beweisführung vom kosmologischen Typ gerechtfertigt. 
Für eine rational-logische Beweisführung trifft er nicht zu. 22 

Bei Mattheson hingegen, und das markiert den eigentlichen Unterschied zu Mizler, 
wird das eine neuzeitliche Axiom der Mathematizität gegen ein anderes ausgespielt: das 
des „sensus communis". Aristoteles hatte dem Vermögen der „phronesis" das der 
,,sophia" zur Seite gestellt und damit fixiert, dass es neben der Ratio eine komplementä-
re menschliche Instanz der Glaubwürdigkeit des Wissens gibt. Im 1 7. Jahrhundert war 
diese Instanz, die seit der römischen Antike als „sensus communis" bezeichnet wird, 
organisch als die Zirbeldrüse identifiziert, die die neuronale Verbindung der Sinnesein-
Jrücke zur Seele darstellt. 23 Es ist sicher richtig, dass, wie Hans-Georg Gadamer 
argumentiert, die beiden Vermögen in einer gewissen Konkurrenz zueinander stehen 
und dass von Humanisten wie Giambattista Vico, später Shaftesbury, Hutcheson und 
anderen, die „phronesis" zugunsten der 11sophia" abgewertet wurde.24 Auch bei Tho-
masius etwa nimmt der Gemeinsinn in gewisser Hinsicht eine Frontstellung gegen die 
Rationalität ein, etwa in seinen Fundamenta juris naturae et gentium ex sensu 
communi deducta ( 1705), deren Denkfigur des „decorum" auf Matthesons frühe 
Orchestre-Schriften wesentlichen Einfluss ausübt. 25 Dort aber, wo Rationalitätskonzep-
te nicht unter dem Druck sensualistischer Skepsis stehen, etwa bei Leibniz und Wolif 
1und bezeichnenderweise bekennt sich Mattheson von Anfang an zu John Lackes 
Sensualismus, während Mizler Wolffianer ist), handelt es sich eher um ein Ergänzungs-
verhältnis. 26 Was die „phronesis" nur sehr abstrakt leisten kann, das kompensiert die 
11 sophia", indem sie die mathematischen Gesetze an alltäglichen Wahrnehmungen 
verifiziert.27 Während die „phronesis" die Intersubjektivität des Wissens garantiert, 
sorgt die „sophia" für seine humane Integrität und subjektiv-emotionale Verwendbar-

; i Ebd., S. 30 ff. u . ö. 
:i Darauf hat Jürgen Mittelstraß hingewiesen: 11Historische Analyse und konstruktive Begründung'', in: Konstruk-
tionen versus Positionen. Beiträge zur Diskussion um die Konstruktive Wissenschaftstheorie, hrsg. von Kuno Lorenz, 
Berlin 1979, Bd. 2, S. 256-277, hier S. 270 f. 
13 Rene Descartes, Discours de la Methode, Leiden 1637, V. Teil, 9. Abschnitt. 
14 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik, Tübingen 6., 
durchgesehene Aufl. 1990, S. 24-35. 
25 Greifbar wird das prima vista am Begriff des „Galanten", den Thomasius selbst als Übersetzung des Naturrechts-
begriffs „decorum" vorschlägt (im Vorschlag, wie er einen jungen Menschen, der sich ernstlich fürgesetzet, Gott und 
der Welt dermahleins in vita civili rechtschaffen zu dienen, und als ein honnet und galant homme zu leben [ ... }, 
Leipzig 1689, in: Christian Thomasens Allerhand bißher publicirte Kleine Teutscbe Schrifften, Halle 1701, S. 257-
260) . Es lässt sich zeigen, dass die thomasischen Begründungsstrategien des „decorum" Matthesons Theoriedesign 
insbesondere im Neu=eröffneten Orchestre (Hamburg 1713) prägen. 
26 Davon geht auch Niklas Luhmann, Die Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt/M. 2 1994, S. 126 f., aus. 
27 Im Discours de Ja Methode etwa liefert Descartes nach der Beschreibung der Funktionsweise des menschlichen 
Herzens in Form von 11demonstrations mathematiques", d. h. streng rationaler Deskription, eine zweite Begründung 
für diejenigen unter seinen Lesern, die „ne sont pas accoutumes a distinguer les vraies raisons des vraiscmblables", 
welche durch einfache Sinneswahrnehmungen am eigenen Körper nachvollzogen werden können (V. Teil, 7. Ab-
schnitt) . 
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keit. Berücksichtigt man diesen Rahmen der zeitgenössischen Wissenschaftstheorie, 
dann ist zum einen Mizler im vollsten Recht, wenn er das mathematische Apriori gegen 
die falsche Entgegensetzung mit emotionalen Vermögen verteidigt; er ist zum anderen 
in keinster Weise altmodisch, denn die Mathematizität ist ja keine defiziente Er-
kenntnisquelle, wie Mattheson gespottet hatte, 28 sie ist nur in der Lage, dieselben 
Wissensinhalte auf allgemeingültigere Art zu formulieren als der 11sensus communis". 
Wir werden im Folgenden dem „sensus communis" als Argument bei Mizler immer 
wieder begegnen. (Dass der „sensus communis" grundsätzlich andere, rein rational 
unzugängliche Wissensbezirke erschließt, ist ein (Geistes-)Wissenschaftskonzept des 
19. Jahrhunderts. In diesem Konzept dann ist Intersubjektivität eine problematische 
Anforderung an das wissenschaftliche Wissen geworden - nicht umsonst ist der Begriff 
Intersubjektivität bei Volkelt, Camap und Husserl als Charakterisierung der experimen-
tellen Wissenschaft entstanden, also im Prozess der Abgrenzung der Selbstverständnisse 
von Geistes- und Naturwissenschaft. In der gegenwärtigen Wissenschaftstheorie ist die 
Kategorie der Intersubjektivität auch für die vermeintlich exakten Wissenschaften 
fragwürdig geworden. 29) 

An einer weiteren Stelle kritisiert Mizler einen allzu naiven Gebrauch des „sensus 
communis" -Apriori bei Mattheson. Mizler greift eine Argumentation Matthesons in der 
Vorrede des Vollkommenen Capellmeisters auf. 30 Mattheson hatte dort die Regel 
entwickelt, dass „von Natur aus" sechs der möglichen zwölf Dreiklänge auf den Stufen 
der chromatischen Tonleiter einen Durdreiklang, die sechs anderen einen Molldreiklang 
ergeben. 31 Eine Variante der Regel lautet: Ein mit # vorgezeichneter Grundton ergibt 
„von Natur und nothwendig'' einen Molldreiklang, ein mit b vorgezeichneter einen 
Durdreiklang. Mizlers Gegenargumentation beruht darauf, Matthesons Begriff von 
Natur zu analysieren und als unhaltbar darzulegen. So wie nämlich Mattheson Natur 
versteht, ist sie nichts anderes als der Augenschein beim Blick auf die Klaviatur - ein 
sehr flüchtiges empirisches Datum. Die Ableitung, die Mattheson hieraus gewinnt, 
bezeichnet Mizler als einen Schluss „vom besonderen[ ... ] auf das allgemeine1132. Mizler 
erkennt, dass Mattheson die Beobachtung von vermeintlich empirischer Evidenz, indem 
er sie als unhintergehbar und begründungslos darstellt, unter der Hand zu einem Axiom 
erhoben hat. Matthesons Naturbegriff ist also naiv - wie jede Naturbeobachtung, die 
glaubt, sie käme ohne eine Reflexion der sie leitenden rationalen Kategorien aus. Genau 
dies war ja der Grund gewesen, warum Descartes und Newton so vehement auf die 
Unabdingbarkeit des Rationalen insistiert hatten. Mizler legt dagegen sein „natürli-
ches", aber zugleich rationales Verständnis der Tonordnung dar. Alle zwölf Töne der 
chromatischen Tonleiter sind gleichberechtigt „natürliche" Töne; es gibt, anders gesagt, 
keinen Grund, die weißen Tasten der Klaviatur als die naturbelassenen Töne von den 
schwarzen als Modifikationen zu unterscheiden oder, noch einmal anders formuliert, 
eine Natürlichkeitsskala zu entwerfen, auf der die vorzeichenlose C-Dur-Tonleiter den 

28 Es sei ausgemacht, ,,daß die Tonkunst aus dem Brunnen der Natur ihr Wasser schöpffet; und nicht aus den Pfützen 
der Arithmetik." !Der vollkommene Capellmeister, S. 20.) 
29 Vgl. Evandro Agazzi, Das Gute, das Böse und die Wissenschaft, Berlin 1995, S. 34 ff. 
30 Mizler, Musikalische Bibliothek , Bd. 2, l . Teil, S. 40-52. 
3 1 Ebd., S. 41 . 
32 Ebd., S. 43. 
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anderen vorgezogen wird. Da alle zwölf Töne gleich natürlich sind, können auch auf 
allen Tönen gleichermaßen natürliche Dur- und Molldreiklänge gebildet werden. Dass c, 
d, e, f, g, a und h vorzeichenlose Töne sind und auf der Klaviatur vorne angeordnet, cis, 
dis, fis, gis und ais (bzw. die enharmonischen Pendants) Vorzeichen tragende und auf der 
Klaviatur hinten, ist eine willkürliche Setzung der Tonordnung, kein natürliches 
Datum. Willkür meint wissenschaftlich präzise: Die Vorzeichen sind im semiologischen 
Sinn ,Zeichen'. Sie designieren einen Zustand, der unabhängig vom Zeichen existent 
sein muss, ergo natürlich.33 Deshalb, so Mizler, sind alle zwölf Töne gleich natürlich, 
und alle Vorzeichen sind nur Signifizierungswillkür. Die für heutiges musikwissen-
schaftliches Empfinden ohne jeden Zweifel stichhaltige Argumentation Mizlers zeigt, 
wie problematisch Matthesons nicht-mathematisches Verständnis vom Wissen der 
?vlusik ist, wenn es sich ohne die Methodenklärung, die die Geisteswissenschaft im 
19. Jahrhundert (v. a. Dilthey) geleistet hat, vom rationalen Boden des neuzeitlichen 
Wissenschaftsverständnisse erheben will. Dabei ist Mizlers Argumentation keineswegs 
rationalistisch. Mizler setzt an die Stelle von Matthesons fälschlicher Verallgemeine-
rung einer flüchtigen Beobachtung ein anderes Apriori (alle zwölf Töne sind gleich), 
eines, das aber seinerseits empirisch nachvollzogen werden kann. Jürgen Mittelstraß hat 
ein solches Argument treffend Unterscheidungsapriori genannt. 34 

1. 3 Wissenschaftliche Erkenntnis als Sekundärapriori 

Die Auseinandersetzung mit vorgängigen wissenschaftlichen Meinungen ist in der 
'.1euzeitlichen Wissenschaft nichts Neues. Sie bekommt aber eine neue Qualität und 
eröffnet damit auch die Chance nach einer neuen Qualität des wissenschaftlichen 
Fortschritts. Man kann das verdeutlichen, wenn man das scholastische Philosophieren 
oder die Platonischen Dialoge zum Vergleich heranzieht. Diese Methoden leben 
geradezu davon, sich mit vorgängigen Meinungen zu befassen und ihr Für und Wider 
auseinander zu setzen. Innerhalb der Wissenschaft des reinen Denkens, der Philosophie 
bzw. im Mittelalter der Theologie, fungieren solche Ausgangspunkte des Denkens, 
sofern sie für zutreffend erkannt wurden, durchaus als Sekundärapriori. Sie können als 
Vvissensgrundlage vorausgesetzt werden, ohne immer wieder aufs neue durch Für und 
Wider bestätigt werden zu müssen. Zur neuzeitlichen Art und Weise, auf akzeptiertem 
·wissenschaftlichen Wissen aufzubauen, besteht aber ein grundlegender Unterschied, 
der, so glaube ich, auch Mizlers Wissen von Musik scharf vom kosmologischen 
lv1usikwissen unterscheidet. Das „ordo-divinus" -Axiom des scholastischen Diskurses ist 
ein Ausgangspunkt, der mit einer konkret benennbaren Vorstellung von der Struktu-
riertheit der Welt im Ganzen gefüllt ist. Auf abstrakterer Ebene korrespondiert diesem 
Sachverhalt der Universalienrealismus. Das hat zur Folge, dass der Diskurs kaum mehr 
leisten kann, als das Axiom in seinen metaphysischen Konsequenzen zu analysieren. 
Empirische Daten können in den Diskurs eingebaut werden, aber nur, insofern sie 
inhaltlich mit dem kosmologischen Axiom koinzidieren. Die mathematischen Reformu-
33 Ebd., S. 48. 
34 Mittelstraß, ,,Historische Analyse", S. 270 f. 
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lierungen von Naturgesetzen in der Wissenschaft des 17. Jahrhunderts, etwa das 
Gravitationsgesetz, sind dagegen völlig anders geartet. Sie sind von einer abstrakten, 
inhaltlich unspezifizierten Allgemeinheit. Sie können damit auf die unterschiedlichsten 
empirischen Daten angewendet werden, auf die Berechnung der Kurve eines Steinwurfs 
genauso wie diejenige der Planetenbahnen. Sie werden somit nicht nur in ihren 
abstrakt-mathematischen Implikationen analysiert, sondern sie fungieren gleichsam als 
logische Operatoren, mit denen die Phänomene unerschöpflich neu miteinander kombi-
niert werden können. Auf einer solchen Grundlage ist die neuzeitliche Wissenschaft 
inhaltlich offen, 35 während die alte in ihren Grundinhalten stets prädeterminiert war. 
Dadurch erst ist es möglich, wissenschaftliche Ergebnisse als Sekundärapriori für neue 
wissenschaftliche Erkenntnisse zu verwenden. 

Wir hatten oben gesehen, in welcher Weise für Mizler die Mathematizität der Musik 
ein Apriori darstellt, das nicht mehr automatisch einen kosmologischen Charakter der 
Musik einschließt. In diesem Sinne nun können konkrete mathematische Erkenntnisse 
ein Sekundärapriori sein, auf das sich die Eroberung neuen musikalischen Wissens 
stützt. Auch das Verständnis der Natur, die musikalisch nachgeahmt werden soll - auf 
das Prinzip der Mimesis wird zurückzukommen sein -, ist bei Mizler nicht einfach eine 
aristotelische Stereotype, sondern basiert auf neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen 
insbesondere der menschlichen Natur, die als Sekundärapriori fungieren, von dem dann 
die Erschließung neuen musikalischen Wissens ausgehen kann. Ein Beispiel hierfür 
bietet sich in der Abhandlung über den in Braunschweig erschienenen Musikalischen 
Patrioten. Mizler bezeichnet das Verhältnis zwischen musikalischer Ursache und 
Affektwirkung im Hörer als streng „geometrisch".36 Damit kommt das mathemati-
zistische Apriori zur Anwendung. Es bedeutet hier, um dies noch einmal zu betonen, 
keinesfalls eine Reminiszenz an den kosmologischen „ordo divinus". Es besagt lediglich, 
dass das Verhältnis von Ursache und Wirkung ein mechanisches Verhältnis im 
weitesten Sinne ist und damit prinzipiell wissenschaftlich exakt erfassbar. (Dass der 
Komponist selbst jenes mathematische Verhältnis theoretisch durchdrungen haben 
muss, erscheint wohl auch Mizler als ein allzu hoher Anspruch, den er in gewisser 
Weise durch die Aussage zurücknimmt, man könne es nicht in Regeln fassen. Hier 
kommt das Komplementärapriori des „sensus communis" ins Spiel. Im musikalischen 
Gemeinsinn, der sich durch das Studium der „grasen Meister" schult, sind die 
mathematischen Verhältnisse implizit enthalten, so dass man dem geübten Gemein-
sinn vertrauen kann, ohne den rationalen Boden der Affektwirkung zu verlassen.37) 

35 Des ist letztendlich der Grund für Luhmanns evolutionäres Wissenschaftsverständnis (Luhmann, Wissenschaft 
der Gesellschaft, S. 217). 
36 „Wenn nun [ ... ) der Componist einen Affect vollkommen ausdrücket und erreget, so muß seine Composition sich 
nothwendig zu der daher entstehenden Leidenschafft ebenso verhalten, wie sich der Text zu der darinn liegenden 
Leidenschafft verhält, das ist in einer geometrischen Proportion stehen. Diese geometrische Proportion zu treffen, 
welches grosse Geheimnis nur ein groser Verstand, der die Wahrheiten erstlich theoretisch wohl begriffen, hernach 
aber sich lange Zeit unter Anführung groser Meister geübet hat, einsehen und ausüben kan. Eine iede Leidenschafft 
hat verschiedene Stuffen, welche vor allem ein Componist zuvor wohl betrachten und darnach seine Composition 
einrichten muß. Hiervon kan man wohl allgemeine aber keine Regeln ins besondere geben" (Musikalische Biblio-
thek, Bd. 3, 1. Teil, S. 158). 
37 Aus diesem Grund ist die Ansicht Birkes irrig, die Abwesenheit von Regeln laufe der rationalen Durchdringung des 
Affektprinzips zuwider (Joachim Birke, Christian Wolffs Metaphysik und die zeitgenössische Literatur- und Musikthe-
orie: Gottsched, Scheibe, Mizler, Berlin 1966, S. 80-81) . 
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Neben dem mathematizistischen Apriori aber baut Mizler hier auf ein Sekundärapriori 
auf. Sein Ausgangspunkt ist die anthropologische Forschungsmeinung, dass die Affekte 
sich somatisch in der Bewegung der Körpersäfte niederschlagen. 38 Eine exakte Beschrei-
bung der musikalischen Affektwirkung wird auf dieser Theoriegrundlage möglich: Die 
musikalische Ursache, so Mizler, affiziert die Sinne, welche wiederum ihren Reiz durch 
die Nervenfasern dem Gehirn mitteilen. Dort ,prallt' der Reiz ,zurück' (mechanistisches 
Sekundärapriori!) und verursacht die Empfindung. 39 

2. Wissen als Konstruktion 

Der Wandel vom kosmologischen Apriori zur Komplementarität vom mathemati-
zistischem und dem Apriori des „sensus communis" in der Wissenschaft des 
17. Jahrhunderts zeichnet eine völlig neue Struktur des Wissens vor. Wissen ist nun 
nicht mehr die rationale Verfügbarkeit des kosmischen Konstruktionsplans, der dem 
normalen Bewusstsein rätselhaft verborgen blieb.40 Die Plausibilität des wissenschaftli-
chen Wissens hängt ja nicht mehr davon ab, in welchem Maß sie mit dem inhaltlich 
prädeterminierten „ordo divinus" übereinstimmt, sondern einzig und allein an ihrer 
intersubjektiven Nachvollziehbarkeit. Es kommt also darauf an, die Phänomene so zu 
ordnen, dass die unterschiedlichsten W ahmehmungen ohne logischen Widerspruch 
unter die Ordnung subsumiert werden können. W ahmehmungen sind aber gerade im 
Bereich des ästhetischen Wissens zahlreichen Vorentscheidungen unterworfen.41 Je 
;rnch musikalischem Zeitgeschmack, musikalischer Gattung, Zugehörigkeit zu sozialer 
Schicht usw. stehen andere Wahrnehmungen im Vordergrund, die gemäß den neuen 
Aprioris geordnet werden wollen. (Das erzwingt unausweichlich eine Ausdifferenzierung 
der Einzelwissenschaften, auch der musikalischen.) Hinzu treten bei wissenschaftli-
chem Fortschritt immer neue Sekundäraprioris. Es liegt also nahe, das wissenschaftli-
c:he Wissen als eine immer neue Konstruktion von W ahmehmungen und Sekundär-
.1prioris zu begreifen, zumal, wie ausgeführt, die neuzeitliche Wissenschaft gerade 
Ausschnitte der Wirklichkeit fokussiert, die für Konstruktionen zur Verfügung stehen. 
Ich möchte im Folgenden den wissenschaftstheoretischen Konstruktivismus, der in 
seinen Grundzügen in der gegenwärtigen Wissenschaftstheorie weitgehend unstrittig 

3tt „Die Erfahrung läßt uns nicht zweifeln, daß eine Leidenschaft überhaupt die Theile des menschlichen Körpers, 
sonderlich die flüßigen, in eine solche Bewegung setzet, die zuvor nicht da gewesen ist." (Musikalische Bibliothek, 
3. Bd., 1. Teil, S. 156.) - Auch dieses wissenschaftliche Wissen wird als „Erfahrung'' im Modus des „sensus com-
munis" wiedergegeben. Verpflichtet ist es Descartes, der sich in Les passions de l'dme (Amsterdam/Paris 1649) 
ausführlich dem Zusammenhang zwischen Passionen und körperlichen Vorgängen widmet. 
39 Musikalische Bibliothek, Bd. 3, 1. Teil, S. 156 f. 
40 Mizler formuliert an manchen Stellen der Musikalischen Bibliothek allerdings in dieser Weise, beispielsweise 
wenn er Gelehrte als Menschen definiert, ,,die mit Wahrheiten umgehen, welche dem gemeinen Nachdenken ver-
borgen sind" (1. Bd., 3. Teil, S. 13). Damit ist aber keine prinzipielle Unzugänglichkeit des Wissens, sondern nur 
seine rationale Komplexität gemeint, die die Qualität gewöhnlichen Wissens (z. B. eines mit Fachwissen ausgestat-
teten Handwerkers) übersteigt. 
41 Und nicht nur im Ästhetischen: Bei Thomas S. Kuhn, Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, Frankfurt/M. 
21976, finden sich eindrückliche Beispiele aus den Naturwissenschaften, in denen eine neue Wahrnehmung der 
Phänomene (,,Paradigmenwechsel") neue wissenschaftliche Beschreibungen hervorbringt. 
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ist42 und hier nur knapp umrissen werden konnte, voraussetzen und zeigen, dass das 
Wissen der Musik bei Mizler plausibel als Konstruktion begriffen werden kann, und 
zwar insofern, als es dezidiert als anthropologisches Wissen, nicht mehr als Wissen 
einer apersonalen Kosmologie begriffen wird. 

2.1 Conditio humana sine qua non 

Die Problemstellungen, vor denen die Wissenschaft der Musik im frühen 18. Jahrhun-
dert steht, sind recht einfach zu benennen. Sie sind von der Musikauffassung der 
vergangenen hundert Jahre aufgegeben; vor Michael Praetorius' Syntagma musicum 
{1615-1619) reicht Matthesons und Mizlers Beschäftigung kaum zurück, die Antike 
ausgenommen. Es handelt sich im Wesentlichen um drei Kategorien, die zur Diskussi-
on stehen. Die erste ist das aristotelische Prinzip der Kunst als Mimesis, das in der 
Musiktheorie des 17. Jahrhunderts eine regelrechte Renaissance erfährt. Die zweite ist 
das Prinzip der Natürlichkeit. Wenn Kunst die Natur nachahmt, dann eignet ihr im 
Idealfall selbst die Natürlichkeit der Natur. Mit dem Prinzip der Natürlichkeit hängt das 
der Vollkommenheit aufs Engste zusammen. Die gottgeschaffene Natur ist nicht anders 
als vollkommen denkbar - womit freilich nicht mehr eine metaphysische und morali-
sche Vollkommenheit gemeint ist, die in Leibniz' Theodizee43 endgültig verabschiedet 
wird. Ihre Vollkommenheit, das ist ein Leitgedanke Christian Wolffs, manifestiert sich 
darin, dass das komplexe Zusammenspiel mannigfaltiger Teile funktioniert und so 
Natur erst konstituiert. Die dritte ist das Affektprinzip, das seit Descartes' Passions de 
J'ame ( 1649) die Theoriebildung in den Künsten beherrscht. 

Die drei Kategorien sind vielfach ineinander verwoben. Nachahmung ohne die 
Annahme der Vollkommenheit, d. h. Nachahmungswürdigkeit des Nachgeahmten wäre 
sinnlos. Das wiederum gibt dem Nachahmungsprinzip eine gewaltige Aufgabe, deren 
Komplexität reduziert werden muss, um praktikabel zu sein. Dies geschieht dadurch, 
dass man sich auf die Nachahmung der Affekte konzentriert, deren Zahl und Qualität 
exakt erfassbar sind. 44 Zugleich aber sind die Kombinationsmöglichkeiten der Affekte 
unerschöpflich; Natur wird also in immer neuen Konstellationen konstruiert, ohne dass 
ihr rationaler und vollkommener Charakter darunter litte. 45 Die Kategorien laufen 
damit im Anthropologischen zusammen: Es ist die menschliche Natur, deren Vollkom-
menheit nachgeahmt werden soll. Das Wissen der Musik, das in den drei Kategorien 

42 Vgl. etwa die Beiträge des von Kuno Lorentz herausgegebenen Sammelbandes (Konstruktionen versus Positionen ); 
Niklas Luhmann, Die Wissenschaft der Gesellschaft, passim; Heinz von Foerster, ,,Entdecken oder Erfinden: Wie 
läßt sich Verstehen verstehen?" in: Einführung in den Konstruktivismus, hrsg. von Heinz Gumin und Armin Mohler, 
München 1985, S. 27- 68. 
43 Gottfried Wilhelm Leibniz, Essais de Theodicee sur Ja bonte de Dieu, Ja liberte de l'homme et l'origine du mal, 
Amsterdam 1710. 
44 „Denn die Regungen der Leidenschafften gründen sich auf [Zahlen-] Verhältnisse, und wer diese rühren will, muß 
solches durch gleiche Verhältnisse suchen zu bewerckstelligen." (Mizler, Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 2. Teil, 
s. 183.) 
45 In diesem Sinn gilt bei Bacon (Novum Organum scientiarum, Lugdunum Batavorum 1620) und Descartes (Dis-
cours de Ja Methode, hier VI. Teil, 2. Abschnitt) der Mensch als Beherrscher der Natur. 
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fassbar wird, ist daher immer anthropologisches Wissen. 46 Das unterscheidet das 
Wissen der Musik grundsätzlich von älteren Mimesis-Konzepten, in denen es um die 
Nachahmung eines als Natur verstandenen „ordo divinus" ging.47 Es ist nun sowohl 
Wissen vom Menschen als auch vom Menschen gewusstes Wissen. Ersterer Aspekt 
bedingt eine grundsätzlich empirische Methodik. Denn der Mensch kennt und erforscht 
sich selbst nicht durch abstrakte Überlegungen, sondern durch seine Erfahrungen. 
Musikalisches Wissen wird dadurch erworben, dass man seine eigenen Erfahrungen 
analysiert - ein paradigmatischer Unterschied etwa zu Kircher, bei dem die konkrete 
menschliche Erfahrung beim Hören von Musik keine Rolle spielt. Der zweite Aspekt 
macht das Wissen von Musik unhintergehbar zu einem subjektiven Wissen, dessen 
Intersubjektivität nun zu einem Problem wird, das thematisiert werden muss, um die 
Wissenschaftlichkeit des Wissens zu gewährleisten und es nicht dem kulturellen 
Smalltalk, ,,wie manchmahl bey einem Pfeiffgen Toback im Garten zu geschehen 
pfleget", auszuliefern. 48 

2. 1.1 Naturnachahmung als Anthropologie 

Die Forderung nach Naturnachahmung durch die Musik stellt das Wissensdesign bei 
Mizler vor erhebliche Schwierigkeiten. Natur kann in den verschiedensten Beschreibun-
gen verfügbar sein. Die unmittelbaren Sinneseindrücke der belebten und unbelebten 
.Natur (Vogelgezwitscher, Gewitter, Wassergeräusche) sind dabei noch die unproblema-
1ischsten und unwichtigsten, denn um eine musikalische Deskripition von Natur-
lauten, das ist allen Mimesis-Theoretikern klar, kann es nicht primär gehen. Gemäß 
dem neuzeitlichen Apriori der Mathematizität der Natur kann etwa eine abstrakt-
zahlenhafte Naturbeschreibung vorliegen. Mizler stellt mit Wolfgang Caspar Printz' 
!vfusicalischer Wissenschafft und Kunstübungen von iedweden Concordantien ( 1689) 
eine solche vor. 49 Deren Argumentationen muten im Detail zwar kompliziert und 
verwinkelt an. Da sie aber mathematisch exakt sind, d. h . auf arithmetische Axiome 
und Identitäten hinauslaufen, sind auch die Regeln für den Komponisten, die sich 
daraus ergeben, sehr grundsätzlich, um nicht zu sagen tautologisch. Mizler bestreitet 
die Gültigkeit dieser Regeln nicht prinzipiell, aber er bemängelt ihre zu große Allgemein-

4
~ Vgl. allgemein Laurenz Lütteken, 11Musik in der Aufklärung - musikalische Aufklärung?", in: Mth 14 (1999), 

S 213-229, hier S. 222. Schon Ernst Cassirer, Die Philosophie der Aufklärung, Tübingen 31973, bezeichnet 11alles 
Wissen, gleichviel auf welchen Inhalt es sich bezieht", als ,,,natürlich', wenn es lediglich der menschlichen Ve!-
nunft entspringt [ ... ]. Die ,Natur' bedeutet daher nicht sowohl einen bestimmten Kreis von Gegenständen, als sie 
vielmehr einen bestimmten Horizont des Wissens, des Erfassens von Wirklichkeit bedeutet." (S. 51- 52). 
47 Christian Wolff scheut sich nicht, aus den ethischen Regeln, die er durch ihre „Natürlichkeit" begründet, eine 
harte Konsequenz zu ziehen: ,,Wiederum weil diese Regul wegen der Verbindlichkeit ein Gesetz wird, die Verbind-
lichkeit aber von der Natur kommet; so ist das Gesetz der Natur durch die Natur fest gestellet worden, und würde 
statt finden, wenn auch gleich der Mensch keinen Oberen hätte, der ihn dazu verbinden könte: ja es würde statt 
finden, wenn auch gleich kein GOtt wäre." (Vernünfftige Gedancken von der Menschen Tbun und Lassen, zu Beför-
derung ihrer Glückseeligkeit, Frankfurt/Leipzig 1720, zit. nach 4 1733, § 20.) - Deutlicher kann man nicht sagen, 
dass die Kategorien von Natur und Vollkommenheit, wie sie Mizler verwendet, nichts mehr mit dem „ordo divinus" 
zu tun haben. 
48 So grenzt bissig Lorenz Mizler in der Musikalischen Bibliothek (Bd. 1, 3. Teil, S. 16) das wissenschaftliche Wissen 
der Musik ab. 
49 Musikalische Bibliothek, Bd. 1, 1. Teil, S. 12 ff. 



14 Rainer Bayreuther: Struktur des Wissens in der Musik-Wissenschaft Lorenz Mizlers 

heit, die sich darin äußert, dass die gegenwärtige Musik zu viele Ausnahmen davon 
mache. 50 Es besteht also eine Diskrepanz zwischen dem mathematizistischen Wissen 
der Musik und ihrer kompositorischen Performanz, die Mizler kaum hinnehmen kann 
(wie es erst die Geisteswissenschaft des 19. Jahrhunderts explizit tut), weil er daran 
festhält, dass die Wissenschaft der Musik Regeln der Naturnachahmung zu erarbeiten 
habe, um die Musik von dem „ vielen Unflat" zu säubern und das musikalische 
Vergnügen zu steigern51 - womit übrigens das Wissen immer noch Wissen bleibt und 
sich nicht zur Ästhetik ausweitet. 52 Aus der Tatsache der offensichtlich souveränen 
Regelübertretungen in der zeitgenössischen Musik zieht Mizler den Umkehrschluss: 
„Die Musici werden gebohren und nicht gemachet.1153 

Das mathematizistische Verständnis der Natur, auch der menschlichen, stellt die 
Musiktheorie also offenkundig vor ein Dilemma. Der Anspruch, die musikalischen 
Gesetzmäßigkeiten mathematisch genau zu beschreiben und sie gleichzeitig der Musik-
praxis dienstbar zu machen, scheint nicht einlösbar zu sein. Vor demselben Dilemma 
steht, darin strukturverwandt mit den wissenstheoretischen Problemen aller Diszipli-
nen, auch die Moralphilosophie des 17. Jahrhunderts, die erkennt, dass sich aus 
Ontologie und Epistemologie nicht ohne Weiteres moralphilosophische Maximen 
ergeben. Lösen lässt es sich auch hier nicht, aber man kann pragmatisch damit 
umgehen, und zwar dadurch, dass man sich mit dem „sensus communis" als morali-
scher Instanz begnügt. Auch für den ästhetischen Bereich wird eine instinktiv arbeiten-
de Instanz benötigt, die Natürlichkeit in einem unmittelbar kommunizierbaren Medium 
hervorbringt. Dieses Medium findet Mizler im Text. Das Textmedium bewegt sich auf 
der Ebene des „sensus communis" und ist eine Erscheinungsform der anthropologi-
schen Natur, die relativ einfache, aber zugleich nicht-tautologische Nachahmungsregeln 
zulässt. Der Text, das ist der Kern von Mizlers Argumentation im Anschluss an 
Printz, 54 ist gleichsam ein authentisches Protokoll der menschlichen Natur und daher 
ausreichend, um die musikalische Naturnachahmung in richtige Bahnen zu lenken. 
Somit kann auf Regeln zur Naturnachahmung im exakten Beschreibungsmedium der 
Mathematik verzichtet werden. 55 

50 Mizler fasst sie folgendermaßen zusammen: ,,1 Proportio requalitatis ist am leichtesten erkenntlich. II Je mehr 
proportio inrequalitatis der proportioni requalitatis sich nähert, ie leichter ist sie zu erkennen, und ie weiter sie von 
der selben abweicht, ie schwehrer ist selbige zu erkennen." (Ebd., S. 17.) 
5 1 Musikalische Bibliothek, Bd. 1, 3. Teil, S. 8. 
52 Diesem Irrtum liegt Birke, Christian Wolffs Metaphyysik, S. 82, auf. 
53 Musikalische Bibliothek, Bd. 1, 1. Teil, S. 18. 
54 „Denn durch Erlernung der Regeln wird keiner zum Componisten werden, will geschweigen, daß es unmöglich 
ist, alle Regeln geben zu können, so wenig als man allgemeine und zureichende Regeln geben kan, eine Kranckheit 
bey einem ieden Cörper zu curiren. Ein kluger Medicus siehet allzeit auf die Beschaffenheit des Cörpers, und Grund-
Ursachen der Kranckheit, und ein verständiger Componist siehet, insonderheit bei einer Vocal-Composition, allzeit 
auf die Beschaffenheit des Texts und den Endzweck der Musik, und daher kommt es öffters, daß beyde mit gutem 
Recht etwas thun, so wieder die ordentlichen Regeln zu seyn scheinet. Dieses ist auch die Ursach warum immer 
einer glücklicher in theatralischen Sachen als der andere, weil immer einer besser als der andere der Natur nachzu-
ahmen weiß." (Musikalische Bibliothek, Bd. 1, 1. Teil, S. 18.) Vgl. weiterhin die Argumentationen in Musikalische 
Bibliothek, Bd. 2, l . Teil, S. 3 und 2. Teil, S. 178. Die Beispiele ließen sich vermehren. 
55 In Niklas Luhmanns Die Kunst der Gesellschaft (Frankfurt/M. 1995) spielt Mimesis an einer entscheidenden 
Theoriestelle eine tragende Rolle. In einem weit gespannten Argumentationsgang versucht Luhmann zu zeigen, 
wie Kunstbeschreibungen - in unserem Zusammenhang: ihr Wissen - mittels kunstfremder Kategorien aus Philo-
sophie, Religion und Kosmologie allmählich durch Selbstbeschreibungen der Kunst abgelöst werden (ebd., S. 401-
433). Diese Entwicklung beginnt nach Luhmann bereits in den Malereitraktaten des 16. Jahrhunderts und ist mit 
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An dieser Stelle zeichnet sich die folgenschwere Trennung von musikalischer Wissen-
schaft und Praxis ab. Wenn das Anthropologische und seine Protokolle selbst schon 
Natürlichkeit garantieren, wenn in einem weiteren Sinn jedes gelingende menschliche 
Verhalten Naturnachahmung ist, dann kann man den performativen Bereich weitgehend 
einer musikalischen Praxis überantworten. Naturnachahmung muss nicht für jeden 
einzelnen Akkord geregelt und reflektiert werden; sie ist überall dort, wo Musik im 
naiven Sinn ,schön' ist oder ,Vergnügen' bereitet, eine Selbstverständlichkeit- und zwar 
eine konstruierte Selbstverständlichkeit, denn menschliche Natur ist kein Fixum, 
sondern wird immer neu durch menschliches Handeln konstruiert. Insofern ist jedes 
Wissen, das den Faktor der anthropologischen Naturnachahmung enthält, konstruk-
tiv. 56 In der Praxis kann die Produktion von Natürlichkeit - kein Widerspruch: die 
Kombinationsmöglichkeiten der menschlichen Regungen sind unerschöpflich - pragma-
tischen Regulativen wie dem „Geschick" und dem „Geschmack" eines Komponisten bei 
der Vertonung eines Texts oder der Darstellung eines emotionalen Zustands überlassen 
werden. Es ist zu betonen, dass die Praxis nicht einfach das angewendete wissenschaftli-
che Wissen ist (wenngleich das natürlich nicht ausgeschlossen bleibt), sondern eigenes 
\,Vissen ausdifferenziert. 57 Die Wissenschaft der Musik ist also gezwungen, ihr Wissen 
i.n verschiedene Geltungsbereiche und Funktionen aufzuspalten, und zur Seriosität des 
Wissens der Musik gehört es fortan - oder sollte es zumindest gehören: Unschärfen 
produzieren bis heute mehr oder weniger fruchtbare Fachdebatten -, jene Geltungs-
bereiche und Funktionen offen zu legen. Mizler wird, wie wir noch sehen werden, durch 
die von ihm behandelten Themen eine entsprechende Selbstreflexion seines Wissens 
~ufgenötigt. Zwei eigenständige Bereiche des Fachwissens eröffnen sich nun: zum einen 
das wissenschaftliche Wissen im engeren Sinn, zum anderen ein Wissen mit der 
primären Funktion der Praxisrelevanz. 

rler Frühromantik abgeschlossen. Im 17. und 18. Jahrhundert zeigt sie sich am Bedeutungswandel bzw. -verlust des 
fmitationsprinzips. Der Bedeutungswandel ist zum Beispiel am Analogie- und Repräsentationsgedanken Kants zu 
sehen (S. 425): Die Kunst repräsentiert das Wesen der Dinge, nicht mehr die Dinge selbst. Dem wäre Baumgartens 
„Jnalogon rationis" hinzuzufügen, das dem dingbezogen-rationalen Vermögen ein paralleles ästhetisches Vermögen 
hinzugesellt. Luhrnann geht aber darüber hinaus auch von einem Bedeutungsverlust der „imitatio" aus, eine These, 
die m . E. an wesentlichen kunst-, insbesondere musikgeschichtlichen Sachverhalten vorbeigeht. Die Selbstreflexion 
dn Kunst nehme zu, indem Individualität, Unvorhergesehenes l,,concettismo", S. 420) und Neues die Naturnach-
ahmung in den Hintergrund dränge. Diese Argumentation lässt den entscheidenden Aspekt der neuzeitlichen 
Mimesis außer Acht: ihren anthropologischen Charakter. Gerade in der Musik muss an die Stelle des Kosmischen, 
dessen Naturstatus in der Neuzeit nicht mehr akzeptiert wird, eine andere Natur treten, die rational erfassbar und 
zugleich unerschöpflich ist. Der Wegfall der kosmischen Ordnung tangiert daher, entgegen Luhrnann (S. 4221, die 
Mimesis nicht. Es wechselt nur der natürliche Bezugspunkt. In der gesamten Musikliteratur des 18. Jahrhunderts 
dürfte es die von Luhmann postulierten Selbstbeschreibungen schwerlich geben; was Luhrnann sucht, ist erst in 
E.T.A. Hofmanns Text über die 5. Symphonie Beethovens erreicht. Selbstreflexivität des musikalischen Erlebens -
aber nicht des Wissens von Musik - ist allerdings an einer Stelle manifest, an der Luhrnann sie nicht vermuten 
würde: im Pietismus, also einem im höchsten Maß von religiösem Vollzug und religiösen Rahmenkategorien abhän-
gigen Kontext (vgl. Rainer Bayreuther, Das pietistische Lied und sein Einfluß auf die Musik des 1 B. f ahrhunderts . 
Habil.sehr. Univ. Halle-Wittenberg 2002, unpubl.) . All dies stärkt die Vermutung, dass man Selbstbeschreibungen 
nicht im Bereich des Wissens der Musik suchen sollte - man wird keine finden. Auch dort, wo in dem im vorliegen-
den Beitrag untersuchten Zeitraum, dem frühen 18. Jahrhundert, sich Praxisbezirke mit rein musikalischen Be-
schreibungen des musikalischen Wissens eröffnen, bleibt dies immer an einen, wenn man mit Luhmann so will, 
kunstfremden Rahmen gebunden. 
56 Vgl. Niklas Luhrnann, Die Wissenschaft der Gesellschaft, S. 288. 
57 Das geschieht dann im Verlauf des 18. Jahrhundert, und zwar immer dort, wo die Musiktheorie ausdrücklich als 
Praxislehre auftritt und darauf verzichtet, ihren Unterrichtsstoff auf „Anfangsgründe" (Mizler in seiner 
Generalbasslehre) zu stellen (etwa bei Fux und später Riepel). 



16 Rainer Bayreuther: Struktur des Wissens in der Musik-Wissenschaft Lorenz Mizlers 

Der Geltungsbereich des wissenschaftlichen Wissens besteht nun darin, musikalische 
Gesetzmäßigkeiten möglichst allgemein und abstrakt zu formulieren. Das Wissen legt 
mittels der Gesetzmäßigkeiten einen Rahmen fest: Was sich innerhalb des Rahmens 
bewegt, funktioniert nach den allgemeinen Gesetzen und ist damit naturnachahmend. 
(Wie sich Musik innerhalb des Rahmens bewegt, ist allerdings Sache des Praxiswissens.) 
Das wissenschaftliche Wissen muss Problemfälle und Unstimmigkeiten der musikali-
schen Praxis klären, die das Praxiswissen nicht bewältigt und die möglicherweise daher 
rühren, dass der Rahmen tangiert wurde. Diese Konstruktion des axiomatischen 
Rahmens mit phänomenalem Inhalt entspricht dem Aufbau der Mechanik Galileis; 
auch in jener wird a priori ein abstrakt-mathematischer Geltungsrahmen formuliert, auf 
den a posteriori die Erscheinungen instrumentell bezogen werden. 58 (Es ist offensicht-
lich, dass Matthesons Musiktheorie die exakt entgegengesetzte Begründungsstrategie 
wählt.) Eine wichtige Bedingung des wissenschaftlichen Wissens der Musik besteht 
darin, dass es empirisch übersetzbar ist; das wurde an Mizlers Auseinandersetzung mit 
Matthesons „natürlichen" Grundtönen für Dur- und Molldreiklänge deutlich. Dadurch 
ist, wissenstheoretisch modern gesprochen, die Möglichkeit der Überprüfbarkeit und 
Falsifizierbarkeit gegeben; ein empirisch nicht nachvollziehbares Wissen steht immer im 
Verdacht, entweder nicht gründlich beobachtet oder schlecht-kosmologische Metaphysik 
zu sein. Die entscheidende Qualität des wissenschaftlichen Wissens ist seine Er-
klärungskraft. 59 Es muss ein musikalisches Problem erklären können und nicht nur 
abstrakt-formal reformulieren. Mattheson stellt mit der polemischen Ablehnung jegli-
cher musiktheoretischer Arithmetik diese Forderung noch vehementer als Mizler, denn 
das nur formal reformulierende Wissen wäre jenes vomeuzeitliche leere Wissen, 
womöglich noch mit dem Anhängsel kosmologischer Spekulation, das er durch ein 
vornehmlich auf das Affektprinzip gegründetes Wissen überwinden will. Auch Mizler 
beharrt auf der Erklärungskraft des wissenschaftlichen Wissens. Begründet wird es von 
ihm explizit mit dem Natumachahmungsprinzip, und zwar in einer Auseinandersetzung 
mit der Meinung des Leipziger Gelehrten Ludwig, nicht-textgebundene Musik sei eine 
bloß „angenehme Zusammenstimmung der Töne", bei der „der Verstand sehr wenig, 
ich will nicht sagen, gar nichts zu thun hat1160. Mit anderen Worten: Kein Wissen 
könne erklärend an die Musik heranreichen. Dem hält Mizler folgende Argumentation 
entgegen: Das rational-abstrahierende Wissen der Musik richtet seine Erklärungskraft 
zwar nicht auf Angenehrnheit, Schönheit, Wohlgefallen usw. der Musik selbst, sondern 
nur auf ihre strukturellen Gesetzmäßigkeiten. Aber in eben diesen Gesetzmäßigkeiten 
hat die Musik Anteil an der Natur, und die gemeinsame Teilhabe der Musik und der 

58 Vgl. Jürgen Mittelstraß, ,,Das lebensweltliche Apriori", in: Protosoziologie im Kontext: .,Lebenswelt" und „System" 
in Philosophie und Soziologie, hrsg. von Gerhard Preyer u.a., Würzburg 1996, S. 106- 132, hier S. 114. 
59 Ein im Übrigen auch gegenwärtig höchst virulentes wissenschaftstheoretisches Problem: Man denke an die Kon· 
kurrenz zwischen Linguistik und ,klassisch' arbeitender Germanistik oder an die Diskussion über den Geltungs· 
bereich der Quantentheorie, die die einen für eine bloß abstrakte Reformulierung halten L,Kopenhagener Deutung") 
und die anderen für eine Erklärung der Wirklichkeit (,,Viele-Welten-Interpretation" von Hugh Everett) . Vgl. dazu 
David Deutsch, Die Physik der Welterkenntnis, Basel u . a. 1996. 
60 Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 3. 
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musikhörenden Menschen an der Natur ist es, die eine Musik als angenehm, schön 
oder gefällig erscheinen lässt.61 

Das praxisrelevante Wissen ist ein Erfahrungswissen, wie man sich mit „Geschick" 
und „Geschmack" innerhalb des Rahmens bewegt bzw. bewegen lernt. Wissens-
strukturell entscheidend ist, dass das Praxiswissen die wissenschaftlichen Rahmen-
gesetzmäßigkeiten zwar erkennen lässt, 62 aber keine Deduktion aus ihnen darstellt. 63 

Dann nämlich - das war Mizlers Problem - würde man jenes deduzierte Wissen als die 
eigentliche Regel ansehen und Ausnahmen von der Regel deklarieren müssen. Ange-
sichts der unendlichen Menge an Kombinationsmöglichkeiten menschlich-natürlichen 
Verhaltens wäre das ein unsinniges Unterfangen. Vielmehr ergeben sich Regeln in und 
aus der Praxis selbst. Ihre einzige Legitimationsbasis ist Praxistauglichkeit und erzielter 
Effekt. Wenn diese Legitimation allerdings ausbleibt, dann kann das Praxiswissen an 
seine Grenzen stoßen. Mizler führt in der Musikalischen Bibliothek einige entsprechen-
de Fälle aus und verbindet sie mit der Forderung, dass auch der praktische Musiker in 
der „Weltweisheit und Mathematik" gelehrt sein müsse64 - nicht um unmittelbar aus 
diesem Wissenshorizont heraus zu komponieren, aber um ihn in Zweifelsfällen der 
1nusikalischen Praxis zur Verfügung zu haben. Eine besondere Gefahr stellt der rein 
musikalisch gebildete Musikpraktiker dar, dem die weitergespannte anthropologische 
Erfahrung fehlt. 65 Aus diesem Grund ist ein Text als anthropologisches Protokoll so 
nützlich. Er sorgt dafür, dass sich die Vertonung nicht formal verselbständigt und den 
Rahmen der menschlichen Natur verlässt. Bei aller Eigenqualität des Praxiswissens ist 
der Rahmen des wissenschaftlichen Wissens also unabdingbar. 

2.1.2 Fiktionale Kraft des Subjekts 

Die in der Neuzeit geforderte Balance zwischen individuell konstruiertem und intersub-
jektiv transparentem Wissen muss stets aufs Neue hergestellt werden. Je weiter sich 
eine künstlerische Leistung vom Konventionellen und Gewöhnlichen entfernt, desto 
komplexer die Aufgabe, sie als Inhalt von intersubjektivem Wissen zu gewinnen, ihre 
Funktionsweise innerhalb des gesteckten Rahmens von Rationalität zu beschreiben und 
sie dennoch nicht so weit auf allgemeine Regeln hin zu abstrahieren, dass ihre 

61 Mizlers Antwort lautet: ,,Eine angenehme Zusammenstimmung der Töne ist ein regelmäßiger Zusammenhang 
verschiedener guten und leicht in die Sinnen fallenden Proportionen. Diese sind was würkliches und in der Natur 
gegründet. Sie gefallen allen Menschen, wenn sie solche mit den Augen sehen, und eben deshalb beobachtet man so 
fleißig die Symmetrie, und sind allen Menschen angenehm, wenn sie solche mit den Ohren vernehmen, das ist: 
Musik hören. Da sie also was schönes sind, so würklich in der Natur gegründet, so muß der Verstand allerdings viel 
dabey denken können." (Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 3-4) . 
62 Mizler führt das aus in der Anwendung des Satzes vom zureichenden Grund auf die Generalbasslehre (Musikali-
sche Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 99-101). Es sei 11dienlich" für die Praxis (S. 101), von den rationalen Grundlagen 
des Generalbasses zu wissen - aber eben nicht Bedingung, um überhaupt praktisch agieren zu können. - Eine Vari-
ation des alten platonischen Arguments im Teätet. 
ö,l Der Komponist Mizler sieht sich in Matthesons Ehrenpforte selbst mit dem - wohl auch ironisch gemeinten -
Urteil konfrontiert, er berechne seine Musik (Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, 
S. 232), das er in der Musikalischen Bibliothek (Bd. 2, 2. Teil, S. 280) entrüstet zurückweist. 
64 Z. B. Musikalische Bibliothek, Bd. 2, l . Teil, S. 20. 
65 Vgl. z. B. die Frage, ob die Wiederholung von musikalischen Teilen dem Affektempfinden zuwiderläuft, die ohne 
anthropologische Erfahrung nicht entschieden werden kann (Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 22}. 



18 Rainer Bayreuther: Strukttu des Wissens in der Musik-Wissenschaft Lorenz Mizlers 

Individualität als solche dem Wissen verloren geht. Es geht nicht darum, bei Mizler 
erste Keime des beginnenden Zeitalters der „Originalgenies" nachzuweisen (hier gäbe es 
nicht viel zu ernten), sondern zu skizzieren, welche Einflüsse die Individualität der 
musikalischen Leistungen auf die Struktur des Wissens der Musik hat. 

Im zweiten Band der Musikalischen Bibliothek bringt Mizler ein Beispiel, das die 
Figur des unkonventionell und überraschend handelnden Künstlers enthält. 66 Tele-
mann, dessen Meinung von Mizler ausdrücklich geteilt wird, macht hier deutlich, dass 
die Rahmenbedingungen des musikalischen Wissens nicht einfach regelhaft in die 
Praxis hineindeduziert werden können. Aber auch umgekehrt ist die Kraft des Fiktiona-
len nicht völlig autonom. Sie kommt zwar als ,Neuigkeit' an. Aber es hat überhaupt 
keinen Sinn, über Regelgemäßheit zu streiten, weil ihre Existenz innerhalb des 
Rahmens eine Selbstverständlichkeit ist. Insofern die Neuigkeit ,da' ist, ist sie auch 
natürlich. Diese Selbstverständlichkeit macht sie dem Wissen zugänglich, ohne dass die 
Unkonventionalität der Neuigkeit oder der „Wagehals" als ihre personale Verkörperung 
als solche zum wissenschaftlichen Thema gemacht werden müssten. 

Diese Tendenz lässt sich durchgehend in der Musikalischen Bibliothek beobachten. 
Unkonventionelle Fiktionsleistungen werden nicht thematisiert, aber nicht, weil Mizler 
die Denkkategorie nicht zur Verfügung stünde, sondern weil sie kein relevantes Thema 
des Wissens der Musik sind. Seine eigene Odensammlung67 annonciert er mit den 
Vorzügen, es sei auf „Aehnlichkeit der Melodie mit dem Text" geachtet und kein 
„Fehler wider das Sylbenmaaß" begangen worden. 68 Die „inventio" geht vollständig in 
der gelingenden Naturnachahmung von Melodie und Text auf. Eine nicht durch 
Vernunft, Ratio und Nachahmung gestützte „inventio" gibt es entweder nicht (Tele-
mann); oder, wenn sie doch ersonnen wird, dann ist sie zu tadeln: Was nur die „Ohren 
kützelt" und nicht verstanden wird, bewegt sich außerhalb des Rahmens und ist 
ästhetisch indiskutabel. 69 Auch Mattheson beschreibt im Vollkommenen Capell-
meister die Melodieerfindung, die dann später als die eigentliche Fiktionsleistung beim 
Komponieren gilt, nüchtern als „geschickte Einrichtung, fleißige Ausarbeitung, und 
gescheide Schmückung'', bei der auch die „loci topici aus der Redekunst gute Dienste 
thun" können. 70 Das Wissen der Musik gesteht der fiktionalen Kraft also keinerlei 
Sonderstatus zu; es verortet jene vielmehr ganz im Praxiswissen und im durch Ratio 
und Natürlichkeit abgesteckten Rahmen. 

Es wäre, misst man die Theorien Mizlers und Matthesons Theorien an der Struktur 
des neuzeitlichen Wissens, völlig verfehlt, die als Arbeit begriffene „inventio" als 
rückwärts gewandt oder defizitär zu betrachten und im Geniekult dann die Befreiung der 

66 Mizler zitiert aus Telemanns Singe- Spiel- und General Baß Uebungen (Hamburg 1733- 34), wo ungewöhnliche 
Fortschreitungen im Generalbass diskutiert werden: ,,Es wird gestritten, ob diese und dergleichen fürchterliche 
Figuren zugelassen wären . Wir wollen es nicht entscheiden. Gnug sie sind da und brauchen einen Wagehals, der sie 
manierlich vorzutragen, und die alttages [sicj Ohren damit, als vermeinten Neuigkeiten, zu betrügen weiß." 
(Musikalische Bibliothek, Bd. 2, 1. Teil, S. 144 f.) 
67 Mizler, Sammlung auserlesener moralisch er Oden, zum Nutzen und Vergnügen der Liebhaber des Claviers com-
ponirt, Leipzig 1740. 
68 Musikalische Bibliothek , Bd. 2, 1. Teil, S. 155 f., hier S. 155. 
69 Musikalische Bibliothek , Bd. 2, 2. Teil, S. 167-169, das Zitat S. 167. 
70 So Mizlers Wiedergabe in der Musikalisch en Bibliothek, Bd. 2, 2. T eil, S. 228. 
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Fiktionskraft von alten Fesseln zu sehen.71 In Francis Bacons Novum Organum (1620), 
einem Schlüsseltext neuzeitlichen Denkens, ist es gerade die menschliche Arbeit und 
der sich an den Phänomenen abarbeitende menschliche Geist, der Wissen generiert und 
damit Fortschritt erzeugt. Das neuzeitliche Wissen entsteht gerade nicht dadurch, dass 
man sich von den Phänomenen zurückzieht und auf der einsamen Warte des Sehers 
oder Genies ,Neuigkeiten' produziert, sondern durch sozusagen innerweltliche geistige 
Arbeit. 72 Die „fleißige Ausarbeitung'' der Musik ist daher keine Reduktion auf biederes 
Handwerkertum, sondern die dem konstruktiven Wissenserwerb und -fortschritt adä-
quate ästhetische Produktion. Der Nachweis von ,Fehlern' bei der Ausarbeitung, eine 
Hauptbeschäftigung Mizlers, stellt deshalb auch keine Infragestellung der Fiktionskraft 
als solcher dar, sondern er ist ein notwendiges Korrektiv im Prozess der konstruktiven 
Naturnachahmung. In diesem Sinn kann Nelson Goodman berechtigterweise die 
Strukturverwandtschaft von Wissenschaft und Kunst (und nicht etwa das Gegenteil: 
~~ine den Phänomenen verpflichtete Wissenschaft und eine davon losgelöste Kunst) 
hervorheben. 7 3 

3. Methode: Empirik und Induktion 

Ein moderner Aspekt des Wissenserwerbs von Musik besteht bei Mizler darin, dass er 
vorliegendes Wissen nicht nur analysiert, wie es die Scholastik jahrhundertelang getan 
hatte, ohne Erkenntnisfortschritte zu erzielen, sondern dass er es empirisch überprüft, 
neue Erfahrungsdaten hinzunimmt und dadurch weiterentwickelt. Nimmt man Empirik 
als kruden Gegenbegriff zum mittelalterlichen Spekulieren, dann war freilich das Wissen 
der Musik schon immer empirisch; der Verfasser der Musica enchiriadis bereits 
( 9. Jahrhundert) erklärt ausdrücklich, das von ihm gebotene Lehrwissen zum Organum 
basiere auf der Praxis des Organumsingens. Diese Art von Empirik wird in dem 
Moment problematisch, in dem man erkennt, dass der Erfahrungsgegenstand, aus dem 
<las Wissen gewonnen wurde, zeitgebunden und der musikalischen Mode unterworfen 
ist. Ich möchte dies an zwei Beispielen zeigen. 

71 Bei Jean-Babtiste Dubos (Reßexions critiques sur Ja poesie et sur Ja peinture, 2 Bde., Paris 1719) sind Nachahmung 
und Einbildungskraft charakteristischerweise keine Gegensätze, sondern Komplemente. Die interessantere Frage 
als die, wann und durch welche Persönlichkeiten sich das geniehafte vom „fleißigen" Produzieren separiert (z. B. 
Lütteken, ,,Musik in der Aufklärung", S. 221 f.), ist deshalb, wie die Kategorie des Genies in die Struktur des neu-
zeitlich-rationalen Wissens eingreift. 
72 Vgl. Blumenberg, Legitimität der Neu.zeit, S. 449. Instruktiv der bei Blumenberg zitierte Passus aus dem Novum 
Organum: ,,Nemo enim rei alicuius naturam in ipsa re recte aut feliciter perscrutatur; verum post laboriosam experi-
mentorum variationem non acquiescis, sed invenit quod ulterius quaerat." (Praefatio.) Der Mensch könne nicht „ab 
initio contemplationis" erkennen, sondern nur über das „procedere primo per negativas [ ... ] post omnimodam exdu-
sionem" (II 15,2). Zit. nach Blumenberg, Legitimität der Neuzeit, S. 449. 
73 Nelson Goodman, ,,Art and lnquiry", in: American Philosophical Association. Proceedings and Addresses 41 (1967/ 
681, S. 5- 19. Dt. als „Kunst und Erkenntnis", in: Theorien der Kunst, hrsg. von Dieter Henrich und Wolfgang Iser, 
Frankfurt 41992, S. 569-591, hier S. 588-591. 
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Bei der Erörterung von Printz' Abhandlung über die Oktav7 4 sieht sich Mizler vor ein 
Problem gestellt. Er ist sich mit Printz über den Grundsatz einig, dass ein Musikstück 
mit einem vollkommenen Klang enden müsse, um das Gehör zufrieden zu stellen. 7 5 

Das Problem besteht darin, nach welcher Methode jene Vollkommenheit inhaltlich 
bestimmt werden soll. Printz' Lösung, die Simplizität der Intervallproportion sei der 
Gradmesser der Vollkommenheit, wird von Mizler als abstraktes Prinzip verworfen. 
Dann nämlich rangiere die Terz hinter der Quint und selbst hinter der Quart. Dem 
widerspricht der empirische Befund, dass ein terzenhaltiger Schlussdreiklang gegenwär-
tig allseits als vollkommen empfunden werde. Er vermeidet es allerdings, den Dreiklang 
nur per Induktionsschluss als vollkommen zu bezeichnen - als ob er eine Zeit 
befürchtete, in der die Stücke nicht mehr für gewöhnlich mit einem Dreiklang endeten. 
Wie Printz legitimiert auch Mizler den Dreiklang als Naturkonstante, aber mit einem 
entscheidenden Unterschied in der Methode. Printz hatte das arithmetische Verhältnis 
der Intervalle abstrakt für sich und losgelöst aus seinem natürlichen Klangkontext 
betrachtet. Mizler dagegen stellt es in den Zusammenhang der Naturtonreihe (C-c-g-c '-
e'-g' usw.) . Auch in ihr folgen die Intervalle nach der Reihenfolge der Einfachheit ihres 
arithmetischen Verhältnisses. Es ist aber, so Mizler, unsinnig, die Intervalle isoliert zu 
betrachten. Hört man nämlich die Reihe als sukzessiv erklingendes Gesamtgefüge, dann 
lässt sich die Quart g'/c" auch als Quint nach unten hören, weil das Gehör 
automatisch Oktavidentität herstellt: g'/c/c" . Es sind also nicht nur die isolierten 
Beziehungen zweier benachbarter Naturtöne zu berücksichtigen, sondern diejenigen 
aller höheren Töne auf die tiefen. Und damit ergibt sich der Durdreiklang als 
Naturkonstante. Auf den bemerkenswerten Unterschied des Naturbegriffs, der sich in 
den beiden Argumentationen spiegelt, braucht hier nicht mehr eingegangen zu wer-
den.76 Hier ist entscheidend, dass die Natur nicht statisch-isoliert, sondern im Vollzug 
beobachtet wird (wenn man so will: als „natura naturans" und nicht als „natura 
naturata"). Mizlers Erkenntnis beruht auf der Empirie der komplexen Natur und nicht 
auf der Abstraktion eines Naturintervalls, dessen empirische Entdeckung im Mono-
chordexperiment der alten Griechen schon längst in das vorzeitliche Dunkel getreten 
war. Natürlich ist seine empirische Beobachtung durch die zielrichtende Vorentschei-
dung zustande gekommen, dass die dur-moll-tonale Musik die übliche Musik seiner 
Zeit ist und alles, was faktisch erklingt, auch „natura naturans" sein muss - in welcher 
Weise auch immer. Zugleich aber ist es eine Beobachtung mit einer von der musikali-
schen Mode unabhängigen Gültigkeit. Denn die Naturtonreihe, grundtonbezogen beob-
achtet, repräsentiert auch alle anderen Intervalle, so dass sich unerschöpfliche Kombi-
nationsmöglichkeiten ergeben, die alle als Natur legitimiert sind. 
74 Wolfgang Caspar Printz, Exercitationum Musicarum Theoretico-Practicarum Curiosarum de OCTAVA, oder ande-
re Curiose Musicalische Wissenschafft und Kunstübung von der Oktav [ ... }, Frankfurt/Leipzig 1687. Der Traktat 
wird in der Musikalischen Bibliothek , 1. Bd., 3. Teil, S. 33- 52 besprochen . 
75 Mizler beruft sich h ier auf Christian Wolffs Vernünfftige Gedancken Von Gott, der Welt und der Seele des Men-
schen , Halle 1720, § 404. 
76 Auch diese Natur wird folgerichtig und gut wolffianisch als anthropologische Natur formuliert: ,,Der h armonische 
Dreyklang aber hat seinen Grund in der Seele" (Musikalische Bibliothek , Bd. 1, 4. Teil, S. 60.) bzw.: ,,Die Harmonie 
hat ihren Grund in der Luft, in dem Bau des Ohres, und hauptsächlich in dem Verhältnis, so die durch ein en Körper 
erzitternde Luft, zu einer andern auf gleiche Art bewegte Luft hat, welches alle Dinge sind, die von GOtt kommen, 
und also kommt auch die Harmonie von GOtt." Entscheidend hier die Reihenfolge der Argumente: Der göttliche 
,,ordo" ist Konklusion, nicht Prämisse. 
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Mizler stimmt mit Mattheson darin überein, dass „die Melodie aus der Harmonie 
entspringet", indem in der Melodie „alle Intervalle nach, auf, und hintereinander folgen; 
so wie eben dieselbe Intervalle, und keine andere, in vollstimmigen Sätzen zugleich, auf 
einmal und mit einander vernommen werden, folglich eine vielfache Harmonie zu Wege 
bringen.1177 Die Erkenntnis der Harmonie als Grundlage der Melodie ist ein klassischer 
Induktionsschluss: Zu der empirisch verifizierten Prämisse, dass die üblicherweise zu 
einer Melodie verwendeten Harmonietöne in den Melodietönen sukzessiv enthalten 
sind, kommt (unausgesprochen) die Beobachtung hinzu, dass die Komponisten eben 
Melodien erfinden und keine Harmoniefolgen; ansonsten könnte der Induktionsschluss 
auch umgekehrt ausfallen: Die Harmonie entspränge aus der Melodie. Auch hier wird 
wieder die in der obigen Argumentation skizzierte „Natur'' des begrenzten Tonvorrats 
wirksam, denn jeder Ton einer Melodie legt natürlich die jeweils naturtönig benachbar-
ten Intervalle als implizite Harmonietöne nahe. Somit ist die Erkenntnis auch hier 
modeunabhängig abgesichert, denn wie sich das Melodieerfinden auch immer entwi-
ckeln wird, die naturtönige Konstante der impliziten Harmonietöne jedes Melodietons 
bleibt erhalten. Dass Mizler methodisch exakt argumentiert, zeigt sich daran, dass er 
die Umkehrung des Induktionsschlusses ablehnt: Man müsse keineswegs erst einen 
guten harmonischen Satz erfinden, um eine gute Melodie zu bekommen. 78 Denn damit 
hätte man den induktiv gewonnenen Allgemeinbegriff als Realie behandelt, aus der 
heraus wiederum in die Praxis hinein deduziert werden dürfe. Es gehört aber zu den 
logischen Eigenschaften der Induktion (am sinnfälligsten in der mathematischen 
,vollständigen Induktion'), irreversibel zu sein. Der Praxisbezug der induktiv gewonne-
nen Erkenntnis braucht gar nicht eigens hergestellt zu werden; durch die Naturhaftig-
keit des Harmonieprinzips, die der Komponistenseele inhärent ist, stellt er sich von 
alleine ein. Die Praxis des Melodieerfindens bleibt so unbelastet von Reglementierungen 
(etwa wie gute harmonische Abfolgen auszusehen hätten), die dann womöglich wieder 
geschmacksabhängig und zwangsläufig irgendwann veraltet sind. 

Wissenstheoretisch komplexer allerdings wird die Empirie dann, wenn Qualität und 
Geltungsbereich des empirisch erreichten Wissens bestimmt werden sollen. Hier sieht 
sich Mizler in einem scharfen, ja unüberbrückbaren Gegensatz zu Mattheson. 79 Für 
Mizler ist jenes Wissen zwar keine Realie, aber ein Wissen mit Erklärungskraft für die 
A.ffektwirkung, die Musik erzielt. 80 Hier bestätigt sich, was oben als Eigenschaft des 
neuzeitlich-wissenschaftlichen Wissens theoretisch entwickelt wurde. Mizler ist damit 
ein Empirist der älteren, aus den Naturwissenschaften stammenden Schule, während 
Mattheson den schärferen, auf die Erkenntnistheorie ausgeweiteten Empirismus ver-
tritt, namentlich durch den Bezug auf John Locke.81 Für Mattheson hat nur das Wissen 

77 Musikalische Bibliothek , 2. Bd., 1. Teil, S. 64 f . 
78 Ebd., S. 65. Auch Johann Mattheson IKern Melodischer Wißenschafft, Hamburg 1737, S. 29 ff.) lehrt das Verfassen 
guter Melodien unter völliger Absehung der Harmonik, ja er zitiert sogar Johann Lippius, der sagt, eine gelungene 
Melodie bewege „die Hertzen dermassen, daß sie offt alle harmonische Kunst zu übertreffen taugt." IS. 31). 
79 Musikalische Bibliothek , 2. Bd., 1. Teil, S. 60. Mizler diskutiert hier die Vorrede zu Matthesons Vollkommenem 
Capellmeister. 
80 Vgl. etwa die Argumentation zur Affektwirkung in der Musikalischen Bibliothek, Bd. 3, 1. Teil, S. 156 ff. 
81 Vgl. ausführlich Ian David Pearson, fohann Mattheson's ,Das forschende Orchestre': The lnfluence of Early Mo-
dem Philosoph y on an Eighteenth-Century Theorist, Diss. Univ. of Kentucky 1992. 
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Erklärungskraft, das in den unmittelbaren Erfahrungsgegenständen selbst enthalten ist. 
Das läuft auf einen Pragmatismus und Positivismus hinaus, den der immer wieder auf 
Relevanz des wissenschaftlichen Wissens der Musik insistierende Mizler nicht akzeptie-
ren kann. Auch wenn die Geisteswissenschaft des 19. Jahrhunderts durch einen 
kantianisch differenzierten Geschmacksbegriff und hegelianisch differenzierten Ge-
schichtsbegriff andere, an die Wurzeln der Subjektivität reichende Lösungen des 
Empirismus-Problems gefunden hat, sollte man seine Virulenz für so manche musik-
wissenschaftlichen Kardinalprobleme nicht unterschätzen; man denke nur an die 
konkurrierenden Erklärungsmodelle von harmonischer Funktions- und Stufentheorie 
oder die Frage, wann, wie und mit welcher Tragweite sich die dur-moll-tonale Harmonik 
im 16. und 17. Jahrhundert entwickelt hat. 

,Einheit' und ,Vielfalt' in den Messkompositionen des 
,,musicus famosissimus" Johannes Ciconia (um 1370-1412) * 

von Joachim Kremer, Stuttgart 

1. Historiographische Probleme: Von der „Epoche Ciconia" zum „important link" 
,,Wir sollten [ ... ] davon absehen, überhaupt neue Stilperioden zu konstruieren und zu benennen. Die alten Sche-
matisierungen haben schon genug Verwirrung angestiftet [ .. . ] Man kann sagen, dass solche Vereinfachungen, 
auch aus didaktischen Gründen, manchmal unumgänglich sind: Wo gehobelt wird, da fallen Späne. Mir scheint 
aber, dass in der Musikgeschichtsschreibung immer schon zuviel gehobelt worden ist. Vielleicht sollten wir uns 
etwas mehr mit dem Aufsammeln der Späne beschäftigen."1 

In besonderem Maße scheint diese Warnung Reinhard Strohms vor grobschlächtigen 
,Hobeleien' auf die Frühgeschichte der Messe gemünzt zu sein: Seit Anbeginn der 
musikwissenschaftlichen Forschung zur Messe haben sich Fragestellungen etabliert, 
deren Grundsätzlichkeit inzwischen kaum noch hinterfragt werden und denen somit 
latent die Gefahr der , Vergröberung' innewohnt. ,Einheit' ist nämlich seit den Anfängen 
der Erforschung des mehrstimmigen Ordinariums zur zentralen Kategorie der Untersu-
chungen geworden. Zahlreiche Studien zur Messe als Zyklus - nach Strohm einem 
,,Lieblingsthema schon der älteren professionellen Musikhistorik"2 - belegen die Hoch-
konjunktur dieser Betrachtungsweise, die Mitte der 1960er-Jahre in der Kontroverse 
zwischen Charles Hamm und Peter Gossett gipfelte, die gleichwohl nicht die Fragestel-

• Schriftfassung des am 28. Februar 2001 in der Hochschule für Musik und Theater Hannover gehaltenen Habilita• 
tionsvortrags. 
1 Reinhard Strohm, ,,Vom internationalen Stil der Ars Nova? Probleme einer Analogie", in: MD 41 (1 987), S. 5-13, 
S. 13. 
2 Reinhard Strohm, ,,Einheit und Funktion früher Messzyklen", in: Fs. Rudolf Bockholdt zum 60. Geburtstag, hrsg. 
von Norbert Dubowy und Sören Meyer-Eller, Pfaffenhofen 1990, S. 141- 160, S. 141. Zur zyklischen Konzeption als 
„größte kompositionsgeschichtliche Errungenschaft des 15. Jahrhunderts" vgl. Ludwig Finscher, ,,Die Messe als 
musikalisches Kunstwerk", in: Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts, hrsg. von Ludwig Finscher (= NHdb 3), 
Laaber 1989/ 1990, Sonderausgabe Laaber 1996, S. 193- 275, S. 193. 
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lung als solche, sondern nur die Ausdifferenzierung dessen betraf, was als zyklusbildend 
zu gelten habe. Gossetts Auflistung solcher Parameter - z. B. die Überlieferungs-
situation, Tonart, Schlüsselung, der Ambitus der Werke sowie harmonische und 
melodische Übereinstimmungen - dienten später manchmal wie eine Checkliste dazu, 
bestimmte Werke als Bestätigung der Theorie der allmählichen Ausbildung zyklischen 
Denkens zu beschreiben. 3 

Auch Maricarmen G6mez betrachtet in der Neuauflage des New Grove die Mess-
geschichte des frühen 15. Jahrhunderts unter dem Aspekt der Zyklusbildung und 
unterstreicht dabei Ciconias Rolle als „important link" zwischen den Einzelsätzen des 
14. und der zyklischen Messe des 15. Jahrhunderts:4 Seit Besseler hatte Ciconia als der 
profilierteste Komponist zwischen den überragenden Komponisten des 14. und des 15. 
Jahrhunderts, Guillaume de Machaut und Guillaume Dufay, gegolten. 5 Das Ende der 
auf 1400 bis 1430 datierten „Epoche Ciconia11 war für Besseler mit der Aufgabe der freien 
Imitation durch die Cantus-firmus-Imitation und der Ausbildung der Gattung Messe 
verbunden. Den Messkompositionen kommt in dieser Argumentation neben den 
Motetten eine zentrale Rolle zu: In den damals bekannten zehn Kompositionen 
Ciconias sah Besseler die kompositionsgeschichtlich entscheidende Abkehr von der 
weltlichen Liedkunst der Ars nova und des Trecento und den Beginn des Vorrangs von 
Messe und Motette. Die Bestätigung für diese epochale Rolle Ciconias wurde aus der 
5päteren Geschichte der Messe und Motette im 15. Jahrhundert, also deren komposi-
honsgeschichtlicher Bedeutung, abgeleitet. Ciconias Paarung von Messsätzen bezeich-
net Besseler unter Verweis auf das von Rudolf von Ficker edierte Paar Gloria 1/Credo 2 
,tls einen „ersten Schritt auf einem Wege, der zum niederländischen Messzyklus des 15. 
)ahrhunderts geführt hatu, ohne allerdings die Existenz von Paaren anderer Komponis-
ten - z.B. in dem um 1420 geschriebenen Codex 1-Bc 15 (BL) - einzubeziehen.6 

Als Beginn der zyklischen Messe gelten meist die ab 1325 entstandenen Messen von 
r ournai, Barcelona, Besanc;on bzw. Sorbonne, Toulouse und Florenz. 7 Sie enthalten 
nicht alle Teile des Ordinariums und sind stilistisch heterogen, von den Satztechniken 
der Handschriften Ivrea (1390er-Jahre) und Apt (1400-1417) geprägt, die Hanna Stäblein-
Harder in einen oberstimmenbetonten Diskantstil, einen homorhythmischen Simultan-

·· Charles Hamm, ,,The Reson Mass", in: fAMS 18 (1965), S. 5-21 und Philip Gossett, ,,Techniques of Unification in 
E:irly Cyclic Masses and Mass Pairs", in: fAMS 19 (19661, S. 205-231. 
" Maricarmen G6mez, Art. ,,Mass, II. The polyphonic mass to 1600", in: NGroveD (22001), Bd. 16, S. 68-69, S. 68. 
5 Zur historischen Stellung Ciconias vgl. Heinrich Besseler, Art. ,,Ciconia, Johannes", in: MGG, Bd. 2, Sp. 1423-
1434 und ders . Art. ,,Ars nova, in: MGG, Bd. 1, Sp. 702-729, besonders: Sp. 724 f. - Ciconia galt seither als „the 
most important composer in Euzope between Machaut and Dufay''; Billy Jim Layton, Italian Music for the Ordinary 
of the Mass 1300-1450, Diss. Harvazd Univ. 1960, S. 195. 
6 Rudolf von Ficker, Sieben Trienter Codices. Geistliche und weltliche Kompositionen des XV. fahrhunderts ( = DTÖ 
21, Bd. 61), Wien 1924, S. 1 ff. und Besseler, Art. ,,Ciconia", Sp. 1432. Ähnlich bezeichnet Bukofzer die Ausbildung 
von Zyklen als „focal point on which all the artistic aspirations and technical achievements of the composer con-
verged. [ ... ) The beginnings of the Mass cycle coincide with the beginnings of the musical Renaissance." Manfred F. 
Bukofzer, ,,Caput: a Lituzgico-Musical Study. 1. The origins of the cyclic mass", in: ders., Studies in Medieval and 
Renaissance Music, London 1951, S. 217- 226; S. 217 f. - Der hohe Stellenwert der zyklusorientierten Betrachtung 
ist auch in der Bezeichnung einzeln überlieferter Sätze als „Lituigical fragm.ent" erkennbar; vgl. Guillaume de Van, 
,,Inventory of Manuscript Bologna Liceo Musicale Q 15 (olim 37)", in: MD 2 (1948), S. 231- 257, z. B. S. 233. 
7 Bernhold Schmid, ,,Messensätze bis in das frühe 15. Jahrhundert", in: Messe und Motette, hrsg. von Horst Leucht-
mann und Siegrried Mauser (= Hdb. der mus. Gattungen 9), Laaber 1998, S. 58-90, S. 83 f. Nuz mit Guillaume de 
Machauts Messe de Notre Dame (frühe 1360er-Jahre) liegt eine alle Teile des Ordinariums enthaltende Messverto· 
nung eines einzigen Komponisten vor. 
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stil und eine Art Motettenstil unterschied. Seit den Ausführungen Manfred Bukofzers 
wurden für die Zyklusbildung der Messe zwei Techniken als bedeutsam angesehen: die 
in England bereits im Old-Hall-Manuskript zu findende Cantus-firmus-Technik und die 
mottoartige Gestaltung des Beginns verschiedener Sätze. 8 Als Forum für einen mögli-
chen Austausch über die Cantus-firmus-Technik wurde dabei das Konzil von Konstanz 
(1414-1418) diskutiert.9 Die Musiker, für die ein solcher Kontakt aufgrund ihres 
Ablebens aber ausgeschlossen werden kann, Antonio Zacara da Teramo, lO Matteo da 
Perugia und vor allem auch Ciconia, wurden in dieser Argumentation weitgehend 
ausgeschlossen. Für die Mottotechnik wurde die im .Vergleich zu Ciconia jüngere 
Generation herangezogen - etwa Johannes de Lymburgia, Johannes Reson, Hugo und 
Arnold de Lantins -, deren in 1-Bc 15 überlieferte Werke auf ca. 1420 bis 1435 datiert 
werden. Ciconia gilt aber dennoch bis heute als Beginn der zyklisch ausgerichteten 
Messkomposition, auch wenn angesichts einer breiteren Repertoirekenntnis heute nicht 
mehr von einer 11Epoche Ciconia" gesprochen wird. Diese Ciconia immer noch 
zuerkannte Bedeutung geht auf die 1960er-Jahre zurück: Suzanne Clercx' Ausgabe der 
Werke Ciconias erfolgte 1960, als die Kompositionen seiner Zeitgenossen Zacara und 
Matteo noch wenig beachtet waren oder nur in Teilen vorlagen. 11 Eine gewisse 
Fixierung auf Ciconia war sicher willkommen, lag in seinem Werk doch nun das bis 
dahin umfangreichste Messreuvre eines einzelnen Komponisten vor. 12 Clercx bezeich-
net den Nachweis von vier Gloria/Credo-Paaren als das überraschendste Ergebnis ihrer 
Recherchen, 13 womit fast das gesamte bekannte Messrepertoire Ciconias als Beleg für 
die Ausbildung zyklischer Messkompositionen zur Verfügung stand. Mit einem Bestand 
von elf Messsätzen und vier Paaren konnte Ciconia nur noch von Zacaras Werk 

8 Bukofzer, S. 219 ff.; vgl. zur kontinentalen Motto- und der englischen C.-f.-Technik Edgar H. Sparks, Cantus 
Firmus in Mass and Motet 1420-1520, Berkeley/Los Angeles 1963, S. 95. - Als Beispiele sind das Old-Hall-Manus-
kript und für die Mottotechnik Johannes de Lyrnburgias Messe in: 1-Bc 15, fol. 138v- 143r zu nennen; vgl. Gossett, 
S. 216 f. 
9 Hunderte von Musikern hielten sich während des Konzils in Konstanz auf, darunter die päpstliche Kapelle, um 
1415 auch Dufay und englische Musiker der Bischöfe von Lichfield und Norwich in Konstanz, deren „süßer Gesang" 
vom Chronisten von Richenthal gerühmt wurde; Manfred Schuler, ,,Die Musik in Konstanz während des Konzils 
1414-1418", in: AMl 38 (1966), S. 150-168; besonders: S. 151 und 157, Franz Körndle, 11Das musikalische Ordi-
narium Missae nach 1400", in: Messe und Motette, hrsg. von H. Leuchtmann und S. Mauser, S. 154-188, S. 156 und 
zu Zacara Kurt von Fischer, 11Bemerkungen zur Überlieferung und zum Stil der geistlichen Werke des Antonius 
Dictus Zacharias de Teramo", in: MD 41 (19871, S. 161- 182, S. 161. 
10 Dennoch findet sich im Old-Hall-Manuskript - anonym überliefert - Zacaras Gloria 16, das über 1-Bc 15, fol. 86v-
88 zu identifizieren ist, und im Foligno-Fragment (1-FOL, fol. lr/v) findet sich ein englisches Gloria; Janet Palumbo, 
11The Foligno Fragment: A Reassessment of Three Polyphonie Glorias, ca. 1400", in: JAMS 40 (1987), S. 169-209, 
S. 175 ff. und Giuliano di Bacco!John Nadas, 11The Papal Chapels and Italian Sources of Polyphony during the Great 
Schism", in: Papal Music and Musicians in Late Medieval and Renaissance Rome, hrsg. von Richard Sherr, Oxford/ 
Washington 1998, S. 44-92, S. 60. 
11 von Ficker und: Fabio Fano, Le origini e il prima maestro di cappella: Matteo da Perugia con tre appendici, trascri-
zioni musicali e un supplemento ( = La cappella musicale del duomo di Milano, hrsg. von Gaetano Cesari, Bd. 1 ), 
Milano 1956, S. 191 ff. 
12 „Il y a une dizaine d'annees, on pouvait encore ecrire que la messe etait l'un des genres mineurs dans la production 
polyphonique du XIVe siede." So beschrieb Clercx Lejeune 1959 die Forschungslage; Suzanne Clercx Lejeune1 „Les 
debuts de la messe unitaire et de la ,Missa Parodia' au XIVe siede et principalement dans l'reuvre de Johannes 
Ciconia", in: L'ars nova italiana de] Trecento. Prima Convegno lnternazionale 23-26 luglio 1959, Certaldo 1962, 
S. 97- 104 und zur damaligen Repertoirekenntnis Layton, S. 298 f. 
13 Clercx stellte fest: ,,l'etude des messes de Ciconia [ ... ] le montre soucieux d'unite. Sans doute, n'a-t-il pas ecrit de 
,cycle' complet de la messe, des neuf compositions qu'il nous a laissees, huit perrnettent un groupement suggestif"; 
Suzanne Clercx, Johannes Ciconia. Un musicien liegois et son temps {Vers 1335- 1411), 2 Bde., Bruxelles 1960, hier: 
Bd. 1, S. 127 f . und besonders das Kapitel 11Les parties de la messe". Schon 1959 hatte sie die Frage der zyklischen 
Gestaltung bei Ciconia aufgeworfen; Clercx Lejeune, ,,Les debuts de la messe unitaire", S. 97 ff. 
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übertroffen werden, dessen Werk fünf Paare enthält, aber erst 1977 vollständig ediert 
wurde. 14 Doch auch biographisch wurde Ciconia greifbar: Dass er in einer Abschrift 
seines Iiber de proportionibus als „canonicus paduanus, in orbe famosissimus musicus" 
bezeichnet wurde, 15 und dass in fünf von ihm vertonten Motettentexten in ungewöhnli-
cher Weise sein Name genannt wurde - und zwar zumeist am Ende der Komposition 
oder direkt vor den Amen-Abschnitten, also an formal herausragenden Stellen-, wurde 
als Beleg für seine Anerkennung durch die Zeitgenossen und das hohe Selbstbewusst-
sein des Komponisten gewertet. 16 

Blickt man in die neuere musikwissenschaftliche Literatur zur Geschichte der Messe, 
so ist der Befund hinsichtlich der Bewertung Ciconias für die Ausprägung der Messe als 
Zyklus einigermaßen frappierend, wenn nicht sogar befremdlich: Die letzte Monographie 
zu seinem Messschaffen ist bis heute Louisa Smiths Dissertation von 1981, weitgehend 
eine Wiedergabe der Ergebnisse Laytons von 1960. Selbst die 1985 vorgelegte Neuausgabe 
der Messsätze hat bis auf Annette Kreutziger-Herrs Ausführungen zu Gloria 1 keine 
erneute Beschäftigung nach sich gezogen.17 Vor allem aber erwähnen die Abhandlungen 
zur Musik um 1400 und insbesondere zur Gattungsgeschichte oft nur die mit der 
Darstellung der sukzessiven Zyklusbildung zu vereinbarenden Satzpaare.18 Da als solche 
aufgrund stilkritischer Analysen heute nur noch zwei anerkannt werden, basiert die 
historische Einordnung des Messschaffens auf einer Beschränkung auf diese wenigen 
·;ätze, was der Vorrangstellung der Frage einer Zyklusbildung entspricht. 19 Von der 
,Epoche Ciconia" ist so ein „important link" übrig geblieben, zuweilen wird in 
Uberblicksdarstellungen Ciconia zugunsten der Paarungen von Ordinariumssätzen 
anderer Komponisten sogar ausgespart. 20 

1: David Fallows, Art. ,,Zacara da Teramo", in: NGroveD (22001), Bd. 27, S. 703 f., Early Fifteenth-Century Music, 
h sg. von G. Reaney (= CMM 11,61, Neuhausen-Stuttgart 1977 und Raymond Dittrich, Die Vokalkompositionen 
,,Jn Antonio Zachara da Teramo (um 1400), Magisterarbeit Univ. Hamburg, 1988, S. 51, der vier Paare beschreibt. 
1:.stienne Grossins 11 Ordinariurnssätze wurden 1966 publiziert; Early Fifteenth-Century Music, hrsg. von Gilbert 
P.eaney (= CMM 11,31, Rom 1966, S. 28 ff. 

,,Explicit liber de proportionibus musice Johannis Ciconiis, canonici paduani, in orbe famosis(s]imi musici, in 
existentia conditus in civitate patavina, anno Domini 1411." Vgl. Johannes Ciconia, Nova Musica and De Propor-
: i-mibus. New critical texts and translations, hrsg. von Oliver B. Ellsworth ( = Creek and Latin Music Theory 9), 
L=ncoln/London 1993, S. 442, Zeile 9-12. 
1
" Es handelt sich um die nicht-isorhythmischen Motetten O felix templum jubila (Nr. 121, 0 Padua, sidus preclarum 

(1-~r . 13) und Venecie, mundi splendor/Michael, qui Stena domus (Nr. 14) sowie um die isorhythmischen Motetten 
Albane, misse celitus/Albane, doctor maxime (Nr. 16), Petrum Marcello Venetum/O Petre, antistes inclite (Nr. 18); 
vgl. The Works of fohannes Ciconia, hrsg. von Margaret Bent und Anne Hallmark (= PMFC XXIV), Monaco 1985, 
S 68-72 (T. 99/100), S. 73- 76 (T. 60- 63), S. 77- 80 (T. 85-89), S. 85-88 (T. 66-69, Superius II) und S. 94-102 (T. 
105-11, Superius II) . 
17 Annette Kreutziger-Herr, fohannes Ciconia (ca . 1370-1412) Komponieren in einer Kultur des Wortes (= Hambur-
ger Beiträge zur Musikwissenschaft 39), Hamburg 1991, S. 147 ff. 
1
~ Vgl. Sparks, S. 95; Pinscher, 200 f. und Jeremy Yudkin, Music in Medieval Europe, Englewood Cliffs-New Jersey 

1989, besonders: S. 590-601. Dem entspricht auch der häufige Verweis auf die besondere Textbehandlung bei 
Ciconia, der in der Regel nur von der durch alle drei Stimmen wandernden Präsentation des Wortes „pax'' in Gloria 
1 ausgeht; für Yudkin ist die Textbehandlung Ciconias Zeichen einer „new attitude towards Mass composition [ ... ) 
The music ist shaped by the text, whose content and structure are made very clear by changes of texture and by 
cadences." (ebd., S. 601); vgl. auch den diesbezüglichen Hinweis in: Finscher, S. 201. 
19 Eine ähnliche Selektion nimmt Schalz vor, indem er die von Clercx beschriebenen vier Gloria-Credo-Paare vorwie-
gend unter dem Aspekt der „musikalischen Einheit oder Entsprechung" bespricht; vgl, Nicolas Schalz, Studien zur 
Komposition des Gloria. Musikalische Formgestaltung von der Gregorianik bis zu Monteverdi ( = Frankfurter Beiträge 
zur Musikwissenschaft 3), Tutzing 1980, S. 126 ff. 
20 Nicht erwähnt wird Ciconia in: Philip T . Jackson, ,,Mass polyphony'', in: Companion to Medieval and Renaissance 
Music, hrsg. von Tess Knighton und David Fallows, Oxford/New York 1997, S. 120-122 und Garcth Curtis, 
,,Musical design and the rise of the cyclic Mass", ebd., S. 154-164. 
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Umso mehr bietet sich aber eine Betrachtung aller Ordinariumssätze Ciconias an, als 
sich in den letzten Jahrzehnten die Vorbehalte gegenüber der Überbetonung der 
sukzessiven Ausbildung zyklischer Werkkonzeption verstärkt haben. Schon Ludwig hatte 
1925 auf die stilistische Vielfalt der Ordinariumskompositionen um 1400 hingewie-
sen. 21 Mit zunehmender Gewichtung des Aspekts der zyklischen Einheit trat dieser 
Aspekt aber zugunsten einer Betonung der „Einheit und Homogenität polyphoner 
Musik" zurück.22 Im Vorwort der Edition der Werke Antonio Zacharia da Teramos 
unterstrich Reaney 1977 demgegenüber die „variety of Zachara's mass compositions", 
und Bent hat im Vorwort der 1985 erschienenen Werkausgabe Ciconias eine gewisse 
Vorsicht angeraten und die Erörterung zyklischer Elemente mit der folgenden Bemer-
kung abgeschlossen: ,, While Ciconia is undoubtedly one of the earliest users of pairing 
techniques, we should not be too eager to credit him with more than he actually did."23 

Diese Einschränkungen führt Strohm insofern weiter, als er das auf die Messgeschichte 
angelegte Einheitsdenken als Ausdruck eines romantisch überhöhten Werkbegriffes 
bezeichnet und als Verengung von Fragestellungen betrachtet: ,,Es ist im Grunde 
unkünstlerisch, von einer Komposition nur ,Einheit' [ ... ] zu verlangen, ohne das 
Korrelat der Vielfalt. Die effektivste ,Einheit' ist Monotonie. 1124 Vor allem lege der 
Quellenbefund nahe, die ausschließliche Suche nach Elementen der Vereinheitlichung 
mit Vorsicht zu betreiben. Was früher fast entschuldigend als Vielfalt kompositorischer 
Möglichkeiten bezeichnet worden war, wird von Strohm als Gegenmodell zur Reduktion 
auf die Frage der Zyklusbildung als kompositorisches Programm formuliert: Prinzip der 
Messkompositionen bis etwa 1450 sei gerade nicht die Vereinheitlichung, sondern die 
Ausbreitung von Varianten und unterschiedlichster Möglichkeiten. Auch die zahlrei-
chen Imitationen zwischen Superius und Tenor in einem Gloria Hugo de Lantins' seien 
so zu erklären, weil Einsatzreihenfolge und -abstände stets variierten. 25 Aus diesem 
Blickwinkel heraus auch die Ordinariumssätze desjenigen Komponisten zu betrachten, 
der Besseler als Beginn der zyklischen Messkomposition galt - nämlich Ciconia -, liegt 
deshalb nahe. Dabei sollen nicht jene Befunde ausgeblendet werden, die die Sicht von 
der Zyklusbildung stören. 26 Vielmehr werden die analytischen Ergebnisse im Kontext 
aller Ordinariumssätze Ciconias gesehen, jedoch unter Ausschluss der Amen-Abschnit-

2 1 Friedrich Ludwig, ,,Die mehrstimmige Messe des 14. Jahrhunderts", in: AfMw 7 (1925), S. 417- 435 (hier: S. 424) . 
22 Besseler hatte bezüglich der Imitationstechnik der Ais antiqua von einer „Harmonie des Verschiedenartigen" 
gesprochen, die er mit der Angleichung der Oberstimmen in der Caccia-Motette als beendet gesehen hat; Heinrich 
Besseler, Art. ,,Ais antiqua", in: MGG, Bd. 1, Sp. 679- 697, Sp. 686 und Besseler, Art. ,,Ciconia", Sp. 1429. 
23 Early Fifteenth-Century Music, hrsg. von G. Reaney (= CMM 11,6), S. XI und The Works of Johannes Ciconia, 
hrsg. von M . Bent und A. Hallmark (= PMFC XXIV), S. XII. 
24 Strohrn, ,,Einheit und Funktion", S. 144. 
25 Strohm, ,,Einheit und Funktion", S. 155; vgl. die Edition in: Polyphonia Sacra. A Continental Miscellany of the 
Fifteenth Century, hrsg. von Ch[arlesl van den Borren, London 1932, Nr. 15, S. 110- 114. Sequenzierendes 
„patterning" stellt Strohrn für das Gloria und Credo von Fram;oix de Gembloux fest; vgl. van den Borren, Polyphonia 
Sacra, Nr. 13/14, S. 93- 107. - Noch treffender wäre allerdings das in 1-Pu 1225 fol. lr überlieferte und auf um 1400 
zu datierende Gloria Spiritus et alme von Egardus, das über weite Strecken in den beiden Oberstimmen Motive 
imitiert, aber notengetreue Imitationen zugunsten von Variantenbildungen umgeht; vgl. die Edition des Werkes in: 
Ita.lian Sacred and Cerem onial Music, hrsg. von Kurt von Fischer und F. Alberto Gallo (= PMFC XIII), Monaco 1987, 
Nr. 18, S. 90- 96 und Layton, S. 146 ff. 
26 Dass in der neueren Literatur Ciconia wenig erwähnt wird, ist die Konsequenz der Ausrichtung auf den Aspekt 
der Zyklusbildung, denn bei abnehmender Anzahl der Paare sinken auch die Verweismöglichkeiten. Beispielhaft ist 
hierfür Yudkin zu nennen, der nur die für die Idee der Zyklusbildung geeigneten Sätze bespricht; Yudkin, S. 590-
601. 
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te der Ordinariumssätze, die wegen ihrer zitathaften Bezüge zu den Motetten spezielle 
Probleme aufwerfen und die bis auf das Amen von Ciconias Gloria 3 eigenständige 
Abschnitte darstellen. 2 7 

2. Elemente der Zyklusbildung 

Als untrügliches Indiz zyklischer Konzeption wird häufig die Struktur der Handschriften 
angeführt, 28 deren Erscheinungsbild sich nach 1400 grundlegend änderte: Während 
früher die Teile des Messordinariums gruppenweise zusammengefasst waren, so dass 
alle Kyries die Handschrift eröffneten und alle Gloria-Kompositionen folgten, ist nach 
1 400 häufig die paarweise Anordnung von Messsätzen zu finden. Eine der frühesten 
Quellen mit dieser Anordnung ist die in ihren ältesten Teilen auf die frühen l 420er 
fahre zurückgehende Bologneser Handschrift 1-Bc 15, die insgesamt 148 Messsätze z.B. 
von de Lantins, Zacara oder de Lymburgia, auch sechs Messsätze Ciconias sowie das 
aufgrund stilkritischer Erwägungen als Opus dubium betrachtete Credo 11 beinhaltet. 29 

I1n Falle Ciconias wirft die Quellenüberlieferung aber mehr Fragen auf, als eindeutig 
c>ine Zyklusbildung zu belegen (Abbildung 1, S. 28). Als Beispiel eines Satzpaares kann 
Ciconias Satzpaar Gloria 1/Credo 2 gelten, das in der Handschrift 1-Bc 15 hintereinander 
!!. teht; die Foliozählung zeigt dies, die Nummerierung der Kompositionen weicht indes 
ah, weil am unteren Rand von Folio 91v und 92r die als Numrn.er 72 gezählte Ballata 
L' autre jour juer m 'aloie des als F. de Insula bezeichneten KompoPisten nachgetragen 
w-urde.30 Beide Sätze finden sich paarweise angeordnet auch in der zwischen 1435 und 
l450 entstandenen Handschrift Trento (I-TRmn 87, Nr. 31 und 32), was diese Paarung 

7.usätzlich absichert. Damit ist das philologische Argument aber ausgereizt. Die 
Überlieferung der anderen Messsätze Ciconias verzichtet entweder auf eine Paarung oder 
·wirft sogar zusätzlich Unsicherheiten auf: Gloria 6 Spiritus et alme und Credo 10 
bilden in der Handschrift 1-Bc 15 ein Paar, während aber Credo 10 in der auf ca. 1415 zu 
datierenden und aus Padua stammenden Handschrift Grottaferrata (I-Gr 197, Nr. 12, 
fol. 11 v) mit Gloria 7 Suscipe, Trinitas gepaart wird. Musikalische Aspekte haben also 
keineswegs so nachhaltig eine zyklische Vereinheitlichung entstehen lassen, dass 
dadurch eine Kombination des Credo 10 mit einem anderen Gloria unmöglich geworden 
wäre. Denkbar ist auch eine stilistische und/oder strukturelle Einheitlichkeit aller drei 
Sätze, die eine Austauschbarkeit ermöglicht hätte, und die den Quellenbefund erklären 
könnte. Dagegen spricht aber, dass sich Gloria 6 Spiritus et alme mit seinen 
21 Die Zählung der Messsätze und die Notenbeispiele folgen der Werkausgabe von M. Bent und A. Hallmark (PMFC 
XXIV). Die Angabe der Bibliotheks- und Handschriftensigel folgt RISM, B IV. 
28 Hamm, S. 5 f. und Gossett, S. 207. Auch G6mez verbindet damit den Beginn zyklischer Messkomposition; 
G6mez, S. 67. 
29 Dort mit Gloria 8 gepaart. - Beispiele für die ältere Anordnung stellen die Handschriften PL-Wn 378 (StP) und 1-
Gr 197 dar; vgl. das Inventar von PL-Wn 378 (StPl teilweise wiedergegeben in: Miroslav Perz, ,,Die Einflüsse der 
ausgehenden italienischen Ars nova in Polen", in: L'ars nova italiana del Trecento. Secondo Convegno Intemazionale 
17- 22 luglio 1969, Certaldo 1970, S. 465-483, S. 476 f. und von I-Gr 197 in: Ursula Günther, ,,Quelques 
remarques sur des feuillets recemrnent decouverts a Grottaferrata", in: L'ars nova italiana del Trecento. Secondo 
Convegno lntemazionale 17- 22 luglio 1969, Certaldo 1970, S. 315-397, S. 318 f. und Bacco/Nä.das, S. 62. 
30 Insgesamt enthält die Handschrift 323 Kompositionen, darunter 148 Messsätze und 128 Unika. Die 62 Gloria-
und 44 Credosätze sind meist paarweise zusammengestellt; vgl. de Van, S. 231- 257. 
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Nr. 
[Bent-Hallmark) 
1. Gloria 

2. Credo 

3. Gloria 

4. Credo 

6. Gloria: 
Soiritus et alme 

10. Credo 

7. Gloria: 
Suscipe, Trinitatis 

8. Gloria 

11 . Credo 

Quellen mit Paarungen Weitere Quellen: 

I-Bc 15, Nr. 71, I-TRmn 87, Nr. 31, 
fol. 90v-92 fol. 52v-53 
I-Bc 15, Nr. 73, I-TRmn 87, Nr. 32, 
fol. 92v-95 fol. 53v-55 

I-Bc 15, Nr. 74, PI-Wn 52, Nr. 28, 
fol. 95v-96 fol. 196v-197 

PI-Wn 52, Nr. 34, 
fol. 202v-204 

I-Bc 15, Nr. 4, 
fol. 2v-4 
I-Bc 15, Nr. 5, I-Gr 197, Nr. 12, 
fol. 4v-6 fol. 11v 

I-Gr 197, Nr. 11, PI-Wn 378, Nr. 16, 
fol. 9v-10v fol. 25v-27 

I-Bc 15, Nr. 149, PL-Wn 378, Nr. 15, 
fol. 161v-162 fol. 25 

I-Bc 15, Nr. 150, 
fol. 162v-164 

I-Bc 15: Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale (olim: Liceo Musicale) Ms. Q 15 (olim Cod. 37) 
I-Gr 197: Grottaferrata, Biblioteca dell'Abbazia, Collocazione provisoria 197 

PI-Wn 378, Nr. 8, 
fol. 15v-16 
PI-Wn 378, Nr. 5, 
fol. 9v-11 

I-Pu 675, Nr. 2, 
fol. 2v 
PL-Wn 52, Nr. 25, 
fol. 192v-193 

I-TRmn 87: Trento, Museo Provinciale d'Arte (ex Museo Nazionale) Castello del Buon Consiglio, Monumenti e Collezioni Provinciale 
1374 (olim: Cod. 87) 
PI-Wn 52: Warszawa, Biblioteca Narodowa, Ms. III 8054 (olim: Krasinski 52) 
PI-Wn 378: Warszawa, Biblioteca Narodowa, Ms. lat. F. 1. 378 (olim: Ms. St. Petersburg [St PI), (Handschrift verschollen, nur als Mikrofilm 
erhalten) 
I-Pu 675: Padova, Biblioteca Universitaria, Ms. 675 

Abbildung 1: Paarweise Überlieferung von Gloria-Credo-Sätzen Johannes Ciconias 

zahlreichen Mensurwechseln und dem stilistischen Gegensatz zwischen den mehrstim-
migen Abschnitten und zweistimmigen Passagen stark von den beiden anderen Sätzen 
unterscheidet. 31 

Eine Schlussfolgerung hieraus ist, dass die paarweise Zusammenstellung in den 
Ciconia-Handschriften keineswegs als untrügliches Indiz stilistischer oder struktureller 
Vereinheitlichung zu verstehen ist. 32 Sie scheint vielmehr unabhängig davon und sogar 
trotz unterschiedlicher musikalischer Faktur vorgenommen worden zu sein. Es gab 
offenbar - und hierauf deutet die Möglichkeit der unterschiedlichen Paarung des Credo 
10 hin - eine aus der Aufführungspraxis und aus den Aufführungsnotwendigkeiten 
resultierende Zusammenstellung von Sätzen. 33 Bestätigt wird diese Annahme durch die 
Existenz von Kompositzyklen, die auch für Ciconia nachweisbar sind (Abbildung 2, 
S. 29). Auf das Einwirken noch näher zu erforschender aufführungspraktischer Erwägun-
gen verweist auch der die Handschrift I-Bc 15 eröffnende Kompositzyklus aus Ordi-
nariumssätzen de Lantins' und Ciconias. Durch den Introitus Salve sancta parens, 
sowie je ein Kyrie, Sanctus und Agnus über die entsprechenden Teile der Missa IX In 

3 1 Zum Mensurwechsel und der musikalischen Faktur von Ciconias Gloria 6 Spiritus et alme vgl. Bemhold Schmid, 
Der Gloria-Tropus Spiritus et alme bis zur Mitte des 15. fahrhunderts (= Münchner Veröffentlichungen zur Musik-
geschichte 46), Tutzing 1988, S. 189 f. 
32 Die Paarung mancher Einzelsätze in den Handschriften ist nicht verbindlich und wird zuweilen in anderen Hand-
schriften aufgegeben; Strohm, ,,Einheit und Funktion", S. 146. 
33 Auf die Funktion von Messkompositionen und die sozialgeschichtlichen Hintergründe verweist Strohm in: ,,Ein-
heit und Funktion", S. 147 ff. 
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Fol. Nr. Titel (Komoonlst) Stlmmenzahl Fol. Nr. Tltel (Komoonlst) Stlmmenzahl 
1r Introitus Salve sancta parens 3 15v-16r Kyrie (G. Dufay) 3 

(A. de Lantins) 
1v-2r Kyrie (A. de Lantins) 3 16 v-17 r Gloria .Miclnella" (A. Zacara da Teramo) 4 
2v-4r Gloria [6] [Tropus: Spiritus 4 17v-19r Credo .Cursor" (A. Zacara da Teramo) 4 

et alme] (Ciconia) 
4v-6r Credo (10) (Ciconia) 3 19v-20r Sanctus [Tropus: Qui ianuas] (G. Oufay) 3 
6v-7r Sanctus [Tropus: Marie filius] 3 20v-21 r Sanctus [Tropus: Qui lanuas) 4 

(A. de Lantins) (R. Loqueville) 
7v-8r Agnus dei (A. de Lantins) 3 21 v-22r Agnus del (G. Dufay) 3 

Abbildung 2: Kompositzyklen aus 1-Bc 15 

f estis Mariae beatae Virginis entstand eine Marienmesse, 34 wobei aber ungewiss ist, ob 
die Zusammenstellung von einem der Komponisten oder dem Schreiber der Handschrift 
herrührt. 

Der Quellenbefund bietet demnach keine uneingeschränkt zuverlässigen Belege für 
eine zyklische Anlage: Die Mehrfachpaarung von Credo 10, die Kombination mit 
\Verken anderer Komponisten zu einem Messzyklus in 1-Bc 15, fol. lr-8r oder die 
getrennte Überlieferung der in der Handschrift PL-Wn 52 (Kras) unter Nummer 28 und 
34 zu findenden, seit Clercx aber unwidersprochen aufgrund musikalischer Gemeinsam-
keiten als Paar anerkannten Sätze 3/4, bewirken, dass die Diskussion von Paaren rasch 
in eine musikanalytische Argumentation mündete, zumindest ohne eine solche kaum 
aussagekräftige Ergebnisse erzielte. 35 

Als weitere Bedingung zyklischer Cantus-firmus-Messen gilt meist die lsorhythmie. 
In Ciconias Messsätzen ist eine vergleichbare, aus der Wiederholung von Tonfolgen 
resultierende Formgestaltung nur in dem Paar 3/4, in den Glorias 8 und 11 zu finden 
'.Abbildung 3, S. 30) . Gloria 3/Credo 4 basieren auf der Wiederholung des identischen 
Tenor-Contratenor-Gerüsts, wobei im Gloria der dritte Abschnitt mit einem Mensur-
wechsel verbunden ist, und zwar von „ tempus imperfectum cum prolatione minori" zur 
1,prolatio major".36 Ausnahmsweise wird hier also der „Amen"-Abschnitt in den 
Formplan des ganzen Messsatzes integriert. Gloria 8 ist demgegenüber von der Abfolge 
2.weier Abschnitte geprägt, deren zweite Hälfte bis zur jeweiligen Schlusskadenz iden-
tisch ist (in Abbildung 3 dunkel unterlegt). Eine freie Einleitung (,,Et in terra pax") und 
ein musikalisch frei gestalteter Amen-Abschnitt rahmen diese zweigliedrige Anlage. Das 
Opus dubium Credo 11 - in Abbildung 3 nicht berücksichtigt - stellt eine A-B-A-Form 
dar, deren rahmende, aus zwei Abschnitten bestehende Teile bis auf geringfügige in der 
Deklamation des unterschiedlichen Textes begründete Abweichungen identisch sind. 
Der Mittelteil besteht aus drei melodisch, rhythmisch und bezogen auf das Tenor-
material frei gestalteten Abschnitten, deren Gemeinsamkeit in der Tonalität liegt. 
34 Gossett, S. 214; Strohm, ,,Einheit und Funktion", S. 146 und vor allem Schmid, Der Gloria-Tropus Spiritus et 
alme, S. 10, Anm. 29. 
3

' Vgl. beispielsweise Deborah Louise Smith, The Mass Compositions of fohannes Ciconia, DMA Diss. California 
State Univ. Fullerton 1981, S. 77 ff. - Stilistische Erwägungen flossen auch in die Diskussion von Gloria 8 und des 
opus dubium Credo 11 ein, die beide in 1-Bc 15 überliefert sind, und zwar als Nr. 149 (fol. 16lv-162) und Nr. 150 
(fol. 162v- 164); vgl. die Anmerkungen in: The Worl<s of fohannes Ciconia, hrsg. von M. Bent und A. Hallmark (= 
PMFC XXIV), S. 203 u. 205. 
36 Eine ähnliche Formkonzeption stellt Smith auch für Matteo da Perugias Gloria 1-MOe 5.24, fol. 49v- 50 fest; vgl. 
Smith, S. 21 und die Edition des Werkes in: Italian Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und A.F. 
Gallo (= PMFC XIII), Nr. 14, S. 68-72. 
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foachim Kremer: ,Einheit' und , Vielfalt' in den Messkompositionen 31 

Während nämlich die zweigliedrigen Rahmenabschnitte auf g kadenzieren, führen die 
Abschnitte des Mittelteils stets zu f. Die anderen nicht tropierten Sätze 1 und 9 sind 
reihend angelegt, schaffen aber dennoch Differenzierung, ohne auf Wiederholungen 
zurückzugreifen: Im Gloria 1 erfolgt dies im Mittelteil durch eine punktierte und 
imitierend verarbeitete Floskel, der Mittelteil des Gloria 9 wird durch das Pausieren der 
Tenorstimme hervorgehoben, das verbleibende Credo 10 durch den Wechsel von 
Duettabschnitten und dreistimmigem Satz. 

Dieser kurze Überblick lässt die Unterschiedlichkeit der für die Formbildung in den 
Messsätzen Ciconias relevanten Mittel erkennen: Notengetreue Wiederholung, die 
Wiederholung kadenzierender Abschnitte, melodische und rhythmische Floskeln und 
Besetzungswechsel markieren formale Einheiten. Dabei ist keine Bevorzugung iso-
rhythmischer Gestaltung festzustellen. Ohnehin ist die einfache Variante des Zusam-
menfallens von „talea" und „color" in Gloria 3/Credo 4 -wie Clercx bemerkte - eher als 
,,allure pseudo-isorhythmique" zu bezeichnen und stellt keine ausdifferenzierte struktu-
relle Arbeit dar. 37 

Unabhängig von der Frage der Isorhythmie gilt für die Entwicklung der zyklischen 
Cantus-firmus-Messe die Arbeit mit einem Fremdtenor als bedeutsam. Ciconias Tenor-
stimmen greifen im Gegensatz zu einigen Ordinariumssätzen seiner Zeitgenossen -
etwa Landinis oder Zacaras38 - nicht auf präexistente Tenorvorlagen zurück, sondern 
~incl frei gestaltet. Sogar bei den beiden Spiritus et alme-Gloriasätzen Nr. 5 und Nr. 6 
;:erzichtet er auf einen Bezug zum üblicherweise mit diesem Tropus verbundenen Gloria 
TX In festis Mariae beatae Virginis, nicht einmal dessen Tonalität wird übernommen.39 

Auch die von Ciliberti festgestellte Verwandtschaft des Credo 10 zum Credo f estivus ist 
nicht diasthematischer, sondern durch die Übernahme des Altemierens choraler und 
1,olistischer Abschnitte besetzungstechnischer und formaler Art. 40 Demgegenüber wur-
de von Clercx im Falle der Paare 1/2 und 3/4 die Provenienz des Tenors diskutiert. Was 
dabei den vermeintlichen Bezug zur anonymen Ballade Regina gloriosa im Paar 3/4 
angeht, ist zu bemerken, dass weder „ talea" noch „color" in das Satzpaar übernommen 
werden. Weitaus stärker als bei Regina gloriosa ist der Tenor von Gloria 3 strukturell 
organisiert, indem er sich häufig im Oktavraum abwärts bewegt und so die Haupt-
k adenzen auf d anstrebt. Führte man ihn auf den Tenor von Regina gloriosa zurück, 
verlöre er gerade diese charakteristische Eigenschaft. Zudem ist das sowohl im Paar 3/4 
wie auch in Regina gloriosa zu findende Durchschreiten des Tonraumes a-d mit den 
benachbarten Halbtönen in den Oberstimmen wenig signifikant, stellt eher Folge der 
materialimmanenten Möglichkeiten als individuelle melodische Gestaltung dar. Dies 

J ; Clercx, fohannes Ciconia, Bd. 2, S. 24. 
38 Francesco Landinis Kyrie ID-Mbs, Clrn 14274, fol. 58v/59) liegt dessen Ballata Questa fanciulla zugrunde, 
Zacaras Gloria [Un] Fior Gentil basiert auf seiner Ballata Un fi.or gentil; beide Kompositionen sind publiziert in: 
ltalian Sacred and Cerem onial Music, hrsg. von K. von Fischer und A. F. Gallo I= PMFC X.III), Nr. 2, S. 2 und Nr. 
6, S. 25- 29. Zu Zacaras Parodietechnik in seinem Gloria Rosetta, Gloria [Un] Fior Gentil und Credo Deus Deorum 
vgl. Dittrich, S. 93- 119. 
~
9 Die aus dem Liber usualis (S. 38 f.l stammende Intonation geben Bent und Hallmark beim Gloria 5 Spiritus et alme 

wieder, nicht für das Gloria 6 Spiritus et alme. Es steht in G, während Ciconias Sätze auf f bezogen sind. Zum Tropus 
vgl. ausführlich: Schmid, Der Gloria-Tropus Spiritus et alme, S. 53 ff. 
40 Galliano Ciliberti, ,,Diffusione e trasrnissione del Credo nelle fonti mensurali del tardomedioevo", in: MD 44 
(19901, 57- 87. Dies zeigt auch der dort erwähnte Bezug von Zacaras Credo Deus Deorum zum Credo festi.vus; vgl. 
ebd., S. 68 ff. 



32 foachim Kremer: .Einheit' und . Vielfalt' in den Messkompositionen 

belegt nicht zwingend eine Verwandtschaft, und wenig erstaunlich ist deshalb, dass es 
auch in anderen Kompositionen dieser Zeit zu finden ist, z. B. in Zacaras Credo du 
vilage, Ciconias Motette 12 0 felix templum jubila und seiner Motette 19 Ut te per 
omnes celitus/Ingens alumnus Padue. 41 

Bezüglich der Verklammerung von Sätzen ist auch nach einem gemeinsamen Tenor in 
den vermeintlichen Paaren zu fragen, der dem Verzicht Ciconias auf außerliturgische 
Vorlagen entsprechend frei und nach strukturellen Gesichtspunkten gestaltet sein 
könnte. Am Beispiel des allgemein anerkannten Paares 3/4 müsste eine solche einheits-
stiftende Übereinstimmung der Tenorstimmen prinzipiell erkennbar sein (Abbildung 4, 
S. 33). Für Smith ist die Ähnlichkeit dieser Tenorstimmen offensichtlich. Um zu dieser 
Einschätzung zu gelangen, müssen aber einige beim Vergleich erkennbare Unstimmig-
keiten ausgeblendet werden, etwa ihre unterschiedliche Länge, die Differenz zwischen 
zweimaligem Abstieg durch den Oktavraum im Gloria und dem einfachen Abstieg im 
Credo (Abbildung 4, Zeile 1/2), die Wiederaufnahme des Abstiegs am Ende des Credo-
Tenors (Abbildung 4, Zeile 5) und die Unterschiedlichkeit des Wechseltonmotivs e-d-e 
bzw. d-e-d (Abbildung 4, Zeile 3 Ende/Zeile 4).42 Trotz vorhandener Entsprechungen -
in Abbildung 4 untereinander notiert - sind also einige für den diasthematischen 
Verlauf als signifikant zu wertende Abweichungen festzustellen, deren Zurechtstutzen 
auf vermeintliche Identität heikel ist. Wie bei der Frage der Fremdtenorstimmen greift 
aber auch diese Kritik zu kurz, weil sie Ciconias spezifische Tenorbehandlung noch 
nicht erkennen lässt. Das Spezifikum dieser Technik deutete Clercx mit dem Hinweis 
an, der Tenor von Gloria 1 sei nicht ohne „Analogie" zum Gloria der Messe In festis 
duplicibus, er sei von dessen Melodie „inspiriert". 43 Dieser Sachverhalt der ,Inspiration' 
sei im Folgenden am Beispiel der motivischen Gestaltung eines Satzes bzw. der 
motivischen Verknüpfung zweier Sätze näher beschrieben. 44 

Seit der Studie Bukofzers gilt als wesentliche Technik der Vereinheitlichung die 
Mottobildung. Auch wenn in Ciconias Messsätzen solche Satz eröffnende Konstellatio-
nen nicht zu finden sind, gelten seit den Analysen Suzanne Clercx' motivische Bezüge 
als untrügliches Zeichen der „unification".45 Werner Korte wies 1933 darauf hin, dass 
Ciconias Tenorstimmen strukturell bestimmt sind, oft aus Tetrachorden bestehen. 46 

41 Nachweisbar ist dieser strukturelle Kern zu Beginn von Zacaras Credo du vilage, zu Beginn von Ciconias Motette 
12 (0 felix templum jubila) im Superius I, zu Beginn von Ciconias Motette 19 (Ut te per omnes celitus/Ingens 
alumnus Padue) kreist der Superius I - und weniger deutlich auch der Superius II - um diesen Kern; vgl. Reaney, 
Early Fifteenth-Century Music (= CMM 11,6), Nr. 18, S. 85-91 und The Works of fohannes Ciconia, hrsg. von M. 
Bent und A. Hallmark ( = PMFC XXIV), S. 68 u. 103. Layton bezeichnet das Motiv als „one of the most conventional 
ones of the period" und nennt als Beispiele Machauts Messe, die Messe von Toulouse und Ciconias Motetten; 
Layton, S. 231. 
42 Dem Wechselmotiv auf d im Gloria geht ein ebensolches auf a voraus; zu diesem doppelten Wechseltonmotiv 
findet sich keine Entsprechung im Credo. - Misslicherweise wird die Zahl der Abweichungen größer, wenn man in 
den Vergleich das früher als Cantus-firmus-Vorlage Regina gloriosa einbezieht. 
43 Das Gloria sei „non sans an alogies avec le Gloria no. 5 In festis duplicibus", das Credo „s'inspire du contour 
melodique et de la substance du Gloria no. 511

; Clercx, fohannes Ciconia, Bd. 2, S. 24 und 29. 
44 Auch Zacaras Credo Scabroso und Credo Deus deorum weisen nur freie Anklänge an eine Vorlage auf, vgl. Italian 
Sacred and Cerem onial Music (= PMFC XIII), Nr. 19 und 20, S. 97-108 und S. 109- 11 7 sowie die „General 
remarks" im Kritischen Bericht ebd., S. 272. Zur Frage eines Bezugs zum Credo in unum el festivo besonders: 
Ciliberti, S. 68 ff. 
45 Clercx, fohannes Ciconia, Bd. 2, S. 126 ff. 
46 Werner Korte, Studie zur Geschichte der Musik in Italien im ersten Viertel des 15. fahrbunderts (= Münsterische 
Beiträge zur Musikwissenschaft 6), Kassel 1933, S. 23 f. 
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Abbildung 4: Johannes Ciconia, Tenorstimmen von Gloria 3 und Credo 4 lnach: PMFC XXIV) 

In besonderem Maße gilt dies auch für das in d stehende Gloria 3 mit dem Intervall d-a 
als strukturellem Kern (Abbildung 5, S. 34). Zu Beginn bewegt sich Cantus 1 zweimal 
von a zu d, um danach vom Komplementärintervall aus das d abschließend zu erreichen, 
während Cantus 2 zweimal den Grundton d von unten erreicht, um abschließend die 
Initialfloskel des Cantus 1 zu übernehmen. 

Die Dominanz des bereits im ersten Zusammenklang des Gloria vorgestellten 
Quintraums wird vor allem durch die Stimmkreuzung der Einleitung vorgeführt. 
Gemeinsam mit dem linearen Anstreben des Grundtones wird somit bereits in der 
Einleitung unmissverständlich der Quintraum d-a als tonales Zentrum vorgestellt. Ein 
Motto im Sinne einer fest umrissenen melodischen Urgestalt ist jedoch nicht erkenn-
bar: Der Quintraum mit den benachbarten Halbtönen könnte höchstens in einem 
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Abbildung 5: Johannes Ciconia, Beginn von Gloria 3 und Credo 4 (nach: PMFC XXIV) 



foachim Kremer: ,Einheit' und , Vielfalt' in den Messkompositionen 35 

strukturellen Sinn als ,Motto' gelten. Bei einer großen tonalen Geschlossenheit und 
rhythmischer Parallelität von Cantus 1 und 2 wird im weiteren Verlauf des Satzes auf 
tongetreue Imitationen verzichtet. Die Menge und Unterschiedlichkeit der Floskeln 
zeigen, dass es sich dabei weniger um motivische Geschlossenheit oder gar ,motivische 
Arbeit' handelt, als um V ariantenbildungen, die gewissermaßen den Quintraum d-a 
vielfältig ausformen, ohne eine bestimmte Version als Ausgangspunkt, Zentrum oder 
Ergebnis einer motivischen Entwicklung zu setzen. Darüber hinaus kann angenommen 
werden, dass gerade die tonale und formale Geschlossenheit, also das Bekräftigen der 
Tonart d durch alle Hauptkadenzen, diese motivische Freiheit ermöglicht, ohne dass der 
Satz willkürlich reihend wird. Das Zusammenwirken von formaler Geschlossenheit und 
freier Imitation kann deshalb geradezu als kompositorisches Prinzip dieses Satzes 
hezeichnet werden, weswegen Clercx' Versuch, dieses Paar als Parodie einer konkreten 
melodischen Vorlage zu betrachten, stets analytische Defizite erbringen muss. 

Wenn formale Klarheit die Variantenbildung begünstigt, müssten auch die anderen 
formal klar disponierten Sätze Ciconias diese Tendenz zur Variantenbildung aufweisen. 
Und tatsächlich ist sie auch in Gloria 1/Credo 2 und dem Opus dubium Credo 11 zu 
iinden.47 Im Falle des Gloria 1 kann diese Variantenbildung sehr wohl aus der 
gregorianischen Messe In f estis duplicibus stammen, die sich dann mit Ciconias 
motivischer, strukturell fundierter Arbeit verbindet: Häufig steigt nämlich dieses Gloria 
der Missa beatae Mariae virginis - wie bereits in der Intonation vorgegeben - vom 
Quintton c zum Grundton f hinab, wiederholt dabei melodische Floskeln tongetreu. 
Die Arbeit mit einem Strukturkern, der aus einem Quintraum besteht, prägt im 
Allgemeinen Ciconias Tenorstimmen, er ist geradezu ein strukturelles Charakteristi-
kum seiner Tenorgestaltung. In diesem Fall ermöglicht sie zudem einen Bezug zur 
hturgischen Vorlage. Gerade dieser Bezug ist hier aber variantenreich, deshalb eher 
assoziativ denn analytisch zwingend. 48 In Credo 2 fehlt er hingegen, er ist also nicht 
über die Grenzen der Sätze hinweg einheitsstiftend. 

,J. Zwischenbilanz 

Gerade das Satzpaar 3/4 zeigt Tragfähigkeit wie auch Begrenztheit einer ausschließlich 
zyklusorientierten Betrachtung: Trotz der klaren formalen Disposition sind die Ober-
stimmen der Abschnitte 2 und 3 nur in einem eingeschränkten Sinn als Variation zu 
sehen. Es kommt nämlich nicht zu einer allmählichen Auszierung und variativen 
Entfernung von einer Urgestalt. Vielmehr werden Varianten gebildet, 49 wobei das 
eigentliche Thema keine bestimmte motivische Gestalt ist, sondern der durch oberen 

47 Credo 11 ist formal dreiteilig: A (a/b), B (c-d-e), A (a/b) gerahmt von Introduktion und Amenabschnitt. Die Motive 
sind hier jedoch weniger floskelhaft als von melodischer Qualität. 
48 Auch der Fall des Gloria 8 wäre dahingehend zu differenzieren, dass es weniger vom Spannungsfeld Geschlossen-
heit versus melodische Freiheit bestimmt ist, als von der Übernahme ganzer Abschnitte, somit vom Gedanken der 
Parallelität und der absolut freien Abschnitte. 
49 Smith verweist auf Ciconias Qualität der Variantenbildung: ,,Ciconia's expertise in this technique is evident here, 
especially in his motivic craftmanship and ingenious rhythmic variants. [ ... ) Ciconia's writing is, however, much 
more inventive than Matteo's, both rhythmically and motivically." Smith, S. 21. 
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und unteren Halbton umgrenzte Quintraum d-a. SO Die Einheit zwischen Gloria und 
Credo ist damit eine eher strukturelle und materialimmanente, indem dieses ,Paar' nur 
locker durch die Analogie des kompositorischen Verfahrens verbunden ist, weder die 
Tenorbasis noch die melodischen Realisierungen stellen exakte übernahmen dar. 51 

Im Vergleich zum Paar 1/2 ergibt sich hinsichtlich der Bedeutung beider Paare für die 
Zyklusbildung ein bemerkenswerter Befund. Wenn beide Paare die zentralen Argumente 
für die vermeintliche Vorbereitung zyklischer Messen geliefert haben, dann leisteten sie 
dies auf recht unterschiedliche, sich sogar ausschließende Weise: Während nämlich in 
Paar 3/4 eine Cantus-firmus-Gestaltung durch die motettische Satzstruktur und die 
isorhythmische Anlage möglich ist und in bescheidenem Maß in Art einer „allure 
pseudo-isorhythmique11 

( Clercx) verfolgt wird, verhindert in Paar 1/2 die Konzeption 
aller drei Stimmen - eben auch des Tenors - als Vokalstimmen eine solche Anlage: Das 
Verschwinden jeglicher struktureller Unterschiede zwischen Cantus und Tenor steht 
der cantus-firmus-Ausformung in einer Stimme entgegen.52 Mit diesen beiden Paaren 
wird somit ein weiterer Aspekt der Vielfalt in Ciconias Messkompositionen erkennbar, 
nämlich die sein gesamtes liturgisches Werk kennzeichnende Mannigfaltigkeit der 
Struktur des musikalischen Satzes. 

4. Satztechnische Vielfalt: Ciconias tropierte Gloria-Sätze 

Layton teilte Ciconias Messsätze in vier Typen ein: Der ,Imitationsstil' (11based on 
imitation11

) basiert auf der motivischen Arbeit, die 11variation form11 auf der formalen 
Konzeption, der 11 duet style11 auf dem Besetzungswechsel und die 11song mass11 auf der 
melodischen Dominanz der Oberstimme. Die Auswahlkriterien für diese Typisierung 
beziehen sich auf unterschiedliche musikalische Parameter und dienen deshalb nur 
bedingt der Vergleichbarkeit der verschiedenartigen Gestaltung. Solange nicht ein Typus 
den anderen ausschließt, wäre somit auch eine Mischung denkbar: 11 Duet style11 sagt 
nämlich nichts über die Struktur des dreistimmigen Satzes aus, so dass beispielsweise 
ein duettierendes Gloria auch Diskantstil aufweisen kann. Dass es anders als es Laytons 
Typologie suggeriert53 tatsächlich zu Mischungen kommt, soll ein kurzer Blick auf die 
umfangreichste Gruppe, die ,Duettstilgruppe', zeigen. 

Allem voran fällt an dieser Gruppe auf, dass sich die Duettbildung vorwiegend in 
tropierten Sätzen, darüber hinaus noch in Gloria 9 und Credo 10 findet. Der 
tropusbedingte Wechsel bewirkt in formaler Hinsicht eine vielgliedrige Disposition, 
deren additiver Charakter noch dadurch verstärkt wird, dass die Struktur des dreistim-
migen Satzes in weit stärkerem Maße als bei den nicht-tropierten Messsätzen homo-

50 Eine ähnliche Tendenz zur Variantenbildung ist in Gloria 1/Credo 2 zu finden, obwohl Smith bei diesen beiden 
Sätzen „closely related motives" feststellt; Smith, S. 23. 
51 Bent spricht davon, dass keine „identity'' sondern nur „similarity" zu finden sei; vgl. The Works of fohannes 
Ciconia, hrsg. von M. Bent und A. Hallmark ( = PMFC XXIV), S. XI f. 
52 Ähnliches stellt Krummacher für die Josquin des Prez zugeschriebene „Ballade Malheur me bat" fest; vgl. Fried-
helm Krummacher, ,,Schema und Varietas - Zu Josquins Missa ,Malheur me bat"', in: Fs. Martin Ruhnke zum 
65. Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, S. 185- 202, S. 186. 
53 Layton hebt hervor, dass „these strongly dillerentiated types are marked with a clarity''; vgl. Layton, S. 240 und 
ähnlich Günther, S. 346. 



foachim Kremer: ,Einheit' und , Vielfalt' in den Messkompositionen 37 

.... 

I-P,i.1d 09 
.,, : --------- -

Cp 
1 

P•crem omnipo P, - crem o - mni-po-cen 
X X - .....__ ------

... 
P;irrcm umnipo P, - ccem o - mni-po-cen 

vi - si - bi - li - um o-mni-um, ec in - vi - SI ---- ... -li- - -
X. . - . -

cem. 

:----, 

cem. 

- bi li 

. . 
-

X -

--- A.nonymo#J 
,-----, 

fo - cco -cem t:>e - li ec u:r - r:ie, 

_J..--:- - . -:-~-.,__ __ 

fo - cto - rem c•e - li et cer - r:ie, 

. . 

um. 

-
vi - si - bi - li - um o - mni-um. ~t in - vi - si - bi li - um. Ec in u-num Do-mi-num Je . 

6 --------- ---

- sum Chri - - srum, Fi - li - um De - i u - ni - ge - ni cum. Et ex P, - cre na - cum an• 

------- .x_ 
1 -, 

- .& - - #' . - - - . 
-- sum Chci - - scum. Fi - li - um De - i u - ni • ge - ni - cum. Ec ex Po. - tre na - rum an -

Abbildung 6: Anonym überliefertes Credo aus I-PAad 09, fol. A-D (nach: PMFC XII1, Nr. 26) 

rhythmisch geprägt ist und deshalb mehr Zäsuren und Kadenzen aufweist als die 
anderen, stärker melodisch-polyphon oder motivisch konzipierten Sätze Ciconias. Dies 
weist somit weniger auf die motettische oder diskantstilgeprägte Mehrstimmigkeit des 
aus lvrea oder Apt stammenden Repertoires zurück als auf den 11cantus planus binatim", 
einem homorhythmischen Satz in Parallel- oder Gegenbewegung mit häufigen Stimm-
kreuzungen. Diese oft als 11primitiv'' oder „archaisch" bezeichnete Form der Polypho-
nie54 findet sich bis ins 16. Jahrhundert in Italien, Deutschland, Polen, Skandinavien 
und bis nach Island.55 Beispielhaft sei hier ein anonym aus dem frühen 15. Jahrhundert 
überliefertes Credo aus Parma genannt, 56 das mit seiner spiegelsymmetrischen Stimm-
führung und den Stimmkreuzungen - in Abbildung 6 mit ,,r bezeichnet - die 
Charakteristika verdeutlicht. Ciconias Gloria 7 Suscipe, Trinitas weist eingangs diese 
Binatim-Faktur auf, die auch den weiteren Satzverlauf bestimmt und an den typischen 
54 Um 1400 wurde dieser Stil als „modus dulcissimus cantandi ubi voces pares et dulces inveniantur'' beschrieben; 
Prosdocimus de Beldemandis, Expositiones tractatus pratice cantus m ensurabilis magistri fohannis de Muris, hrsg. von 
F.A. Gallo (= Antiquae musicae italicae scriptores III/1), Bologna 1966, S. 163; zitiert nach: F.A. Gallo, ,,,Cantus 
planus binatim'. Polifonia primitiva in fonti tardive", in: Quadrivium. Studi di filologi.ca e musicologi.ca medievale VII 
(1 966), S. 79- 89, S. 80. 
55 Vgl. Le Polifonie Primitive in Friuli e in Europa, hrsg. von Cesare Corsi und Pierluigi Petrobelli (= Miscellaneae 
Musicologica 4), Rom 1989, besonders darin: F. A. Gallo, ,,The practice of cantus planus binatim in Italy from the 
beginning of the 14th to the beginning of the 16th century'', ebd., S. 13- 29; vgl. dazu auch Laytons Ausführungen 
,,The simple Discant Settings" in: Layton, S. 349 ff. - Musikalische Beispiele finden sich in: Italian Sacred Music, 
hrsg. von K. von Fischer und F. A. Gallo (= PMFC XII), Monaco 1976 und Italian Sacred and Ceremonial Music, 
hrsg. von K. von Fischer und A. Gallo (= PMFC XIII) . Auch die um 1350 entstandene Messe von Florenz weist im 
Gloria , Credo und Sanctus Nähe zum Binatimstil auf; vgl. Yudkin, Music in Medieval Europe, S. 556. 
56 I-PAad 09, fol. A- D, in: Italian Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K.. von Fischer und F. A. Gallo (= PMFC 
XIII), Nr. 26, S. 163 ff. 



38 foachim Kremer: ,Einheit' und , Vielfalt' in den Messkompositionen 

Stimmkreuzungen und Schlussbildungen mit perfekten Konsonanzen - hier meist dem 
Einklang oder der Oktave - erkennbar ist. Betrachtet man dazu die Duettabschnitte aller 
tropierten Glorias und des Gloria 9, dann stellt man auch dort diese für den Binatimstil 
typischen Eigenschaften fest. Allerdings sind sie nicht auf die Tropusabschnitte 
beschränkt, sondern durchdringen mehr oder minder stark alle Abschnitte dieser Sätze. 
Dabei handelt es sich um einen Rekurs auf die Binatimtechnik, denn keine musikali-
sche Quelle eines „Spiritus et alme"-Tropus ist im Binatimstil bekannt, die als Vorlage 
hätte dienen können. 5 7 

Deutlich wird Ciconias Bezug zur Binatimtechnik wie auch der freie Umgang mit ihr 
im Beginn des Gloria 5 Spiritus et alme (Abbildung 7, S. 39). Auf engstem Raum sind 
hier satztechnisch unterschiedliche Strukturen zu finden: Auf den zweistimmigen 
Beginn in Binatimtechnik folgt die erste Lobpreisung „Laudamus te", die jegliche 
rhythmische Stimmendifferenzierung vermeidet. Während die beiden folgenden Lobprei-
sungen beide Oberstimmen ohne Stimmkreuzung rhythmisch und melodisch vom 
Tenor absetzen, könnte die folgende Lobpreisung „Glorificamus te" als Wiederaufnahme 
der quasi-blockhaften ersten Lobpreisung erscheinen, wenn nicht die Stimmkreuzung in 
Cantus 1 und 2 an die Binatimtechnik erinnerte. Davon löst sich der Satz ab „ tibi 
propter magnam gloriam", indem der Tenor seine bisherige Funktion als Fundament 
aufgibt und als eine den Oberstimmen gleichberechtigte Stimme auftritt. Das Verhaken 
des bei „tibi" einsetzenden zweitönigen Motivs in allen drei Stimmen ist exakt die 
Technik des ,imitativen Vokalstils', wie er Ciconias Gloria 1/Credo 2 prägt. 

Dieses Maß an stilistischer Heterogenität wird im Gloria 6 Spiritus et alme durch die 
Mischung unterschiedlicher Satztechniken aber noch überboten. Dieser vierstimmige 
Satz entspricht in seiner Faktur Gloria 3/Credo 4, doch wechseln hier häufig die 
imitativen Abschnitte mit zweistimmigen Binatimabschnitten ab. Planmäßige Motiv-
imitationen und archaisch wirkende Stegreifpolyphonie stoßen hier aufeinander, Hetero-
genität und satztechnische Vielfalt könnten kaum größer sein als in diesem Gloria 6 
Spiritus et alme. 58 

Aber auch die anderen musikalischen Gestaltungsmittel sind kaum als für tropierte 
Sätze verbindlich anzusehen (Abbildung 8, S. 40): Während Gloria 5 Spiritus et alme in 
vier Abschnitte und Gloria 6 Spiritus et alme in drei Abschnitte eingeteilt werden kann, 
entzieht sich Gloria 7 Suscipe, Trinitas einer zwingenden Gliederung. Trotz des 
regelmäßigen sechsmaligen Wechsels zu den zweistimmigen Tropusabschnitten ent-
sprechen die harmonischen Zielpunkte nicht diesem formalen Gesamtplan. Ein Ver-
gleich der drei tropierten Sätze zeigt ferner, dass die Zäsuren, die eine formale Einteilung 
ermöglichen, nicht übereinstimmen und dass sowohl der Anteil zweistimmiger Passa-
gen im Gesamtablauf als auch die Platzierung des Tropus im Gesamtplan nicht 
identisch sind. Nur in Gloria 7 Suscipe, Trinitas fallen Tropus und Duettstruktur stets 
zusammen. Dieser formalen Ebenmäßigkeit steht die Art und Weise entgegen, wie 
Gloria 5 Spiritus et alme einzelne Textabschnitte zweistimmig hervorhebt: Alle drei 
dem Tropustext entstammenden Maria-Rufe alternieren zweistimmig mit dem dreistim-

57 Vgl. die Repertoireübersicht in: Gallo, ,,The practice of cantus planus binatim", S. 23 ff. 
58 Bezieht man die von Finscher als „zukunftsweisend" bezeichnete Textdarstellung ein, dann wird das stilistische 
Spektrum in noch drastischerer Weise erkennbar; Finscher, S. 202 f. 
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Abbildung 7: Johannes Ciconia, Gloria 5 Spiri.tus et alme (nach: PMFC XXIV) 
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Abbildung 8: Johannes Ciconia, Formübersicht der tropierten Gloriasätze 5, 6 und 7 
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migen Gloriatext und heben so die Anrufungen Marias textlich und musikalisch 
hervor. 59 Mit der Kanonbildung in Gloria 6 Spiritus et alme werden musikalische 
Beziehungen innerhalb dieses Glorias geschaffen: Über die Dreiteiligkeit des Glorias ist 
eine auf eine imaginäre Mittelachse zu beziehende Zweiteiligkeit gelegt, die die beiden 
Kanonbildungen bei „rex celestis" und „suscipe deprecationem" und die Passagen mit 
Motivimitation in den beiden Oberstimmen (in Abbildung 8 dunkel unterlegt) spiegel-
symmetrisch anordnet. 

Layton hatte darauf hingewiesen, dass Zacaras Repertoire „a wide range of interesting 
and varied music" darstelle, und auch Ciconias Kompositionen zeichne „a broad range 
of style" aus. 60 Dieser Einschätzung kann man um so mehr zustimmen, als sich die 
Vielgestaltigkeit der tropierten Gloriasätze 5, 6 und 7 von den Gestaltungsmöglichkeiten 
der anderen Ordinariumssätze Ciconias stark abhebt: Das gesamte Repertoire Ciconias 
zeigt sich bei diesem Vergleich als stilistisch äußerst heterogen und vielgestaltig. 

5. ,Einheit' und , Vielfalt' als historiographische Kategorien 

Allein die Kategorie der Zyklusbildung auf die Messsätze Ciconias zu beziehen, verzerrt 
unvermeidlicherweise den Blick und führt dazu, sie als „Experiment" oder als „pre-
history1161 zu bezeichnen, ihnen - wie Korte es tat - als vor Dufay liegender Teil der 
Gattungsgeschichte „buntes Vielerlei" zu bescheinigen oder sie wie David Fallows als 
kompositionsgeschichtliche Sackgasse zu betrachten.62 Auch wenn in den Messkom-
positionen Ciconias vor allem in den Paaren 1/2 und 3/4 beziehungsstiftende Elemente 
der Vereinheitlichung zu finden sind, so können diese dennoch nicht als zentraler und 
vorherrschender Aspekt seines Messschaffens angesehen werden. Klar erkennbare forma-
le, satztechnische und motivische Konzeptionen stehen vielmehr den locker imitativen 
Tropussätzen gegenüber, wobei das isorhythmische Paar 3/4 vom Prinzip der Varianten-
bildung geprägt ist. Die nach Laytons Typologie umfangreichste Gruppe der Duettstil-
Sätze unterscheidet sich wegen ihres Rückgriffs auf den „cantus binatim" vom übrigen 
\Verk, ist in sich aber hinsichtlich des Maßes, in dem „cantus binatim" realisiert wird, 
heterogen. 63 

Auch einzelne Sätze zeigen diese Disparatheit, etwa in der satztechnischen Vielfalt der 
tropierten Gloria-Sätze. Dazu offenbart Ciconias motivische Arbeit und auch seine 
Tenorbehandlung eine Variantenvielfalt, wobei die Imitationen melodisch und struktu-
rell weder zitathaft notengetreu noch planlos-willkürlich sind. Diese Technik schließt 

59 Eine andere Art der Hervorhebung ist in Gloria 6 Spiritus et alme zu finden, wo die Textpartikel „ Tu solus domi-
nus", ,,Mariam gubernans" und „Tu solus altissimus" durch motivische Imitationen in den Oberstimmen verbunden 
werden, während der folgende Abschnitt „Mariam coronans, Jesu Christe" durchgängig zweistimmig vertont wird; 
vgl. Abbildung 8. 
60 Layton, S. 299 und bezogen auf Ciconia ebd., S. 240. 
61 Srnith, S. 79, David Fallows, Dufay, London/Melboume 1982, S. 173 und The Works of fohannes Ciconia, hrsg. 
von M. Bent und A. Hallmark ( = PMFC XXIV), S. XI. 
62 Korte, S. 42. Fallows äußert sich bezogen auf die etwa zwischen 1420 bis 1435 entstandenen Werke von de 
Lantins, Grossin , de Lymburgia, Reson und Dufay wie folgt: ,,The experiments of the 1420s apparently led 
nowhere." (Fallows, Dufay, S. 173). 
63 Fallows erwähnt ebenfalls die Stilvielfalt Ciconias in: David Fallows, Art. ,,Ciconia, Johannes", in: MGG2, 
Personenteil Bd. 4, Sp. 1097. 
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die satzübergreifende Nähe ebenso ein, wie die assoziative Andeutung einer Cantus-
firmus-Verwandtschaft in Gloria 1. Sie aber mit der Kategorie der Zyklusbildung oder 
der Cantus-firmus-Technik gleichzusetzen oder nur daraufhin zu interpretieren, stellte 
eine jener von Strohm erwähnten ,Hobeleien' dar. 

In ihrer Mannigfaltigkeit sind Ciconias Messkompositionen auch Beispiele der 
Vielgestaltigkeit der polyphonen Messsätze im frühen 15. Jahrhundert. Die um 1400 
komponierte Messe von Barcelona, die Tradition des „cantus binatim", die vergleichs-
weise starren Muster des Repertoires aus Ivrea und Apt, also dessen oft blockhaft 
gesetzte Sätze in Diskant-, Simultan- oder Motettenstil, stellen nur eine Seite des 
Messrepertoires dar. Die andere Seite repräsentieren Matteo, Zacara und Ciconia, in 
deren Repertoire häufig ausgefallene und nahezu einzigartige Lösungen zu finden sind, 
etwa das Matteo zugeschriebene Gloria in Form einer Caccia, 64 der Wechsel vokaler und 
instrumentaler Abschnitte in Zacaras Credo du Vilage, 65 der Unisono-Beginn in 
Ciconias Gloria 9, 66 das von motivischer Imitation durchzogene Gloria Spiritus et alme 
von Johannes Ecghaerd (Egardus) oder die Hervorhebung bestimmter Textabschnitte, 
beispielsweise des Wortes „pax" in Ciconias Gloria 1, die der Gestaltung in Zacaras 
Gloria Anglicana ähnelt. 67 Angesichts dieses analytischen Befundes ist aber nicht 
zwingend auf eine chronologische und lineare Entwicklung vom Einfachen zum Komple-
xen zu schließen. Ciconias Integration des „cantus planus binatim" und das auf 1426 
datierte, weitgehend im Simultanstil komponierte Gloria von Guillaume Legrant zeigen 
die Gleichzeitigkeit dieser nur in vereinfachender Weise als eine Chronologie zu 
verstehenden Stilvielfalt. 68 

Bezogen auf diese stilistische Breite des Repertoires zeigen sich gleichermaßen Nutzen 
und Nachteil der Kategorie ,Vielfalt': Zu fragen ist nämlich, ob die Zurückstufung des 
Denkmodells der zyklischen Vereinheitlichung nicht zur unscharfen und womöglich 
beliebig akzentuierbaren Kategorie der , Vielfalt' führe. Mit dem Abrücken von der 
Kategorie der ,zyklischen Einheit' als zentralem Erklärungsmodell ist aber nicht die 
Preisgabe aller analytischen Kategorien verbunden: Satztechnische Strukturen, formale 
Konzeption oder auch die Textausdeutung sind analytisch zu beschreibende Parameter, 
die einerseits Aussagen zur Gestaltung der jeweiligen Werke erlauben und zugleich die 
Basis vergleichender Untersuchungen sein können. So kann Ciconias Werk im histori-
schen Kontext verortet werden: Im Vergleich zu anderen italienischen Komponisten 
dieser Zeit weist Ciconias Werk eine große Freiheit und Ungezwungenheit in der 
Gestaltung auf, spart jedoch im Gegensatz zu Zacara und Matteo weltliche Vorlagen 

64 Gloria. M. de Perusio, in: Italian Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und F.A. Gallo (= PMFC 
XIII), Nr. 12, S. 60- 62. 
65 Ediert in: Early Fifteenth-Century Music, hrsg. von G. Reaney (= CMM 11,6), Nr. 18, S. 85- 91 und von Italian 
Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und F.A. Gallo (= PMFC XIII), Nr. 22, S. 129- 135. 
66 Layton unterstreicht die Einzigartigkeit dieses Beginns im französischen und italienischen Messrepertoire. 
Gleichwohl ist Zacaras Credo I-Bc 15, fol. 88v-90 anzuführen, das einen ähnlichen Unisonobeginn aufweist; vgl. 
Layton, S. 202 und von Italian Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und F. A. Gallo (= PMFC 
XIII), Nr. 21, S. 118- 128 und zur Überlieferung ebd., S. 273. 
67 Early Fifteenth-Century Music, hrsg. von G. Reaney (= CMM 11,6) Nr. 20: Gloria Anglicana (T. 5), S. 97. Zur 
Vorbildfunktion von Zacaras Gloria Micinella und seinem Credo Cursor für Ciconias Credo/Gloria 3/4 vgl. Bacco/ 
Nadas, S. 56 f . Smith nimmt demgegenüber an, Ciconia habe Zacara als Modell gedient; vgl. Smith, S. 105. 
68 Early Fifteenth-Century Music, hrsg. von G. Reaney (= CMM 11,2), Rom 1959, S. 56-62. Die Datierung stammt 
aus Gb-Ob 213 (Oxford, Bodleian Library, Canonici Mise. Ms. 213), nicht aus 1-Bc 15. 
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und auch die Technik der Caccia aus.69 Stilistisch deckt sein Werk einen breiten 
Bereich ab, wobei sich Ciconia vor allem mit dem Binatim-Bezug grundlegend von 
Zacara oder Matteo unterscheidet, die beide selten· zu solchen zweistimmigen Abschnit-
ten greifen und diese dann nicht im Binatimstil vertonen. Da der Binatimstil in 
italienischen Quellen kaum für Ordinariumssätze, wohl aber für Tropen verwendet 
wurde, 70 bindet Ciconia das Messordinarium in satztechnischer Hinsicht an die 
Proprium-Tradition. Im Falle des Gloria 9 und Credo 10 brachte Ciconia diese Technik 
sogar losgelöst von einem Tropus ins Ordinarium ein, was bei Matteo und Zacara nicht 
zu finden ist. Eine solche Anbindung des Ordinariums an das Proprium ist auch in der 
marianischen Ausrichtung des Lantins/Ciconia-Zyklus in 1-Bc 15 und auch generell in 
der Tropierung von Ordinariumssätzen zu sehen. 

Bukofzer hatte die Ausbildung zyklischer Messen mit der Entwicklung der Zentralper-
spektive verglichen. 71 Mit ihr setzte sich im Bereich der Bildenden Kunst ein Gestal-
tungsprinzip durch, das die gesamte Tektonik eines Werkes veränderte, was hinsichtlich der 
Raumdarstellung nicht ohne Konflikte vonstatten ging. Otto Pächt zeigte auf, dass im frü-
hen 15. Jahrhundert räumliche und flächenhafte Konzeptionen aufeinander prallten, und 
dass bei solchen Konflikten der Künstler stärker zu tradierten Modellen griff, also der flä-
chenhaften Raumdarstellung. 72 Erkennbar wird dieser Konflikt unterschiedlicher Raum-
konzeptionen in der perspektivischen Überziehung der Tiefenwirkung und der flächenhaf-
ten Darstellung des Tisches im Merode-Altar Robert Campins, des sog. Meisters von 
Flemalle, aus dem frühen 15. Jahrhundert (Abbildung 9, S. 44). Perspektive und die zyklische 
Gestaltung der Messe können indes nicht gleichgesetzt werden, weil die Entwicklung der 
Perspektive auch in Auseinandersetzung mit theoretischen Beschreibungen erfolgte, etwa 
mit Leon Battista Albertis Traktat Della pittura (1435/36) . Solch ein wechselseitiges 
ineinanderwirken von Theorie und Praxis ist für die Ausbildung zyklischer Messen nicht 
nachweisbar. Durchaus vergleichbar ist allerdings die Grundkonstellation dieses Problems, 
die „eigentümliche Doppelgesetzlichkeit", die eine gegenseitige Durchdringung heterono-
mer Ordnungsprinzipien bedingt, 73 da in der Messkomposition dieser Zeit das für den heu-
tigen Betrachter scheinbar problematische Ineinanderwirken zweier Gestaltungsprinzipien 
··- und zwar der zyklischen Werkkonzeption und einer vom Prinzip der Reihung und 
V ariantenbildung bestimmten Idee - zu finden ist. Die Heterogenität des Messrepertoires 

~
9 Vgl. z. B. Zacaras Gloria [Unj Fior Gentil und Matteos cacciaartiges Gloria, beide ediert in: Italian Sacred and 

Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und F.A.Gallo (= PMFC XIII), Nr. 6 und 12, S. 25- 29 und 60- 62. - Der 
Versuch von Schalz, Ciconias Imitationstechnik von der Caccia abzuleiten, ist - ein Blick in das kanonisch begin-
nende Gloria Fior Gentil zeigt dies deutlich - wegen grundsätzlicher Unterschiede in der Struktur des Satzes kaum 
überzeugend; zum vermeintlichen Cacciabezug von Gloria 3 (Regina gloriosa) vgl. Schalz, S. 128. Der von Schalz 
(S. 132) erwähnte Kanon der Oberstimmen in Gloria 6 Spiritus et alme erinnert tatsächlich an die Caccia. 
70 Vgl. die Repertoireübersicht in: Gallo, ,,The practice of cantus planus binatirn", S. 24 ff. und als Beispiele für 
Benedicamus-Vertonungen: Italian Sacred and Ceremonial Music, hrsg. von K. von Fischer und F. A. Gallo (= PMFC 
XIII), Nr. 21- 29, S. 96- 108. 
71 Darauf verweist Strohm, ,,Einheit und Funktion", S. 142 f. 
'12 Otto Pächt, ,,Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts", in: Kunstwissenschaftliche 
Forschungen 2, Berlin 1933, S. 75-100; Nachdruck in: Otto Pächt, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis. 
Ausgewählte Schriften, hrsg. von Jörg Oberhaidacher [u. a.], München 1977, S. 17- 581 zum Primat der Flächen-
ordnung ebd., S. 24. Erwin Panofsky spricht ebenfalls von einem „Konflikt". Im Merode-Altar habe ihn der Meister 
von Flemalle dahingehend gelöst, dass durch eine Überbetonung der traditionellen Methode Raumtiefe suggeriert 
wird; vgl. Erwin Panofsky, Die altniederländische Malerei, 2 Bde., Köln 2001 [Erstausgabe als: Early Netherlandish 
Painting. Its Origins and Character, Cambridge/Mass. 19531, Bd. 1, S. 167. 
73 Pächt, ,,Gestaltungsprinzipien", S. 19 und 21. 
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Abbildung 9: Meister von Flemalle, Merode-Altar [frühes 15. Jahrhun-
dert); New York, The Metropolitan Museum of Art, The Cloisters 
Collection 

nicht nur Ciconias, sondern des 
frühen 15. Jahrhunderts über-
haupt zeigt, dass es sich bei die-
sem Konflikt aber eher um einen 
historiographischen als um einen 
historischen handelt. Die Frage 
des Umgangs mit solchen Über-
gangssituationen stellt weit 
mehr als nur das „Aufsammeln 
der Späne1174 dar, sie zielt viel-
mehr ins Zentrum historiogra-
phischer Grundprobleme, the-
mat1s1ert gleichermaßen die 
Frage der Epochengrenzen und 
der Überlagerung verschiedenar-
tiger Gestaltungsprinzipien. Die 
kunsthistorische Forschung 
setzte sich im Falle der alt-
niederländischen Malerei auch 
mit dieser Problematik auseinan-
der: Trotz der Verschiedenheit 
der Interpretationsansätze75 ist 
den Sichtweisen seit Otto Pächt 

gemeinsam, dass der Raumdarstellung der altniederländischen Malerei ein Ineinander-
wirken unterschiedlicher Darstellungsweisen und -interessen bescheinigt wird, ohne diese 
auf ein einziges Gestaltungsprinzip hin zu interpretieren. Samuel Y. Edgerton beschrieb 
jüngst - in dieser kunsthistoriographischen Linie stehend - das Bemühen, die physische 
Umgebung möglichst umfassend in Erfahrung zu bringen, und die rational-mathematische 
Erfassbarkeit mittels der Linearperspektive als zwei Prinzipien der Bildenden Kunst des frü-
hen Quattrocento. 7 6 Ähnlich können auch die im Zeichen grundlegender Neuerungen im 
frühen 15. Jahrhundert entstandenen Kompositionen eher über ein Abstecken des 
kompositionsgeschichtlichen Problemfeldes gefasst werden als durch die Rückführung auf 
eine einzige, vermeintlich zentrale Kompositionsidee, wie es beispielsweise Korte mit der 
starken Betonung eines der Cantus-firmus-Technik vergleichbaren Kompositionsprinzips 
leistete. Klaus-Jürgen Sachs löste dieses historiographische Problem im Falle von Pierre de la 
Rues Missa de Beata Virgi.ne mit den Begriffen „varietas" und „similitudo", Friedhelm 
Krummacher betrachtet Josquins Missa Malheur me bat anhand der Kategorien „Schema" 
und II varietas", Susanne Rode-Breymann platzierte Guillaume Dufays Florentiner Motetten 

74 Strohm, ,,Vom internationalen Stil der Ars Nova", S. 13. 
75 Pächt hatte an Max Dvoraks Ausführungen zum Stilbruch in der Raumdarstellung der Brüder van Eyck ange-
knüpft und distanzierte sich später von der ikonologischen Interpretation dieses Raumdarstellungsproblems durch 
Erwin Panofsky; vgl. Otto Pächt, Van Eyck. Die Begründer der altniederländischen Malerei, München 32002, S. 56 
und zum Symbolgehalt Panofsky, Bd. 1, S. 119- 153, besonders zum Merode-Altar ebd.1 S. 149. 
76 Edgerton weist dabei auf die wissenschaftshistorische Dimension hin in: Samuel Y. Edgerton, Die Entdeckung der 
Perspektive, München 2002, S. 148. 
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in das Spannungsfeld von „proportio" und „eloquentia", und Strohm betrachtet die „Ein-
heit" nicht ohne das „Korrelat der Vielfalt". 77 

Ciconias Messkompositionen unter dem Aspekt der , Vielfalt' zu verorten, kann an die 
Musiktheorie um 1400 anknüpfen. Sie war mit diesem in der Wissenschaftssprache der 
Zeit als „varietas" bezeichneten Begriff wohl vertraut. Nicht erst in Johannes Tinctoris' 
Liber de arte contrapuncti von 1477 war er ein zentraler Begriff, schon die mittelalterli-
che Musiktheorie kannte ihn. Doch fällt Ciconias Werk gerade in jene Phase, in der 
sich nach Horst Weber der dispositionelle „varietas"-Begriff in einen figürlichen wandel-
te: Statt im Tonmaterial und im Tonsystem enthaltene Vielfalt bezeichnet die figürliche 
,,varietas" die metrisch-rhythmische Vielfalt des Satzes, die Kombinationsmöglichkeiten 
der Intervalle zu Klängen sowie die Auflockerung des Satzes durch Pausen und 
imperfekte Konsonanzen und Dissonanzen. 78 „ Varietas" kommt so nicht mehr die 
Rolle des ,definiens' zu, sondern der Rang eines ,definiendum', einer durch den 
Komponisten festzulegenden Größe, die erst in der ,res facta' verwirklicht werden muss. 
Dass in dieser Situation Ciconias Messsätze aufgrund ihrer vielfältigen Kombinations-
möglichkeiten und ihren Anleihen bei nahezu allen zur Verfügung stehenden Kom-
positionstechniken als kompositorische Umsetzung des figürlichen „varietas"-Begriffs 
zu beschreiben ist, dessen musikgeschichtliche Wirkung sich in den Generationen nach 
Ciconia vor allem als Gegengewicht zur - allerdings in der Kompositionstheorie nicht 
thematisierten - Einheit eines Werkes entfaltete, kann noch nicht als gesichert gelten. 
Auch wenn der hier ausgebreitete analytische Befund dies als überprüfenswert erschei-
nen lässt, ist die Frage nach dem Verhältnis von Komposition und „varietas" im 
Zeichen dieses tiefgreifenden Wandels um 1400 - auch für die Ciconia nachfolgenden 
Generationen Dufays oder Ockeghems noch eine relevante Größe - als offen zu 
bezeichnen. 79 Diese Frage aber in ihrer fundamentalen und zukunftsträchtigen Bedeu-
lung zu erkennen, ist erst möglich, wenn die varietas auch für das Messrepertoire 
Ciconias und seiner Zeitgenossen als konstitutiv anerkannt wird. 

17 Klaus-Jürgen Sachs, ,,Pierre de la Rues ,Missa de Beata Virgine' in ihrer copia aus varietas und similitudo", in: 
Analysen. Beiträge zu einer Problemgeschichte des Komponierens, hrsg. von Werner Breig, Reinhold Brinkmann und 
Elmar Budde I= BzAfMw XXIII), Wiesbaden/Stuttgart 1984, S. 76-90: speziell zum Zusammenwirken von „Man• 
nigfaltigkeit" und „Einheit" ebd., S. 90; Krummacher; Susanne Rode-Breymann, Die Florentiner Motetten von 
Guillaume Dufay (1435/36) . Komponieren im Spannungsfeld von ,proportio' und ,eloquenti.a' (unveröff. Habilita-
tionsvortrag an der Hochschule für Musik und Theater Hannover vom 12. Juli 1996) und Strohm, ,,Einheit und 
Funktion", S. 144. - Layton betrachtete als „basic pattem" für den Abschnitt II von Ciconias Gloria 9 „freedom -
stability"; Layton, S. 206. 
78 Horst Weber, Art. ,,Varietas, variatioNariation, Variante", in: HMT (1986), S. 2 und 16 f. 
79 Vgl. die Hinweise auf das Repertoire des 15. Jahrhunderts in: Strohm, ,,Einheit und Funktion", S. 145 und Sachs. 
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Mäzenatentum und Selbstdarstellung im Exil: 
Die Florentiner „fuorusciti" in Venedig (ca. 1536-1546) * 

von Katelijne Schiltz, Leuven 

Unter Petrarcas Letterae familiares befindet sich ein an Severo Appenninicola gerichte-
ter Brief mit dem Titel „Consolatoria super exilio" (,,Tröstende Worte über das Exil"). 
Dort macht Petrarca, der im 14. Jahrhundert selbst verbannt wurde, eine interessante 
Bemerkung zum Wesen des Exils: 

„Du siehst, dass es in Deiner Hand liegt, ob Du ein Verbannter oder ein Reisender bist. Wenn Du weinend, traurig 
und besiegt weggegangen bist, erkennt man Dich ohne Zweifel als Verbannten. Wenn Du aber die Dir eigene 
Würde nicht vergessen hast und nicht gezwungen worden bist, sondern freiwillig und mit der gleichen äußerli-
chen und innerlichen Haltung, die Du zu Hause hattest, dem Befehl, ins Exil zu gehen, gehorcht hast, bist Du 
gewiss ein Reisender und gehst nicht in die Verbannung." 1 

Der Gedanke, dass ein Verbannter nicht allein äußeren Zwängen unterworfen sei, 
sondern seine Lage vor allem von innerer Einstellung und äußerlichem Auftreten 
definiert werde, bietet sich mir als Ansatzpunkt zur Auseinandersetzung mit einer 
Exilsituation an, zu der es etwa 200 Jahre nach Petrarca kam. In der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts musste eine Gruppe von Aristokraten ihre Heimatstadt Florenz - von 
dort war übrigens auch Petrarca verbannt worden - verlassen, da sie wegen ihrer 
ausgeprägten republikanischen Überzeugungen eine ernsthafte Bedrohung für die regie-
rende Medici-Familie geworden waren. Zu den berühmtesten dieser „fuorusciti" (italie-
nisch für „Verbannte") gehörten die einflussreichen Bankiers Ruberto Strozzi (ca. 1512-
1566) und Neri Capponi (1504-1594), um die es mir in dieser Untersuchung geht. 
Außer liberalen Städten wie zum Beispiel Lyon, Neapel und Sevilla diente vor allem 
Venedig, die Stadt mit dem attraktiven Beinamen „La Serenissima Repubblica", den 
„fuorusciti" als Zufluchtsort. Von ungefähr 1536 bis 1546 hielten sich dort auch Strozzi 
und Capponi auf. 2 

Doch zumindest in den uns überlieferten Quellen wirken die beiden nicht etwa - um 
mit Petrarca zu sprechen - wie „besiegte Verbannte" (deiecti exules), sondern eher wie 
„Reisende" (peregrini). Sowohl Strozzi als auch Capponi blieben nach ihrem Weggang 
aus Florenz politisch aktiv, verkehrten in den vornehmsten Kreisen und genossen 
offenbar höchste Anerkennung. 3 Das klassische, überwiegend negativ konnotierte Bild 

· Eine frühere Version dieses Textes wurde beim 15. Symposium des Dachverbandes der Studierenden der Musikwis-
senschaft zum Thema „Musik und kulturelle Identität" (Ludwig-Maximilians-Universität München, 11.-14. Okto-
ber 2000) vorgetragen; s. auch Katelijne Schiltz, .,Vulgari orecchie - purgate orecchie". De relatie tussen publiek en 
muziek in het Venetiaanse motetoeuvre van Adriaan Willaert, Leuven lim Druck) . 
1 ,,{C]ernis in tua manu situm, utrum exul an peregrinus sis: si lacrimans, si mestus, si deiectus exivisti, exulem te 
proculdubio noveris; si vero nihil proprie dignitatis oblitus neque coactus, sed libens et eodem habitu frontis atque 
animi quo domi fueras, iussus exire paruisti, peregrinaris profecto, non exulas" (Letterae familiares II.3). Alle Über-
setzungen aus dem Lateinischen oder Italienischen stammen von mir, K. S. 
2 Für eine detaillierte Analyse der damaligen politischen Situation in Florenz s. Eric Cochrane, Florence in the 
Forgotten Centuries, 1527-1800. A History of Florence and the Florentines in the Age of the Grand Dukes, Chicago/ 
London 21974; Melissa Meriam Bullard, Filippo Strozzi and the Medici. Pavor and Finance in Sixteenth-Century 
Florence and Rome, Cambridge/London 1980; J. N. Stephens, The Fall of the Florentine Republic 1512-1530, Oxford 
1983 . 
3 Vgl. vor allem Kapitel 2 l,,Tra Firenze e Venezia: il fenomeno del fuoruscitismo") in Valerio Vianello, Il letterato, 
l'accademia, i1 libro ( = Biblioteca veneta 6), Padua 1987, S. 17-46. 
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der Verbannung, wie es in der Exilliteratur von der Bibel, über Cicero, Ovid und 
Boethius bis hin zu Dante und Petrarca schon seit Jahrhunderten existierte, scheint 
hier also nicht zuzutreffen. 4 Ein zentraler Aspekt dieses ,positiven Exils' war das 
Mäzenatentum der beiden „fuorusciti". Schon in Florenz waren Strozzi und Capponi als 
finanzkräftige Gönner in Erscheinung getreten, und ihr hoher sozialer Status kam durch 
ausgiebige Förderung des Musiklebens auch in ihrer neuen Heimat Venedig zum 
Ausdruck. 5 Im Folgenden soll gezeigt werden, dass die aktive Teilnahme am veneziani-
schen Musikleben den „fuorusciti" dazu diente, sich nicht nur als Kulturliebhaber, 
sondern auch als sozial und politisch bedeutsame Persönlichkeiten zu präsentieren. 

Ruberto Strozzi und Neri Capponi profilierten sich also vor allem als Mäzene, aber 
daneben haben sie auch Sammlungen von Musikstücken erstellt und sind selbst als 
Sänger und Instrumentalisten aufgetreten. 6 Ein roter Faden zieht sich dabei durch alle 
musikalischen Aktivitäten der Florentiner „fuorusciti" in Venedig, nämlich die ständige 
Betonung des Neuen, des Exklusiven, des Seltenen, kurzum des Elitären. So drücken sie 
in Briefen, die sie an Kontaktpersonen in anderen Städten richten, immer wieder den 
\,Vunsch aus, Werke exklusiv zu besitzen oder zumindest ihre Erstaufführung privat zu 
veranstalten. Das Fördern, Sammeln und Aufführen von neuer und seltener Musik war 
für Ruberto Strozzi und Neri Capponi offenbar ein Statussymbol oder - um einen 
Terminus von Pierre Bourdieu zu verwenden - ein „kulturelles Kapital", mit dem die 
·,rerbannten Florentiner ihre sozialökonomische Position markieren, bestätigen und 
verstärken wollten. 7 

Dabei kam den „fuorusciti" die Organisation des Musiklebens in Venedig sehr 
.~elegen. Aus verschiedenen Quellen - zum Beispiel den theoretischen Traktaten von 
Gioseffo Zarlino und Nicola Vicentino - geht hervor, dass es in dieser Stadt eine klare 
Trennung von öffentlichen und privaten Aufführungen gab. 8 Das Öffentliche wurde mit 
konventioneller Musik, mit dem Geschmack ungebildeter Menschen, identifiziert, 
während private Aufführungen für einen kulturell und sozial privilegierten Kreis von 
Experten stattfanden, die auch komplexe Stücke verstehen und goutieren konnten. So 
unterscheidet Nicola Vicentino in L'antica musica ridotta alla moderna prattica 
zwischen einem Publikum von „vulgari orecchie" (,,gewöhnliche Ohren") sowie einem 

4 S. Randolph Stam, Contrary Commonwealth. The Theme of Exile in Medieval and Renaissance Italy, Berkeley/Los 
Angeles 1982; Angela Bartlett Giamatti, Exile and Change in Renaissance Li.terature, New Haven/London 1984; 
Jacques Heers (Hrsg.), Exil et civilisation en Italie (Xlfo-XVIe siecles), Nancy 1990; Giuseppe De Marco, Mitografia 
dell'esule da Dante al Novecento (= Letteratura italiana 11), Neapel 1996. 
5 Zu den kulturellen Aktivitäten der „fuorusciti" s. Richard J. Agee, ,,Ruberto Strozzi and the Early Madrigal", in: 
JAMS 36 (1983), S. 1-17; ders ., ,,Filippo Strozzi and the Early Madrigal", in: fAMS 38 (1985), S. 227-237; Martha 
Feldman, City Culture and the Madrigal at Venice, Berkeley/Los Angeles 1995, S. 24-46. 
6 S. z. B. den Brief, den Lionardo Strozzi am 19. November 1534 an Ruberto Strozzi schickte (zitiert in Agee, ,,Ruber-
to Strozzi", S. 9), in dem von privaten musikalischen Zusammenkünften in Lyon die Rede ist, an denen unter ande-
rem Neri Capponi, Vincenzo Strozzi, Niccolo Mannelli (Mitglied einer Florentiner Bankiersfamilie) und der Kompo-
nist Francesco Layolle teilnahmen. Zu Strozzis und Capponis Fähigkeiten als Musiker s. das folgende. 
7 Pierre Bourdieu, La distinction. Critique sociale du jugement, Paris 1979. 
8 Vgl. Katelijne Schiltz, 11Content and Context: On Public and Private Motet Style in Sixteenth-Century Venice", 
in: Music Theory and Analysis 1450-1650. Proceedings of the International Conference Louvain-la-Neuve, 23-25 
September 1999, hrsg. von Anne-Emmanuelle Ceulemans u. Bonnie J. Blackburn l = Musicologica Neolovaniensia 
9), Louvain-la-Neuve 2001, S. 323-339. 
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von „purgate orecchie" (,,gereinigte Ohren") und versucht sogar, anhand der Zuhörer-
schaft die stilistischen Charakteristika einzelner Werke zu bestimmen. 9 

Gerade mit dem Ambiente privater Aufführungen für ein erlesenes Publikum kamen 
Ruberto Strozzi und Neri Capponi in Venedig gut zurecht und konnten sich offenbar 
ohne Probleme in die venezianische ,high society' integrieren. In verschiedenen Trakta-
ten, Briefen, Widmungen, Gedichten und weiteren Quellen aus den Jahren 1538 bis 
1546 werden ihre Namen immer wieder mit den berühmtesten Vertretern der veneziani-
schen Musikszene assoziiert. So widmete Girolamo Parabosco seine Madrigali a cinque 
voci di Girolama Parabosco discipulo di M. Adriano novamente da lui composti & posti 
in luce (Venedig 1546) dem „illustre et generoso Signor Ruberto Strozzi" .1 O Zudem lässt 
sich aus dem Briefwechsel zwischen Ruberto Strozzi und seinen Kontaktpersonen 
schließen, dass Cipriano de Rore einige seiner Motetten, Madrigale und canzoni speziell 
für ihn und Neri Capponi komponierte. 11 

Die Fähigkeiten der beiden „fuorusciti" als Instrumentalisten werden in einem 
Traktat des venezianischen Musikers Silvestro Ganassi dal Fontego über die Viola da 
Gamba gepriesen. 12 Der erste Teil dieser Regola Rubertina (Venedig 1542) ist, wie wir 
dem Titel entnehmen können, Ruberto Strozzi sogar gewidmet: 

,, Und weil ,Harmonie' bedeutet, dass jedem das gegeben wird, was ihm zusteht, fielen, als ich darüber nachdachte, 
an wen mein kleines Werk sich wenden solle, Sie mir ein, dem ich mich mehr als allen anderen verpflichtet fühle . 
Denn Sie sind gemeinsam mit Ihrem vortrefflichen Haus mehr als die anderen mit der Harmonie der Seele ge-
schmückt, mit der Harmonie des Körpers und der Harmonie des Singens sowie Spielens, und mehr als die anderen 
haben Sie auch davon genossen - und zu meinem großen Stolz muss ich hinzufügen, dass Sie mein Schüler gewe· 
sen sind." 13 

Im zweiten Teil des Traktats, das den Titel Lettione seconda pur della prattica di 
sonare il violone d'arco da tasti (Venedig 1543) trägt, richtet sich Ganassi dann an Neri 
Capponi und spricht detailliert von den musikalischen Zusammenkünften, die in 
dessen Haus stattfanden: 

„Abgesehen davon, dass Sie ein Parnassus, ein Helikon und eine Zuflucht für Virtuosen sind, meinte ich, dass 
mein Buch nirgends so sicher sei wie bei Ihnen. Denn wenn meine Worte vor Ihrem scharfen Urteil bestehen und 
dem des heiligen, göttergleichen collegio, das in dieser ehrwürdigen Stadt bei Ihnen mit unsterblichem Ruhm eine 
Heimstatt hat, sind weitere Beurteilungen in dieser Sache überflüssig. Denn der Leiter dieses collegio ist Messer 
Adriano, den man nicht genug loben kann, ein neuer Prometheus der himmlischen Harmonie, der das Vergangene 
in Verlegenheit bringt, der der Ruhm der Gegenwart ist und der Zukunft ein Vorbild werden wird. Es besteht kein 
Zweifel, dass alles, was durch sein Urteil für gut befunden wurde, der ganzen Welt gefallen wird.1114 

9 Nicola Vicentino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Rom 1555, Fol. 10v. (Buch I, Kapitel 4). In engli-
scher Übersetzung hrsg. von Maria Rika Maniates, Ancient Music Adapted to Modern Practice ( = Music Theory 
Translation Serie 14), New Haven/London 1996, hier: S. 33. 
10 RISM P 885; s. Mary S. Lewis, Antonio Gardano, Venetian Music Printer, 1538-1569. A Descriptive Bibliography 
and Historical Study. Volume I: 1538-1549, New York/London 1988, S. 530-532; Feldman, City Culture, S. 44. 
11 Agee, 11Ruberto Strozzi" nennt Briefe von Pallazzo da Fano (3. November 1542 und 16. April 1545) und Bartolo-
meo Cavalcanti (19. und 26. November 1546). Diese Kontakte gehen Rores Diensten bei den Herzögen von Ferrara 
voraus. 
12 In deutscher Übersetzung hrsg. von Wolfgang Eggers, Die „Regola Rubertina" des Silvestro Ganassi, Venedig 1542/ 
43. Eine Gambenschule des 16. Jahrhunderts, .KasseVBasel 1974. 
13 

11 [E] perche e armonia ancora il dare ad ogniuno quello, ehe si conviene, pensando io a chi questa mia operetta si 
dovesse indrizzare, m'e sovvenuta V.S. allaquale si deve piu ehe ad altri: quanto essa e piu d'altri ornata de l'armonia 
de l'anima, de l'armonia del corpo, & de l'armonia vocal & istrumental, con tutta la sua magnifica casa, & piu d'altri 
se ne diletta aggiontovi appresso ehe essa e stato mio discepolo, il ehe dico con molto mia laude si degnera donque." 
14 „Oltra ehe essendo voi un Parnaso, un'Elicona, & uno Asillo di virtuosi, in loco niuno piu sicura non giudicai quella 
poter vivere, ehe appo voi. Perche se ella sia accettata dal vostro raro giudicio, & da quello sacro & divino collegio ehe 
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Ganassi ist gleichwohl nicht der einzige, der Adriaan Willaert, den flämischen Kapell-
meister der Basilica di San Marco, mit den „fuorusciti" in einem Atemzug nennt.15 

Einen Eindruck davon, wie Willaert mit den „fuorusciti" zusammenarbeitete, gewinnen 
wir aus der Beschreibung eines privaten Konzertabends in Antonfrancesco Donis 
Dialogo della musica von 1544.16 Dort heißt es, dass Neri Capponi eine Aufführung 
von Stücken Willaerts unter dessen Leitung in einer Privatwohnung organisiert und 
bezahlt habe. Doni, ebenfalls ein Florentiner, berichtet weiterhin, dass an diesem Abend 
die berühmte florentinische Sängerin Polissena Pecorina aufgetreten sei, die wie 
Capponi und Strozzi aus politischen Gründen nach Venedig gekommen war. Interessant 
ist auch, was der Autor am Ende über Capponis finanzielles Engagement und dessen 
Haltung zum elitär geprägten Musikleben sagt: 

„Es gibt dort eine Dame namens POLISENA Pecorina (die Gattin eines Bürgers aus meiner Geburtsstadt), die so 
talentiert und vornehm ist, dass mir zu ihrem Lob die passenden Worte fehlen. An einem Abend hörte ich ein 
Konzert mit violoni und Gesang, bei dem sie in der Gesellschaft weiterer ausgesuchter Geister spielte und sang. 
Die vollendete Leitung dieser Musik hatte Adriaan Willaert inne, dessen gewissenhafte Findigkeit, wie sie bei 
Musikern nicht mehr vorhanden ist, so perfekt, so angenehm, so angemessen und dem Wort auf so wundersame 
Weise angepasst ist, dass ich bekenne, vor diesem Abend nicht gewusst zu haben, was Harmonie ist. Der glühende 
Verehrer dieser Musik und Liebhaber solch göttlicher Kompositionen ist ein Herr, ein ausgezeichneter floren-
tinischer Geist namens Neri Capponi, dem ich von Francesco Corboli vorgestellt wurde und dem ich es verdanke, 
dass ich so viel Göttliches empfand, sah und hörte. Dieser Herr Neri gibt alljährlich Hunderte von Dukaten für die 
Musik aus, und er behält alles für sich; selbst an seinen Vater würde er kein Lied verschenken.11 17 

Obwohl die von Capponi und Strozzi gesponsorte Musik allein privaten Kreisen 
vorbehalten blieb, wurden die Aktivitäten der „fuorusciti" durch die Veröffentlichung 
von Widmungen und Traktaten mit der Zeit auch einer breiteren Öffentlichkeit 
bekannt. Selbst über die Grenzen Venedigs hinaus machten sich Strozzi und Capponi 
,1ls wohlhabende Förderer der exklusivsten Musik einen Namen. So entstand der 
Eindruck, dass es den Florentinern in Venedig prächtig ging. Keine der Quellen zum 
Leben unserer „fuorusciti" evoziert das seit der Antike topische Bild vom gequälten 
Verbannten. Auch in den von Strozzi und Capponi geförderten musikalischen Werken 
oder in deren Widmungen wird die Exilsituation nie explizit erwähnt. 

appo voi con gloria immortale di questa alma Cittate, si anoida, nulla istimera ella i altrui trasparlamenti ehe essen-
Jovi Principe di quello il non mai abastanza lodato messer Adriano nuovo Promotheo della celeste Armonia scorno del 
rassaro, gloria del presente, &. maestro del futuro secolo, quello senza dubbio all'universo piacera ehe dal suo divino 
giudicio sia lodato.11 

Vi Der älteste Beleg für Willaerts Kontakte mit den „fuorusciti" stammt aus dem Jahr 1534. In einem Brief vom 
27. März dieses Jahres (zitiert in Agee, ,,Ruberto Strozzi", S. 1-2) berichtet Ruberto Strozzi seinem Mitarbeiter 
Benedetto Varchi, dass er große Anstrengungen unternehme, damit Willaert ein Werk für ihn komponiere. 
16 Hrsg. von Gian Francesco Malipiero und Virginio Fagotto (= Collana di musiche veneziane inedite e rare 7), Wien/ 
London/Mailand 1965. Donis Beschreibung befindet sich in der Widmung zum Tenor-Stimmbuch. Vgl. James Haar, 
,,Notes on the Dialogo della musica of Antonfrancesco Doni", in: The Science and Art of Renaissance Music , hrsg. 
von Paul Comeilson, Princeton, New Jersey 1998, S. 271-299. 
17 „Ecci una gentil donna POLISENA Pecorina (consorte d'un cittadino della mia patria) tanto virtuosa &. gentile, 
ehe non trovo lode si alte, ehe la commendino. Io ho udito una sera un concerto di violoni &. di voci, dov'ella sonava, 
e cantava in compagnia di altri spiriti eccellenti: il maestro perfetto della qual musica era Adriano Villaert di quella 
sua diligente invenzione non piu usata dai musici, si unita, si dolce, si giusta, sl rnirabilmente annoncie le parole, 
ch'io confessai non avere saputo ehe cosa sia stata armonia ne' miei giorni, salvo in quella sera. L'infervorato di 
questa musica, e l'innamorato di tanta divina composizione e un gentil'uomo, uno spirito eccellentissimo pur fioren-
tino, detto M. Neri Caponi: al quale per mezzo di M. Francesco Corboli uomo Reale fui fatto arnico e merce sua 
sentii, vidi, et udii tanta divinita. Questo M. Neri dispensa l'anno le centinaia de ducati in tal virtu: e la conserva 
appresso di se; ne se fosse suo padre darebbe fuori un canto". 
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Das ist nun überraschend, denn die politische Lage in Florenz wird in vielen 
Kompositionen dieser Zeit durchaus thematisiert. So hat man sicherlich mit Recht das 
sogenannte Vallicelliana-Manuskript, das 1530/31 zusammengestellt wurde, als musika-
lisches Plädoyer für die Ideale der florentinischen Republik interpretiert, wie sie in den 
Jahren 1527 bis 1530 noch einmal bestanden hatte. 18 In dieser Sammlung beziehen 
Komponisten wie Francesco Layolle, Philippe Verdelot und eben auch Adriaan Willaert 
Stellung gegen die Medici-Herrschaft und beklagen den Verlust des vergangenen Ruhmes 
von Florenz. 1541, also ungefähr zehn Jahre nach der Entstehung des Vallicelliana-
Manuskripts, vertonte Willaert dann ein Gedicht von Ruberto Strozzis Vater Filippo 
(1489-1538) in seinem Madrigal Rompi de l'empio cor. 19 Der ältere Strozzi war wie 
auch sein Sohn in Venedig im Exil gewesen und hatte 153 7 von dort aus den Versuch 
unternommen, Florenz mit seinem Privatheer zu erobern. Doch der Angriff scheiterte 
und Filippo Strozzi wurde durch Cosimo de'Medici verhaftet und eingekerkert -
ironischerweise in dem Gefängnis, das Jahre zuvor, als er noch ein gutes Verhältnis zu 
den Medici gehabt hatte, mit Geldern aus dem Bankhaus der Strozzi gebaut worden 
war. 20 1538 beging Filippo Strozzi in seiner Zelle Selbstmord und wurde nicht zuletzt 
aufgrund eines Abschiedsbriefes, in dem er sich mit Cato dem Jüngeren verglich, sowie 
eben des Gedichts Rompi de l'empio cor zu einem Märtyrer des Widerstands gegen die 
Medici. 21 Dieser Text, den neben Willaert auch Komponisten wie Francesco Layolle, 
Simon Boyleau und der als Drucker bekannte Girolamo Scotto vertont haben, 22 wirkt 
auf den ersten Blick wie eine Liebesklage. Erst bei der Lektüre - oder dem Hören - des 
letzten Verses erkennt man, dass es sich um eine Klage über die Verhaftung durch die 
Medici handelt: Der am Ende des Gedichts genannte Mugnone ist der Strom, der an der 
„Fortezza da Basso", dem Gefängnis von Florenz, vorbeifließt, und die in den ersten 
neun Versen angesprochene „donna crudel" ist offenbar die personifizierte Heimatstadt: 

„Rompi de l'empio cor il duro scoglio 
Depon gli sdegn' e l'ire 
Hormai, donna crudel, depon l'orgoglio, 
Ne ti rincresc'udire 
Com'io, giont'al morire, 

18 Edward E. Lowinsky, ,,A Newly Discovered Sixteenth-Century Motet Manuscript at the Biblioteca Vallicelliana 
in Rome", in: fAMS 3 (1950), S. 173-232. Dort wird das Manuskript als „memorial of the last years of Florence's 
liberty" (S. 200) bezeichnet und auf einige darin enthaltene politische Motetten verwiesen, in denen der Kampf des 
florentinischen Volks thematisiert (z. B. Verdelots siebenstimmiges „Sint dicte grates Christo - Est florentini 
populi") beziehungsweise auf Gedanken und Predigen Girolamo Savonarolas (z. B. Verdelots „Letamini in Domino" 
mit „Ecce quam bonum" als Ostinato) Bezug genommen wird. 
19 Originalausgabe: La piu divina, et piu bella musica, Venedig 1541 (= RISM 1541 16). Partiturausgabe: Adriani 
Willaert Opera Omnia, hrsg. von Helga Meier (= CMM 111/14), Neuhausen/Stuttgart 1977, S. 136-142. 
20 Bis 1534 war Filippo Strozzi noch Bankier der Medici-Päpste Leo X. und Clemens VII. gewesen. 
21 Bullard, Filippo Strozzi, S. 176-177. 
22 Francesco Layolle, Cinquanta canzoni, a quatro voci, Lyon s.d. (= RISM L 1179); Simon Boyleau, Madrigali a 
quatro voci, Padua 1546 (= RISM B 4187); Girolamo Scotto, Madrigali a tre voci, Venedig 1541 (= RISM S 2615) . 
Darüber hinaus schrieb Orlando di Lasso eine sechsstimmige Messe, die auf Willaerts Madrigal basiert (aufbewahrt 
in der Stadtbibliothek von Breslau, Mss. Nr. 93 und 97 [dort ohne Credo]). Francesco Layolle vertonte noch ein 
weiteres Gedicht Filippo Strozzis, und zwar Gite, sospir dolenti; s. lain Fenlon u. James Haar, The Italian Madrigal 
in the Early Sixteenth Century: Sources and Interpretation, Cambridge 1988, S. 150, 279 u . 282. In diesem Zusam-
menhang ist darauf hinzuweisen, dass Alfred Einstein, The Italian Madrigal, übers. v. Alexander H . Krappe, Roger H. 
Sessions u. Oliver Strunk, Princeton, New Jersey 1964, Bd. 1, S. 280 Layolle gar als „a fanatical republican and 
enemy of the Medici" bezeichnet. 
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Non piu di te d'amor del ciel mi doglio. 
Ma sol qual cign'in trist'accenti chieggio, 
Che se m'odiast'in vita, 
Non mi niegh'un sospir alla partita. 
Ah, dove folle, son, come vaneggio? 
Qui non m'od'o risponde 
Altri ehe de Mugnon le riv'e l'onde."23 

51 

Mit der Vertonung des Gedichtes stellt sich Adriaan Willaert drei Jahre nach dem Tod 
Filippo Strozzis eindeutig auf die Seite von dessen Sohn Ruberto, der sich zu dieser Zeit 
ja noch in Venedig befand und der ebenso wie Neri Capponi aktiv an Filippos Zug gegen 
die Medici teilgenommen hatte. Es ist interessant, dass der Komponist mit seinen 
florentinischen Verbindungen im Allgemeinen und dem Madrigal Rompi de l'empio cor 
im Besonderen auch viele Jahre später noch assoziiert wurde. So veröffentlichte der 
Dichter Girolamo Fenaruolo 1573 eine Satire, mit der er Willaert davon abhalten wollte, 
in sein Heimatland Flandern zurückzukehren. 24 Fenaruolo beschwört dort unter ande-
rem die „ buoni tempi de la Pecorina" - also die schöne Zeit mit der oben erwähnten 
Polissena Pecorina25 - und schreibt weiterhin: ,,Man nimmt Eure Madrigale in die 
Hand, man singt dieses Rompi de l'empio cor und tausend andere göttliche Sachen.1126 

Es dürfte kein Zufall sein, dass Fenaruolo gerade auf Willaerts florentinische Kontakte 
Bezug nimmt, denn die enge Verbindung des Kapellmeisters mit den „fuorusciti" 
scheint allgemein bekannt gewesen zu sein. 

Auch Willaerts Hauptwerk, die Musica Nova, hängt mit den Kreisen der „fuorusciti" 
zusammen. Diese monumentale Sammlung von vier- bis siebenstimmigen Motetten 
und Madrigalen wurde zwar erst 1558/59 von Antonio Gardano publiziert, ist aber - das 
lässt sich abermals aus Donis Dialogo della musica schließen - bereits um 1540 
entstanden und im Umfeld Neri Capponis erstmals aufgeführt worden.27 Es hat die 

23 
11 Zerbrich den harten Fels dieses treulosen Herzens, / gib die Empörung und die Wut auf, / lege, grausame Frau, 

deinen Stolz ab,/ und du mögest es nicht bereuen anzuhören,/ wie ich bei Einbruch meines Todes/ nicht mehr unter 
dir, der Liebe, dem Himmel leide. / Ich bitte nur, wie ein Schwan in traurigem Ton, / dass du, die du mich Zeit 
meines Lebens gehasst hat,/ mir keine Wehklage bei meinem Verscheiden versagst./ Ach, wo bin ich, was fasel ich? 
/ Hier hört oder antwortet mir keiner/ außer den Wellen und den Ufern des Mugnonestroms." 
24 Herausgegeben von Francesco Sansovino, Sette libri di Satire, Venedig 1560. 
25 Willaert widmete Polissena Pecorina das fünfstimmige Madrigal „Qual dolcezza giamai - A la dolce harmonia", 
das Girolamo Scotto in der Sammlung Le dotte, et eccellente compositioni de i madrigali a cinque voci herausgab ( = 
RISM 154018 ) . 
26 „Piglinsi in mano i vostri madrigali, / S'intoni quel ,Rompi de l'empio core', / 0 mill'altre divine cose tali"; 
s. Edmond Vander Straeten, La musique aux Pays-Bas avant Je XIXe siecle, Brüssel 1882, Bd. 6, S. 218-222. 
27 Im 16. Jahrhundert war die Musica Nova auch unter dem Namen „La Pecorina" bekannt. Die florentinische 
Sängerin hatte zeitweilig das Manuskript der Sammlung exklusiv in ihrem Besitz, bevor sie es Alfonso d'Este, dem 
eigentlichen Widmungsträger, verkaufte; vgl. Jessie Ann Owens u. Richard J. Agee, ,,La stampa della Musica Nova 
di Willaert", in: RIDM 24 (1989), S. 219-305. Zu erwähnen ist außerdem, dass Gioseffo Zarlino in seinen Le 
istitutioni harmoniche, Venedig 1558, S. 324 (Buch IV, Kapitel 21) das Madrigal Rompi de J'empio cor zusammen 
mit der Musica Nova-Motette Peccata mea Domine nennt: ,,Es gibt viele Werke, die in diesem Modus komponiert 
sind, unter anderem [ ... ] die Motette Peccata mea Domine, gemeinsam mit dem Madrigal Rompi dell'empio cor'il 
duro scoglio von Adriaan, beide komponiert für sechs Stimmen" (,,[S]i trovano molte cantilene composte sotto questo 
Modo, tra le quali si trova [ ... ] il motetto, Peccata mea Domine, col Madrigale, Rompi dell'empio cor'il duro scoglio 
di Adriano, l'uno, &. l'altro composti a sei voci"; Kursivdruck nicht im Original). Dass Zarlino in den Kapiteln 
18-29 des vierten Buchs, wo er die Theorie der zwölf Modi darlegt, von Willaert außer Rompi de l'empio cor allein 
Motetten und Madrigale aus der Musica Nova explizit miteinander assoziiert, bestätigt die Verbindung dieser Samm-
lung zu den Florentiner Kreisen. Damit lässt sich vielleicht auch die Tatsache erklären, dass die Musica Nova von 
den Medici zunächst negativ aufgenommen wurde; vgl. David Butchart, ,,'La Pecorina' at Mantua, Musica Nova at 
Florence", in: EM 13 (1985), S. 358-366. 
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Forscher jedoch 1rnt1ert, dass sich in der Musica Nova trotz der engen Verbindung 
Willaerts mit den verbannten Florentinern keine explizite Behandlung des Exilthemas 
findet. Daher hat Michele Fromson in einem 1994 erschienenen Artikel zwischen den 
Zeilen der von Willaert vertonten Texte nach Hinweisen auf das Exil gesucht. 28 Ihr 
Ergebnis lautet, dass 

„many of the texts set in Musica nova can [ ... ] be related to the precarious political situation of the Florentine 
exiles in the 1540s. These texts are preoccupied with the condition of exile - with isolation, alienation and 
overwhelming loss; fear of violence and retribution; calls for vengeance and justice; and nostalgia for an idealized 
homeland, an idyllic past.1129 

Diese Schlussfolgerung stützt Fromson auf Formulierungen wie zum Beispiel „Domine, 
quid multiplicati sunt qui tribulant me? Multi insurgunt adversum me" (,,Herr! Wie 
zahlreich sind die, die mich bedrängen! Viele erheben sich gegen mich") oder das Sonett 
Passa Ja nave mia (,,Mein Schiff, mit Vergessen beladen, fährt durch ein rasendes Meer 
bei Mitternacht im Winter[ ... ], und am Ruder sitzt mein Herr, vielmehr mein Feind"). 
Es ist jedoch ein zweifelhafter methodologischer Ansatz, alle traurigen Texte, die 
Willaert im Umfeld der „fuorusciti" verarbeitet hat, kurzerhand als Anspielungen auf 
deren Exil zu interpretieren. 30 Und selbst wenn Fromsons These zutreffen sollte, fragt 
man sich, warum Willaert das doch naheliegende Exilthema nicht explizit behandelt. 
Statt dessen lässt sich feststellen, dass die Verbannung aus der von den „fuorusciti" 
gesponsorten Musik geradezu ,verbannt' wird. 

Es dürfte kein Zufall sein, dass alle uns erhaltenen Texte und musikalischen Werke, 
die im Umfeld der „fuorusciti" entstanden, das Exil nicht erwähnen und somit der 
Eindruck erweckt wird, Ruberto Strozzi und Neri Capponi hätten nicht unter der 
Verbannungssituation gelitten. Eine Erklärung mag darin liegen, dass Strozzi und 
Capponi eben nicht als die traditionellen Verbannten erscheinen wollten und dieses 
Bestreben auch den Menschen vermittelten, mit denen sie sich umgaben. Die Vermu-
tung, dass sie gerne nach Florenz zurückgekehrt wären, liegt jedoch nahe. Immerhin 
haben die beiden „fuorusciti" während ihres Aufenthaltes in Venedig verschiedene 
politische Aktionen unternommen, mit denen sie das Medici-Regime zu Fall bringen 
wollten. Der von Vater Strozzi organisierte, wenn auch erfolglose Zug gegen Florenz von 
153 7 ist nur ein Beispiel für die vielen Versuche, die Verbannung zu beenden. Später, 
von 1552 bis 1555, waren es dann wieder „fuorusciti", die sich an der Regierung der 
gegen Florenz eingestellten Republik Siena beteiligten. 31 

Zu solchen Bestrebungen passt es, dass Ruberto Strozzi und Neri Capponi von sich 
gerade ein Bild der Stärke verbreiteten. Wenn sie sich als angesehene und mächtige 
Personen präsentierten, verlieh dies ihren Bemühungen um die Wiederherstellung der 
Republik Florenz sicher mehr Nachdruck, als es möglich gewesen wäre, wenn sie sich 
öffentlich in die Rolle der Verbannten gefügt hätten. So spielten sie vor allem ihre 
sozialökonomische Situation aus, profilierten sich durch Unterstützung der führenden 

28 Michele Fromson, ,,Themes of Exile in Willaert's Musica nova", in: fAMS 47 (1994), S. 442-487. 
29 Ebd., S. 468-469. 
3° Fromson versucht außerdem zu zeigen, dass die Musica Nova zahlreiche verborgene musikalische und textliche 
Anspielungen auf den florentinischen Reformer Girolamo Savonarola enthält. Dieser Hypothese widerspricht 
Patrick Macey, Bonfire Songs. Savonarola 's Musical Legacy, Oxford 1998, S. 198, Anm. 38. 
31 Cochrane, Florence in the Forgotten Centuries, S. 88 f. 



Katelijne Schiltz: Mäzenatentum und Selbstdarstellung im Exil 53 

venezianischen Musiker, Musiktheoretiker und Komponisten als zentrale Figuren des 
kulturellen Lebens und konnten dieses Ansehen wiederum für ihr Auftreten als 
ernstzunehmende politische Kräfte nutzen. Die Schlussfolgerung liegt nahe, dass die 
von ihnen geförderten Musiker zwar zumindest in einigen Werken politisch für die 
„fuorusciti" Stellung beziehen sollten, die Exilsituation, die traditionell mit einer 
Position der Schwäche assoziiert wird, aber bewusst ausgespart wurde. Wenn Ruberto 
Strozzi und Neri Capponi nicht als die traditionellen Verbannten erscheinen, dürfte dies 
also das Resultat ihrer Selbstdarstellung gewesen sein. 

Ein weiterer Punkt scheint noch erwähnenswert. Die Kreise, in denen sich Strozzi 
und Capponi in Venedig bewegten, bestanden nicht allein aus Venezianern. Vielleicht 
hat den „fuorusciti" die Tatsache, dass sie an ihrem Verbannungsort eine international 
zusammengesetzte Gruppe einflussreicher Musiker vorfanden, die Integration in die 
venezianische Musikszene erleichtert. Vielleicht lag es aufgrund dieser Situation nahe, 
sich eine Identität zu erschaffen, die weniger von der eigenen Herkunft abhängig war als 
vielmehr von sozialem Status. 

Es klingt fast so, als hätten Ruberto Strozzi und Neri Capponi den von mir eingangs 
zitierten Brief Petrarcas gelesen und sich für ihre eigene Exilsituation zum Vorbild 
genommen. Diese beiden „fuorusciti" geben sich alle Mühe, nicht etwa als „besiegte 
Verbannte", sondern als „Reisende" zu erscheinen. Offenbar mit Blick auf ihre politi-
schen Interessen zeichnen sie von ihrem Exil ein Bild, das betont von den Traditionen 
ldassischer Exilliteratur abweicht. Ob dieses Auftreten - um abermals Petrarca zu 
zitieren - ihrem „habitus animi" entsprach oder allein ein zur Schau gestellter „habitus 
frontis" war, muss jedoch offen bleiben. 
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BERICHTE 

Salzburg, 7. bis 8. Juni 2002: 

„Musikalische Gattungstheorie und ihre Geschichte". Tagung der Universität 
Mozarteum, Institut für Musikwissenschaft und fächerübergreifende Studien, 
Abteilung für musikalische Hermeneutik 

von Michaela Schwarzbauer, Salzburg 

Die Zielsetzung dieser Tagung machte der Vorstand des Instituts für Musikwissenschaft und 
fächerübergreifende Studien, Siegfried Mauser (Salzburg), bereits im Eröffnungsvortrag deut-
lich: im wissenschaftlichen Dialog zu hinterfragen, ob ein verbindlicher gattungsgeschichtlicher 
Merkmalskomplex für die abschließende Publikation der Reihe Handbuch der musikalischen 
Gattungen erarbeitet werden kann. Angesichts des komplizierten Zusammenhangs zwischen 
musikalischer Gattungsgeschichte und ihrer Theoriebildung, historischer Brüche und der 
Schwierigkeit, aus exemplarisch zusammengestellten Einzelphänomenen allgemein verbindli-
che Theorien abzuleiten, erwiesen sich die folgenden Fragen als zentraler Impuls für einen 
spannenden wissenschaftlichen Diskurs: ,,Inwieweit muss eine derartige Geschichte der Gat-
tungstheorie den konkreten gattungsgeschichtlichen Gegenstand jederzeit im Blickfeld behalten, 
oder kann sie unabhängig davon als Entwicklungsgeschichte einer in sich konsistenten Theorie-
bildung kontinuierlich beschrieben werden - etwa im Sinne einer Entwicklungsgeschichte von 
Formen-, Harmonie- oder Kontrapunktlehren?" (Mauser) . Einen höchst ambitionierten Versuch, 
aus unterschiedlichen Kriterien der Klassifikation von Gattungen in einem systemtheoretischen 
Ansatz ein „Bedingungsgefüge musikalischer Gattungen" zu erstellen, stellte der Ansatz von 
Wolfgang Marx (Hamburg) dar. Als „Elemente", die auf unterschiedliche „Musiken" bezogen 
werden können, dienten dem Referenten dabei die Bereiche „Systemcharakter", ,,Gattungsent-
wicklung'', ,,Ontologie", ,,Ästhetik", ,,Struktur", 11Soziologie", ,,Ökonomie" sowie „Rezeption". 
Sicherlich entfaltet sich hier ein faszinierendes Bild der Vernetzungen von Kriterien, die sich 
durch die verschiedenen Ebenen, die aufgerissen werden, allerdings nur bedingt aufeinander 
beziehen lassen. Hier muss dann auch die zentrale Überlegung ansetzen, was ein solches System 
zu leisten vermag und inwiefern es nicht zum beeindruckenden Selbstzweck erstarrt. Als 
deutlicher Kontrapunkt erstand in diesem Zusammenhang der für Oskar Elschek (Bratislava) 
zentrale Aspekt, dass nicht Klassifikation, sondern Musikrealität für den Einzelnen Verbind-
lichkeit erlangen sollte, dass gerade die aktuelle Entstehung und Veränderung von Gattungen in 
den Blick genommen werden müssen. Als ordnender Fokussierungspunkt erweist sich für 
Elschek der Gedanke der Funktionalität von Gattungen, der aber auf Grund der Berücksichtung 
soziokultureller Bedingungen ein hohes Maß an Dynamik erhält. Der Beitrag von Thomas 
Hochradner ( Salzburg) konnte am Beispiel von Werkverzeichnissen, insbesondere an Ludwig 
Ritter von Köchels Chronologisch-thematischem Verzeichniss sämmtlicher Tonwerke Wolfgang 
Amade Mozart 's den Blick für (oft auch pragmatisch bedingte) unterschiedliche Ebenen in der 
Normierung des Gattungsbegriffs schärfen. Ausgewählte Beispiele aus Werkverzeichnissen des 
19. Jahrhunderts sollten verdeutlichen, ,,dass die verbindliche Grundlage eines Systems musi-
kalischer Gattungen im Sinn eines komplexen, wirkmächtigen Gerüstes (noch) nicht gegeben 
ist" (Hochradner). Der Beitrag Werner Brauns (Saarbrücken), der mit Michael Praetorius' 
Syntagma musicum III aus dem Jahr 1619 auf ein musikalisches Dokument Bezug nahm, das 
zeitlich vor der Erstehung eines Gattungsbegriffs anzusiedeln ist, konnte das Interesse an einer 
spezifischen Form des Denkens als wesentliches Kriterium ( das sich in musikalischen Gattun-
gen spiegelt) in die Diskussion einbringen. Gerade die beiden Beiträge zur Geschichte der 
Symphonie von Gernot Gruber (Wien) sowie Wolfram Steinheck (Köln) vermochten die Proble-
matik im Entwurf einer verbindlichen Gattungsgeschichte zu verdeutlichen: Während Gruber 
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unter Bezug auf die Symphonie um 1800 eine stärkere Berücksichtigung regionaler Eigenheiten 
einforderte und damit indirekt die Notwendigkeit eines differenzierten Umgangs mit verschie-
denen Textsorten in den Blick rückte (um so der Gefahr einer Metaphysierung des Begriffes 
Symphonie sowie der Idealisierung einzelner Werke zu begegnen), verwies Steinheck auf die 
Symphonie des 19. Jahrhunderts als Idee und Inbegriff höchster Kunst im Großen. Am Beispiel 
der Gattungstheorie des Streichquartetts knüpfte Friedhelm Krummacher (Kiel) unmittelbar an 
die von Mauser in den Raum gestellte Frage an, ob es möglich sei, eine stringente historische 
Gattungstheorie zu entwerfen: ,,Wenn selbst für das noch jetzt viel gepflegte Streichquartett 
strittig sein kann, ob vom Gattungsbegriff mehr blieb als allgemeine Bestimmungen wie 
Besetzung und Anspruch, dann fragt sich das erst recht für weitere Genera" (Krummacher). An 
diese Sichtweise schlossen sich die Gedanken Hartmut Fladts (Berlin) zum Streichquartett des 
20. Jahrhunderts an, das sich im Spannungsfeld einer „sich tendenziell auflösenden Gattungs-
Normativität" auf der einen Seite und dem „historisch wie systematisch zu fassenden Begriff 
.Stand des Materials und der Verfahrensweisen111 (Fladt) auf der anderen Seite befindet. Den 
Blick auf die Sonatentheorie sowie die Klavieretüde lenkten die Beiträge von Andrea Lindmayr-
Brandl ( Salzburg) und Arnfried Edler (Hannover), der die Kategorie der „Intentionalität" als 
wesentlichen Faktor gattungsspezifischen Denkens diskutierte. Als wertvolle Ergänzung in der 
Thematisierung der begrifflichen Dimensionen von Gattung erwies sich das Referat des 
Sprachwissenschaftlers Oswald Panagl. Angestachelt durch die eingangs gestellten Fragen 
entfaltete sich ein höchst niveauvoller Diskurs, dessen Dynamik die Aktualität der Themenstel-
lung in nachhaltiger Weise unterstrich. 

Michaelstein, 9. bis 16. Juni 2002: 

.,Musikarchäologische Quellengruppen: Bodenurkunden, mündliche Überlieferung, frühe 
Aufzeichnungen" 

von Ellen Hickmann, Hannover 

Die Internationale Studiengruppe Musikarchäologie erörterte beim diesjährigen Treffen musik-
archäologische Quellen im erweiterten Sinn. 49 Teilnehmer aus 22 Ländern (12 verschiedene 
Sprachen) trafen sich im Kloster Michaelstein, um die musikarchäologische Quellenlage aus 
verschiedenen Blickwinkeln zu erörtern (Musikwissenschaftler - Historiker, Systematiker, 
Ethnologen - Instrumentenkundler, Archäologen, besonders der Vorderorientalischen Archäolo-
gie, Assyriologen, Ägyptologen, Altamerikanisten, Prähistoriker, Althistoriker, Volkskundler, 
Philologen, Keltologen, Instrumentenbauer, Musiker, Komponisten). Im Mittelpunkt standen 
auch diesmal ausgegrabene Klangwerkzeuge und ihre Interpretation. Die Deutung kann aus-
schließlich auf archäologisch gewonnene Objekte und Rekonstruktionen der vielen zur Diskus-
sion gestellten Kulturen und Zeiten basieren (Simon O'Dwyer über in Museen neu entdeckte 
altirische Musikinstrumente, John Purser über archäologische Denkmäler der Pikten, Axel May 
über einfache Klangwerkzeuge [Idiophone] der Kelten, Maurice Byme über die Akustik engröh-
riger Auloi, Stefan Hagel über die Kombination vielfältiger Quellen zur Erkenntnis von Aulos-
Stimmungen, Ricardo Eichmann über altägyptische Lauten, Hyung Joo Chi über Verzierungen 
an altägyptischen Musikinstrumenten, Margret Bastin über die Tamilenharfe, Sebastian Nufiez 
liber eine aus einem versunkenen Schiff geborgene Cister des 17. Jahrhunderts). 

Sind schriftliche Quellen vorhanden, werden auch diese in die Interpretation einbezogen, vor 
allem, wenn sie in die gleiche Zeit wie die Instrumente zu datieren sind (Eleonora Rocconi über 
Farbtermini im griechischen Musikkontext, Monika Schuol über Tradierung hethitischer Mu-
sik, Anne D. Kilmer über mesopotamische Musikinstrumente, Funde und schriftliche Erwäh-
nungen, Alexandra von Lieven über Quellen zur altägyptischen Musik, Christian Poche über 
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fernöstliche Kurzhalslauten in Archäologie und schriftlichen Quellen, u. a.). Dabei müssen mehr 
und mehr auch frühe Texte einbezogen, in Archiven „ausgegraben" werden, um zu einem 
lebhaften Bild der Kultur zu gelangen (Stelios Psaroudakes über das Fragment des Orestes 
Melos, das er auf diesem Symposium auch rezitierte und aufführte) . 

Mündliche Überlieferungen müssen eine Rolle gespielt haben, wenn die schriftlichen Quellen 
aus sehr viel späteren Zeiten stammen als die Artefakte selbst. Hier war erneut die These zu 
untersuchen, nach der Sachverhalte allgemein lange bekannt waren und im „Kulturellen 
Gedächtnis" des Menschen lebten, bevor man sie niederschrieb. Es war - und ist - die Frage, ob 
den Autoren die klingenden Objekte selbst bekannt waren (was natürlich von der zeitlichen 
Distanz abhängt) oder ob sie sie durch mündliche Überlieferung kannten. Das Problem, dass 
sich in langfristiger mündlicher Tradierung weit zurückliegender Ereignisse und Gegenstände 
deren Beschreibung verändert, ist bekannt und muss berücksichtigt werden (bemerkenswert 
hierzu Julio Mendivil über einen Typ peruanischer Flöten als Mittel zur „Entdeckung der 
Tradition in der Musikarchäologie" - wie überhaupt Forscher über lateinamerikanische Musik-
archäologie zu diesem Teilthema am meisten beizutragen hatten, z.B. J. Perez de Arce über 
chilenische Flötenfunde, ihre Stimmung und Form im Fortleben von präkolumbischen Zeiten 
bis in die Gegenwart, Anna Gruszczynska-Ziolkowska über Typologie und Geschichte von 
Panflöten, Adje Both über den Gebrauch von mesoamerikanischen Schneckentrompeten über 
weite prähistorische und historische Zeiträume; aber auch zu anderen Erdteilen: Bo Lawergren 
über die Manipulation des Gedächtnisses bei der Überlieferung von Qin und Chang, Joachim 
Schween über bewussten Missbrauch der Überlieferung altnordischer Luren, Udo Will über 
kognitive Perspektiven von in mündlicher Überlieferung erhaltenen Gesängen australischer Ab-
origines, u . a.). Mit letztgenanntem Beitrag ging das Symposium über eigentlich formulierte 
Ziele der Musikarchäologie hinaus und näherte sich der Musikethnologie, mit der sie metho-
disch verwandt ist. Ethnographische Analogien werden unterdessen üblicherweise zur Interpre-
tation von musikarchäologischen Gegebenheiten hinzugezogen (wie auf diesem Symposium z.B. 
von J. Franklin zum altgriechischen Heldengesang im Vergleich zu südslawischen Melodien -
eine „alte" Diskussion übrigens - und in den schon genannten lateinamerikanischen Beiträgen, 
wie auch Annemies Tamboer über knöcherne Lockpfeifen, die noch heute in den Niederlanden 
gebraucht werden und sich bis in die Prähistorie zurückverfolgen lassen). 

Rückprojektionen und Untersuchungen von Traditionen, wie sie das Symposium in beschrie-
bener Weise durchzogen, führen unweigerlich zu stärkerer Beachtung von Schriftlichkeit 
(Rüdiger Schumacher über Epen als Gedächtniskultur auf Bali, Regina Randhofer über die Klage 
als Erinnerungsfigur des alten Orients, Lincoln Almada, Jose Luis Fuentes und Sebastian Nufiez 
über Saiteninstrumente Lateinamerikas und deren spanische Wurzeln) . Schriftlichkeit in der 
Musik bedeutet auch musikalische Notation. (Max Baas: ,,Was ist die organisierende Struktur, 
mit deren Hilfe der mündlich tradierende Sänger einzelne Bausteine zusammenstellt? Was 
lernt er und wie organisiert er das Gelernte?" Letztlich durch Notation, wie sie der Autor 
computergestützt am altrömischen Choral zu vermitteln versucht. Oder Ralf Jäger, der nota-
tionstechnischen Paradigmenwechsel an der Schwelle zum Mittelalter zu belegen bemüht war. 
Oder Arnnon Shiloah, der den „Anfang der Dinge" im Ursprung von arabischen und hebräi-
schen Quellen problematisierte.) Die Musikarchäologie scheint mit solchen Ansätzen auf 
,,Anfänge" allgemein zu verweisen: ,,Singen die Ursprache? Zur Musikarchäologie des Gesangs" 
- Eckart Altenmüller stellte diese Problematik aus der Sicht der Neurophysiologie vor. Die 
Erörterung der Rolle der Mimesis in der evolutionären Kulturanthropologie durch den Psychia-
ter Hinderk Emrich stimmte ebenso nachdenklich wie die Fragestellung, ob musikalische 
Bevorzugungen durch Babys als Indikatoren für „universals" in der Musik (Reinhard Kopiez) 
gewertet werden können, und solche Themen stellen immer wieder die Frage, wie weit 
Musikarchäologie gehen darf/soll. Archäologen brachten - im Wortsinn! - die Diskussion auf 
den Boden der Tatsachen zurück: Wie weit sind Absicht, Zweck und Tradition des Gebrauchs 
von musikarchäologischen Artefakten abzulesen I Graeme Lawson)? Sind die frühesten archäolo-
gischen Funde identisch mit Ursprüngen (Thomas Götzelt)? Und schließlich: was vermag der 
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archäologische Kontext eines musikarchäologischen Fundes auszusagen (Moshe Fischer, Ausgrä-
ber dieser Fundstätte)? Das Symposium deckte also viele Aspekte der Musikarchäologie auf, von 
denen manche vertieft und auch ausgebaut werden sollten. Es zeigte sich aber auch bei den 
überaus lebhaften Diskussionen, dass nach wie vor dem musikarchäologischen Gegenstand, 
seiner Rekonstruktion bis hin zur Spielbarkeit, das Hauptinteresse zu gelten hat. Die anderen 
angesprochenen Themen verhelfen zu ihrer Interpretation und sollen auch weiterhin einbezo-
gen werden. Konzerte, Workshops, Erläuterungen der Replikate, Neukompositionen, Kombina-
tionsversuche der Instrumente aus verschiedenen Kulturen und Zeiten bereicherten das Sympo-
sium, das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft großzügig gefördert worden war und von 
der Stiftung Kloster Michaelstein in bewährter, immer freundlicher und in individuell sich 
äußernder Hilfsbereitschaft nicht nur technisch hervorragend betreut wurde - eine reine Freude 
für alle beteiligten Wissenschaftler. 

Zürich, 28. bis 30. Juni 2002: 

Internationales Sostakovic-Symposion „Zwischen Bekenntnis und Verweigerung" 

von Detlef Gojowy, Unkel und Dresden 

Das Symposion, welches das Musikwissenschaftliche Institut der Universität Zürich veranstalte-
te, stand in Verbindung mit einer gefeierten Konzertreihe aus Sostakovics ersten neun Sinfoni-
en. Einen von den Teilnehmern erlebten Höhepunkt bildeten die Leningrader Sinfonie, von 
Gennadij Rozdestvenskij mit dem Tonhalle-Orchester in allen tragisch-besinnlich-intimen 
Zügen in fast meditativem Tempo analysiert. Virtuos, extrem in raschen wie gedehnten Tempi 
gedeutet, nach ihrer Philosophie und Dramatik folgte die Sechste Sinfonie unter Franz Welser-
Möst mit dem Orchester der Oper Zürich. Kein Zweifel: Sostakovic ist beim westlichen 
Publikum als Klassiker „angekommen" - inwieweit dabei wirklich „entdeckt", darum ging es 
eben bei diesem Symposion. 

Vergessen scheint der angebliche „Staatskomponist", als den man ihn eigentlich nur im 
Westen missverstand, denn im Osten wusste man ja um seine Verfolgungen; doch inwieweit 
wird das durch die von Volkov aufgezeichnete „Zeugenaussage" bekundete Bild vom „Dissiden-
ten" seiner Musik völlig gerecht? Wäre sie nicht jenseits politischer Antithetik und über sie 
hinaus ein Stück „Menschheitsmusik", erwog und begründete Gernot Gruber (Wien) in seinem 
Eröffnungsvortrag „Bekenntnis - oder Verweigerung?" 

,,Russische Musikpolitik im Stalinismus" analysierte in ihren sich übrigens gerade in Sosta-
kovics Jugendzeit vehement wandelnden Zielsetzungen Andreas Wehrmeyer (Berlin). Vom 
Berichterstatter war ein Überblick zur „Russischen Sinfonik und Schostakowitsch" gefragt: 
Beethoven, Kontrapunkt und Bach waren für den russischen Akademismus verpflichtende 
Leitbilder, so auch für Sostakovic, aber inwieweit spielte z.B. für seine Zweite Sinfonie trotz 
verbaler Ablehnung auch der 11Mystiker11 Skrjabin eine Rolle? Und von der Sinfonik in seinem 
Umkreis, über die verfemte Avantgarde der zwanziger Jahre beginne sich erst allmählich der 
Schleier zu lüften. ,,Das Lachen war immer eine Waffe in der Hand des Volkes" - dies 
verdeutlichte Michael Koball (Gelsenkirchen) auf dem Hintergrund der bachtinschen Idee der 
,,Lachkultur", und illustrierte mit Beispielen, welch gewichtige Rolle die Posaune im desavouie-
renden Wechselspiel von Erwartung und deren Zerstörung spielte. Regimekritik geschehe durch 
Überzeichnung, wobei Groteske als erweitertes Phänomen darüber hinaus eine „Weltanschau-
ungsweise" im Sinne Hegels verkörpere. 

Stefan Weiss (Dresden) analysierte mit detaillierten Notenbeispielen den „Wind aus dem 
Westen", der vom Vorbild Hindemith bis in Einzelheiten in Sostakovics Partituren drang, selbst 
in die scheinbar noch kaum „neoklassizistische" Zweite Sinfonie. Michael Herrmann (Dresden) 
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sah ein Verhältnis „Schostakowitsch und Bach" eher im Spätwerk relevant. Bisherige Sichtwei-
sen hinsichtlich der Fünften Sinfonie als Zeugnis ideologischer „Anpassung'' stürzte Inna Barsova 
(Moskau) in detaillierter Gegenüberstellung der staatsterroristischen Lebensumstände ihrer 
Entstehungszeit und den von Sostakovic in Anlehnung an Gustav Mahler und auch Richard 
Strauss gefundenen Lösungen gegen Selbstverrat. Ann Shreffler (Basel) wollte die Leningrader 
Sinfonie als „Denkmal wider Willen" - nämlich des Patriotismus dieser im Westen als 
„Kriegssinfonie" bekannten - durch die Enthüllungen der „Zeugenaussage" nicht beschädigt 
wissen, insofern Deutungen nachfolgender Generationen notwendig veränderlich seien. Die 
bisher sowjetischerseits pflichtmäßig als „karikaturistisch" definierten „Invasions" -Variationen 
wollte allerdings auch Inna Barsova nicht in dieser Weise sehen. 

Linz, 26. bis 29. September 2002: 

Bruckner-Symposion 2002 „Musik ist eine bildende Kunst" 

von Rainer Boss, Bonn 

Der provokante Titel „Musik ist eine bildende Kunst" des Bruckner-Syrnposions 2002 umfasste 
grenzüberschreitend Themenfelder wie Musik als Bestandteil der Bildung, ihren Einfluss auf 
Psyche und Intelligenz oder den Zusammenhang mit bildender Kunst, wie Theophil Antonicek 
(Wien) einleitend erläuterte. Wolfgang Winkler (Linz) verwies auf die hochqualitative Arbeit 
des Anton Bruckner Instituts Linz, dessen zentraler Stellenwert für die internationale Bruckner-
Forschung sich u. a. in diversen Publikationsreihen widerspiegelt, deren neueste Veröffentli-
chungen vorgestellt wurden: das Bruckner fahrbuch 1997-2000 und die Bruckner-Bibliographie II 
(1975- 1999). 

Den ersten Schwerpunkt der Vorträge bildete die Bedeutung der Musikerziehung. Andreas 
Mehl (Halle/Saale) sprach über den hohen „Bildungswert von Musik und Musikerziehung in 
der Antike" als Musenkunst bei den Griechen. Nachfolgenden Kulturen hingegen erschien ein 
Zuviel an musikalischer Bildung verdächtig. Der Dilettantismus galt als hoffähig, die Professio-
nalisierung zum Zwecke des Gelderwerbs als verächtlich. Wilfried Gruhn (Freiburg i. Br.) 
untersuchte die funktional an Kirche und Staat gebundene Bedeutung der „Musik im schuli-
schen Bildungsgang''. Theophil Antonicek verwies im Rahmen seiner Ausführungen zur „Kava-
liersbildung'' auf die ursprüngliche Zuordnung des Lehrfaches Musik zum Quadrivium der vier 
mathematischen Disziplinen in den Artes Liberales. Renate Flieh (Wien) analysierte die 
„Geschichte eines Defizits": ,,Musikalische Ausbildung und musikalischer Aktionsradius für 
Frauen". Funktion des Klavierspiels der bürgerlichen Hausfrau war es, die Sorgenfalten des 
Ehemannes nach schwerer Arbeit zu glätten oder bei Gesellschaften durch gefälliges Klavier-
spiel das Prestige des Gatten zu heben. Nie jedoch sollte sich der Vortrag am Instrument zum 
Virtuosenspiel erheben, da die weiblichen Kunstaufgaben nicht von der eigentlichen Arbeit im 
Hause ablenken durften und das heroische Virtuosentum der Männerwelt vorbehalten war. 

Ein weiterer Themenbereich befasste sich mit der Perzeption von Musik und deren Einfluss 
auf Psyche und Intelligenz. Erich Vanecek (Wien) machte auf die Förderung intellektueller 
Leistungen durch musikalisches Hören und Handeln aufmerksam L,Mozart-Effekt"). Hellmuth 
Petsche (Wien) ging in seinem Vortrag zur „Bedeutung der Musikerziehung für die Entwicklung 
der Intelligenz" auf EEG-Messungen als Methode der Hirnforschung ein. Werner Pelinka 
(Wien) stellte die „Tomatis-Methode" als „Kunst der Gehörbildung'' und heilfähige „Schallmas-
sage" vor. Oswald Panagl (Salzburg) referierte über „Bilden, Bilder, Bildung: Kulturelle Werte 
und ästhetische Konzepte auf dem Prüfstand der Sprache". Dabei zeigte er die erstaunliche 
Wandlungsfähigkeit der Bedeutung der genannten Begriffe im Laufe der Zeit auf. 



Berichte 59 

Den Themenkreis zum Zusammenhang von Architektur, Graphik, Malerei und Musik leitete 
Paul Naredi-Rainer llnnsbruck) ein mit einem Beitrag über „Musik und Architektur in 
Mittelalter und früher Neuzeit", deren Beziehung sich vor allem auf Basis der Zahl nachvollzie-
hen lässt. Comelis van Zwol (Amersfort) berichtete über Komponisten, die durch Rembrandt-
Bilder inspiriert wurden. Als herausragend sind die beiden niederländischen Mahler-Zeitgenos-
sen Alphons Diepenbrock und Willem Mengelberg zu nennen. Erhard Karkoschka (Stuttgart) 
stellte die unterschiedlichen Notationsformen der Musikgeschichte bis zur neuzeitlichen musi-
kalischen Graphik vor. Klaus Fessmann (Salzburg) sprach über eigene Werke, die auf der Basis 
traditioneller Notation den Weg zur Graphik „im Sinne der Bildenden Kunst" gehen. Ein wei-
terer Bereich von Fessmanns neuer Musik ist seine Raum-Installation mit Steinen als Klangma-
terial. Sam Auinger (New York/Linz) sprach über seine Klang-Installationen. Alltägliche Außen-
geräusche wie Verkehrslärm werden ebenso integriert wie besondere akustische Bedingungen, 
z. B. eingelagerte Amphoren im Forum Romanum, die sich als Helmholtz-Resonatoren klang-
lich nutzen lassen. 

Den direkten Bezug zu Bruckner stellte schließlich Martina Reisinger (Linz) her mit einem 
Bericht über ihr Diplom-Projekt „Anton Bruckner - ein Museum im Barockstift St. Florian", das 
einem breiten jungen Publikum den spielerischen Zugang zu Bruckner eröffnen soll. Andrea 
Harrandt (Wien) berichtete über „Frühe pädagogische Vermittlungsversuche für Bruckner durch 
den Wiener Akademischen Richard Wagner-Verein", der nach Wagners Tod die Förderung der 
Werke Bruckners zunehmend als seine Hauptaufgabe ansah. Vor allem waren es die Brüder 
Franz und Josef Schalk, aber auch Ferdinand Löwe, welche die pianistischen Fähigkeiten 
besaßen, die Klavierbearbeitungen der brucknerschen Werke zu spielen, um die komplexen 
Strukturen einem breiteren Publikum näher zu bringen. Manfred Permoser (Wien) sprach über 
die „Bruckner-Rezeption innerhalb der Österreichischen Arbeitermusikbewegung", deren Arbei-
ter-Sinfoniekonzerte sämtliche Bruckner-Symphonien zur Aufführung brachten! Manfred Pilsz 
(Linz) stellte sein Film-Projekt Agnus - Benedictus als „Kontrapunkt zu üblichen Genre-
Klischees" vor, eine ungewöhnliche Collage von mehrschichtig in Überblendtechnik angelegten 
Bruchstücken aus Bruckners Leben und Werk. Dieter Michael Backes (Klein-Winternheim) 
äußerte „Gedanken zur Evolution von Anton Bruckners symphonischer Klangkunst", die sich vor 
allem in den drei letzten Symphonien zu einem progressiven, ins 20. Jahrhundert wegweisen-
den Personalstil erhebt. Benjamin Gunnar Cohrs (Bremen) wies auf die vielfach missverstande-
ne, von kirchenmusikalischer Tradition und strenger Metrik geprägte brucknersche Architektur 
hin, die erst dann zur Wirkung kommen kann, wenn der Interpret auch die richtigen Tempi 
wählt und Bruckners exakte Partitur-Angaben zur Akzentuierung etc. berücksichtigt. 

Schwerte, 11 . bis 13. Oktober 2002: 

,,Musik als Mittel politischer Identitätsstiftung im 20. Jahrhundert." Tagung der Katholi-
schen Akademie Schwerte in Kooperation mit dem Bochumer Arbeitskreis Musik und 
Politik 

Von Ursula Geisler, Lund 

Vielfältig und diskussionsintensiv war die Tagung, die einerseits „politische Musik im Hinblick 
auf ihre Funktion für unterschiedliche Formen und Inhalte von Identitätsbildung vorstellen und 
analysieren" und zugleich zu der Diskussion beitragen wollte, ,,ob Musik selbst als ein politisch 
wirksames Element der Kultur [ ... J begriffen werden kann". Das ambitionierte Programm 
versammelte unterschiedliche Disziplinen und wollte sich so als übergreifende Studientagung 
verstanden wissen. Auf zwei einleitende Vorträge folgte ein Kammerkonzert mit dem Quatuor 
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Danel, das Kompositionen von Xenakis, Lachenmann, Huber und Ligeti zur Aufführung brachte. 
Die Einleitungsvorträge hätten thematisch und methodologisch nicht weiter auseinander liegen 
können: Auf der einen Seite Michael Grossbachs Übersicht über die mit den Methoden der 
Neurobiologie vorgenommenen Versuche, Musik und deren Wirkung im menschlichen Gehirn 
zu lokalisieren. Auf der anderen Seite Veronika Becis ausholender Überblick über die Funktio-
nalisierung von Musik durch unterschiedliche Machthaber seit dem 16. Jahrhundert. Angenehm 
an Grossbachs Ansatz, dass er zwar die Amygdalae in ihrer Funktion als Zentrum für positive 
und negative Gefühle anerkannte, gleichzeitig aber die Sozialisationsabhängigkeit der „Ge-
fühlsbedeutung'' betonte. Becis narrativer Vortrag konzentrierte sich dagegen auf die Frage, 
welche Möglichkeiten unterschiedliche 11Staatsgebilde" haben, Musik für ihre Zwecke zu 
instrumentalisieren. Der chronologisch-phänomenologische Ansatz exemplifizierte die Schritte 
der staatlichen 11Gemeinschaftsbildung'' anhand der Münsteraner Wiedertäufer und transpor-
tierte diesen Ausgangspunkt in die Bismarck-Zeit und den Nationalsozialismus. Tillmann 
Bendikowski verwies weitergehend auf die Problematik der Verortung 11politischer Lieder" im 
Wissenschaftsdiskurs. Bilden auch das historisch-politische Lied, 11spontanes Singen von unten" 
oder Gruppensingen keine traditionelle Quelle, könnten doch alle drei Bereiche Gewinn 
bringend rezipiert werden, da 11gemeinsames Singen die Gegenwart verändert" und durch 
Singen von historisch-politischen Liedern die eigene Vergangenheit strukturiert, als auch der 
Entwurf einer utopischen Zukunft geliefert werde. Diese drei Vorträge legten den Grundstein 
für die Diskussionsschwerpunkte der Tagung. So ging es immer wieder um Form-Inhalt-
Dichotomien, Kontextualisierung und Definitionen. Die unterschiedlichen vertretenen Wissen-
schaftsdiskurse waren dabei mehr als begleitende Hintergrundmusik. Es gab einige grundle-
gende Diskrepanzen zwischen der musikanalytischen Detailverliebtheit einerseits und dem 
semiotischen Anspruch, Musik als zeichenabhängig zu begreifen (was die spezifischen Kontexte 
der Musik zu den eigentlichen Trägem des Politischen macht) . Auf Diskussionen über die Frage 
eines möglichen Eigenwerts von Musik folgte die Problematisierung der wissenschaftlichen 
Dichotomie von Emotionalisierung versus Kulturalisierung. Die Wirksamkeit von Musik wurde 
dabei auf deren Umcodierung zurückgeführt. Christoph Schwandt versuchte mit seinem biogra-
phie-kritischen Ansatz Rudolf Wagner-Regenys Wirken in ein historisch 11wahrhaftigeres" Licht 
zu stellen. Problematisiert wurden anschließend biographische Ansätze per se: verhinderten 
diese doch die zeitgenössische Kontextualisierung mit Hilfe anderer Deutungsmuster. An 
Reinhard Voigts Vortrag entwickelten sich erneut Fragen nach der Kausalität von musikalischer 
Struktur und gesellschaftlichem Kontext. Voigts These, Stefan Wolpe habe Musik geschrieben, 
die in ihrer Struktur Exil darstelle, stellte den strukturanalytischen, auch von Frank Sielecki 
vertretenen, Wissenschaftsansatz dar. Dirk Pöppmann ging mit seiner Adorno-Rezeption einen 
anderen Weg. Zwei Thesen schickte er voraus: 1. Individuelle und kollektive Erinnerung 
geschieht immer selektiv und 2. die musikalische Verarbeitung des Holocaust ist nicht 
universeller als sprachliche Verarbeitung. Die Frankfurter Schule habe bereits die Unfähigkeit 
der künstlerischen Verarbeitung des Holocaust entlarvt, da Kunst diesen entweder verkitschen 
oder ästhetisieren, niemals aber adäquat thematisieren könne. David Tompkins setzte dagegen 
Schwerpunkte bei der Institutionsgeschichte und dem Repertoire in der frühen DDR. Die ab 
1953 arrangierten ländlichen Musiktage sowie die Konzeption einer Tanz- und Unterhaltungs-
musik als Gegengewicht zum westlichen Musikeinfluss gaben ihm Anlass zu der These, dass 
11Musik dazu beigetragen [hat], den neuen sozialistischen Menschen zu schaffen". Interessant 
wäre hier eine Problematisierung der Funktionalisierung von Musik in verschiedenen totalitä-
ren Regimen gewesen. Das propagierte musikalische Feindbild USA mit dessen angeblich 
11zersetzendem" Musikeinfluss hätte den Ausgangspunkt für die Reflektion auf einer Metaebene 
bilden können, auf die sich Dorothee Wierling begab. So waren es dieselben Lieder, die in den 
1950-ern und 1960-em in Ost und West eine je andere Kultur hervorgebracht haben. Christian 
Jansen hatte sich einen argumentativen Unterstützer in Thomas Pfeiffer gesichert. Angekom-
men in der Gegenwart wurde deutlich, wie sich die Formsprache rechtsextremistischer Propa-
gandisten am aktuellen Trend zu orientieren versucht. Die beiden erfolgreichsten Verbreitungs-
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medien, 1. das Live-Event und 2. Tonträger, stellten ein 11attraktives Freizeitangebot mit 
Spaßfaktor" dar. Jansen schloss erneut den Hinweis auf die Umcodierung bekannter Musikstile 
mit Hilfe neuer Texte an. Die von Dietmar Klenke eingeleitete Abschlussdiskussion griff die 
Hauptprobleme noch einmal auf. Er plädierte erneut für die Betrachtung von Musik als 
gesellschaftlicher Kommunikation und Abkehr von den durch akademische Mystifizierung 
aufgebauten immer noch wirksamen intellektuellen Schranken. Seine erstmalige Heranziehung 
von Bourdieus Habituskonzept kam für diese Tagung jedoch zu spät. Der Hinweis auf die im 
Wissenschaftsdiskurs vernachlässigten Ansätze der Musiksoziologie bildete dagegen die unwei-
gerlich zu folgernde Quintessenz. So vielfältig und teilweise disparat die Vorträge, so groß der 
Bedarf an methodologischer und theoretischer Klarlegung etwaiger zukünftiger fruchtbarer 
Ansätze. Die tagungsinterne unaufgelöste Dichotomie von 11politischer Musik" und 11Musik und 
Politik" verdeutlicht den Status quo der Unbeholfenheit musik- wie geschichtswissenschaftlicher 

Michaelstein, 11. bis 13. Oktober 2002: 

„Ist das Tafelklavier noch salonfähig? Zur Geschichte und Bedeutung eines 
vernachlässigten Tasteninstrumentes". 23. Musikinstrumentenbau-Symposium 

von Dieter Krickeberg 

So groß das Interesse an historischen Fortepianos seit langem auch · ist, so findet doch das 
Tafelklavier - vor allem in der historischen Aufführungspraxis - sehr wenig Beachtung. Das 
Musikinstitut für Aufführungspraxis in Michaelstein versuchte, alle hiermit zusammenhängen-
den Aspekte zu beleuchten, indem es wie immer Referenten unterschiedlicher Fachrichtungen 
sowie Künstler zusammenführte und eine Instrumentenausstellung zum Thema zeigte. 

Akustische Untersuchungen an Tafelklavieren von Jobst P. Fricke (Köln) und Bram Gätjen 
(Bergisch-Gladbach) zeigten, dass Unterschiede zum Hammerflügel vor allem durch die Größe 
des Resonanzbodens bedingt sind. Sabine K. Klaus (Landrum, USA) wies insbesondere auf die 
Schwierigkeiten hin, die sich zum Beispiel für die zeitliche Einordnung erhaltener Instrumente 
aus der unterschiedlichen Situation der Instrumentenbauer ergeben. Über die Bedeutung des 
Zuckerkistenholzes im Klavierbau referierte Gunther Joppig (München). Die historische Her-
kunft des Tafelklaviers, insbesondere desjenigen mit Prellmechanik, aus dem Clavichord 
besprach Maribel Meise! (Indianapolis) unter klanglichen Gesichtspunkten. Christian Ahrens 
(Bochum) setzte sich anhand zahlreicher Anzeigen in zeitgenössischen deutschen Zeitungen mit 
Forschungen auseinander, die als Entstehungszeit des Tafelklaviers erst die späteren sechziger 
Jahre des 18. Jahrhunderts und als Entstehungsort England annehmen. 

Eine Anregung zum Bau von Fortepianos ging vom Hackbrett des Pantaleon Hebenstreit aus, 
über das aber wenig bekannt ist. Hubert Henkel (München) wies auf ein Tafelklavier im 
Deutschen Museum München hin, das anscheinend genau nach dem Vorbild von Hebenstreits 
Instrument gebaut ist. In der Übergangszeit zur Vorherrschaft des Fortepianos gab es bei den 
Tafelklavieren Register zur Nachahmung anderer Instrumente; über die entsprechende 11Ideolo-
gie" des „Clavecin rofal" referierte Michael Latcham (Den Haag). 

Eine Reihe von Referaten ging auf die regionalen Unterschiede ein: Michael Günther 
(Homburg) sprach über den Tafelklavierbau im Rhein-Main-Gebiet zwischen 1760 undl 790, 
Beryl Kenyon de Pascual (Madrid) über das Tafelklavier in Spanien vom späten 18. bis zum 
20. Jahrhundert. Jean Haury (Paris) erörterte die zahlreichen französischen Patente zu diesem 
Instrument; speziell über die entsprechenden Ideen von Jean Henri Pape sprach Catherine 
Michaud-Pradelles (Paris). Laurence Libin (New York) informierte über das Tafelklavier in 
Russland und Amerika; die technische Entwicklung des amerikanischen Tafelklaviers stellte 
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John Koster (Vermillion, USA) dar. Zwei Referate betrafen Schweden: Benjamin Vogel (Lund) 
sprach über das Tafelklavier in Schweden am Ende des 18. Jahrhunderts allgemein, Maths 
Krouthen (Trondheim) über den Göteborger Klavierbauer Johan Gabriel Högwall und seine 
Lehrlinge (1790-ca. 1840). 

In allen diesen Referaten trat auch die gesellschaftliche Rolle des Tafelklaviers hervor. Dieser 
Aspekt beherrschte auch die Ausführungen von Michael Cole (Cheltenham), der die wichtige 
Rolle der Frau hervorhob, und von Dieter Krickeberg (Berlin), der die historische Funktion der 
verschiedenen Typen des Fortepiano im Musikleben skizzierte. Hier kam auch die Möglichkeit 
bzw. Wichtigkeit der heutigen Verwendung des Tafelklaviers zur Sprache. Will man dabei alte 
Instrumente benutzen, erheben sich die bekannten Probleme der Restaurierung, über die Sabine 
Scheibner (München), Monika Weber-Buchstab (Marburg) und Lucy Coad (Bristol) sprachen. 
Das entsprechende Referat von Wolfgang Wenke (Eisenach) enthielt auch noch einmal Hinweise 
auf die Rolle der Fortepiano-Typen im Musikleben der Zeit um 1800. 

Wichtige Informationen, besonders natürlich über die verwendeten Tafelklaviere, vermittel-
ten auch die mit Erläuterungen verbundenen Konzerte der Tagung. Es spielten Kenneth Mobbs, 
Michael Günther (mit dem Sänger Peter Kooij), Sally Fortino, das Ensemble TRAZOM und Ella 
Sevskaya. Ein Tagungsbericht wird erscheinen. 

Faenza, 24. Oktober 2002: 

Internationaler Studientag „lntorno a Giuseppe Sarti" 

von Roland Pfeiffer, Köln 

Das musikwissenschaftliche Schrifttum über Giuseppe Sarti (Faenza 1729 - Berlin 1802) ist 
nicht gerade umfangreich. Ein großer Kongress mit internationaler Beteiligung in Faenza im 
Jahre 1983 hatte zwar die Veröffentlichung der Beiträge zur Folge (Giuseppe Sarti musicista 
faentino: Atti del Convegno internazionale: Faenza, 25- 27 novembre 1983, a cura di Mario Baroni 
e Maria Gioia Tavoni, Modena 1986), blieb aber ansonsten weitgehend ohne Echo in der 
Musikwissenschaft. 

Das 200. Todesjahr dieses italienischen (Opern-)Komponisten bot nun einen willkommenen 
Anlass zur Aufarbeitung offensichtlich vorhandener Forschungsdefizite. Dass die Initiative 
hierzu erneut lediglich von seiner kleinen Heimatstadt Faenza ausging und nicht auch von 
größeren, wichtigen Institutionen, ist symptomatisch: Es scheint, dass es nach wie vor einem 
verblüffend kleinen Kreis von Insidern überlassen bleibt, Tragweite und Bedeutung von Sartis 
Schaffen zu ermessen. Dabei hat man seinem Werk zu Recht europäische Dimensionen 
attestiert: Außer in Italien (Bologna, Venedig, Mailand) wirkte Sarti lange Zeit an den Höfen 
von Kopenhagen und St. Petersburg. Unbestritten ist sein Beitrag zur Entwicklung der Opera 
seria, aber auch im Bereich der geistlichen Musik, wo der Einfluss seines Lehrers Padre Martini 
deutlich wird. 

Die Beiträge des Studientages unter der Leitung von Bruno Brizi (Padua) berührten durchaus 
unterschiedliche Aspekte von Sartis Hinterlassenschaft. Ein Schwerpunkt lag im Bereich des 
Musiktheaters. Piero Mioli (Bologna) stellte mit Giro riconosciuto ( 1754) ein Frühwerk Sartis 
aus dem Bereich der Opera seria vor. Mit der Arien-Sonderform des zweisätzigen „Rondo" 
befasste sich Andrea Chegai (Siena). Sein Beitrag untermauerte die These, dass Sarti nicht nur 
als Hauptvertreter dieser moderneren, ab ca. 1775 in Erscheinung tretenden Rondo-Form 
angesehen werden kann, sondern dass das „Rondo" darüber hinaus vermutlich sogar ursprüng-
lich von Sarti ausging. Anhand von Beispielen illustrierte Chegai die stärker dramaturgisch 
orientierte Anlage dieser neuen Form im Gegensatz zum älteren, von Gluck favorisierten 
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Opernrondo. Roland Pfeiffer (Köln) befasste sich mit den Opere buffe Sartis und im besonderen 
mit deren Finali. Anhand eines chronologischen Abrisses wurde deutlich, dass Sarti hinsichtlich 
des musikalisch-dramaturgischen Ablaufes der Finali oft zu anderen Lösungen tendierte als 
seine in Neapel oder Wien operierenden Zeitgenossen; in jedem Fall aber kann er als 
Wegbereiter Rossinis angesehen werden, was Anlage und Ausmaß der abschließenden „Stretta" 
betrifft. Alessandro Borin (Rovigo) beleuchtete die kurze Zeit Sartis als „Maestro di coro" am 
venezianischen Ospedale della Pieta ( 1766-1767) und die Hinterlassenschaft an geistli-
chen Werken aus dieser Zeit. Eher kryptisch erschien ein Beitrag von Sergey Yevtuschenko 
(St. Petersburg), da es hier hauptsächlich um Fragen der heutigen Musik.pflege in St. Petersburg 
ging, anstatt um die (offensichtlich zum Großteil leider immer noch unzugänglichen) Sarti-
Quellen in dieser Stadt. Marco Farolfi (Faenza) und Michele Andalo (Bologna) thematisierten 
anhand von praktischen Beispielen Interpretationsfragen von Opernarien. 

Ein anderer Schwerpunkt des Kongresses lag auf Sartis Kammermusik. Giuseppe Fagnocchi 
(Faenza) illustrierte den „galanten" Charakter der wohl zum Großteil in Kopenhagen entstande-
nen Sonaten für Traversflöte und B. c., während Roberta Satta (Faenza) in Bezug auf die 
Klaviersonaten einerseits die Entwicklung des formalen und harmonischen „Schemas" im Laufe 
der Jahrzehnte aufzeigte, und andererseits anhand der von Artaria veröffentlichten Sonata 
caratteristica „ Giulio Sabino ed Epponina" die gegenseitige Befruchtung von Instrumentalmusik 
und Opernrepertoire exemplifizierte. Anna Rosa Gentilini (Faenza) gab einen Überblick über 
die in der städtischen Bibliothek von Faenza befindlichen Dokumente und Autographen, unter 
denen sich auch jüngst erfolgte Schenkungen handschriftlicher Libretti und Briefe Sartis 
befinden. Der Franziskanerpater Albino Varotti (Faenza) zeichnete anhand bislang unbekannter 
Chroniknotizen aus Faenza und Mailand ein lebendiges Bild der Rezeption Sartis vor und nach 
seiner Übersiedlung an den russischen Hof. 

Als Fazit bleibt festzuhalten, dass die Forschung zu Giuseppe Sarti mit diesem Kongress einen 
Schritt in die richtige Richtung getan hat, zumal hier nicht nur historisch-chronologische, 
sondern auch gattungsgeschichtlich orientierte Zugänge vorgestellt wurden. Insgesamt betrachtet 
blieben aber noch einige Fragen offen: Somit fehlte etwa ein Vortrag, der, über die genannten 
Einzelbetrachtungen hinausgehend, Sartis zukunftsweisende Rolle für die Entwicklung der 
Opera seria als Gattung schärfer ins Blickfeld gerückt hätte. In dieser Hinsicht leistete Faenza 
zumindest mit der ersten modernen (konzertanten) Wiederaufführung von Armida e Rinaldo 
( 1786) am gleichen Tag einen wichtigen Beitrag. Zugleich erschien hierzu im Verlag Bon-
giovanni (Bologna) eine Neuausgabe der Partitur dieser Opera seria, welche in Kürze - als Live-
Mitschnitt - auch auf Tonträger zugänglich sein wird. 
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Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitäten 
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht 

Abkürzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, Ü = Übung, Koll = Kolloquium 
Angabe der Stundenzahl in Klammem, nur wenn diese von der Norm (2 Stunden) abweicht. 

Nachtrag Wintersemester 2002/2003 

Bayreuth. Prof. Dr. Thomas Betzwieser: Musik und Politik- Haupt-S: Hanslick: ,,Vom Musikalisch-Schönen" -
Pros: Das deutsche Singspiel - Kolloquium für Examenskandidaten. D Dr. Rainer Franke: Pros: Konzerte der Wiener 
Klassik. D Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Quellen zu Leben und Werk Johann Sebastian Bachs. D Lehrbeauftr. 
Jaenike M. A. : Pros: Dimitri Schostakowitsch: Künstlerisches Schaffen in einem totalitären Staat. D Lehrbeauftr. 
Frieder Reininghaus M. A.: Pros: Video-Opern. D Dr. Thomas Steiert: Pros: Aspekte des Schaffens von György Ligeti 
- Ü: Einführung in das Partiturlesen. D Lehrbeauftr. Oliver Wiener M. A. : Pros: Notre-Dame und die frühe Motette. 

Berlin. Freie Universität. Musikwissenschaftliches Seminar. Dr. Guido Heldt: Pros: George Frideric Handel- Pros: 
Einführung in die musikalische Analyse: Das Lied in England 1880-1960. D Prof. Dr. Jürgen Maehder: Die Musik 
Italiens von 1950 bis 2000 - S: Italienisches Musiktheater der Avantgarde: Luigi Nono, Luciano Berio, Sylvano 
Bussotti - S: Texte zur italienischen Musikästhetik der Avantgarde - Ober-S/Koll: Methodenprobleme der For-
schung. 

Erlangen. Prof. Dr. Rainer Kleinertz: Einführung in die Musikgeschichte Spaniens - Pros: Johann Sebastian Bach 
- Haupt-S: Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen - Ü: Bernd Alois Zimmermann. 

Frankfurt am Main. Dr. Markus Fahlbusch: Pros: Einführung in die musikalische Analyse - S: Boethius: De 
institutione musica (zugleich: Lateinische Theoretikerlektüre). D Dr. Eric Fiedler: Haupt-S: Quellenkunde: Der 
Weg zur Sonate. Die Entstehung einer autonomen instrumentalen Kammermusik im 17. Jahrhundert bis Corelli. D 
Dr. Ulrike Kienzle (gern. mit Dufner): Pros: Musikwissenschaft und Rundfunk II: Rundfunkdramaturgie. D Dr. 
Ulrike Kienzle (in Kooperation mit der Oper Frankfurt): Zur Neuinszenierung von Franz Schrekers Oper Der 
Schatzgräber in Frankfurt. D Prof. Dr. Adolf Nowak: Geschichte der Variation - Pros: Mozarts Don Giovanni und 
seine Deutung durch Kierkegaard - S: Heinrich Schütz - S: Die Variationswerke Max Regers. D Dott. Cristina 
Ricca: S: Das italienische Opernlibretto im 19. und 20. Jahrhundert: Von Cesare Sterbini zu Italo Calvino. D Dr. 
Marion Saxer: S: Der Affektbegriff im Zeitalter des Barock. D Dr. Alfred Stenger: S: Die Sinfonien Anton Bruckners. 
D PD Dr. Martin Thrun: Sozialgeschichte der Musik nach 1871 - Pros: Einführung in die Musikwissenschaft -
S: Reform der Musikkultur in Theorie und Praxis (1900-1933) - S: Hören und Verstehen Neuer Musik nach 1945. 

Freiburg. Dr. Markus Bandur: Pros: ,Musik', ,Werk', ,Notation' und ,Aufführung'. Zur philosophischen Diskus-
sion zentraler musikalischer Kategorien. 

Graz. Dr. Federico Celestini: S: Ästhetik der Wiener Modeme. D Dr. Nicola Dibben: S: Cognition of musical pitch 
structure - S: Music, gender, sexuality and identity - Pros: Recent research in music psychology- Einführung in die 
Musikwissenschaft (gern. mit Prof. Dr. Werner Jauk, Prof. Dr. Gerd Grupe, Prof. Dr. Josef-Horst Lederer, Prof. Dr. 
Michael Walter). D Prof. Dr. Gerd Grupe: Pros: Einführung in die Musikethnologie. D Prof. Dr. Werner Jauk: Sound. 
Medium der sozialen Positionierung - Aspekte der empirischen Musiksoziologie - Pros: Natur- und sozialwissen-
schaftliche Methoden der Systematischen Musikwissenschaft. D Mag. Bernd Krispin: Vom Libretto zum Programm-
heft. D Prof. Dr. Josef-Horst Lederer: Musik der Klassik - S: Anton Bruckner: Das Problem der Fassungen - Pros: 
Weiße Mensuralnotation - Forschungskoll. D Prof. Dr. Ingrid Schubert: Musikwissenschaftliches Praktikum - Ü: 
Einführung in die musikwissenschaftlichen Arbeitstechniken. D Prof. Dr. Cornelia Szab6-Knotik: Forschungskoll. 
D Prof. Dr. Michael Walter: Die Musik des Mittelalters und ihre Gattungen - Hauptwerke der Operngeschichte -
Pros: Opernarien vom 17. bis zum 20. Jahrhundert - Koll: Forschungskolloquium. D Mag. Dieter Zenz: Pros: 
Palestrina. 

Göttingen. Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Ton- und Modalsysteme in außereuropäischen Musikkulturen (Teil II) . 

Leipzig. Christoph Gaiser M. A.: Ü: Musik für die Liturgie im Spiegel ihrer Reformen: Vom Cäcilianismus bis zum 
,,Neuen Geistlichen Lied". 
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Magdeburg. Die vom Institut für Musik der Otto-von-Guericke-Universität Magdeburg für das Wintersemester 
2002/03 gemeldeten Veranstaltungen sind in Heft 3/2002 durch ein Versehen als Nachmeldungen für das Sommer-
semester 2002 ausgewiesen worden. 

Marburg. Hans-Peter Dott: Konzert- und Veranstaltungsmanagement (berufspraktisches Seminar). 

München. Hochschule für Musik und Theater. Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musikgeschichte I: Antike und mittel-
alterliche Einstimmigkeit - Musikalische Gattungen im 20. Jahrhundert I - Ü: Sonatenkomposition im klassisch-
romantischen Zeitalter 1- Koll: Diskussion und Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten- S: Doktorandenseminar. 
D Dr. phil. habil. Claus Bockmaier: Geschichte der Klaviermusik- S (Ludwig-Maximilians-Universität) : Ludwig van 
Beethoven: Die Sinfonien Nr. 1, 2 und 5, 6. 

Oldenburg. Christiane Abt: Pros: Das Vierteltonklavier. D Dr. Ralf von Appen: Pros: Geschichte der Pop- und 
Rockmusik im Überblick. D Eckart Beinke: S: Projekt „on-ton-Konzert" mit dem shooting star Helmut Oehring. D 
Prof. Violeta Dinescu: Das axiomatische Denken in der Musik: Pros A: Die Welt der Modi, Pros B: Musikanalyse-
Werkstatt - S: Chaos in der Musik - Musik im Chaos (gern. mit Joachim Peinke) . D Dr. Randolph Eichert: 
S: Angewandte Musikinformatik. D Dr. Heike Müns: Ü: Geschichte in Liedern (19./20. Jahrhundert) . D Frank 
Engel: S: Klangarchetypen in der Musik - Anwendung in Therapie und Pädagogik (gern. mit Prof. Dr. Wolfgang 
Martin Stroh) . D Dr. Kadja Grönke: S: Russische Literaturopern. D Dr. Vladimir Ivanoff: S: Kreuzritter der Musik. 
Die Rezeption orientalischer Musik in Europa. D Prof. Dr. Walter Heimann: Pros: Musikgeschichte im Überblick: 
Das 17. Jahrhundert. D Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: ,,Figaros Hochzeit" von Wolfgang Amadeus Mozart (gern. mit 
Prof. Dr. Peter Schleuning). D Andreas Kölling: S: Radiopraxis. Digitalschnitt. Magazinerstellung. D Markus 
Kosuch: Einführung in die szenische Interpretation von Musiktheater (am Beispiel Wozzeck) . Dr. Christoph 
Micklisch: S: Musik, Mensch, Maschine: Konzeption und Auswertung aktueller Forschungsprojekte zu Musik und 
Medien. D Dr. Eberhard Nehlsen: Pros: Vom Liedflugblatt zum Lyrikserver. Verbreitungsformen populärer Lieder 
1500 bis 2000. D Prof. Dr. Fred Ritzel: Pros: Feuilles mortes. Poetische, politische und soziale Botschaften in 
Chansons und Liedern nach 1945 (gern. mit Fabian) - Pros: Produktion einer Operette (musikwissenschaftliche 
Begleitung; gern. mit Peter Vollhardt und Dr. Hartmut Wiesner). D Dr. Ursula Siefken-Schulte: S: Kulturförderung, 
Kulturmanagement und Kulturfinanzierung. D Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros: Das wohltemperierte Klavier. D 
Norbert J. Schneider: S: Workshop „Filmmusik mit Norbert J. Schneider". D Pjotr Steinhagen: Einflüsse tradierter 
afrikanischer Musik auf die populäre Musik. D Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: Pros: Von der Akustikökologie zum 
Soundscape in Schule und Alltag - Pros: ,,Multikulti". Das aktuelle Musikleben in Deutschland (Musikwissenschaft-
liche Einführungsveranstaltung für Erstsemester) - S: Die Tiefenwirkung von Musik in Theorie und Praxis. D Axel 
Weidenfeld: Analyse - Kantaten von Johann Sebastian Bach und seinen Zeitgenossen. 

Trossingen. Staatliche Hochschule für Musik. Prof. Dr. Thomas Kabisch: Musik und Musikanschauung vor und 
nach dem l. Weltkrieg, dargestellt am Beispiel Maurice Ravel - Pros: Was ist und zu welchem Ende studiere ich 
Musik? (gern. mit Dr. Helmut Lehner) - S: Musiktheorie im 20. Jahrhundert: Heinrich Schenker - Kolloquium für 
Examenskandidaten. D Dr. Linda Maria Koldau: S: Claudio Monteverdi und seine Zeit. D Prof. Dr. Nicole Schwindt: 
Cantus firmus-Kompositionen - S: Aufführungspraktische Probleme der Rhythmik in französischer Musik des 
17. und 18. Jahrhunderts - Ü: Notationskunde II - Koll für Examenskandidaten. D Prof. Dr. Andreas Traub: 
Kirchenmusikgeschichte II: Geistliche Musik im 15. und 16. Jahrhundert. 

Tübingen. Dr. Ulrike Aringer-Grau: Ü zur Musikkritik. D Prof. Dr. Andreas Traub: Überlegungen zur Musikge-
schichte. 

Sommersemester 2003 

Augsburg. Eckhard Böhringer M. A.: Ü: Aufführungsversuche. D Prof. Dr. Marianne Danckwardt: Schwanenge-
sänge in der Musikgeschichte - Ober-S: Magistranden- und Doktorandenkolloquium ( 1 J - Haupt-S: Giovanni Battista 
Pergolesi (3)-Pros: Motettenkomposition vom 13. bis zum 20. Jahrhundert Prof. Dr. Don 0 . Franklin: 
Pros: Concerto, Fuge und Tanz in der Musik von Johann Sebastian Bach. D Dr. Johannes Hoyer: S: Messen und 
Motetten aus Handschriften des 16. Jahrhunderts (Editionstechnik) - S: Aufgaben der musikwissenschaftlichen 
Landesforschung. D Dr. Karl Huber: ü : Einführung in musikwissenschaftliches Arbeiten ( 1). Dr. Wolfram Sauter: 
S: Das musikwissenschaftliche Gutachten. Anleitungen für die Praxis. D Dr. Erich Tremmel: S: Musikpaläographie 
I: Schwarze und weiße Mensuralnotation. 

Bamberg. EthnomusikologieNolksmusik mit besonderer Berücksichtigung des fränkischen Raumes. Prof. Dr. Max 
Peter Baumann: S: Bamberger Musikleben (Feldforschungllnstrumentenkunde) - Insz.enierungcn des Regionalen: 
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Volkslied und Volksmusik in Franken - S: Schallplattenkritik (Medienkundeffranskription). D Prof. Dr. Marianne 
Bröcker: Anthrophologie des Tanzes - S: Von der Tanz-Beschreibung zur Notation. Polak: S: Urbani-
sierung und Musik in Afrika. Hamdi Tawfik: Ü: Rhythmen der Welt: Eine Einführung in die Vielfalt rhythmischer 
Formen anhand ausgewählter Beispiele verschiedener Musiktraditionen (Interkulturelle Musikpraxis). 

Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Martin Zenck: Ludwig van Beethoven - Pros: Musikalische Analyse der 
Klaviersonaten Ludwig van Beethovens - S: Angewandte Musikkritik und Kriterien der Musikkritik: Die Konzerte 
der Bamberger Symphoniker in der Konzertsaison Sommer 2003 (Pflichtseminar für „Angewandte Musikwissen-
schaft") - Kurs: Darstellbarkeit und Darstellung des Schreckens und des Todes in den Medien, Künsten und 
Kulturen (neues kulturwissenschaftliches Projekt mit dem übergeordneten Thema: ,,Die sozialethische Konstruk-
tion der Grenze von Leben und Tod im interkulturellen Vergleich") . Tim Becker M . A.: S: Kulturtechniken des 
Hörens und Lesens (Lektüreseminar in Verbindung mit dem Kolloquium „Darstellbarkeit und Darstellung des 
Schreckens und des Todes in den Medien, Künsten und Kulturen"; gern. mit Raphael Woebs M. A.). 

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Ü: Lesen musikalischer Texte des 17. und 18. Jahrhunderts (gern. mit 
lic. phil. Philipp Zimmermann) - Haupt-S: Stilistische, zeitliche und geographische Schichtung in der Musik des 
Mittelalters - Graduiertenseminar zu Arbeitsthemen der Teilnehmenden - Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfra-
gen der älteren und neueren Musikgeschichte. Prof. Dr. Max Haas: Musikgeschichtliche Paradigmen (mit Ü) -
Ü: Farabi, Kitab al-musiqa al-kabir (Lektüre) - Musikwissenschaft und Kompositionsprobleme im 17. und 
18. Jahrhundert (Historische Satzlehre III) . Simon Obert M. A.: Ü : Die Musik von Charles lves. Arne 
Shreffler: Kammermusik mit (und ohne) Klavier im 19. und 20. Jahrhundert- Haupt-$: Dmitry Schostakowitsch und 
seine Zeit (gern. mit Prof. Dr. Andreas Guski) - Doktorandlnnen-Koll: Themen zur neueren Musikgeschichte. D 
PD Dr. Joseph Willimann: Ü: ,,11 vano error de gl'huomini". Die Komponistin Maddalena Casulana (ca. 1540-1586). 

Ethnomusikologie: Dr. Martin Greve: Musik in Korea (Vorlesung und Ü). 

Bayreuth. Lehrbeauftr. Dr. Barbara Barthelmes: Pros: Elektroakustische Musik. Prof. Dr. Thomas Betzwieser: 
Musikgeschichte im Überblick: Die europäische Romantik - Haupt-S: Französische Kammermusik zwischen 1770 
und 1850 (gern. mit Dr. Arnold Jacobshagen) - Pros: Schauspielmusik - Musikwissenschaftliches Koll. Dr. Rainer 
Franke: Pros: Geschichte der Variation von J. S. Bach bis Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Einführung in die 

Lehrbeauftr. Dr. Manuela Jahrmärker: Pros: Klaviermusik zur Zeit J. S. Dr. Thomas 
Steiert: Pros: Satztechniken der Wiener Klassik. 

Berlin. Freie Universität. Institut für Musikwissenschaft. Musikwissenschaftli.ches Seminar. Dr. Bodo Bischoff: 
Pros: ,,Sinfonie der Tausend" . Gustav Mahlers 8. Sinfonie. Entstehung, Analyse, Rezeption. Lehrbeauftr. 
Dr. Christa Brüstle: Pros: Instrumente/Instrumentation in der Musik nach 1950. Heldt: Pros: Einfüh-
rung ins musikwissenschaftliche Arbeiten. Musik bei Stanley Kubrick - Pros: Jazz, Rock und Pop im Film nach 
1950. Dr. Frank Hentschel: Pros: Probleme und Methoden der Musikwissenschaft. Musikphilosophie - Pros: 
Musikerautobiographien im 19. Prof. Dr. Jürgen Maehder: Grundlagen einer Geschichte des Opern-
librettos - S: Reformbestrebungen der Opera seria nach Metastasio - S: Karl Amadeus Hartmann - Ober-S/Koll: 
Methodenprobleme der Forschung. Lehrbeauftr. Prof. Dr. Conny Restle: Pros: Instrumentenkunde. Prof. Dr. 
Albrecht Riethrnüller: Klassizismus und Neoklassizismus in der Musik - Pros: Einführung in die Musikgeschichte. 
Wien um 1800 (Haydn und Beethoven) - S: Jazz in der Kunstmusik der 1920er-Jahre - Ober-S/Koll: Musikwissen-
schaft und Musikästhetik. D Lehrbeauftr. Dr. Maria Verandi: Pros: Klangbearbeitung und Komposition am Compu-
ter. Lehrbeauftr. Dr. Oliver Vogel: Pros: Guillaume de Machaut. D Dr. Eckhard Weber: Pros: Federico Garcia 
Lorca in der Musik- Pros: Komponisten im Exil. 

Seminar für Vergleichende Musikwissenschaft. Lehrbeauftr. Dr. Edda Brandes: Kurs: Instrumentenkunde. D 
Lehrbeauftr. Dr. Andreas Meyer: Pros: Neue Publikationen zur Musik auf den karibischen Inseln- Kurs: Transkrip-
tion II. Lehrbeauftr. Prof. Dr. Artur Simon: S: Musikkulturen im Sudan. D Prof. Dr. Gert-Matthias Wegner: 
Musik in Stadtraum und Ritual bei den Newar im Kathmandu-Tal - Pros: Die Literatur zur indischen Musik -
S: Theorie und Praxis des Tabla-Trommelspiels - Ober-S/Koll für Magistrand(inn)en und Doktorand(inn)en. 

Berlin. Humboldt-Universität. Musikwissenschaftli.ches Seminar. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Elektroakustik -
Pros: Erich M. von Hornbostel - S: Musikalische Begabung - Koll: Wissenschaftliches Arbeiten in der Systematischen 
Musikwissenschaft. D Dr. Camilla Bork: Pros: Opernfehden und -reformen im 18. Jahrhundert - Pros: Espressivo 
oder objektivierter Ausdruck? Zum Liedschaffen Paul Hindemiths. Prof. Dr. Hermann Danuser: Weltanschau-
ungsmusik. Eine Kunstform der Modeme - Pros: Musiktheorie heute. Eine Einführung als Lektürekurs (als Block-
seminar) - S: Dichtung, Musik, Szene. Opern um 1900 (gern. mit Prof. Dr. Ernst Osterkamp) -
Koll: Theodor W. Adorno 100 Jahre. Rückblick und Ausblick. Dr. Clemens Fanselau: Pros: Geschichte des 
Dirigierens I. Von den Anfängen bis ins 18. Jahrhundert. D PD Dr. Hermann Gottschewski: S: Musikerziehung und 
Politik. Ingolf Haedicke: Ü : Revolution Number Nine. Beatles, Beach Boys, Stones & Co. im Kontext von 
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Musikanalyse und Kulturgeschichte (gern. mit Robert Niemann). Dr. Simone Hohmaier: Pros: Streichquartette 
der Wiener Schule. D Prof. Dr. Christian K.aden: Kommerzialisierung von Musik im 16. und 17. Jahrhundert- Pros: 
Die Berliner Vergleichende Musikwissenschaft: Stumpf, Hombostel, Abraham, Sachs (Lektüreseminar) - S: Musik 
und Kult (als Blockseminar) - S: Forschungsseminar Musiksoziologie. Prof. Dr. Reiner Kluge: Musikinstrumen-
tenkunde II. Tasteninstrumente - Pros/S: Der Einsatz von Rating-Skalen in der Musikanalyse. Literatur, Planung 
und Auswertung entsprechender Untersuchungen - Ü : Anwendung von PC-Software zur Analyse melodischer 
Strukturen - Koll: Computerunterstützung musikwissenschaftlicher Arbeiten: Analyse von Sounddateien. D 
Dr. Jörg Langner: Pros: Methoden der Musikpsychologie - Ü: Experimente zur musikalischen Seite von Sprache. 
Dr. Karsten Mackensen: Pros: Europäische Komponistinnen des 18. Jahrhunderts - Pros: Politik, Musik und Streit: 
Johann Mattheson als Komponist, Musikschriftsteller und Diplomat. Dr. Burkhard Meischein: Pros: Einführung 
in die Musik des Mittelalters. Dr. Andreas Meyer: Pros: Bela Bart6k. Ethnologische Forschung und kompositori-
sche Praxis. Dr. Michael Rauhut: Pros: Rock in den siebziger Jahren. Ideologie und Stil - Pros: Popmusik als 
Protest. Dr. Claudius Reinke: Pros: Shakespearevertonungen - Pros: Musik und Musikwissenschaft im Exil. 
Kreatives Vakuum oder Rückzug ins Schweigen? Prof. Dr. Gerd Rienäcker: Einführung in die Paläographie, Teil 
II. Weiße Notation, Notation für Tasteninstrumente und Lauten (mit Ü) - Georg Friedrich Händel. Leben im Werk 
- Pros/S: Senta-Holländer, Elisabeth-Venus-Tannhäuser, Elsa-Ortrud-Lohengrin. Zu einigen Figurenbeziehungen 
in Wagners Romantischen Opern. Prof. Dr. Peter Wicke: Forschungsfreisemester. 

Berlin. Technische Universität. Dr. Martha Brech: S: Rhythmus und Klang: Percussionsmusik- Pros: Computer-
einsatz in Musik und Musikwissenschaft. Prof. Dr. Janina Klassen: S: Mittelalterklänge. Zur Rezeption mittel-
alterlicher Musik. Eine Zeitreise von Pärt bis Perotin. PD Dr. Heinz von Loesch: S: Tschaikowsky. Prof. Dr. 
Helga de la Motte: Musik des 20. Jahrhunderts II - Pros: Musikpsychologie: Audiovisuelle Wahrnehmung- Haupt-
s: Ideologien der neuen Musik - Doktorandenkoll. Dr. Sabine Sanio: S: Medientheorie und Ästhetik in der 
Musikwissenschaft. PD Dr. Elisabeth Schmierer: Haupt-S: Das Instrumentalkonzert im 19. Jahrhundert. D 
Prof. Dr. Christian Martin Schmidt: Arnold Schönberg - Doktorandenkoll. - Pros: Die Klavierinventionen von 
J. S. Bach- Haupt-S: Streicher-Kammermusik von Arnold Schönberg. Dr. Robert Schmitt Scheubel: S: Sozialisie-
rung der Musiker im 16.- 18. Dr. Eckhard Tramsen: S: Zeit, Geschichte, Augenblick als musikästhe-
tische Kategorien. 

Berlin. Universität der Künste. Comelia Bartsch: Pros: ,,Die schöne Melusine" II. Der Wasserfrauen-Topos in der 
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts - Pros: ,,Die drückende Druckerschwärze". Edition von Liedern Fanny Hensels. 

Dr. Monika Bloss: Pros/Ü: ,,Express Yourself''. Geschlecht als musikkulturelle performance? D Markus Bögge-
mann: Pros: Einführung in die Musikwissenschaft. Prof. Dr. Rainer Cadenbach: Forschungssemester. D 
Dr. Ellinore Fladt: Pros: Schütz und Bach. Einführung in kompositorische Prinzipien barocker Musik. Prof. Dr. 
Harmut Fladt: Haupt-S: Bart6ks Streichquartette und ihre Kontexte. Prof. Dr. Wolfgang Dinglinger: Haupt-S: Die 
Theorie des Fundamentbasses. Von Rameau zu Simon Prof. Dr. Patrick Dinslage: Haupt-S: Edvard Grieg 
und das „Goldene Zeitalter" in Norwegen. Studien zu Kunst, Kultur und Musik. Dr. Christoph Henzel: Pros: 
Exotismus und Weltmusik. Die Rezeption außereuropäischer Musik in der westlichen Welt. Claudia Maria 
Knispel: Pros: Haydn und London. Johannes Laas: Pros: Palestrina und die römische Schule. Prof. Dr. Albert 
Richenhagen: Haupt-S: Nicola Vicentino: L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Rom 1555 (gern. mit 
Prof. Stefan Prey). Prof. Dr. Peter Rummenhöller: Barock in der Musik. Musik im Barock- Haupt-S: Bearbeitung 
in der Musik - Haupt-S: Schönberg und seine Schule - Haupt-S: Von Bach bis zum frühen Beethoven. Klaviere und 
ihre Musik im 18. Jahrhundert. Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Musik, Tanz, Besessenheit in religiösen und 
therapeutischen Zeremonien (Asien, Afrika und Dr. Martin Supper: Pros: Musik der USA. nach 1945. 
D Dr. Christine Wassermann-Beirao: Pros: Geistliche Musik der Gegenwart: Sofia Gubaidulina, Dieter Sehnebel, 
Crist6bal Halffter. 

Bern. Christine Fischer M. A.: Ü: Notationsformen älterer Musik. Prof. Dr. Anselm Gerhard: Französische 
Oper in der Dritten Republik - S: Giacomo Puccinis Opern - Pros: Felix Mendelssohn Bartholdys Klavierlieder 
(Einführung in die musikalische Analyse) - Koll: Forum Musikwissenschaft. Prof. Dr. Victor Ravizza: Das 
Oratorium der Romantik- S: Musikalischer Expressionismus - Koll. Ame Stollberg M. A.: Ü : Das Melodram des 
späten 18. Jahrhunderts. 

Bochum. Apl. Prof. Dr. Christian Ahrens: Einführung in die Musikethnologie (Essen) - Pros: Geschichte des 
Orchesters (Essen) - Pros: Liebig-Bilder als instrumentenkundliche Quelle (Ausstellungsprojekt Heinrich-Schütz-
Haus Bad Köstriz) - Koll: Koll für Doktoranden und Examenskandidaten (gem. mit Prof. Dr. Matthias Brzoska, Prof. 
Dr. Udo Sirker, Prof. Dr. Horst Weber, Essen) . Matthias Brzoska: Pros: Programmmusik und Symphoni-
sche Dichtung (Essen) - Pros: Projektarbeit zum geplanten Berlioz-Kongress (Essen) - Koll: Grundlagen Musikge-
schichte (gern. mit Prof. Dr. Horst Weber, Dr. Claus Raab Marina Grochowski: Praktikum: Orchesterm.a-
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nagement und Öffentlichkeitsarbeit (Bochumer Symphoniker). Wolfgang Haendeler: Praktikum: Operndramatur-
gie, Regie, Presse, Öffentlichkeitsarbeit (Theater Hagen). Dr. Corinna Herr: Pros: Geschlechterbilder in der 
Popmusik. Jacob: Pros: Einführung in die Musikpsychologie (Essen). Jaskulsky: Prakti-
kum: Programmheftgestaltung. Karin Kücüc: Praktikum: Redaktion Kulturbereich (WAZ Redaktion Witten). 
Prof. Dr. Julia Liebscher: Pros: Das Duett - Haupt-S: Probleme der Werkanalyse - Haupt-S: Schuberts Symphonien 
- Koll zu aktuellen Prof. Dr. Peter P. Pachl: Pros: Mythen, Heldenbilder, Musiktheaterinnova-

Dr. Claus Raab: Von Orientalismen, Exotismen u. a. in der Musik (Essen) - Pros: Werkseminar: Schönbergs 
Pierrot lunaire (Essen). PD Dr. Elisabeth Schmierer: Das Instrumentalkonzert und seine Institutionen (Essen) -
Pros: Musik und Medien (Essen). Udo Sirker: Pros: Die Kantaten J. S.Bachs (Essen) - Pros: Methoden und 
Ergebnisse der musikalischen Akustik - Pros: Kompositionstechniken in Wagners Musikdramen (Essen). 
Dr. Hans-Christian Tacke: Die Symphonischen Dichtungen von Franz Liszt. Prof. Dr. Horst Weber: Musikge-
schichte im Überblick. Dr. Rolf-Dieter Weyer: Jazzgeschichte (Essen) - Pros: Medienvermittlung in der Audio-
und Telekultur (Essen). Winterhager: Pros: Grundlagen musikwissenschaftlichen Arbeitens - Pros: 
Historische Notationen I: Neumen und Modalnotation. HD Dr. Monika Woitas: Geschichte des Tanztheaters -
Pros: Handlungs- und Rollenkonzepte im Tanztheater - Pros: Geschichte der Musikwissenschaft- Haupt-S: Musik-
ästhetische Konzepte im 20. Jahrhundert. Christian Wolf: Praktikum: Quellenforschung, Öffentlichkeitsarbeit 
(gern. mit Dr. Jürgen May, Richard-Strauss-Institut, Garmisch-Partenkirchen) . 

Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: Pros: Musikgeschichtsschreibung für Anfänger - S: Musikvideos zwischen MTV und 
Internet - Doktoranden-S: Epistemologische Probleme der aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung. 
Dr. Martina Grempler: Pros: Workshop Musiktheater - Cajkovskij. Die sinfonischen Dichtungen. Prof. Dr. 
Renate Groth: Klassizisten- Romantiker - Modeme: Französische Musik im 19. Jahrhundert- Pros: Hector Berlioz 
und seine Zeit - S: Berlioz und der Beginn einer Modeme in der Musik - Ober-S: Neuere Forschungsbeiträge zur 
französischen Dr. Bernhard Hartmann: Pros: Musikwissenschaft in der Medienpraxis (I): Musikjournalis-
mus im Feuilleton. PD Dr. Sebastian Klotz: Musikgeschichte II: Musik im 16., 17. und 18. Jahrhundert - Pros: 
Zwischen abstrakter Form und Beseelung: frühe Originalmusik für den Rundfunk- S: Metastasio versus Euripides! 
Medea-Bearbeitungen von Cavalli bis Xenakis - Ober-S: Musik-Konzepte der Gegenwart. Dr. Volkmar Kramarz. 
Pros: Sounddesign I und II. AMD Walter L. Mik: Pros: Die Symphonien Prof. (em.) Dr. Emil Platen: 
S: Oper in der 1. Hälfte des 20. Dr. Bettina Schlüter: Pros: Multimedia I und II - Pros: Einführung 
in die Film- und Filmmusikanalyse - Musikalische Repräsentation der Shoah. 

Bremen. Prof. Dr. Günter Kleinen: S: ,,Musik der Seidenstraße". Streifzüge durch asiatische Musikkulturen un<l 
Grundlegung einer musikalischen Anthropologie- S: Indische Musik (gern. mit Andreas Lüderwaldt) - S: Empirische 
Verfahren der Musikforschung (zugleich Vorbereitung aufs Examen) - S: Geschichte der Musikpädagogik in Europa 
(zugleich Nachbereitung des Halbjahrespraktikums). Prof. Dr. Thomas Phleps: S: Wege der Popularmusikfor-
schung - Popularmusik (gern. mit Ralf von Appen) - S: Unterrichtsmaterialien, kritisch gesichtet - S: Aktuelle 
populäre Musik- S: Populäre Musik in der Schule (gern. mit Matthias Eckardt). Ulrich Tadday: S: Die 
Wiener Klassik (Musik als Diskursgeschichte; 2) - S: Einführung in die Musikästhetik - S: Geschichte der Notation 
- S: Kreuzersonaten (Musik und Literatur 2). 

Chemnitz. Prof. Dr. Helmut Loos: Geschichte des Oratoriums. Prof. Dr. Eberhard Möller: S: Sinfonik der 
Wiener Klassik - Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts - S: Franz Schubert - Ü: Analyse/Repertorium. 

Detmold/Paderborn. PD Dr. Jürgen Arndt: Haupt-S: Jazzrock/Fusion Music - Haupt-S: Französische Oper von 
Lully bis Debussy. Dr. Irmlind Capelle: Pros: Geschichte der Passionsvertonungen im 14. bis 16. Jahrhundert -
Ü: Meisterwerk-Kurs (gern. mit Prof. Hans-Dietrich Klaus, Prof. Herve Ladau, Dr. Joachim Veit) . Prof. Dr. 
Werner Keil: Musikgeschichte II - Haupt-S: Debussys Klaviermusik - Pros: Johann Sebastian Bach und seine Zeit. 

Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: Haupt-S: Wien im späten 18. Jahrhundert - Pros: lntertextualität als musikge-
schichtliches Forschungsthema - Pros: Mozartopern nach Da Ponte-Libretti (gern. mit Prof. Dr. Johannes Thomas). 

Dr. Joachim Veit: Pros: Mozarts Symphonien. 

Dresden. Technische Universität. Dr. Bernhard Gröbler: Gregorianischer Choral. Grundlagen, Notation, Modali-
tät (mit Ü). Hughey: S: Die Symphonien Gustav Mahlers. Leisinger: S: Einführung in die 
Musikästhetik (mit Ü) - Pros: W. A. Mozart, Le nozze di Wolfgang Mende M. A.: S: Film und Musik im 
Medien- und Kultursystem des Dritten Reiches - S: Transfer von Kunstkonzepten in der Modeme. Prof. Dr. Hans-
Günter Ottenberg: Haupt-S: Die Dresdner Hofmusik im 18. Jahrhundert und ihr Repertoire S: Die AmZ als 
musikhistorische Quelle - Pros: Das Instrumentalschaffen F. Mendelssohn Bartholdys - Ober-S für Doktoranden, 
Magistranden und Fortgeschrittene. Benjamin Schweitzer: S: Helmut Lachenmann. Texte und Kompositionen. D 
Jakob Ullmann: Musikgeschichte im Überblick IV: Musik des 20. Jahrhunderts - Haupt-S: Platon: Zwischen Maske 
und Zahl. Dipl. paed. Hendrik Starfinger: S: Einführung in die Musikpsychologie (mit Ü) . 



Musikwissenschaftliche Vorlesungen 69 

Dresden. Hochschule für Musik. Prof. Dr. Manfred Fechner: Was lehren uns historische Gesangs-und Instrumen-
talschulen? Ein Lektürekurs. Manuel Gervink: Musik des 19. Jahrhunderts lmit Pros) - S: Filmmusik II 
- S: Die Musik des Mittelalters. Prof. Dr. Günther Hadding: S: Entwicklung der Musikästhetik im 19. und 20. 
Jahrhundert- S: Kultur - Recht- Medien. Praktische Grundlagen und Grundfragen des Musikerberufs. 
Michael Heinemann: Musik im 18. Jahrhundert lfür Schulmusiker) (mit Pros) - Musik im 20. Jahrhundert (für 
Schulmusiker) lmit Pros) - S: Richard Wagner in Bayreuth - S: Schreiben über Musik. Prof. Dr. Matthias 
Herrmann: Musikgeschichte vom Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert (mit Pros) - S: Oper der Wiener 
Dr. Stefan Weiss: Komposition im 20. Jahrhundert (Teil 2) - Begleitseminar zum Kurs Aufführungspraxis Neue 
Musik- S: Von Szymanowski bis Szymanski: Polens Neue Musik. D Prof. Dr. Ingo Zimmermann: Kulturgeschichte 
der Kirchenmusik im Überblick- S: E. T. A. Hoffmann: der Romantiker aus dem Geist der Musik- S: Das Zeitalter 
der Aufklärung in musikgeschichtlicher Betrachtung. 

Düsseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Zur Geschichte der Solo-Kadenz - Unter-
/Mittel-S: Einführung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (A. Schönbergs Klavierwerk) - Ober-/Haupt-S: Adorno: 
Der getreue Korrepetitor (und andere Interpretationsanalysen). D Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Doktorandenkollo-
quium (gern. mit Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch). D Prof. Dr. Wolfgang Bretschneider: Unter-/Mittel-S: Textdeutung 
durch Musik. Oratorische Werke von Händel, Haydn, Mendelssohn und Brahms. Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: 
B. A. Zimmermann. Annäherung an einen Komponisten - Ober-/Haupt-S: Musik und Psychoanalyse. Eine Annähe-
rung (gern. mit Prof. Dr. Rudolf Heinz) . D Dr. Lars-Christian Koch: Musikinstrumente in historischer und kultur-
anthropologischer Perspektive. D Prof. Dr. Gustav A. Krieg: Unter-/Mittel-S: Geschichte der Kirchenmusik zwi-
schen C. Ph. E. Bach und Max Reger. D Dr. Elena Ungeheuer: Unter-/Mittel-S: Musik und Sprache - Mittel-S: 
Multimediawerkstatt Musikgeschichte. Computergestütztes Aufarbeiten aktueller und vergangener Musikerschei-
nungen. 

Eichstätt. PD Dr. Marcel Dobberstein: Die Musikforschung in Geschichte und Gegenwart - S: Musikdenken. 
Psychologische, sprachwissenschaftliche und phänomenologische Untersuchungen (Forschungsseminar) - S: ,,Was 
ist Musik?" Kritische Revision eines Buches von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht - S: Zu Gegenwart 
und Zukunft der Musikwissenschaft. Ziel- und Methodenreflexion. D Alejandra L6pez: Pros: Klaviermusik im 
20. Dr. Thomas Röder: Pros: Anton Bruckner (1824-1896): Ein Komponist wird erforscht. 

Erlangen-Nürnberg. Prof. Dr. Andreas Haug: Liturgische Musik im lateinischen Mittelalter: Funktionen, For-
men, Transformationen und Transferprozesse - Haupt-S: Musik und Vers - Pros: Notationsgeschichte I: Aufzeich-
nungsweisen einstimmiger Musik im Mittelalter - Koll: zu aktuellen Themen der Musikforschung (gemeinsam mit 
PD Dr. Wolfgang Hirschmann) . D PD Dr. Wolfgang Hirschmann: Musikgeschichte II: 15./16. Jahrhundert- Ü zur 
Vorlesung. D Dr. Michael Klaper: Mittel-S: Die Tragicomedia per musica Orfeo von Francesco Buti und Luigi Rossi 
im Kontext ihrer Zeit (mit editionspraktischer Übung; gemeinsam mit Dr. Alba Scotti) - Pros: Guillaume de 
Machaut. D Dr. Andreas Pfisterer: Pros: Klaviermusik von G. Frescobaldi und J. J. Froberger. D Dr. Thomas Röder: 
Mittel-S: Nürnberger Musiker im 17. Jahrhundert: von Staden bis Pachelbel- Ü: Dirigenten der Weimarer Republik 
in Medienzeugnissen (gemeinsam mit Dr. Dieter Meyer). D Prof. Dr. Gerhard Splitt: Mittel-S: Charles Ives. 
Musikverständnis und Werkbegriff (Blockseminar). 

Frankfurt am Main. Dr. Markus Fahlbusch (gern. mit Prof. Dr. Heinrich Poos): S: Chopin. Aspekte seiner 
Klaviermusik. D Dr. Eric Fiedler: Pros: Notationskunde. Schwarze Mensuralnotation. D Dr. Ulrike Kienzle: Pros: 
Einführung in die Musikwissenschaft. D Prof. Dr. Adolf Nowak: Die Messe im 15. und 16. Jahrhundert - Pros: 
Einführung in die musikalische Analyse (gern. mit Dr. Markus Fahlbusch) - S: Th. W. Adorno: Die musikalischen 
Monographien - Koll: Gegenstand und Methodik der Musikwissenschaft. D N. N.' Die „Krise" der Sinfonik nach 
Beethoven-Pros: Musikerbriefe - S: ,,Elvis". Mythos und Soziologie eines Rock-Idols-S: Opern und Opernfragmente 
Claudio Monteverdis. D N. N .: Grundfragen der Musikethnologie - S: Einführung in die Instrumentenkunde -
S: Tanzformen in Europa. 

Frankfurt am Main. Hochschule für Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: S: Franz Liszts 
geistliche Werke - S: Quelle - Edition -Aufführung. Quellenkritische Studien und aufführungspraktische Übungen 
zu J. Offenbachs opera bouffeLe Chateau a Toto (gem. mit Prof. Löhrund Prof. Tamchina)- S: Doktorandenkolloqui-
um. D Dr. Findeisen: Ü: Klavierstilistik. Das Klavierpräludium nach Chopin. D Christoph Flamm: Pros: Positionen 
der italienischen Instrumentalmusik 1910-1945. D Dr. Oliver Fürbeth: Pros: Carl Dahlhaus. Grundlagen der 
Musikgeschichte (Lektürekurs) . D Prof. Dr. Susanna Großmann-Vendrey: Musikgeschichte des 20. 
Dr. Ann-Katrin Heimer: Pros: Der Liederzyklus im 19. und 20. Jahrhundert. - D Veronika Jezovkk M. A.: Pros: 
Einführung in die Musikwissenschaft - Pros: Sprache im Umbruch. Notationssysteme der Modeme. Juditha 
Kroneisen: Pros: Geschichte, Literatur und Stilistik des Hauptfachs: Streichinstrumente I. Dr. Giselher Schubert: 
Pros: Komponisten in der amerikanischen Emigration. D Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Psychoanalyse und Musik. 
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Freiburg. Dr. Markus Bandur: Pros: Musikalisches Verstehen - sprachliches Begreifen. Prof. Dr. Christian 
Berger: Tradition und Neubeginn. Musikgeschichte im 19. Jahrhundert - Pros: Guido von Arezzo, Epistola ad 
Michaehelem - Haupt-S (mit Prof. Dr. Günter Schnitzler) : Hugo Wolf: Goethelieder - Block-S: Musik und Medien 
(mit Prof. Dr. Jürgen Becker, jurist. Fakultät). Dr. Nils Grosch: Pros: Zwischen Markt und Mündlichkeit: Zum 
Standort des Liedes um 1500. Prof. Dr. Konrad Küster: Historische Grundstrukturen des Musiklebens, 1500-
1850 - Pros: Carl Philipp Emanuel Bachs Claviermusik - Haupt-S: Konzepte der Symphonischen Dichtung (3) -
Haupt-S: Verfassen eines Konzertprogramms (1). Dr. Danuta Mirka: Pros: Neue Methodik der rhythmisch-
metrischen Analyse (Blockseminar). Dr. des. Matteo Nanni: Pros: Luigi Nono. Dr. Thomas Seedorf: Pros: 
Mozarts Singspiel Die Entführung aus dem Serail und die Tradition der„ Türkenoper" (Blockseminar) - Pros: Musik 
und Rhetorik. Aspekte musikalischer Dr. Silvia Wälli: Pros: Einführung in die Paläographie: Modal-
und Mensuralnotation II - Pros: Perspektiven der Analyse: Beethovens „Sturmsonate". PD Dr. Matthias Wie-
gandt: Musik in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts (Epochenvorlesung) - Pros: Einführung in die musikalische 
Analyse (Musik des 18. Jahrhunderts) - Haupt-S: Ludwig Senfl. Koll (Berger, Küster, Seedorf, Wälli, Wiegandt) . 

Freiburg. Staatliche Hochschule für Musik. Dr. Michael Belotti: S: Orgelmusik im 20. Jahrhundert -
S: Das geistliche Lied des Barock. Dr. Nils Grosch: S: Zwischen Markt und Mündlichkeit: Zum Standort des Liedes 
um 1500 (Veranstaltung am OVA). Dr. Lydia Jeschke: Angewandte Musikwissenschaft: Programmhefttexte (in 
Zusammenarbeit mit SWR, Theater Freiburg). Prof. Dr. Janina Klassen: Beethoven - S: Einführung in die 
Musikwissenschaft - Workshop: Auftritt, Abtritt. Paratexte rund um Konzertveranstaltungen (gern. mit Prof. 
Adriana Contino, Prof. Scott Sandmeier) - Koll: Examens- und Forschungsfragen. Sabrina Patemoga M. A.: 
Einführung in die Musikpsychologie. Joseph Willimann: Komposition im 12. Jahrhundert. Geschichts-
trächtiger Aufbruch im „neuen Lied" und in der Konstruktion von Mehrstimmigkeit - S: Hildegard von Bingen. 
Komponieren vor dem „Verlust der Mitte" - Ü: Ästhetik der Postmoderne - Koll: Adorno. Zu einer Theorie der 
musikalischen Reproduktion. 

Gießen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Musik des Barock- Pros/S: Zwischen Salon und Öffentlichkeit: Chopin und 
seine Zeit - Pros/S: Von Goethe inspiriert: Musik des 18. bis 21. Jahrhunderts - Pros/S: Musikalische Analyse I: 
Notation und Analyse. Prof. Dr. Eberhard Kötter: Pros: Filmmusik I: Musik im Stummfilm - Pros/S: Musikalische 
Analyse I: Methoden musikalischer Analyse - Pros/S: Charles Ives und die amerikanische Musik seiner Zeit -
S: Musikpsychologie: musikalische Präferenzen. Dr. Robert Lyng: Pros: Musik - Industrie - Praxis. Prof. Dr. 
Peter Nitsche: Geschichte des Musiktheaters - Pros: Einführung in die Musikästhetik - Pros/S: György Ligeti - Pros/ 
S: Instrumentation und Instrumentenkunde. Dr. Jürgen Schwab: Pros/S : Musikalische Analyse II: Analyse von 
Populär- und nicht notierter Musik. 

Göttingen. Prof. Dr. Manfred Bartmann: S: Musikalische Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Ethno-
musikologische Transkription. Rainer Fanselau: Ü: Olivier Messiaen. PD Dr. Jürgen Heidrich: Franz 
Schubert - Pros: lgor Stravinsky. Prof. Dr. Klaus Hofmann: Haupt-S: Bach als Bearbeiter. Stefan Kordes: 
S: Kirchenmusik (4). Prof. Dr. Martin Staehelin: Doktoranden-Koll. 

Graz. Dr. Federico Celestini: S: Europäische Klavierkultur im 18. Prof. Dr. Werner Jauk: Musik, 
mit Medientechnologie entstanden - New experimental aesthetics and hedonistic culture. Prof. Dr. Josef-Horst 
Lederer: Tradition als Innovation: J. Brahms und A. Schönberg - Pros: Sinfonische Finalgestaltung im 19. Jahrhun-
dert - Forschungskoll. Prof. Dr. Richard Parncutt: Psychoakustik und Musikwahrnehmung - S: Psychologie des 
Musizierens - Pros: Horizont erweiterndes Musikhören - Forschungskoll. Prof. Dr. Ingrid Schubert: S: Primäre 
Quellenforschung anhand des Notenmaterials des Steiermärkischen Musikvereins und Domarchivs. Prof. Dr. 
Comelia Szab6-Knotik: Forschungskoll. Michael Walter: Musikleben und Musik in den Diktaturen der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts - S: Ausgewählte Aspekte der Musikgeschichte des Mittelalters - S: Geschichte 
der Grazer Oper. 

Graz. Universität für Musik und darstellende Kunst Graz. Institut 6 - Kirchenmusik und Orgel. Mag. Karl 
Domeger: Orgelkunde. Mag. Dr. Ernst Hofhansl: Liturgik evangelisch. Dr. Eric Hultsch: Kirchenkunde/ 
Bibelkunde. Dr. Andreas Marti: Hymnologie evangelisch. Prof. Dr. Johann Trumrner: Liturgik katholisch -
S: Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation - S: Privatissimum. Prof. Mag. Dr. 
Franz Karl Prassl: Geschichte der Kirchenmusik und Literaturkunde - Gregorianischer Choral (mit S) - Semiologie 
- Gregorianik 2 (mit S) - Gregorianische Paläographie - Theologie-S: Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf 
dem Gebiet der Dissertation - S: Privatissimum. 

Institut Oberschützen. Dr. Mag. phil. Bernhard Habla: Einführung in die Musikethnologie II (mit Ü) - Musikan-
thropologie II - Instrumentenkunde II - Einführung in die Technik wissenschaftlichen Arbeitens II - S: Privatissi-
mum für Magistranden. Willem van Zutphen: Einführung in die Musik des 20. Jahrhunderts. 
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Institut 13 - Musikethnologie. Prof. Dr. Gerd Grupe: Einführung in die Musikethnologie II - Die karawitan-Musik 
Zentraljavas - S: Raga und Tala in der indischen Kunstmusik - Kompositionen für das amadinda-Xylophon !mit Ü) 
- S: Privatissimum für Diplomanden - S: Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten auf dem Gebiet der Disserta-
tion. D Dr. Ottfried Hafner: S: Privatissimum für Magistranden. D Prof. Dr. Alois Mauerhofer: V/Ü: Musikanthro-
pologie II - S: Privatissimum. D Prof. em. Dr. Wolfgang Suppan: S: Privatissimum - S: Anleitung zu wissenschaftli-
chem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation. 

Institut 14 - Wertungsforschung. Prof. Dr. Renate Bozic: S: Repetitorium II - Mythenrezeption in Bühnenwerken 
des 20. Jahrhunderts - S zur Hauptvorlesung Musikästhetik II - S: Privatissimum aus Musikästhetik- S: Privatis-
simum aus Musikästhetik - S: Privatissimum aus Musiksoziologie. D Prof. Dr. Andreas Dorsche!: Ausgewählte 
Ka.pitel zur Musikästhetik II - Musik und Gesellschaft (Musiksoziologie) II - S: Anleitung zu wissenschaftlichem 
Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation - S: Privatissimum. D Prof. Mag. Dr. Harald Haslmayr: S: Repetitorium II 
- Mythenrezeption in Bühnenwerken des 20. Jahrhunderts - S zur Hauptvorlesung Musikästhetik II - S: Privatissi-
mum aus Musikästhetik- S: Privatissimum aus Musiksoziologie. D Prof. em. Dr. Otto Kolleritsch: S: Anleitung zu 
wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation - S: Privatissimum. D Prof. Mag. Dr. Karin Marsoner: 
Geschichte des Spiels und der Literatur des Gesangs II - Einführung in die musikbezogene Frauen- und Geschlech-
terforschung (gern. mit Prof. Dr. Ingeborg Harer; mit S)- S: Privatissimum aus Musikästhetik-S: Privatissimum aus 
Musiksoziologie. 

Institut 15 - Alte Musik und Aufführungspraxi.s. Lorenz Duftschmid: Einführung in die Aufführungsprobleme der 
Alten Musik (für Streicher) . D Prof. Mag. Dr. Ingeborg Harer: Ausgewählte Ka.pitel zur Aufführungspraxis II 
(gemeinsam mit Prof. Mag. Dr. Klaus Hubmann) - Geschichte des Spiels und der Literatur der Streichinstrumente 
II - S: Einführung in die musikbezogene Frauen- und Geschlechterforschung II (gemeinsam mit Prof. Dr. Karin 
Marsoner) - S: Privatissimum. D Prof. Mag. Dr. Klaus Hubmann: Instrumentenkunde II- Geschichte des Spiels und 
der Literatur der Blasinstrumente II - S: Privatissimum. D Mag. Gudrun Rottensteiner: Historischer Tanz. D Prof. 
Dr. Johann Trummer: Einführung in Grundfragen der Aufführungspraxis. 

Institut 16 - fazzforschung. Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: Einführung in Jazz und Popularmusik !mit Ü) -
Jazzgeschichte- S: Privatissimum - Saus Jazz und Popularmusik-Ausgewählte Kapitel aus Jazz und Popularmusik 
- Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiete der Dissertation. D Prof. Mag. Dr. Elisabeth Kolle-
ritsch: S: Privatissimum - Jazzbibliographie. D Prof. Mag. Dr. Franz Krieger: S: Privatissimum - Einführung in die 
Jazzforschung (mit Ü) -Aspekte der Jazzwissenschaft. D Mag. Wolfgang Tozzi: Rhythmische Konzepte in der Musik 
Lateinamerikas (mit Ü). 

Greifswald. Institut für Kirchenmusik und Musikwissenschaft. Beate Bugenhagen: Ü: Stadt- und Hofmusiker im 
17. Jahrhundert. D UMD Ekkehard Ochs: Zwischen Aufbruch, Stagnation und neuer Freiheit: Russisch-sowjetische 
Musik seit 1917. D Prof. Dr. Matthias Schneider: S: Die Pelpliner Orgeltabulaturen. D Prof. Dr. Walter Werbeck: 
S: Beethovens Spätwerk- S: Die Passionskompositionen von Johann Sebastian Bach- Ü: Einführung in die Gregori-
anik. D Dr. Lutz Winkler: Allgemeine Musikgeschichte 1 - Strawinsky, Schönberg und die Neue Musik - S: Joseph 
Haydn und seine Symphonien - Ü : Romantische Klaviermusik. Analyse und ihre Verbalisierung. 

Halle. Stephan Blaut M. A.: Ü: Notationskunde I. D Dr. Ka.thrin Eberl: Ü: Musikanalyse - Pros: Der Sozialstatus 
des Berufsmusikers vom 17.-19. Jahrhundert - Pros: Die Anfänge der Musikkritik und -publizistik. D Dr. Jan 
Hemming: Pros: Strukturen und Institutionen der Musikindustrie - S: Rundfunkforschung: Methoden und Techni-
ken. D N. N.: Musikbezogene Kognitionspsychologie - Ü: Einführung in die Systematische Musikwissenschaft -
S: Entwicklung des Musikerlebens im Kindes- und Jugendalter - Magistranden-/Doktorandenkoll. D N. N .: 
S: Musikwissenschaft in der Praxis: Musikkritik, Musikdramaturgie und Musik im Rundfunk. D Dr. Regina 
Randhofer: Pros: Anthropologie der Klage im MittelmeerraumNorderen Orient - S: Musik und Ritus. Dr. Juliane 
Riepe: Musikgeschichte im Überblick - S: Das Frühwerk Arnold Schönbergs - S: Die Liederzyklen von Schubert und 
Schumann (gern. mit Prof. Marina Seidel) - Magistranden-/Doktorandenkoll. D Prof. Dr. Gretel Schwörer-Kohl: 
Musik der Bergstämme in Nordthailand und Laos - Pros: Glockentypen auf dem Festland von Südostasien - S: Musik 
und Kosmos (gern. mit Prof. Jens Margraf) - Magistranden-/Doktorandenkoll. 

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Dömling: Musik des Mittelalters - Pros: Einführung 
in die ältere Musikgeschichte. Hans Joachim Marx: S: Doktoranden- und Magistrandenkolloquium 11). 
D Prof. Dr. Peter Petersen: S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft !gern. mit Prof. Dr. Claudia 
Zenck) . D Dr. Jörg Rothkamm: S: Ballett und Ballettmusik im 17. und 18. PD Dr. Dorothea 
Schröder: S: Musikgeschichte Skandinaviens. llja Stephan: S: lsang Yun. Leben und Werk*. Kristina Wille: 
Pros: Heinrich Schütz und seine Zeit. D Prof. Dr. Claudia Zenck: Pros: Der Orpheus-Mythos in der Musikgeschichte 
- S: Schubert als Thema der Gender studies !gern. mit Prof. Dr. Beatrix Borchard) - S: Mozart III: Die Daponte-Opem 
(3) - S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft (gern. mit Prof. Dr. Peter Petersen). 
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Systematische Musikwissenschaft. Dr. Rolf Bader: S: Rechnergestützte Modellierung der Feinstrukturen von 
Musikinstrumenten•. D Dr. Martin Pfleiderer: Pros: Einführung in die kognitive Musikpsychologie - S: Rhythmus-
forschung 1. D Dr. Paul Riggenbach: Pros: Die Distribution von Musik - und ihre Rückwirkungen auf Struktur und 
Funktion von Musik•. D Prof. Dr. Helmut Rösing: Pros: Straßenmusik in Hamburg (gern. mit Prof. Dr. Waltraud 
Kokot) - S: ,,Was ist Musik?" Kritische Analyse der Thesen von Carl Dahlhaus und Hans-Heinrich Eggebrecht -
S: Ausgewählte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gern. mit Prof. Dr. Albrecht 
Schneider). D Prof. Dr. Albrecht Schneider: S: Soziologie und Geschichte der Popularmusik in den 1960er-Jahren -
S: Probleme und Hauptströmungen der Musiktheorie im 20. Jahrhundert - S: Ausgewählte Fragen zur Systemati-
schen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gern. mit Prof. Dr. Helmut Rösing). 
• Vorbehaltlich der Genehmigung entsprechender Lehrauftragsmittel. 

Hannover. Hochschule für Musik und Theater. Prof. Dr. Günter Katzenberger: S: Möglichkeiten der Komponis-
tenbiografie - Koll: Gegensätzliche Entwicklungstendenzen in der Musik des 20. Jahrhunderts. D Prof. Dr. Reinhard 
Kopiez: Musikpsychologische Interpretationsforschung - S: Vomblattspiel und Üben: Ergebnisse musikpsychologi-
scher Forschung - S: Einführung in die Systematische Musikwissenschaft - Koll: Aktuelle Forschung aus der 
Musikpsychologie und Musikmedizin (gern. mit Prof. Dr. Eckart Altenmüller). HD Dr. Annette Kreutziger-Herr: 
S: Theater und Musik für Kinder im 20. Jahrhundert- S: Alte Musik mit neuen Ohren - S: Lauter böhmische Dörfer: 
Bohuslav Martimi und andere Fundstücke der Musikgeschichte - Examenskoll: Musik zur Sprache bringen -
Schreibwerkstatt: Musikgeschichte und Netzwerke. Luyken: ,,Neo ... " Musik im Rückblick (Tradition 
und Fortschritt in der Musik des 18., 19. und 20. Jahrhunderts) - S: Das Streichquartett. Ein analytischer Durch-
gang durch die Gattung, 2. Teil (Streichquartette des 19. und 20. Jahrhunderts) . Dr. Sabine Meine: S: Let it be. 
Aufbruch in der Musikkultur der 1960er-Jahre - S: Einführung in die Notationskunde. Mensuralnotation. D 
Prof. Dr. Peter Schnaus: S: Zur Geschichte des Kunstlieds im späten 19. und 20. Jahrhundert- Instrumentalmusik 
vom 16. bis zum frühen 18. Jahrhundert - Die Fuge. D Christine Siegert: S: Weibliches Musizieren im Spiegel der 
Öffentlichkeit. D Prof. Dr. Raimund Vogels: Musikinstrumente Afrikas - S: Aspekte der Musik Südosteuropas - S (in 
engl. Sprache): Bruno Nettl 29 Issues and Concepts - Musikethnologisches Koll. Weiss: Geschichte der 
Sinfonie von den Anfangen bis zur Wiener Klassik - S: Shakespeares Hamlet und die Komponisten -
S: Musikgeschichte Russlands im 19. Jahrhundert - S: ,,Zeitgenosse der Zukunft"? Gustav Mahlers Werk und die 
Neue Musik. 

Heidelberg. Prof. Dr. Bielitz : Motivisch triste Arbeit in der Musikgeschichte. D Gregor Herzfeld M. A.: Pros: 
Franz Schuberts Kammermusik. D Prof. Dr. Silke Leopold: Geschichte der Serenade - S: Schöpfungsmythen in 
Religion und Musik - Koll: Doktorandenkolloquium D Dr. Gunther Morche: Pros: Das Buxheimer Orgelbuch: 
Musik für Tasteninstrumente im 15. Jahrhundert- S: Marc-Antoine Charpentier. D Prof. Dr. Dorothea Redepen-
ning: Hölderlin-Kompositionen - Pros: Ars Antiqua: Theorie und Formen der Musik im 13. Jahrhundert -
S: Strawinskys Spätwerk- Koll: Seminar zu aktuellen Forschungsfragen. PD Dr. Thomas Schmidt-Beste: Formen 
der Sonatenkomposition im 20. Jahrhundert - S: Richard Wagner: Tristan und Isolde Dr. Joachim Steinheuer: 
Pros: Grundkurs Musikgeschichte IV: Repertoire und Analyse (ca. 1850 bis in die Gegenwart) - Pros: Notations-
kunde - Pros: Mozarts vokale Kammermusik und Konzertarien - S: Von der Affektenlehre zur Psychologie: Wand-
lungen des Menschenbildes in Philosophie und Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. 

Hildesheim. Dr. Ulrich Bartels: Musikgeschichte II - S: Richard Strauss. Das Opernschaffen. D Dr. Andreas 
Bemnat: S: Einführung in die Interpretationstheorie von Vokalmusik. D Dr. Claudia Bullerjahn: Pros: Psychologi-
sche Grundlagen des Musiklernens und -lehrens - S: Methoden des Musikunterrichts - S: Didaktik der Oper -
Koll: Doktorandenkolloquium (gern. mit Prof. Dr. Wolfgang Löffler und Prof. Dr. Rudolf Weber) - Koll: Examenskol-
loquium zur historischen und systematischen Musikwissenschaft - Forschungsprojekt: Außerschulische musikpä-
dagogische Konzepte und Fördermaßnahmen beim Komponieren mit Kindern und Jugendlichen (gern. mit Claudia 
Zocher und Forschungsgruppe „Komponierende Dean Caceres: S: Musik als Sprache? D Dr. Beate 
Hannemann: Pros: Frauen der Bibel in der Musikgeschichte. Hoppe: Pros: Klangprogrammierung in 
Theorie und Praxis - S: Computeranwendungen im Musikunterricht der Grund- und Hauptschule - Ü: Klangräume 
- Klangträume. Akusmatische Experimente. D Prof. Dr. Wolfgang Löffler: Ringvorlesung: Diskurs Musik - Positi-
onen und Visionen - S: Mehrstimmiges Komponieren und Arrangieren - Projekt: Der Schlesische Schwan. The next 
generation. Ein Friederike-Kempner-Abend. D Matthias Müller: Geschichte der Rockmusik II. D Grit Sommer: 
Pros: Musikalische Entwicklung. 

Innsbruck. Prof. Dr. Tilman Seebaß: Pros: Einführung in die Musikethnologie- S: Musikikonographie- Kolloqui-
um - Konversatorium. D Prof. Dr. Monika Fink: Historische Übersichtsvorlesung: Europäische Musikgeschichte III 
( 1750-1900) - Pros: Einführung in die systematische Musikwissenschaft. D Prof. Dr. Rainer Gstrein: Afroamerika-
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nische Musik- Pros: Einführung in die musikalische Volkskunde - S: Passion und Oratorium. Hildegard 
Herrmann-Schneider: S: Instrumentenbau in Tirol. Dr. Christopher Stembridge: Pros: Tastenmusik. 

Karlsruhe: Prof. Dr. Peter-Michael Fischer: Klangerzeugung und Klangverarbeitung in der Elektronischen Musik/ 
Computermusik - eine musikalische Analyse - S: Selbstzeugnisse zum eigenen Kunstschaffen der Avantgarde des 
20. Jahrhunderts (Cage, Ligeti, Nono, Stockhausen. u. a.). D Dr. Michael Kaufmann: S: Klostermusik in Süddeutsch-
land bis zur Säkularisation 1803. Ulrich Michels: Neue Musik des 20. Jahrhunderts - Die musikalische 
Klassik - S: Mozarts Zauberflöte - S: Arnold Schönberg. D Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: Musikgeschichte des 
Barocks und der Klassik. D Dr. Rainer Schmusch: Musikgeschichte des Mittelalters und der Renaissance -
S: Cantus-firmus-Bearbeitung als Kompositionsprinzip. 

Kassel. Dr. Bodo Bischoff: Ausgewählte Konzeptionen des Musiktheaters von Monteverdi bis Weill- Examenskol-
loquium. D Prof. Dr. Matthias Henke: Vom Reiz der Oberfläche und dem Sinn der Tiefenstruktur. Schuberts 
Liederzyklus Die schöne Müllerin - Auf der Reise. Mozarts Don Giovanni und seine Rezeptionsgeschichte - Exa-
menskolloquium. D Reinhard Karger: Vokalpolyphonie im 16. Jahrhundert - György Kurtag. Komponieren am Rand. 
D N. N.: Überlegungen zur Musikgeschichte - Bela Bart6k, Streichquartette Nr. 3, Nr. 4 und Nr. 5 - Passionsmusik 
im 18. Jahrhundert (Werke von Graun, Hertel und Glaser) (oder: Vom Umgang mit musikalischen Quellen) - lgor 
Strawinsky: Histoire du Soldat. Michael Rappe: Black Identities. Die Geschichte der Black Music II. D Matthias 
Schmidt: ,,Musikalische Verführungen". Mozarts Don Giovanni zwischen Struktur und Mythos. D Walter Weber-
Krüger: Mehrstimmige Musik vom Mittelalter bis zum Hochbarock. Harmonische und formale Analyse ausgewähl-
ter Werke. 

Kiel. Prof. Dr. Siegfried Oechsle: Musikgeschichte 1814-1848: Romantik, Restauration, Biedermeier- S: System 
und Prozess. Fragmente zu einer Kompositionsgeschichte der „großen Form" von Haydn bis Mahler - Ü: Kammer-
musik für Streicher von Schubert, Mendelssohn, Schumann, Gade u. a. - Koll für Examenskandidaten (gern. mit 
Prof. Dr. Bernd Sponheuer). D Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Musikalisches Kunstwerk und Biographie- S: Musik der 
freien Atonalität im frühen 20. Jahrhundert - S: Einführung in die musikalische Analyse. D PD Dr. Helmut Well: 
Die „Künsteleien" der „Alten Niederländer" - S: Übung zur Vorlesung - S: Die „Darmstädter Ferienkurse". 

Koblenz-Landau. Campus Koblenz. Lehrbeauftragter Dr. Robert Abels: Ü: Die Anfänge des Jazz. D Prof. Dr. Petra 
Bockholdt: Musikgeschichte IV: Die Wiener Klassiker - Ü: Klaviertrios von Haydn, Mozart und Beethoven -
Pros: Die frühe Oper - S: Werke von Schütz und Bach (gemeinsam mit Prof. Kraus) . 

Campus Landau. Dr. Marion Fürst: Pros: Notationskunde. D Prof. Dr. Achim Hofer: Pros: Die Sinfonische 
Dichtung - S: Arbeitsgruppe Musik im Nationalsozialismus. D Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im 
Überblick: Die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts - Pros: Die Streichquartette von Joseph Haydn - S: Mozarts 
Entführung und Zauberflöte. 

Köln. Historische Muskwissenschaft. Prof. Dr. Dieter Gutknecht: S: Musik des Übergangs: 1730-1780 - Pros: Die 
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts in ausgewählten Beispielen. D Dr. Hartmut Hein: Pros: Klavierkonzerte der 
Wiener Klassik - Pros: Das Genre der „Schlachtenmusik" in Konzert und Film. D Prof. Dr. Klaus Wolfgang 
Niemöller: S: Musik und Öffentlichkeit. Historisch-gesellschaftliche Strukturen von Reproduktion, Rezeption und 
Distribution der Musik. D Dr. Klaus Pietschmann: Pros: Am I black enough for you! Eine interdisziplinäre Annähe-
rung an afro-amerikanische Musik (gemeinsam mit 0 . Seibt)- Ü: Am I black enough foryou! Analyse musikalischer 
Texte. D Prof. Dr. Wolfram Steinheck: Musikgeschichte II: 1600-1750 oder Von den Anfängen der Oper bis zu 
Bachs Tod - S: Die Klaviersonaten Ludwig van Beethovens - Pros: Das Schubert-Lied - Koll: Aktuelle Fragen der 

PD Dr. Hans-Joachim Wagner: Ü: Operndramaturgisches Praktikum. 
Musik der Gegenwart. Prof. Dr. Christoph von Blurnröder: Musik im Raum - S: Musik des 2 l . Jahrhunderts - Pros: 

Die Musik Karlheinz Stockhausens - Koll: Magister- und Doktorandenkolloquium. D R. G. Ehlert M . A.: Pros: 
Lautsprechermusik - technikgeschichtliche Entwicklung und mediale Differenzen. D Marcus Erbe M. A.: Pros: 
Electronic Beats. Zur Entwicklung der elektronischen Popularmusik. D Anselm C. Kreuzer M. A.: Ü: Filmmusik-
Analyse. Dr. Irnke Misch: Pros: Reihengebundenes Komponieren - Pros: Musique concrete- Musique acousma-
tique. Elektroakustische Musik in Frankreich. 

Systematische Musikwissenschaft. PD Dr. Roland Eberlein: S: Einführung in die Geschichte der Orgel und ihrer 
Register seit ca. 1500. D Andreas Gememann: Tontechnisches Praktikum 1. Lüder Schmidt M. A.: Pros: 
Darstellung und Interpretation empirischer Daten. Prof. Dr. Uwe Seifert: Neuroinformatik und musikpsycholo-
gische Forschung - S: Neuromusikologie - Pros: Semiotik der Musik - Akustisches Praktikum. 

Musikethnologie. PD Dr. Antonio A. Bispo: S: Musik der Karibik. D Murat Bulgan M. A.: Ü: Sänger und Dichter 
mit der Laute: die türkischen Ashik. D Prof. Dr. Robert Günther: Ü: Musizierpraxis der traditionellen Hofmusik 
Japans (Gagaku und Bugaku) (gemeinsam mit Y. Shirnizu). D PD Dr. Lars-Christian Koch: Die Musikkulturen des 
indischen Subkontinents. D Oliver Seiht M. A.: Ü: Am I black enough for you! Analyse musikalischer 
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Prof. Dr. Rüdiger Schumacher: Musik der Indianer Mittel- und Südamerikas - S: Außereuropäisches Musiktheater 
-Pros: Die Transkription als Methode der Musikethnologie- Ü: Praxis und Therorie des javanischen Gamelan-Spiels 
- Koll: Magistranden-und Doktorandenkolloquium. 

Köln. Hochschule für Musik. Dr. Wolfgang Bretschneider: Textdeutung durch Musik demonstriert an oratori-
schen Werken von Händel, Haydn, Mendelssohn und Prof. Dr. Hermann J. Busch: Orgelbau und Orgel-
musik im 15. bis 18. Jahrhundert. Dr. Rebecca Grotjahn: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert - Pros: Clara 
Wieck, Robert Schumann und die Idee der romantischen Liebe. PD Dr. Anno Mungen: Musik und bildende Kunst 
- Haupt-S: Instrumentalmusik und Konzertwesen in London 1765-1795 (J. Chr. Bach- Clementi-Haydn) . Prof. 
Dr. Erich Reimer: Musikgeschichte II: 17. und 18. Jahrhundert - Pros: Mozarts Entführung aus dem Serail -
Haupt-S: Die Kammermusik von Johannes Brahms - Haupt-S: Hanns Eislers Theorie und Praxis der politischen 
Musik. D Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: Forschungsfreisemester. D Prof. Dr. Rüdiger Schumacher: 
Pros/S: Musikstile und Musiktraditionen in Indonesien. D Dr. Thomas Synofzik: Pros: Rockmusik in der DDR -
Haupt-$ (Diplomstudiengänge) : Alte Musik in Köln. D Dr. Elena Ungeheuer: Einführung in die musikalische 
Akustik - Pros: Experimentelle Untersuchungen zum Musikverstehen am Beispiel von Popmusik und Neuer Musik. 

Leipzig. Evelyn Arnrich M. A.: S: Intertextuelle Zusammenhänge italienischer und französischer Kompositionen 
im 14. Jahrhundert. D Tatjana Böhme-Mehner M. A.: S: Musikalische Begabung: Erkennen - Messen - Fördern. D 
Marcus Erb-Szymanski M. A.: Ü: E. T . A. Hoffmann als Musikschriftsteller. D Dr. Eszter Fontana: Ü: Einführung 
in die musikalische Akustik (gern. mit Dr. Birgit Heise) - Ü: Musikinstrumentenkunde: Die Schlag- und Friktions-
instrumente der Leipziger Sammlung (gern. mit Dr. Birgit Heise) . D Christoph Gaiser M. A.: Ü: Choreograph und 
Komponist- ein dynamisches Duo? D Dr. Stefan Keym: Pros: Einführung in die musikalische Formanalyse (mit Ü). 

Prof. Dr. Helmut Loos: Ludwig van Beethoven - Pros: Die Oratorien Georg Friedrich Händels - S: Musikgeschich-
te Polens (gern. mit Dr. Stefan Keym) . D Prof. Dr. Klaus Mehner: Trivialität und Kitsch: Soziale Aspekte einer 
ästhetischen Problematik - S: Musikwissenschaft an der Universität Leipzig [1945-1990) - S: Musikalische Narra-
tivik - S: Die Entwicklung der Musikästhetik in der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts - Koll: Magistranden- und 
Doktorandenkolloquium. D HD Dr. Lothar Schmidt: Musikgeschichte im Überblick II - S: Zum lyrischen Klavier-
stück der Romantik - S: Die Rochlitz-Manuskripte der Leipziger Universitätsbibliothek - Ü: Notationskunde. D 
Prof. Dr. Hans-Joachim Schulze: Die deutsche Musiker-Autobiographie vom 17. bis zum frühen 19. Jahrhundert. D 
Dr. Peter Wollny: S: Die Kammermusik von Johannes Brahms. 

Lüneburg. Prof. Dr. Peter Ahnsehl: V/S: Geschichte und Soziologie der europäischen Kunstmusik von den Anfän-
gen bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts im Überblick (mit S) - Formen und Gattungen der vokal-instrumentalen 
Ensemblemusik (historische Entwicklungen, Analysen, Musikpraxis; mit S) - Richard Strauss: Werke und Schriften 
!mit S.). D Dr. Monika Buszik: S: Musik in den visuellen Medien - S: Der deutsche Schlager. D Prof. Helmut 
Erdmann: Ü: Neue Verfahren in der elektronischen Musik. D Markus Fein: S: Grundlagentexte zur Musik des 
19. und 20. Jahrhunderts. D Dr Rolf Großmann: S: Vom Phonographen zur DVD. Geschichte und Systematik der 
Audiomedien - S: Sequenzing I - S: Studiopraxis: Digitale Musikproduktion. D Anne Jostkleigrewe: S: ,,Organized 
Sounds" - Musikkonzeption im 20. Jahrhundert: Zu Ästhetik und Schaffen von Edgar Varese. D Sabine Lösler: 
S: Konzeption, Organisation und Durchführung von Kinder- und Jugendkonzerten. D Simon Sommer: S: Musik und 
Sport. D Dr. Carola Schormann: S: Einführung in die Musikwissenschaft- S: Music in/as culture? Popularmusik als 
Spiegel US-amerikanischer Kultur - Examens-Koll. 

Magdeburg. Dr. Monika Bloss: Pros: Geschichte der populären Musik- Überblick zu musikalischen und kulturel-
len Entwicklungen im 20. Jahrhundert - Haupt-S: Digitale Nähe und analoge Feme - Popmusik als multimediales 
Ereignis und als Sozialisationsmedium. Rainer Günther: Pros: Einsatz von Neuen Musiktechnologien im Musik-
unterricht: Bild und Ton = die Verknüpfung von Bildern, Video und Musik - Pros: Einsatz von Neuen Musiktechno-
logien: Arbeit an schulgeeigneten Musikprojekten. D Hans-Joachim Herwig: Pros: 11Freude, schöner Götterfunken" 
- Zur Klassik als Norm, Stil, Epoche - Pros: ,,Musik": Probleme und Versuche der Begriffsbestimmung - Ü: Musik-
journalistische Textgestaltung - Ü: Bibliographieren. D Tobias Robert Klein M. A.: Haupt-S: Lieder- und Liedkultu-
ren in Afrika - Haupt-S: Verdi-Studien. D Prof. Dr. Niels Knolle: Haupt-S: Musikpädagogische Konzeptionen im 
europäischen Vergleich - Haupt-S: Didaktik der Populären Musik- Konzeptionen einer Unterrichtseinheit - Pros: 
Medienkunde und Musik-EDV - Haupt-S: Live-Recording: Produktion eines Mitschnitts eines akustischen En-
sembles. D Dr. P. Larsen: Pros/Haupt-S: Wie fang' ich nach der Regel an? Berufsfeld Theater und Konzert: Einsichten 
und Aussichten. D Prof. Dr. Tomi Mäkelä: Haupt-$: Vorgeschichte der Klangkomposition aus dem Geiste der frühen 
Musikpsychologie - Pros: W. A. Mozart. Die Klavierkonzerte - Pros: Historische Grundlagen der Musikpädagogik 
vor 1850 - Ü: Vorgeschichte der Klangkomposition - Ü zum Haupt-S . D Dr. Rüdiger Pfeiffer: Pros: Musikgeschichte 
im Überblick (II) und (IV) - Pros: Instrumentenkunde - Pros: Zur Geschichte und Ästhetik der Oper des 
19. Jahrhunderts. D Jörg Ratai: Ü: Rhythmustraining am PC - Pros: Produktion eines Hörspiels oder 11Ein Spiel mit 
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dem Hören". Dr. Charlotte Seither: Pros: Komponistenportrait Luciano Berio - Haupt-S: Musica negativa. Musik 
als Verweigerung (Spezial-S Dr. Carla Ullrich: Pros/Ü: Methoden des Musikunterrichts - Pros: Praxis-
felder der Musikpädagogik für Magister. 

Mainz. Prof. Dr. Axel Beer: Musikgeschichte im Überblick III: 17. und 18. Jahrhundert - Pros: Quellen- und 
Handschriftenkunde - S: Bela Bart6k. Dr. Albert Gräf: Pros: Einführung in die Musikinformatik - S: Clarence 
Barlows 11Musiquantik" - Ü: Musikinformatik. Thorsten Hindrichs M. A.: Pros: Risorgimento, Verismo, Fascis-
mo: Die italienische Oper zwischen 1860 und 1930. Christoph Hust: Pros: Athanasius Kircher und die Musikan-
schauung im 17. Jahrhundert. HD Dr. Ursula Krarner: Der Ring des Nibelungen - Ü: Begleitveranstaltung zur 
Vorlesung 11Der Ring des Nibelungen" - Ü: Konzertdramaturgie. Dr. Peter Niedermüller: Pros: Musik und 
Semiotik. - Ü: Einführung in die Musikwissenschaft. PD Dr. Daniela Philippi: S: Poetisch-musikalische Korres-
pondenz um 1800 (gern. mit PD Dr. Christian Tobias Untucht M. A.: Pros: Musik im Wandel der Zeit. 
Analyse von Formen und Arbeitstechniken anhand ausgewählter Beispiele. Prof. Dr. Reinhard Wiesend: ,,Probier-
stein" und 11Gespräch unter vier vernünftigen Menschen": Geschichte des Streichquartetts von den Anfängen bis 
zur Gegenwart - Pros: Bayreuth als Musikstadt - S: Streichquartette in der Nachbarschaft der sog. Wiener Klassik 
- Ober-S: Besprechung von Examensarbeiten (gern. mit Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr. Jürgen Blume, 
PD Dr. Ursula Kramer, Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling, Prof. Dr. Ludwig Striegel). 

Marburg. N. N. : Zur Medialität in der europäischen Musikgeschichte vom 8.-20. Jahrhundert - Haupt-S: Musik 
und Kirche im 16. Jahrhundert - Haupt-S: Musikkonzepte der Zwanziger Jahre - Pros: Johannes Brahms: Die 
Symphonien. Dr. des. Panja Mücke: Pros: Musical - Pros: Musik, Architektur und Bildkünste: Wechselbeziehun-
gen im höfischen Kontext (zus. m . Dr. E. B. Krems). Prof. Dr. Martin Weyer: Orgelmusik von Reger bis Ligeti -
Haupt-S: Beethovens Klaviermusik. C. Schweitzer: Historische Tasteninstrumente und ihre Verwendung in der 
Generalbasspraxis. 

München. Dr. habil. Claus Bockmaier: Ü: Ludwig von Beethoven: Die Sinfonien Nr. 3 und Nr. 9. D Matthias 
Bieber M. A. : Ü: Musik und Sprache im Deutschen: Schlager, Rammstein. Fred Büttner: Ü: Franz Liszt, 
Sinfonische Dichtungen. Döge: Pros: Arnold Schönbergs frei-atonale Schaffensphase (1908-1920). 
Dr. Bernd Edelmann: S: Richard Strauss, 11Feuersnot", Blockseminar im Richard-Strauss-Institut Garmisch- Ü: Das 
Bild des Komponisten im Film (mit Videovorführungen) - Ü: Musikgeschichte in Beispielen I (900-1600) . D 
Dr. habil. Issam El-Mallah: Rhythmen der arabischen Golfländer. Dr. habil. Birgit Lodes: Musik des 15. und 
16. Jahrhunderts - Haupt-S: Lieder und Liedgattungen der Wiener Klassiker - Pros: Klaviermusik von Domenico 
Scarlatti. Dr. Michael Raab: Ü: Programmheftgestaltung. Prof. Dr. Wolfgang Rathert: Geschichte der ameri-
kanischen Musik II (Vom 1. Weltkrieg bis zur Gegenwart) - Haupt-S: Hauptströmungen der nord-amerikanischen 
Avantgarde nach 1918 (3) - Ü: Die Lieder Johannes Brahms' - Koll: Zum aktuellen Stand des Komponierens. 
Prof. Dr. Hartmut Schick: Musikgeschichte im Überblick IV (1830-1914) - Haupt-S: Richard Wagner: Die Meister-
singer von Nürnberg (3) - S: Ludwig van Beethoven: Ausgewählte Klaviersonaten - Koll für Doktoranden und 
Magistranden. Dr. Reinhard Schulz: Ü: Helmut Lachenmann. Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Claudio Monte-
verdi - Haupt-S: Bruckners Symphonik (3) - Koll für Doktoranden und Magistranden. Martin Zöbeley M. A.: 
Ü: Vokalensemble. 

München. Hochschule für Musik und Theater. Dr. phil. habil. Claus Bockmaier: Geschichte der Klaviermusik-
S: Ludwig van Beethoven: Die Sinfonien Nr. 1, 2 und 5, 6. Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musikgeschichte I: Antike 
und mittelalterliche Einstimmigkeit- Musikalische Gattungen im 20. Jahrhundert I - Koll: Diskussion und Bespre-
chung wissenschaftlicher Arbeiten - S: Doktorandenseminar. 

Münster. Dr. Rebekka Fritz: Pros: ,,Songsand Sonets". Musik und Dichtung im 17. Jahrhundert in England (gern. 
mit Prof. Dr. lnge Leimberg). PD Dr. Jürgen Heidrich: Die Musik des 15. Jahrhunderts - S: Quellenkundliche 
Übungen an den Beständen der Santini-Bibliothek- Pros: Igor Stravinsky- Ü: Wolfgang Amadeus Mozarts Klavier-
sonaten. Prof. Dr. Klaus Hortschansky: S: Heinrich Schütz und seine Zeit - Doktorandenkoll. PD Dr. Ralf 
Martin Jäger: Musikalische Modeme - S: Die Symphonien Beethovens - Pros: Einführung in die Musikethnologie -
Ü: Musikwissenschaftliche und multimediale Arbeitsmethoden. Jin-Ah Kim: Pros: Das Vokalwerk Johann Sebas-
tian Bachs. Dr. Diethard Riehm: Ü: Die Musik des Barock (Musikgeschichte im Überblick II) - Ü: Bestimmungs-
übungen - Pros: Richard Strauss. Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Doktorandenkoll. 

Oldenburg. Eckart Beinke: S: Organisation von Konzerten - Werke von Carola Bauckholt. Karin Böseler: Pros: 
Praxismodelle der Musiktherapie für die Musikpädagogik an allgemeinbildenden Schulen. Prof. Violeta Dinescu: 
Ü: Das axiomatische Denken in der Musik - Die Welt der Rhythmen. Prof. Dr. Gerald Farmer: S: American 
Classical Composers - Pros: The American Musical. Marion Gerards: Pros: Brahms. Dr. Kadja Grönke: S: Zur 
Entwicklung der musikalischen Analyse am Beispiel der Prof. Dr. Ulrich Günther: S: Fach 
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Musik - Pisa-Studie, Analysen und Beobachtungen, Folgen und Folgerungen. Prof. Dr. Freia Hoffmann: 
S: Sprechen über Musik - Pros: Geschlechterverhältnisse in der Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. Dr. lnge 
Karger: S: Einführung in empirisches Arbeiten in der Musikwissenschaft. Andreas Kölling: S: Radiopraxis -
Digitalschnitt - Magazinerstellung. Dr. Barbara von der Lühe: S: Musik im Exil. Projekt Mediale Arbeit mit 

Dr. Gertrud Meyer-Denkmann: S: Der neue Blick, das neue Ohr: Zur Entwicklung der audiovisuellen 
Medien in Musik und Kunst. Micklisch: Pros: Analyse und Produktion von Musik-Video-Clips in 
der Schule - S: Präsentationsforrnen von Dr. Georg Mondwurf: Pros: Operndidaktik. Fred 
Ritzel: S: Reflexe des Tangos in der Kunstmusik - Pros: Stummfilm: live vertont mit Improvisationskonzepten -
Pros: Jazz in Deutschland zwischen 1918 und 1945 - S: Hymnen. Über nationale Identitäten und deren audiovisu-
elle Symbole (gern. mit Dr. Rainer Fabian und Volker Steinkopff) . Prof. Dr. Peter Schleuning: 
Ü: Arrangieren im 19. Jahrhundert. Kunstmusik- Pros: Musikgeschichte im Überblick. Eine politische Geschichte 
der Musik (gern. mit Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh). Dr. Ursula Siefken-Schulte: S: Rechtsfragen in der 
Musikproduktion. Urheberrecht, GEMA, Vertrags- und Tarifrecht. Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: Pros: Einfüh-
rung in die Musikalische Akustik, Instrumentenkunde und Neue Technologien - Pros: Neue Materialien für die 
Interkulturelle Musikerziehung - S: Ist die Welt Klang? Das phantastische CEuvre des Joachim Ernst Berendt. 
Comelis Teeling: Pros: Strukturprinzipien des balinesischen Gamelans. 

Potsdam. Historische Musikwissenschaft. Lehrstuhlvertretung Prof. Dr. Rüdiger Pfeiffer: Musik des Barockzeital-
ters und der Klassik - Musikentwicklung im 20. Jahrhundert. 

Systematische Musikwissenschaft. Rüdiger Pfeiffer: Haupt-S: Ausgewählte Themen und Problemfelder der Musik-
ästhetik in Geschichte und Gegenwart - Koll für Doktoranden und Examenskandidaten zur systematischen und 
historischen Musikwissenschaft. Dr. Bernfried Höhne: Pros: Musikalische Formenlehre und Grundlagen der 
Musikanalyse. 

Regensburg. Dr. Bettina Berlinghoff: Ü: Repertoirekunde: Französische Symphonik des 19. Jahrhunderts. 
Graham Buckland: Ü: Instrumentationskunde. Dr. Torsten Fuchs: Ü: Von der Modeme zur Neuen Musik. 
Musikentwicklung in der l. CR: von Viteslav Novak bis Alois Haba. Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: Musik in 
Bayern 1500-1800. Prof. Dr. David Hiley: Hector Berlioz (1803-1869) - S: Die Anfänge der abendländischen 
Mehrstimmigkeit - Ü: Lektürekurs: Schriften englischer Komponisten über die Musik (in englischer Sprache). 
Prof. Dr. Wolfgang Horn: Allgemeine Musikgeschichte III (Barock und Klassik) - S: Die Kammermusik Max Regers 
- Pros: Francesco Gasparini und die Generalbasspraxis im frühen 18. Jahrhundert. PD Dr. Rainer Kleinertz: 
Einführung in die Musikpsychologie - Pros: Musikpsychologie - Ü: Bernd Alois Zimmermann. Michael Wacker-
bauer: Ü: Musikinstrumentenbau in Regensburg. Katalogisierungsprojekt der Sammlung im Historischen Museum 
der Stadt Prof. Dr. David Hiley, Prof. Dr. Wolfgang Horn, PD Dr. Rainer Kleinertz: Koll zu aktuellen 
Forschungsproblemen. 

Saarbrücken. Dr. Helmut Brenner: Ü: Pop-Musik: Einführung in die Volkslied-Forschung. Prof. Dr. Wolf 
Frobenius: Die franko-flämische Schule - S: Refrainformen von 1200 bis 1600 - Ü: Notationslehre. Wolfgang 
Korb: Ü: Musikwissenschaft und Rundfunk. Dr. Andreas Krause: Pros: Jacques Offenbach. Dr. Rainer 
Schmusch: Pros: Musik vor 1600: Der Cantus firmus als Kompositionsprinzip. Prof. Dr. Herbert Schneider: Musik 
des 17. und 18. Jahrhunderts - Pros: Ouvertüre, Introduktion, Vorspiel - S: Musikdramatische Gattungen des 
19. Jahrhunderts und ihre Übersetzungen (gern. mit Prof. Dr. Gerzymisch-Arbogast) - Doktorandenkoll (gern. mit 
Prof. Dr. Wolf Frobenius). Wagner: Ü: Musikwissenschaft und Theater (gern. mit Alexander Jansen). 

PD Dr. Tobias Widmaier: S: Musik im Exil. 

Salzburg. Dr. Manfred Bartmann: Einführung in die Musikwissenschaft 2: Systematische Musikwissenschaft und 
Musikethnologie 3 (mit Ü) - Pros: Experimentelle Klangforschung - Geschichte der Rockmusik (mit Ü). 
Dr. Claudia Jeschke: Einführung in die Tanz- und Musiktheaterforschung (mit Ü) - S: Der Modeme Tanz. 
Dr. Andrea Lindmayr-Brandl: Ü: Mensuralnotation - S: Ludwig van Beethoven: Die Klaviersonaten - Koll: For-
schungsseminar. Dr. Matthias Schmidt: Musikgeschichte 3: Von A. Vivaldi zu L. v. Beethoven - Komponierte 
Kindheit (mit ÜJ. Mag. Hendrik Schulze: Methoden und Zielsetzungen der musikalischen Analyse (mit ÜJ -
Drama und Musik in der venezianischen Oper von Monteverdi bis Vivaldi. Dr. Jürg Stenz}: Musiktheoretische 
Grundbegriffe (gern. mit Prof. Christian Ofenbauer, Universität Mozarteum und Gästen) - Koll: Konversatorium für 
Diplomanden und Doktoranden. 

Salzburg. Universität Mozarteum. Prof. Dr. Joachim Brügge: Ü: Musiksoziologie - Ü: Filmmusik (gemeinsam 
mit Prof. Wolfgang Pillinger) - S: Geschichte der Klaviermusik nach 1945 - S für Diplomanden - S für Dissertanten. 

Dr. Josef R. Fuchs: Artikulation und Ornamentik bei J. S. Bach 2 (mit ÜJ. Prof. Dr. Wolfgang Gratzer: 
Musikgeschichte der Renaissance und des Barock- S: Bachmann-Vertonungen - S für Diplomanden - S für Disser-
tanten. Dr. Ernst Hintermaier: Repertoire und Analyse der Kirchenmusik 2. Prof. Dr. Thomas Hochradner: 
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Geistliche Musik im 20. Jahrhundert- Einführung in das wissenschaftlichen Arbeiten (mit Ü) - Ü : Schreiben über 
Musik (gemeinsam mit Prof. Dr. Michaela Schwarzbauer) - S: Geschichte der Volksliedsammlung. Prof. Dr. Peter 
Maria Krakauer: Das späte 18. und 19. Jahrhundert (Musikgeschichte 5) - Europäische Kultur in Geschichte und 
Gegenwart 2 - Ausgewählte Kapitel der Musikethnologie - Geschichte des Liedes und Oratoriums 2 - Exkursion: 
Das musikalische London - S für Diplomanden - S für Dissertanten. Lahme: Medizinische Probleme 
bei Musikern und ihre Prävention. Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musik der Klassik und Romantik -
S: Schuberts Klaviersonaten - S für Diplomanden - S für Dissertanten. Dr. Manfred Mittermayer: Europäische 
Literaturgeschichte 2. Prof. Dr. Thomas Nußbaumer: Musikethnologie 2 (Außereuropäische Musik) - Kulturge-
schichte des Musikhörens. Michaela Schwarzbauer: Musikästhetik und Musikphilosophie - Ü: Schrei-
ben über Musik (gemeinsam mit Prof. Dr. Thomas Hochradner) - S für Diplomanden - S für Dissertanten. 

Siegen. Prof. Dr. Hermann J. Busch: S: Ausgewählte Beispiele aus dem Opernschaffen R. Wagners - Musikge-
schichte I (bis 1750). Dr. Martin Herchenröder: Instrumentenkunde. Prof. Dr. Werner Klüppelholz: S: Musik 
im Rundfunk. Dr. Anne Niessen: S: Methodik des Musikunterrichts zwischen theoretischem Hintergrund und 
praktischer Anwendung. Prof. Dr. Marie Luise Schulten: S: Begabung - Lernen - Motivation. Einführung in die 
Systematische Musikwissenschaft - S: Pianisten, Pianisten: Interpretationen im Vergleich - S: Wirkung des Musik-
hörens auf Lernleistungen - Pros: Einführung in die Musikpädagogik. 0. Schumann: S: Suite und Divertimento. 

Stuttgart. Hochschule für Musik und Darstellende Kunst: Prof. Dr. Joachim Kremer: Musikgeschichte im Über-
blick: Die Musik des 19. Jahrhunderts - Haupt-S: ,,Sterben ist mein Gewinn". Musik zu Tod und Begräbnis im 
17. und 18. Jahrhundert - Pros: Einführung in die Musikwissenschaft - Koll für Examenskandidaten. Prof. Dr. 
Dörte Schmidt: Musik und Unterhaltung - Haupt-S.: Popkultur - Pros.: Die Messen von Joseph Haydn - Koll für 
Examenskandidaten. Anne-Katrin Styppa: Pros: Grundkurs -Arbeitstechniken für Studierende der ML- bzw. KA-
Studiengänge. D Dr. des. Christiane Tewinkel: Pros: Die Lieder Hugo Wolfs. Völkl: Kirchenmusik-
geschichte: Kirchenmusik im 20. Jahrhundert. Prof. Dr. Joachim Kremer, Prof. Dr. Dörte Schmidt, Dr. des. 
Christiane Tewinkel: Koll zu aktuellen Forschungsfragen (für Doktoranden) . 

Trossingen. Staatliche Hochschule für Musik. Prof. Dr. Thomas Kabisch: Boulez, Cage, Dylan, Eisler, Lachen-
mann: Aspekte musikalischer Autonomie in der Musik des 20. Jahrhunderts (mit Pros) - S: Schönberg, Moses und 
Aron - Koll für Examenskandidaten- Ü: Arbeitsgruppe Musiktheorie im 20. Dr. Linda Maria Koldau: 
S: Musikalische Einflüsse Italiens auf Süddeutschland bis zur Säkularisation (gern. mit Dr. Michael Kaufmann). 
Prof. Dr. Nicole Schwindt: Joseph Haydn - S: Lieder von und für Frauen in der Frühen Neuzeit - S: Mozart: 
Streichtrio, Streichquartett, Streichquintett- Koll für Examenskandidaten. Andreas Traub: Kirchenmu-
sikgeschichte III. 

Tübingen. Prof. Dr. August Gerstmeier: Die Sinfonien von Krzysztof Penderecki (II) - S: Die Brecht-Vertonungen 
von Kurt Weill- Haupt-S: Formkonzepte in der Musik und ihre historischen Wurzeln- Koll für Examenskandidaten. 
D Dr. Stefan Morent: Ü: Grundlagen abendländischer Musik. Texte zur Musiktheorie und -praxis aus dem frühen 
Mittelalter. Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Händel: Das vokale Werk - Haupt-S: Wagners Ring -
S: Arbeitsgruppe Instrumentenkunde - S: Doktoranden- und Magistrandenkolloquium. Prof. Dr. Andreas Traub: 
S: Evangelische Dialog-Kompositionen im 17. Jahrhundert. HD Dr. Michael Zywietz: Orgelmusik im 20. Jahrhun-
dert - Pros: Einführung in Geschichte und Theorie des Gregorianischen Chorals - S: Das Orgelwerk Olivier 
Messiaens. 

Weimar-Jena. Hochschule für Musik „Franz Liszt" - Friedrich-Schiller-Universität. Prof. Dr. Detlef Altenburg: 
Einführung in die Instrumentenkunde - S: Musik und Rhetorik- Pros: Frühgeschichte der Oper (Florenz, Mantua, 
Rom und Venedig) - Koll zu aktuellen Forschungsproblemen (gern. mit Prof. Dr. Michael Berg, Prof. Dr. Helen 
Geyer, HD Dr. Franz Kömdle, Prof. Dr. Albrecht von Massow). Prof. Dr. Michael Berg: Musikgeschichte im 
Überblick II: Vom Barock zur Klassik- Musikgeschichte im Überblick IV: 1918 bis heute - Musik. Religion. Kultus 
- Ü : Musik hören. Prof. Dr. Helen Geyer: Die italienische Oper des ausgehenden Settecento bis 
zum frühen Verdi - S: Carlo Gesualdo und die Musik des Cinquecento - Ü: Einführung in die Musikwissenschaft-
Ü : Formenlehre. Dr. Roman Hankeln: Pros: Musik der Abtei Saint Martial - Ü: Theorie der Textvertonung von 
Mattheson bis Kimberger (1740-1780). Huck: Pros: Virginal- und Lautenmusik der Elisabethanischen 
Zeit. HD Dr. Franz Körndle: Musikgeschichte im Überblick III: von 1700 bis gegen 1830 - S: Die Jenaer 
Chorbücher - Pros: Die Wiederentdeckung alter Musik im 19. und 20. Jahrhundert. Dr. Arne Langer: Ü : 
Historische und aktuelle Probleme der Aufführungspraxis der Barockoper. Dr. Irina Lucke-Kamioiarz: Ü: Die 
Tonkünstlerversammlungen des Allgemeinen Deutschen Musikvereins. Albrecht von Massow: Musik 
als Soziologie - S: Iannis Xenakis im Kontext der Neuen Musik nach 1950 (gem. mit Prof. Michael Obst) - Pros: 
Grundbegriffe der Musikästhetik. Prof. Dr. Klaus Mehner: Einführung in die Musikpsychologie und Begabungsfor-
schung (gern. mit Tatjana Böhme-Mehner M. A.) . Thomas Radecke M. A.: Ü: Musica instrumentalis deudsch . Die 
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Musikinstrumente des 16. und 17. Jahrhunderts (kursorische Lektüre) . D Dr. Axel Schröter: Ü: Zur Beethoven-
Rezeption im 19. Jahrhundert. 

Wien. Universität für Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. lnngard Bontinck: Musiksoziologie 4: S: Theoreti-
sche Ansätze der Musiksoziologie und ihre pädagogische Relevanz - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. D 
Prof. Dr. Marie-Agnes Dittrich: Formen der Wiener Klassik - Sonatensatzformen des 18. und 19. Jahrhunderts -
Analysen ausgewählter Werke zwischen ca. 1850 und 1910 - Analysen ausgewählter Werke seit 1950 - Koll zu 
Problemen der Analyse und Besprechung der Examensarbeiten. D Dr. Christian Glanz: Musikgeschichte 4: 19.Jahr-
hundert - Musikgeschichte 8: Projekt Lehrpraxis: pädagogische Klaviermusik - Geschichte, Spiel und Literatur. D 
Dr. Markus Grassl: Musikgeschichte 4: S: Von der Wiener Klassik bis zur Gegenwart - S: Komponieren im 
15. Jahrhundert: Johannes Ockeghem - S: Musikwissenschaftliches S: Cameval und Musik. D Prof. Dr. Gerold W. 
Gruber: S: Methoden der Musikanalyse II (strukturanalytische und inhaltsanalytische Ansätze) - S: Diplomanden-
seminar. D Prof. Mag. Dr. Gerlinde Haid: S: Europäische Volksmusik: Spezialthemen österreichischer Volksmusik 
- Transkription und Analyse (gern. mit Prof. Dr. Rudolf Pietsch) - S: Diplomandenseminar (gern. mit Dr. Ursula 
Hemetek und Prof. Dr. Rudolf Pietsch) - S: Dissertantenseminar (gern. mit Dr. Ursula Hemetek) - S: Feldforschungs-
praktikum (gern. mit Dr. Ursula Hemetek) . D Gastprofessor Dr. Christopher Hailey: Das Liedschaffen zur Zeit der 
Wiener Schule - S: Zum Briefwechsel der Wiener Schule. D Mag. Dr. Lukas Haselböck: S: Musikalische Struktur-
analyse 2. D Dr. Ursula Hemetek: S: Musik der Minderheiten 2 (Gestaltung einer Radiosendung) - Ethnomusikolo-
gie für Dissertanten. D Dr. Andreas Holzer: Musikgeschichte 2: 15.-17. Jahrhundert. - D Lehrbeauftragter Mag. 
Michael Huber: S: Einführung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik 2. Mag. Dr. Stefan Jena: S: Johann 
Sebastian Bach: Wirkungsgeschichte und Aufführungspraxis. D Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikgeschichte 2: Von 
den Anfängen der Mehrstimmigkeit bis zum 16. Jahrhundert - Musiktheater der letzten 10 Jahre - S: Die Wiener 
Schule und Beethoven - Diplomanden- und Dissertantenkoll (gern. mit Dr. Markus Grassl) - Musikgeschichte 6. D 
Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einführung in die historische Aufführungspraxis - S: Historische Aufführungspraxis 
II (gern. mit Mag. Dr. Stefan Jena) Aufführungspraxis der Vokalmusik II - S: Vergleichende Interpretationskritik: 
Musik des 16. -19. Jahrhunderts - S: Notation Alter Musik und Aufführungspraxis - S: Diplomanden- und Dissertan-
tenseminar (gern. mit Mag. Dr. Stefan Jena.). D Prof. Dr. Desmond Mark: S: Strukturen des gegenwärtigen Musik-
lebens - S: Elektronische Medien in der kulturellen Kommunikation (Forschungsseminar) . D Prof. Dr. Anita Mayer-
Hirzberger: Übungen zur Musikgeschichte 1: Populäre Musik - Musikgeschichte 2. D N N: Musik nach 1945 -
Musikwissenschaftliches Privatissimum - Übungen zur Musikgeschichte 2: Einführung in die wissenschaftliche 
Arbeitstechnik - Musikwissenschaftliches Seminar: Biographie - Allgemeine Repertoirekunde 2. D Prof. Mag. Dr. 
Elena Ostleitner: Musiksoziologie 2: Musiksoziologische Reflexion und musikalische Praxis - S: Frau und Musik: 
Zur Rolle der Frau als ausübende und schaffende Musikerin. D Dr. Manfred Permoser: Musikgeschichte 6: Musik-
stadt Wien - Studien zur Musiktopographie und Institutionengeschichte (mit Exkursionen) - Übungen zur Musik-
geschichte 2: Einführung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik- S: Diplomanden-Seminar (gern.. mit Ass.Prof. Dr. 
Mayer-Hirzberger) . D Prof. Dr. Rudolf Pietsch: Volksmusik 1, 2 - Volksmusikensemble 1, 2 (gern. mit Lehrbeauf-
tragtem Prof. Hermann Härte!) - Bewegungs- und Tanzpraktikum. D Prof. Dr. Margareta Saary: S: Einführung in die 
wissenschaftliche Arbeitstechnik 2 - S: Strukturanalyse III - S: Musikanalytisches Seminar 2 - S: Privatissimum. D 
Prof. Dr. Werner Schulze: Harmonik 2: Die Musik in harmonikaler Deutung - Harmonik 6: Der harmonikale 
Denkansatz im 19./20. Jahrhundert und seine Chancen in der Zukunft. D Prof. Dr. Alfred Smudits: Systeme der 
Musiksoziologie: Systematische Ansätze und Geschichte der Musiksoziologie - Einführung in die Kulturgeschichte 
- S: Einführung in die Methoden empirischer Sozialforschung. D Prof. Dr. Cornelia Szab6-Knotik: S: Diplomanden-
und Dissertantenserninar - Musikgeschichte 4: Musik als Identifikationsangebot im urbanen Milieu Österreichs -
Einführung in die Musik. Dr. Bernhard Trebuch: S: Vergleichende Interpretationstechnik: Musik des 14.-18. 
Jahrhunderts. 

Würzburg. Institut für Musikwissenschaft. Dr. Frohmut Dangel-Hofmann: Ü: Zur Theorie und Praxis der Klassi-
schen Vokalpolyphonie. D Dr. Hansjörg Ewert: Pros: Singakademie: Weltliches Oratorium und Vokalsinfonik im 
19. Jahrhundert - Pros: ,,symphonialis est anima": Sprache und Musik bei Hildegard von Bingen im Kontext 
mittelalterlicher Musikphilosophie (gemeinsam mit Dr. Dag Nikolaus Hasse) - Ü: Einführung in die Paläographie 
der Musik des Mittelalters (anhand von Quellen der Barnberger Staatsbibliothek). D Thomas Irvine: Jazz, Amerikas 
Klassik? Über Musik und Identität. D Prof. Dr. Bernhard Janz: Die Musik vom Zeitalter Beethovens bis zum Ende 
des 20. Jahrhunderts (Musikgeschichte IV) - S: Englische Musik im 16. und 17. Jahrhundert - Ü: Schwarze 
Mensuralnotation - Ü : Quellenlektüre zur Seconda Pratica - Koll über aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (mit 
Prof. Dr. Just und Prof. Dr. Osthoff) . D Prof. Dr. Ulrich Konrad: Forschungssemester. D Prof. Dr. Andreas Lehmann: 
Pros: Einführung in die Systematische Musikwissenschaft. D Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: S: Musik in Italien um 
1400 (spätes Trecento bis Dufay). 
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Musikpädagogik. Prof. Dr. Friedhelm Brusniak: Forschungssemester. Metzger: Einführung in die 
Elementare Musikpädagogik- S: Arbeitsfelder und Methoden der Elementaren Dr. Thea Rich-
ter: S: Didaktik und Methodik des Musikunterrichts in der Grundschule - S: Musik erfinden: freie und gebundene 
Improvisation im Musikunterricht - S: Repetitorium für Examenskandidaten der Grund-, Haupt- und Sonderschule 
- S: Didaktik und Methodik des Musikunterrichts in der Sonderschule - S: Spielen mit Orff-Instrumenten - S: Die 
Lehrpläne des Faches Musik für Grund-, Haupt- und Sonderschulen in den verschiedenen Bundesländern . Elke 
Szczepaniak: S: Die Reichsschulmusikwochen als Forum innovativer musikpädagogischer Dr. Erich Trem-
mel: S: Musikinstrumente und ihre Vermittlung in der Schule in Vergangenheit und Gegenwart. 0 Prof. Dr. 
Hermann Ullrich: Geschichte der Musikpädagogik I: Von den Anfängen bis 1900 - S: Didaktik der regionalen 
Musikgeschichte. 

Zürich. Antonio Baldassarre: Corelli: Rezeption, Aufführungspraxis, Edition (gern. mit Prof. Dr. Hans-Joachim 
Hinrichsen). PD Dr. Dorothea Baumann: Koll: Dr. Therese Bruggisser: Pros: Vom Gregori-
anischen Choral zur mehrchörigen Festmesse - Musikhandschriften in Schweizer Klosterbibliotheken (Quellen-
kunde) . Dr. Michele Calella: Pros: Das Klavierkonzert im 19. Jahrhundert. Dr. Bernhard Hangartner: Pros: 
Gregorianischer Choral: die Neumen und ihre Ausführung. Prof. Dr. Hans-Joachim Hinrichsen: Geschichte der 
Fuge - S: Corelli: Rezeption, Aufführungspraxis, Edition (gern. mit Antonio Baldassarre) - S: Jean Sibelius (gem. mit 
Prof. Dr. Laurenz Lütteken) - Koll: Aktuelle Forschungsfragen (gern. mit Prof. Dr. Laurenz Lütteken). 0 Prof. Dr. 
Ernst Lichtenhahn: Mazedonische Volksmusik (gern. mit Branka Kostic) . Prof. Dr. Laurenz Lütteken: Das 
Streichquartett im 19. Jahrhundert- Pros: Haydns Londoner Symphonien- S: Jean Sibelius (gern. mit Prof. Dr. Hans-
Joachim Hinrichsen) - Koll: Aktuelle Forschungsfragen (gern. mit Prof. Dr. Hans-Joachim Hinrichsen). 
Ringli: Ü: Hören außereuropäischer Musik II - Pros: Einführung in die Musikethnologie II. 
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Ars practi.ca mensurabilis cantus secundum Io-
hannem de Muris. Die Recensio maior des soge-
nannten „Libellus practi.ce cantus mensu-
rabilis". Hrsg. von Christi.an BERKTOLD. Mün-
chen: Verlag der Bayerischen Akademie der 
Wissenschaften 1999. 128 S. , Notenbeisp. 
(Bayerische Akademie der Wissenschaften. Ver-
öffentlichungen der Musikhistorischen Kommis-
sion. Band 14.} 

Die Edition veranschaulicht die Überliefe-
rungsproblematik einführender Handbücher 
im Spätmittelalter. Bei dem Johannes de Muris 
zugeschriebenen Libellus sind zunächst zwei 
Hauptrezensionen zu unterscheiden. Die „Re-
censio minor" findet sich vor allem in englischen 
Handschriften, die mit der ältesten und zentra-
len Textredaktion, der so genannten „Berkeley'' -
Fassung, zusammenhängen. Die besonders in 
Oberitalien verbreitete und von dort ausstrah-
lende „Recensio maior" dokumentiert dem-
gegenüber die gestaltende Rezeption der Lehre. 
Ihr ist die Edition gewidmet, die somit keine, Ur-
fassung', sondern eine in der Auseinanderset-
zung mit dem Gegenstand gewordene Fassung 
bietet. 

Berktold unterscheidet in dieser Überliefe-
rung zwei Hauptrezensionen, A und B, die er ge-
trennt vorlegt und deren Quellen er einzeln be-
schreibt und in Stemmata bringt. Dabei sind die 
Notenbeispiele ein wesentliches Kriterium; ih-
nen ist ein ausführlicher Kommentar gewidmet. 
Dies verdeutlicht, dass die Notenbeispiele keine 
,Beigaben', sondern ein dem kurzen, in zwölf 
Kapitel unterteilten Text gleichgewichtiger 
Teil der Lehre sind. Es ergibt sich aus der Sache, 
dass das Kapitel „De imperfectione" das um-
fangreichste ist. 

Es ist Berktold zu danken, dass er in sorgfälti-
ger und mühevoller Kleinarbeit die Breite der 
Überlieferungsproblematik anschaulich macht 
und so zeigt, wie ,Geschichte der Musiktheorie' 
auch aussehen kann. 
(Januar 2001) Andreas Traub 

CIAUDIO GALLICO: Sopra li fondamenti. della 
verita. Musica italiana fra XV e XVII secolo. 
Roma: Bulzoni Editore 2001. 442 S. , Noten-
beisp. (,,Europa delle Corti.". Centro studi sulle 
societa di anti.eo regi.me. Biblioteca del Cinque-
cento 97.) 

Claudio Gallico hat sich als einer der führen-
den Musikwissenschafter vor allem im Bereich 
der norditalienischen Hofmusik profiliert. Das 
Musikleben seiner Heimatstadt Mantua ist 
dabei Ausgangspunkt und Zentrum seiner Ar-
beit gewesen; für die Erforschung des Hoflebens 
der Gonzaga, vor allem zur Zeit der Isabella 
Gonzaga d'Este um 1500, wie für die Monte-
verdi-Forschung hat Gallico seit den frühen 
1960er-Jahren Impulse gesetzt, die sich para-
digmatisch in der vorliegenden Sammlung wie-
derfinden. 

In der Einleitung zu den knapp 40 Aufsätzen 
äußert sich der Autor selbst zu seiner Arbeits-
weise und liefert damit - über die thematische 
Verknüpfung der Texte hinaus - einen roten Fa-
den für deren Lektüre. (Viele der Texte sind Gal-
licos Editionsarbeit verpflichtet, den Ausgaben 
von Kirchenkonzerten Viadanas, von Madriga-
len und der Gesamtausgabe Frescobaldis.) Un-
abhängig von der hier durchaus spürbaren Ver-
änderung der Musikwissenschaft zwischen 
1960 und 2000 folgte Gallico stets dem An-
spruch einer stark kontextbezogenen Quellen-
forschung, was am Anfang seiner Karriere nicht 
selbstverständlich war. Auf der Basis von Text-
kritik die Wirkung von Kompositionen zu unter-
suchen, begreift er als eine Aufgabe der Mentali-
täts- und Geschmacksgeschichte. Was darüber 
hinaus unter der „Notwendigkeit" zu verstehen 
ist, ,,den impliziten Wert wiedergefundener 
musikalischer Objekte zu erkennen, abzuwägen 
und zu erklären" (,,la necessita di distinguere, 
graduare, dichiarare il valore intrinseco degli 
oggetti musicali ritrovati", S. 12), bleibt - aus 
deutschsprachiger Sicht - zunächst unklar. An-
zunehmen ist, dass Gallico damit auch die ästhe-
tische Bewertung von Musik beachtet und durch 
ihre Funktion im historischen Kontext relati-
viert wissen möchte. 

So scheint es symptomatisch, dass er sich 
innerhalb der Hofmusik um 1500 der ästhe-
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tisch vergleichsweise anspruchslosen Frottola 
gewidmet und deren Bedeutung aufgewertet 
hat. Mit textkritischen Methoden hat er den 
Einfluss volkstümlicher Dichtungen und Stil-
mittel auf die Gattung belegt und dabei weit-
sichtige Thesen für den Paradigmenwechsel 
um 1520 aufgestellt. Die Spaltung der Frotto-
la in die Gattungen Villotta und Villanella 
sieht er als Signal für die Konstitution neuer 
gesellschaftlicher, ideologischer Strukturen, 
nämlich für die Trennung des Höfischen von 
der populär scheinenden Kultur. Da er als ei-
ner von wenigen Wissenschaftlern die damals 
virulenten literarischen Debatten um die Eta-
blierung einer italienischen Volkssprache und 
das humanistische Nachahmungsprinzip im 
Blick hat, kann er die Entstehung des Madri-
gals tiefer verständlich machen, die aus rein 
musikalischer Sicht bruchstückhaft bleibt. In 
der Anreicherung des musikalischen Satzes 
durch polyphone Künste im Madrigal sieht er 
eine Antwort der Musik auf die in der Litera-
tur geforderte Anhebung des Stils im Sinne 
des Nachahmungsprinzips. ,, [L]a tecnica - arte 
- e un apriori concettuale, una idea, alla cui 
concreta realizzazione sonora si tende per 
imitazione, appunto" (S. 391) . 

In diesen thematischen Kontext gehören 
zudem die Nachweise der Poesia per musica der 
dichtenden Isabella Gonzaga d'Este wie eines 
musikalischen Dialogs von Niccolo da Correggio 
in der Vertonung Tromboncinos von 1509, wo-
durch Gallico am Anfang seiner Karriere Alfred 
Einsteins Annahme des ersten Dialogs in der 
Musik um 1514 (inZfMw 10, 1928/29, S. 618/ 
19) widerlegt (S. 33). Beiträge zu JaquetdeMan-
tova, zu Karnevalsliedern im Umfeld Lorenzos, 
zu weltlichen Liedern Josquins oder zum Wir-
ken von Petrucci mit einer Übersicht seiner 
Drucklegungen ergänzen diesen Forschungs-
schwerpunkt. 

Sein literaturkritischer Blick kommt Gallico 
ebenso in der Monteverdi-Forschung und deren 
Umfeld zugute. Die Funktion von Dichtung un-
tersucht er in Kompositionen Monteverdis, in 
der „Lettera amorosa" nach Achillini, im Or{-eo 
und im Combattimento nach Tasso, in den Canti 
von Domenico Mazzocchi oder in Motetten und 
in der Theatermusik Stradellas; Forschungsas-
pekte sind dabei die Vermittlung des gegen-
reformatorischen Moralismus, die Hinwen-
dung zum Theatralischen, die Entwicklung des 

81 

„stile rappresentativo" sowie Verbindungen 
zwischen wichtigen Zentren wie Rom und Vene-
dig. Gallicos regionalgeschichtliches Interesse 
zeigt sich ferner in kirchen- und theater-
geschichtlichen Studien, etwa am Beispiel Par-
mas. 

Giovanni Battista Donis „Discorso sul recitare 
in scene" ( 1640) ist als Quelle vollständig abge-
druckt und kommentiert. 

In der Verbindung von Kürze, Detailliebe und 
interdisziplinärer Weitsichtigkeit sind Gallicos 
Texte für alle an der italienischen Kultur des 15. 
bis 17. Jahrhunderts Interessierten wertvoll und 
wären eine Übersetzung ins Deutsche wert. Auf-
grund der Sprachbarriere dürfte die Sammlung 
jedoch vor allem Spezialisten vorbehalten blei-
ben, die hier einen unverzichtbaren Fundus an 
Quellen und Diskussionspunkten finden. 
(September 2002) Sabine Meine 

BERNHARD fANZ: Der Fondo Cappella Sistina 
der Biblioteca Apostolica Vaticana. Studien zur 
Geschichte des Bestandes. Paderborn u. a.: Fer-
dinand Schöningh 2000. 512 S. (Beiträge zur Ge-
schichte der Kirchenmusik. Band 8.) 

Der in der Vatikanischen Bibliothek verwahr-
te Musikalienfond der päpstlichen Sängerka-
pelle ist mit seinen reichen, über vier Jahrhun-
derte umspannenden Beständen eines der zen-
tralen Quellenreservoirs der Musikgeschichte. 
Insbesondere die Handschriften des 15. und 
16. Jahrhunderts waren häufig Gegenstand der 
Forschung, wobei auch die Frage von später hin-
zugekommenen und verloren gegangenen Codi-
ces immer wieder eine zentrale Rolle spielte, da 
sie eine wesentliche Grundlage für die Bewer-
tung der überlieferten Handschriften und deren 
Repräsentativität darstellt. Einen wichtigen Bei-
trag zur Entwirrung der komplizierten Be-
standsgeschichte leistet Bernhard Janz in der 
überarbeiteten Fassung seiner Heidelberger Ha-
bilitationsschrift, in der er die überlieferten Ver-
zeichnisse bzw. die in den Handschriften enthal-
tenen Katalogisierungsspuren ausführlich be-
schreibt und auf deren Grundlage Verluste auf-
zeigt, Veränderungen in einzelnen Chorbü-
chern benennt sowie fragliche Autorenzuschrei-
bungen diskutiert. Den Schwerpunkt des um-
fangreichenAnhangs bildet eine als Konkordanz 
bezeichnete Auflistung sämtlicher heute im 
Fondo befindlichen Musikhandschriften mit-
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einer kurzen Beschreibung und den entspre-
chenden Angaben in den ausgewerteten Quel-
len. Ferner bietet J anz neben einer Reihe von 
Textdokumenten zur Bestandsgeschichte die 
Rekonstruktion des frühesten bekannten Kata-
logs, den Raffaele Panuzzi 1687/88 anlegte und 
von dem nur der Index erhalten ist, sowie eine 
Liste der mit der Abkürzung „lib." gekennzeich-
neten Signaturen, bei denen es sich um die Reste 
einer um 15 70 vorgenommenen Inventarisie-
rung handelt. 

Neben dem außerordentlichen praktischen 
Wert dieser Verzeichnisse, die Aufschluss über 
Entwicklung und Benutzung der Codices geben, 
besteht das wesentliche Interesse der Untersu-
chung in der Erkenntnis, dass eine überraschend 
große Zahl von Handschriften massiven Verän-
derungen etwa durch Aufspaltung oder Anbin-
den von Einzelfaszikeln unterworfen war und 
eine weit größere Zahl noch seit dem 17. Jahr-
hundert verloren gegangen ist. Zwar erscheinen 
einige Gewichtungen in J anz' Skizzierung der 
Verlustgeschichte überspitzt; zum einen etwa 
die Charakterisierung der möglicherweise gra-
vierenden Verluste im Sacco di Roma, auf die 
auch die Präambel der Konstitutionen von 1545 
verweist, als Propaganda des Palestrina-Biogra-
phen Baini; zum anderen die Ableitung einer Be-
standsminderung von etwa 50 % zwischen 15 70 
und 168 7 allein aus den Lücken in der Reihe der 
erhaltenen „lib. "-Signaturen, über deren genaue 
Bedeutung und Systematik viel zu wenig er-
schließbar ist, als dass ihre Lückenhaftigkeit ei-
nen so weitreichenden Schluss erlauben würde. 
Dennoch bleibt als Fazit festzuhalten, dass künf-
tige Repertoireuntersuchungen speziell zur 
vielfach erforschten Frühzeit mit einem deut-
lich größeren, heterogeneren Musikalienbe-
stand als dem erhaltenen zu rechnen haben und 
auch älteste Handschriften noch Jahrhunderte 
später auseinander genommen oder ergänzt 
werden konnten. 

Angesichts der sorgfältigen Auswertung der 
Quellen verwundert es, dass der bis heute übli-
cherweise benutzte Katalog von Jose Maria Llo-
rens aus dem Jahr 1960 praktisch keine kriti-
sche Bewertung erfährt, obwohl seine allgemein 
beklagte Unzulänglichkeit dies als dringendes 
Desiderat erscheinen lässt. Insbesondere die 
Problematik der vielfach willkürlich erschei-
nenden Autorenzuschreibungen durch Llorens 
wird zwar gelegentlich konstatiert, aber offen-
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bar ist dem Autor nicht bekannt, dass diese auf 
Laurence Feiningers in den 1940er-Jahren vor-
genommenen, vor allem auf Stilkritik beruhen-
den Zuschreibungen zurückgehen und kom-
mentarlos aus dessen handschriftlichen Spar-
tenkonvoluten im Pontificio Istituto di Musica 
Sacra in Rom bzw. Trient übernommen worden 
sind. 

Bedauerlich ist ferner, dass der Informations-
gehalt von doppelt im Repertoire überlieferten 
Kompositionen kaum ausgeschöpft wird. Ledig-
lich exemplarisch werden die vier im Bestand 
befindlichen Chorbücher mit Palestrinas Missa 
,,Papae Marcelli" behandelt, während die ande-
ren Fälle keinerlei Erwähnung finden. Aus ih-
nen ergäben sich möglicherweise wichtige Rück-
schlüsse über die Wertschätzung eines bestimm-
ten Repertoires und die Praxis, abgenutztes Ma-
terial einfach durch neue Abschriften zu erset-
zen (auf die Janz auch immer wieder hinweist), 
wodurch eventuell die Zahl der effektiven musi-
kalischen Verluste letztlich doch geringer anzu-
setzen wäre, als der Autor annimmt und nur an 
einer doch überschaubaren Zahl von Beispielen 
konkret belegt. 

Freilich enthält die Studie eine Fülle anderer 
wertvoller Hinweise, die die Vielfalt der zum 
Einsatz gekommenen Musikalientypen sowie 
insbesondere die Repertoirepflege und -hierar-
chie dokumentiert. Ein ausführliches Kompo-
nisten- und Werkverzeichnis oder zumindest 
-register wäre zur Erschließung dieser Informa-
tionen allerdings unbedingt erforderlich gewe-
sen. Dass generell eine weitergehende Überar-
beitung Not getan hätte, zeigt neben der unzurei-
chenden Lektorierung vor allem der Umstand, 
dass die Bibliographie keine Titel aus der Zeit 
nach 1993 enthält und damit eine Reihe neuerer 
Erkenntnisse vor allem zur frühen, aber auch der 
jüngeren Kapellgeschichte unberücksichtigt 
bleiben. Trotz dieser Einschränkungen leistet 
die Untersuchung nicht nur einen grundlegen-
den Beitrag zum Verständnis der vatikanischen 
Musikalienbestände, sondern zeigt auch ganz 
allgemein das hohe Erkenntnispotential einer 
musikalischen Bestandsbetrachtung unter 
Langzeitperspektive. 
(August 2002) Klaus Pietschmann 
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Das Weißenfelser Aufführungsverzeichnis fo-
hann Philipp Kriegers und seines Sohnes fohann 
Gotthilf Krieger (1684--1732}. Kommentierte 
Neuausgabe. Bearbeitet und hrsg. von Klaus-für-
gen GUNDLACH, Sinzig: Studio Verlag 2001. 
501 S., Notenbeisp. 

Johann Philipp Krieger ist die wahrscheinlich 
größte Unbekannte in der deutschen Barockmu-
sik. Was von seiner Kammermusik und dem 
Kantatenreuvre erhalten ist, beansprucht musi-
kalisch höchsten Rang. Es ist aber eben nur der 
Bruchteil von rund 80 Kantaten, den wir heute 
vollständig kennen. Die gewaltige Werkliste 
von über 2000 Kantaten, die er zwischen 1685 
bis zu seinem Tod 1725 für den Weißenfelser 
Hof schrieb, ist nur durch ein akribisch geführtes 
Aufführungsprotokoll der Gottesdienstmusi-
ken am Hof Johann Adolfs I. belegt. Die alte Wie-
dergabe des Verzeichnisses durch Max Seiffert 
im Krieger-Band der DDT (Bd. 53/54), die edito-
risch unbefriedigend, weil unvollständig war, ist 
nun durch eine kommentierte Neuausgabe von 
Klaus-Jürgen Gundlach ersetzt. Gundlach, der 
mit seiner Hallenser Dissertation über Kriegers 
geistliches Vokalwerk 1981 selbst den Grund-
stock der modernen Krieger-Forschung erarbei-
tet hat, verfolgt die Absicht, die lange Kantaten-
liste zu einem vollständigen Verzeichnis der 
geistlichen Vokalwerke auszubauen. Den Auf-
führungsverzeichnissen Kriegers und seines 
Sohnes, der es von 1725 bis 1732 fortführte, 
stellt er ein Quellenverzeichnis, ein Verzeich-
nis der vollständig oder fragmentarisch überlie-
ferten Vokalwerke, ein Verzeichnis der nur im 
Text erhaltenen Werke, ein Verzeichnis der von 
Krieger vertonten Neumeister-Texte, ein Ver-
zeichnis der Werke anderer Komponisten im 
Weißenfelser Inventar und eine Edition der 
sonstigen Eintragungen der beiden Auffüh-
rungsverzeichnisse zur Seite. Letztere bergen 
hochinteressante Details zu den Weißenfelser 
Aufführungsbedingungen, vor allem zahlreiche 
Vesper- und Hauptgottesdienst-Agenden, von 
denen eine soziologisch orientierte Kirchenmu-
sikforschung viel Gewinn ziehen kann. 

Den Anspruch der Vollständigkeit hat Gund-
lach eingelöst: Irgendwo in dem dicken Buch fin-
den sich alle forschungsrelevanten Details zu 
Kriegers Opus magnum. Anerkennenswert 
auch die große Rechercheleistung, denn die Zu-
ordnung eines Kantatentitels zu Komponisten 
oder zu erhaltener Kantatenmusik Kriegers ist 
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nicht immer einfach: Manche Kantatentexte hat 
Krieger fünf-, sechs-, siebenmal vertont. Ein 
Werkverzeichnis ist es dennoch nicht geworden. 
Das große Problem der Benutzbarkeit liegt in 
der Vielzahl von Einzelverzeichnissen. Greift 
man eine beliebige Eintragung aus dem Auffüh-
rungsverzeichnis heraus und hat Besetzung so-
wie Aufführungsdaten erfahren, so stellen sich 
sogleich die Quellenfragen: In welcher Form 
und wo ist die Kantate überliefert? Dass die Kur-
siva in der Wiedergabe des Weißenfelser Inven-
tars offenbar die erhaltenen Werke Kriegers an-
zeigen, wird nirgendwo verraten. Und um an die 
Quellenangaben zu kommen, muss man densel-
ben Titel in den anderen Verzeichnissen aufsu-
chen. Um den Preis der Zerstückelung des In-
ventars und der nach Bibliotheken geordneten 
Quellenkorpora wäre es vielleicht doch klüger 
gewesen, ein klassisches Werkverzeichnis anzu-
legen. 
(Oktober 2002) Rainer Bayreuther 

ANNEMARIE CLOSTERMANN: Das Hambur-
ger Musikleben und Georg Philipp Telemanns 
Wirken in den fahren 1721 bis 1730. Reinbek: 
A. Clostermann 2000. 244 S. 

Dieses Buch sei „weniger eine Personenge-
schichte, als vielmehr eine Zeit- und Berufsge-
schichte", warnt die Autorin in ihrer Einleitung 
den Leser, der möglicherweise eine neue Studie 
zu Georg Philipp Telemanns Musik erwartet. In 
der Tat geht es „nur" um die vielfältigen Aspek-
te von Telemanns Tätigkeit während seines ers-
ten Jahrzehnts in Hamburg, genauer: von seinem 
Amtsantritt als Johanneumskantor und Musik-
direktor der fünf Hauptkirchen bis zu der von 
Telemann glanzvoll musikalisch ausgestatteten 
Zweihundertjahrfeier der Augsburgischen Kon-
fession im Juni 1730. IndieserZeitfestigteTele-
mann, nach anfänglichen Problemen, seine Posi-
tion in Hamburg und vollzog, so Annemarie 
Clostermanns These, einen wichtigen Schritt 
auf dem„ Weg der Musik von der, Wissenschaft' 
im Wortsinn des frühen 18. Jahrhunderts hin 
zur ,Kunst' im Wortsinn unserer Zeit mit einer 
Umwertung des Selbstverständnisses bei den 
Musikern und einer Umwertung im Verständ-
nis der Musik bei den Rezipienten" IS. 11). 

Um das progressive Amtsverständnis Tele-
manns und sein diplomatisch geschicktes Lavie-
ren zwischen kirchlicher und städtischer Büro-
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kratie einerseits und eigenem künstlerischen 
Anspruch andererseits klar herausstellen zu 
können, definiert die Autorin eindeutig (d. h . 
mit zahlreichen Korrekturen zur bislang vorlie-
genden Telemann-Literatur), welche Verpflich-
tungen Telemann von Amts wegen wahrneh-
men musste bzw. welchen Umfang seine außer-
amtlichen Aktivitäten besaßen. Der Schwer-
punkt liegt dabei auf Telemanns Wirken als 
Konzertveranstalter, da er erstmals öffentliche 
Wiederholungen von privaten Auftragswerken 
(z. B. der Trauermusik für Bürgermeister Schrö-
der, 1723) anbot, was Clostermann als rich-
tungweisende Pionierleistung in Bezug auf die 
Autonomie von Komponist und Komposition 
hervorhebt. 

Auch bei der Darstellung von Telemanns Po-
sition innerhalb des Netzwerks von Hamburger 
Poeten und Musiker-Kollegen werden altherge-
brachte Interpretationen der hamburgischen 
Musikgeschichte, wie etwa die Annahme einer 
,,Verdrängung'' Reinhard Keisers durch den er-
folgreicheren Telemann, korrigiert und relati-
viert. Dazu gehört eine verdienstvolle und an-
hand der beigegebenen vollständigen Texte 
leicht nachvollziehbare Durchleuchtung der du-
biosen 11Baßgeigen-Affaire" von 1724, die stets 
mit einer durch nichts belegten und, laut Clos-
termann, wohl ins Reich der Fabel zu verweisen-
den Anekdote über einen Seitensprung von Te-
lemanns zweiter Frau Maria Catharina in Zu-
sammenhang gebracht worden ist. 

Es bleibt zu hoffen, dass weitere Abschnitte 
von Telemanns Biographie durch so umfassende 
Arbeit mit dem erhaltenen Archivmaterial und 
so sachlich-abwägende (sprachlich manchmal 
allerdings etwas saloppe) Interpretation erhellt 
werden wie seine ersten Hamburger Jahre. 
Dabei sollten zwei Zutaten nicht fehlen, die man 
in Clostermanns Buch schmerzlich vermisst -
Seitenzahlen (statt Kapitelnummern) für die 
Verweise innerhalb des Buches und ein allge-
meines Namensregister. 
( September 2001) Dorothea Schröder 

fohann Sebastian Bachs Kantaten zum Thema 
Tod und Sterben und ihr literarisches Umfeld. 
Hrsg. von Renate STEIGER. Wiesbaden: Harras-
sowitz Verlag 2000. IX, 323 S. (Wolfenbütteler 
Forschungen. Band 90.) 

Fast zehn Jahre hat es gedauert, bis die Vorträ-
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ge einer im Jahre 1991 in Wolfenbüttel veran-
stalteten Tagung veröffentlicht worden sind. 
Auch wenn einige Details der in dem Tagungs-
band versammelten Studien durch neuere For-
schungen überholt sein mögen, so sind doch die 
Relevanz der Thematik wie die Ergebnisse eini-
ger Aufsätze auch zehn Jahre danach noch aktu-
ell. Das thematische Spektrum der neunzehn 
Beiträge spannt sich von analytischen Studien 
zur musikalischen Idiomatik in Bachs Darstel-
lung von Tod und Sterben (Renate Steiger) und 
zu Johann Sebastian Bachs Orgelmusik (Werner 
Breig, Albert Clement, William H. Scheide) über 
hymnologische Arbeiten (Heinz Grasmück, In-
grid Drost) bis hin zu liturgiegeschichtlichen 
Überlegungen (Robin A. Leaver). Abgerundet 
wird der Band durch die Zusammenfassung 
zweier Präsentationen, die seinerzeit im Zu-
sammenhang mit der Wolfenbütteler Tagung 
stattgefunden hatten. Sie befassten sich mit den 
Leichenpredigten in der Herzog August Biblio-
thek (Marina Arnold) und mit Bachs theologi-
scher Bibliothek (Renate Steiger, Martin Pet-
zoldt) . Das darin ausgebreitete Quellenmaterial 
bietet zahlreiche Ansatzpunkte für weitere For-
schungen. 

Die Beiträge sind von sehr unterschiedlicher 
Qualität. So ist Grasmücks Aufsatz zur Bildlich-
keit des protestantischen Kirchenliedes im 16. 
und 17. Jahrhundert mehr assoziativ gehalten, 
denn von wissenschaftlicher Argumentation 
geprägt. Ähnliches gilt für Helene Werthe-
manns kleine Studie zur Kantate BWV 82 „Ich 
habe genug", die sich weitgehend auf eine Para-
phrase des Textes und des musikalischen Ab-
laufs beschränkt. 

Ergiebiger sind dagegen Renate Steigers 
Überlegungen zur musikalischen Idiomatik in 
Bachs Darstellung von Tod und Sterben sowie 
Werner Breigs aufschlussreiche Studie zu Bachs 
Orgelchorälen über„ Valet will ich dir geben", in 
der er die Fassungsproblematik erörtert und auf 
dieser philologischen Grundlage zur Frage der 
Textinterpretation gelangt. 

Anregend sind ebenfalls William H. Seheides 
11 Theologische Überlegungen zu Bachs großem 
Choralvorspiel , Vater unser im Himmelreich' 
(BWV 682)". Seine Methode, motivische Parti-
kel der Choralbearbeitung in anderen Vokal-
werken Bachs aufzusuchen und so deren seman-
tische Bedeutung zu entschlüsseln, mag man in 
Zweifel ziehen - er suggeriert hier eine motivi-
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sehe Kohärenz des bachschen CEuvres, die fak-
tisch nicht gegeben ist-, doch erscheint es sinn-
voller, die Semantik der Motive im Werk Bachs 
selbst zu suchen, statt der Chimäre einer rhetori-
schen Figurenlehre zu folgen. Der Ansatz erin-
nert sehr an Albert Schweitzers Verfahren und 
ist kaum als neu zu bezeichnen, jedoch ist sein 
Versuch, die höchst komplexe Choralbearbei-
tung analytisch in den Griff zu bekommen, 
durchaus überzeugend, auch wenn man ihm auf 
der Ebene der Semantik nicht immer folgen 
mag. 

Ein solch solides Fundament hätte man auch 
manch anderer Studie in diesem Band ge-
wünscht. Die Bach-Forschung wie die Forschun-
gen zur Sepulkralkultur haben in den letzten 
Jahren Standards gesetzt, denen leider nicht alle 
Beiträge dieses verspäteten Bandes zu genügen 
vermögen. 

Vielleicht wäre eine neuerliche Tagung zu 
dieser ergiebigen wie auch für das Schaffen 
Bachs wichtigen Thematik fällig. 
(September 2002) Markus Rathey 

ARTHUR SCHANZ: f. S. Bach in der Klaviertran-
skri.ption. Eisenach: Verlag der Musikalienhand-
lung Karl Dieter Wagner 2000. 703 S., Noten -
beisp. 

Das Buch ist die imponierende Fleissarbeit ei-
nes Enthusiasten, der andere an seiner Begeiste-
rung teilhaben lassen, sie ermuntern möchte, 
Bearbeitungen in Klavierabenden zu spielen, 
und der „Geheimtips" gibt (S. 30). Die Bedeu-
tung des Gegenstands vermittelt sich dem Leser 
allerdings ausschließlich durch die Fülle des 
Materials, nicht auf dem Wege reflexiver Durch-
dringung, zu der das Phänomen der Bearbeitung 
einlädt oder nötigt, wenn man sie, wie der Autor, 
als Lebensform des Originals ernst nimmt und 
gegen die Verdächtigungen, denen sie trotz ihrer 
Verbreitung ausgesetzt ist, in Schutz nehmen 
will. 

Das Buch richtet sich erklärtermaßen an prak-
tische Musiker, erhebt keinen wissenschaftli-
chen Anspruch ( S. 12). Doch mag man zweifeln, 
ob der Autor auch nach dem Maße praktischer 
Verwendbarkeit das Mögliche und Notwendige 
für sein Thema getan hat. Kompositionstechni-
sche wie ästhetische Kriterien, die in der Be-
schreibung einzelner Bearbeitungen verwendet 
werden, bleiben unerörtert. Die Charakteri-
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sierung der Originalkompositionen erfolgt un-
terhalb des Niveaus, auf dem mit einem ver-
nünftigen Musiker zu sprechen ist: im Konzert-
führerstil. Die Kenntnis der wissenschaftlichen 
Bach-Literatur, über die der Autor verfügt, ist auf 
ältere beschränkt. Auch handfeste Fehlinforma-
tionen (S. 116 über die schüblerschen Choräle 
und die angebliche Neuartigkeit vokal-instru-
mentaler Übertragungen) finden sich nicht 
selten. 

Warum es nach den Kapiteln, die sich sukzes-
sive den Übertragungen von Orgelwerken, Vo-
kalwerken, Kammermusik, Konzert- und Or-
chesterwerken, Klavierwerken, von Musikali-
schem Opfer und Kunst der Fuge widmen, auch 
noch einen Teil über freie Kompositionen gibt, 
in dem Scurrilia mit bekannten Werken über 
B-A-C-H vereint sind, gehört zu den Rätseln des 
Buches. Den Schluss bildet ein Verzeichnis, das 
mehr als 2700 Bearbeitungen von über 400 bach-
schen Werken aufführt. 
(Mai 2001) Thomas Kabisch 

MARTIN PETZOLDT: Bachstätten. Ein Reise-
führer zu Johann Sebastian Bach. Frank-
furt a. M./Leipzig: Insel Verlag 2000. 348 S., Abb. 
(Insel Taschenbuch. Band 2520.} 

Bereits 1992, kurz nachdem freies Reisen in 
Deutschland wieder möglich geworden war, leg-
te Martin Petzoldt die erste Fassung seines Bach-
Reiseführers unter dem Titel Bachstätten aufsu-
chen vor. Die hier zu besprechende, im Gedenk-
jahr 2000 erschienene Neufassung ist nahezu 
auf das Doppelte erweitert. Hatte sich die ältere 
Fassung in ihren elf Artikeln im Wesentlichen 
auf die eigentlichen Wirkungsstätten Bachs be-
schränkt, so findet man in der Neubearbeitung 
nicht weniger als 44 Orte, die in irgendeiner 
Weise mit Bach verbunden sind. Gründe für die 
Aufnahme sind nun auch Orgelprüfungen (so in 
den beiden alphabetischen Außenstationen Al-
tenburg und Zschortau), musikalische Auftritte 
(Dresden, Weißenfels), sonstige Reisen (Ham-
burg, Lübeck) und sogar fehlgeschlagene Bewer-
bungen (Sangerhausen). 

In erster Linie will das Buch ein Bach-Führer 
sein; dementsprechend werden die Bach-Bezüge 
so akribisch beschrieben, dass sich die Artikel 
gleichsam zu einer kleinen Bach-Biographie 
summieren. Fragen könnte man allerdings, ob 
ein Kultur-Reiseführer nicht überfrachtet wird, 
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wenn man in ihm Angaben zur Werkchronologie 
aufnimmt, die nur hypothetisch sind und leicht 
durch neue Hypothesen in Frage gestellt werden 
können ( siehe die Datierung der Weimarer Kan-
tate BWV 80a auf 1715 oder der C-Dur-Ouver-
türe BWV 1066 in die Köthener Zeit). Als Ergän-
zung sind manche allgemeinen musik- und 
kunstgeschichtlichen Informationen willkom-
men. Wer beispielsweise in Weimar die Kirche 
St. Peter und Paul besucht, in der u. a. Wilhelm 
Friedemann und Carl Philipp Emanuel Bach ge-
tauft worden sind, wird auch über das ikonogra-
phische Programm des Cranach-Altars infor-
miert. 

Die Darstellung folgt einheitlich der Disposi-
tion 1. Biographischer Bezug, 2. Ortsbeschrei-
bung, 3. Literaturverzeichnis, 4. Praktische Rei-
se- und Besichtigungshinweise. Die unter dem 
letzten Punkt angegebenen Öffnungszeiten, In-
formationsmöglichkeiten und Namen von An-
sprechpartnern tragen zur praktischen Benutz-
barkeit bei, sind aber - darauf weist das Vorwort 
ausdrücklich hin - zeitgebunden. Sicher rech-
nen Verfasser und Verlag mit Revisions-
möglichkeiten in einer Neuauflage. Entspre-
chende Nachfrage möchte man Petzoldts Bach-
Reiseführer gern wünschen. Sollte es zu einer 
weiteren Auflage kommen, so könnte vielleicht 
eine Übersichtskarte mit allen besprochenen 
Orten künftigen Benutzern willkommen sein. 
(September 2002) Werner Breig 

MANFRED FECHNER: Studien zur Dresdner 
Überlieferung von Instrumentalkonzerten deut-
scher Komponisten des 18. l ahrhunderts. Laa-
ber: Laaber-Verlag 1999. 437 S., Notenbeisp. 
(Dresdner Studien zur Musikwi.ssenschaft. 
Band2.) 

Das vorliegende Buch erschließt einen wichti-
gen Repertoirebereich der Instrumentalmusik 
aus der Zeit von etwa 1 715 bis kurz nach 1750. 
Die Bedeutung der in Dresden überlieferten 
Quellen für die Geschichte des Instrumental-
konzerts in Deutschland war spätestens seit Ar-
nold Scherings verdienstvoller Studie bekannt, 
doch stand ihre detaillierte Untersuchung 
bisher noch aus. Von den hier behandelten Kom-
ponisten waren Johann David Heinichen, Jo-
hann Georg Pisendel und Johann Joachim 
Quantz am sächsisch-polnischen Hof in Dres-
den angestellt, während Johann Gottlieb Graun 
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dort seine Ausbildung erhielt und andere wie 
Georg Philipp Telemann, Johann Friedrich 
Fasch und Gottfried Heinrich Stölzel in 
teilweise jahrzehntelangem Kontakt zu dieser 
berühmten Kapelle standen. In einem umfang-
reichen thematischen Katalog, der fast die Hälfte 
des Buches einnimmt, werden die über 200 Ma-
nuskripte hinsichtlich Provenienz, Schreiber, 
Papier und anderer Merkmale in einer Ausführ-
lichkeit beschrieben, die kaum Wünsche offen 
lässt. 

In methodischer Hinsicht schließt sich der 
Autor eng an Karl Hellers bahnbrechende Studie 
zur deutschen Überlieferung der Instrumental-
werke Antonio Vivaldis an. Heller hatte in den 
sechziger Jahren die vor allem in der Bach-For-
schungweiterentwickelten Methoden der Quel-
lenuntersuchung auf die Dresdner Manuskripte 
angewandt und dabei erstmals auf die Bedeu-
tung von „Schranck II" (früher in der Katholi-
schen Hofkirche) sowie auf die zentrale Rolle 
Pisendels als Geiger, Konzertmeister (und da-
mit „Repertoirebeauftragter" für Instrumental-
musik) und Sammler hingewiesen. Fechners 
weitgehende Übernahme dieses gattungs-
unspezifischen Methodenansatzes und seine 
ausschließliche Anwendung auf Instrumental-
konzerte hängt nicht nur mit der zentralen Rolle 
dieser Gattung in der Musikgeschichte des 
18. Jahrhunderts, sondern auch mit dem Ar-
beitsschwerpunkt des Rostacker Instituts für 
Musikwissenschaft zusammen, wo diese Arbeit 
1992 als Dissertation angenommen wurde. 

Einen zentralen Platz in Fechners Buch neh-
men die Versuche ein, die Schreiber der überlie-
ferten Manuskripte zu identifizieren. Es ist 
leicht, solche Forschungen als „Hilfswissen-
schaft" und bloßes Vorfeld von Studien zur Mu-
sik selbst abzutun. Angesichts der nur schwer 
überschaubaren Fülle des in Dresden erhalte-
nen Materials bietet die genaue Untersuchung 
von äußeren Quellenmerkmalen die einzige 
Möglichkeit zur sinnvollen Einordnung und er-
möglicht außerdem wichtige Einblicke in die 
Organisationsstruktur einer der bedeutendsten 
Hofkapellen des 18. Jahrhunderts. Fechners Er-
gebnisse reichen dabei weit über den seinerzeit 
von Heller erreichten Wissensstand hinaus. 
Dabei konnte er auf zwischenzeitlich publizier-
te eigene und fremde Forschungsergebnisse auf-
bauen und diese kritisch weiterführen, doch 
bleibt die Darstellung mancher Einzelheiten ge-
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legentlich umständlicher, als es die ohnehin 
schwierige Problematik erfordert. Immerhin ge-
lang dem Autor die Identifikation Johann Gott-
fried Grundigs als eines der wichtigsten Kopis-
ten; zu anderen Schreibern und zur Chronologie 
der Manuskripte entwickelt er begründete Hy-
pothesen. Auch wenn der Autor seine Dissertati-
on vor der Drucklegung noch einmal gründlich 
überarbeitet hätte, wäre die Einbeziehung von 
Ortrun Landmanns später entstandenem, aber 
gleichzeitig erschienenem Katalog der Dresdner 
Hasse-Musikhandschriften (München 1999) 
nicht mehr möglich gewesen. Die dort auf S. 33 
geäußerte, leider etwas pauschale und nicht de-
tailliert begründete Kritik an einigen Ergebnis-
sen Fechners verdeutlicht nur die Schwierigkeit 
der Problematik und bezeichnet das Feld für 
weitere Untersuchungen. Insbesondere eine 
Ausweitung der entsprechenden Forschungen 
auf die Zeit nach dem Siebenjährigen Krieg so-
wie auf das erhaltene Opern- und Kirchenmu-
sikrepertoire dürfte hier noch wichtige Ergeb-
nisse bringen. Jenseits solcher Streitfragen ist 
die vorliegende Studie aber nicht nur ein wichti-
ger Beitrag zur Erforschung der in Dresden über-
lieferten Manuskripte, sondern auch ein unver-
zichtbares Arbeitsinstrument für Ensembles, 
die diese Musik zur Aufführung bringen wollen. 
(September 2002) Gerhard Poppe 

fÜRGEN HEIDRICH: Protestantische Kirchen-
musikanschauung in der zweiten Hälfte des 
18. fahrhunderts . Studien zur Ideengeschichte 
.wahrer' Kirchenmusik. Göttingen: Vanden-
hoeck und Ruprecht 2001 . 282 S. (Abhandlun-
gen zur Musikgeschichte. Band 7.) 

Trotz vieler bemühter Ansätze in den vergan-
genen Jahren und Jahrzehnten-die Geschichte 
der protestantischen Kirchenmusik der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts ist nach wie vor ein 
Gebiet, über das wir wenig wissen. Einschlägige 
Arbeiten und Werkneuausgaben haben das 
Schaffen einzelner Komponisten bekannter ge-
macht, Jubiläen waren bisweilen Anlass zur 
Wiederaufführung lange vergessener Werke 
(u. a. von Johann Friedrich Reichardt, Daniel 
Gottlob Türk, Johann Heinrich Rolle und Johann 
Wilhelm Hertel), aber es fehlt an übergreifen-
den Studien, die diese Neuentdeckungen in ihre 
gattungsgeschichtlichen zusammenhänge ein-
ordnen. Das im 19. Jahrhundert über die ,nach-
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bachsche' Kirchenmusik ausgesprochene Ver-
dikt des , Verfalls' wirkt bis in heutige Standard-
werke der Musikgeschichtsschreibung nach und 
ist sicher für das bisherige Fehlen grundlegen-
der Arbeiten zur evangelischen Kirchenmusik 
nach 1750 mitverantwortlich. Vorbehalte die-
sem Abschnitt der Kirchenmusikgeschichte ge-
genüber mögen auch darin begründet sein, dass 
hier - zum ersten Mal in dieser Ausdrücklich-
keit-ästhetische Programme auf die Kompositi-
onsgeschichte eingewirkt haben: Die oft zitierte 
Idee von der, wahren Kirchenmusik' bewegt sich 
für den Uneingeweihten nur sehr diffus zwi-
schen dem Bedürfnis nach Abgrenzung von der 
(barocken) Tradition, einem für die Zeit allge-
mein charakteristischen Hang zur (satztechni-
schen) Vereinfachung und der ersten frühro-
mantischen Vergangenheitsverklärung. 

Jürgen Heidrichs verdienstvolle Studie bringt 
Licht in diese Unklarheiten, die nicht zuletzt 
auch durch mangelnde terminologische Reflexi-
on in der jüngeren Musikgeschichtsschreibung 
bedingt sind. Vor dem Hintergrund einer weiten 
Quellenkenntnis verfolgt der Autor die Ge-
schichte des Begriffes , wahre Kirchenmusik' und 
exemplifiziert seine Bedeutung, indem er in den 
einzelnen Kapiteln seines Buches mit jeweils 
unterschiedlichem methodischen Zugriff ver-
schiedene ideen- und gattungsgeschichtliche 
Traditionslinien protestantischer Kirchenmu-
sik untersucht. Der Leser erhält eine Fülle an 
Material und Informationen zu den Italienfahr-
ten der Deutschen, zur Rezeption italienischer 
Kirchenmusik im Protestantismus, insbeson-
dere der „Miserere-" und „Stabat mater11-Be-
geisterung in Literatur und Musik, zur Entste-
hungs- und Rezeptionsgeschichte von Komposi-
tionen, die in ihrer Zeit hochberühmt waren 
(Carl Friedrich Faschs sechzehnstimmige Mes-
se, Carl Philipp Emanuel Bachs doppelchöriges 
Heilig, Carl Heinrich Grauns Der Tod fesu), zu 
den Kunstauffassungen Reichardts und Hillers 
mitsamt ihren jeweiligen Anregern und Vorbil-
dern sowie zu den ästhetischen Hintergründen 
der verschiedenen Oratorientheorien. Die Fra-
ge, was ,wahre Kirchenmusik' im Verständnis 
des späten 18. Jahrhunderts nun eigentlich ist, 
lässt sich- so der Autor- jedoch nicht eindeutig 
beantworten. Die Unschärfe dieses vielzitierten 
Begriffes, mit dem Reichardt etwa den schlich-
ten akkordischen Satz assoziierte, der für einen 
Hiller aber auch eine für die Kirche ,zubereitete' 
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Opernarie bedeuten konnte, führt Heidrich 
letztendlich auf eine weite Spannbreite im Ge-
brauch des Begriffes ,wahr' in der „allgemeinen 
Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts" zurück. 

Jürgen Heidrichs Studie wird für alle künfti-
gen Arbeiten, die sich um die Neuerschließung 
und -bewertung von Quellen zur protestanti-
schen Kirchenmusik nach 1750 bemühen, eine 
unumgängliche und hilfreiche Grundlage sein. 
Dem ausübenden (Kirchen-)Musiker, der sich 
vor der Aufführung geistlicher Werke des späten 
18. Jahrhunderts nicht scheut, mag sie darüber 
hinaus wichtige Denkanstöße für die heutige 
Kirchenmusikpraxis geben. 
(April 2002) Franziska Seils 

HOW ARD E. SMITHER: A History of the Orato-
ri.o. Volume 4: The Oratori.o in the nineteenth 
and twentieth centuries. Chapel Hill/London: 
The University of North Caroli.na Press 2000. 
XXN, 829 S., Abb., Notenbeisp. 

Mit Howard E. Smithers viertem Band seiner 
History of the Oratori.o liegt nach Günther Mas-
senkeils 1998/1999 erschienenem Handbuch 
Oratorium und Passion nun ein weiterer Beitrag 
vor, der das seit Arnold Scherings Geschichte des 
Oratoriums von 1911 bestehende Desiderat ei-
ner Überblicksdarstellung der Gattung einzulö-
sen trachtet. Zugleich bildet der vorliegende 
Band den Abschluss einer vierzigjährigen For-
schungstätigkeit zur Gattung, die von Smither 
nicht nur hinsichtlich ihrer inhaltlichen und 
kompositionsgeschichtlichen Grundlagen the-
matisiert wird, sondern deren sozialgeschichtli-
che, institutionelle und ästhetische Aspekte 
(anders als bei Massenkeil) als ebenso wesent-
lich für deren Ausprägung verstanden werden. 

Der Schwerpunkt der Darstellung liegt auf 
dem 19. Jahrhundert (628 Seiten), dessen 
Grenzen Smither von 1800 bis 1914 ansetzt. 
Jeweils geordnet nach „cultural-linguistic 
areas" und deren Bedeutung für die „pro-
duction" (S. 62) neuer Oratorien in einem als 
Markt verstandenen Kreislauf von Komposition, 
Aufführung und Distribution erläutert Smither 
in methodisch vorbildlicher Transparenz die 
Entwicklung der Gattung in Deutschland, Eng-
land, Amerika, Frankreich und „areas of lesser 
activity" (vor allem Italien) unter Berücksichti-
gung der für den jeweiligen Kulturraum gültigen 
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Terminologie, ihrer soziokulturellen Hinter-
gründe (Bildungsgedanke, Religion, Historis-
mus, Politik) und Aufführungskontexte (Laien-
chorwesen, Musikfeste, Kirche, Bühne). Daran 
anschließend erfolgt eine Gegenüberstellung 
der unterschiedlichen ästhetischen Positionen 
bezüglich Gattungskonzeption (episch, lyrisch, 
dramatisch) und -stellenwert sowie die Betrach-
tung der damit in enger Wechselbeziehung ste-
henden praktischen Ausprägung des Oratori-
ums in Libretto (Struktur, Sujets) und Musik. In 
einem weiteren Schritt exemplifiziert Smither 
anhand ausgewählter Werke vor allem die musi-
kalischen Entwicklungen der Gattung. Grund-
lage der Auswahl ist dabei primär die künstleri-
sche Qualität der Werke, die häufig unterschied-
liche kompositionsgeschichtliche Stadien oder 
Konzeptionen der Gattung im jeweiligen Kul-
turraum repräsentieren und durch zahlreiche 
Notenbeispiele anschaulich dargeboten werden. 
Neben Ausführungen zu Faktur und Rezeption 
sucht Smither durch Hinweise auf Schwierig-
keitsgrad, Repertoirewert und Tonträger zu-
dem die Nähe zur Musikpraxis. Aufschlussreich 
sind auch die Tabellen zu Werkbeständen, Auf-
führungen und Sujetbehandlung sowie die mit 
Hilfe zahlreicher Querbezüge eingenommene 
vergleichende Perspektive zur Interdependenz 
der einzelnen Länder. 

Das 20. Jahrhundert, das Smither nach dem 
Ersten Weltkrieg beginnen lässt und nicht weiter 
unterteilt, wird infolge bestehender For-
schungsdefizite sehr knapp behandelt ( 86 Sei-
ten). Mehr als Skizze der „main currents" ge-
dacht und versehen rriit einer umfangreichen 
Checkliste von Werken für „ those engaged in 
further research" ( S. XX) gelingt es Smither den-
noch, wichtige, mit den gesellschaftlichen Ver-
änderungen korrespondierende Tendenzen der 
Gattung aufzuzeigen. Neben ihren Auflösungs-
erscheinungen, dem gehäuften Auftreten von 
,,fusion of genres" (S. 631) und ihrer überwie-
gend konservativen Ausprägung betont er die 
Sonderstellung des Oratoriums als weltan-
schauliches Mediums in den sozialistischen 
Ländern. 

Mit Smithers Band liegt ein Werk vor, das auf-
grund seiner gelungenen Synthese aus verglei-
chender Übersicht und Detailliertheit den eige-
nen Anspruch „ to serve as a springboard for furt-
her research" (S. XIX) voll einlöst und dank sei-
ner systematischen Aufbereitung von Informati-
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onen und seiner methodischen Akkuratesse als 
Standardwerk zu bezeichnen ist. 
(April 2002) Martin Loeser 

AXEL BEER: Musik zwischen Komponist, Verlag 
und Publikum. Die Rahmenbedingungen des 
Musikschaffens in Deutschland im ersten Drittel 
des 19. fahrhunderts . Tutzing: Hans Schneider 
2000. XI, 561 S. , Abb. 

Briefe von Geschäftsleuten, Kunden und Lie-
feranten - Texte dieser Sorte gelten gemeinhin 
nicht unbedingt als musikgeschichtliche Quel-
len. Handelt es sich bei den Geschäftsleuten um 
Musikverleger, leuchtet ihre einschlägige Rele-
vanz schon eher ein; Komponisten allerdings als 
,,Lieferanten" zu bezeichnen, kommt nahezu ei-
ner Blasphemie gleich, vor allem, wenn nicht 
nur „kleine Lichter" wie Dotzauer oder Frey-
städtler gemeint sind, sondern auch z. B. Ludwig 
van Beethoven - und erst recht, wenn Letzterer 
mit den beiden anderen auf dieselbe Stufe ge-
stellt wird. Dass Heroengeschichte und Genie-
ästhetik in der Musikwissenschaft nicht über-
wunden sind, zeigen nicht nur die von Axel Beer 
in seiner Einleitung als Gegenpositionen heran-
gezogenen Standpunkte von Irmgard Keldany-
Mohr bis Carl Dahlhaus, deren Aktualität be-
zweifelt werden könnte. Der beste Beleg ist viel-
mehr die Tatsache, dass ein so reichhaltiges 
Quellenmaterial, wie es der Studie zugrunde 
liegt, bislang in großen Teilen noch völlig unaus-
gewertet war und dass auch die bereits vorlie-
genden Arbeiten zur Geschichte der Musikver-
lage ohne spürbare Konsequenzen auf die Ge-
schichtsschreibung geblieben sind: ökonomi-
sche Aspekte des Komponierens oder der Ein-
fluss von Verlegern auf die Wahl musikalischer 
Gattungen zählen kaum zum Stoff von allgemei-
nen Musikgeschichten, sondern werden allen-
falls als periphere Spezialkenntnisse angese-
hen. 

Beers Habilitationsschrift gehört zu den Bü-
chern, die man am besten von hinten zu lesen 
beginnt. Denn erst im Schlussteil wird deutlich, 
in welchem Maße die Ergebnisse das tradierte 
Bild von Musikgeschichte in seinen Grundfes-
ten zu erschüttern vermögen. Hier entwirft der 
Autor ein neues Bezugsfeld für die Einordnung 
musikalischer Werke, ansetzend bei der Ein-
sicht, dass Komponieren stets auf eine Funktion 
innerhalb des musik-kulturellen Kontexts bezo-
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gen ist. Dies gilt auch dann, wenn das Selbstbild 
eines Komponisten die Orientierung an „un-
künstlerischen" Forderungen ausschließen soll-
te - was freilich die Ausnahme ist in der Zeit 
zwischen 1800 und 1830, in der die von Ge-
schichtsbewusstsein getragene Vorstellung, für 
die „Nachwelt" zu schaffen, ebenso wenig vor-
auszusetzen ist wie das Ideal künstlerischer In-
dividualität. Als Ausgangspunkt für die Beurtei-
lung von Musik wird vorgeschlagen, danach zu 
fragen, inwiefern sie „ihren noch so alltäglichen 
oder wie auch sonst ausgerichteten Anspruch er-
füllt" (S. 388), anstatt sie an den aus „Meister-
werken" abgeleiteten ästhetischen Kriterien zu 
messen. 

Sind die Folgerungen erst einmal gewärtigt, so 
werden auch die ersten beiden Teile zur span-
nenden Lektüre. Systematisch stellt der Autor 
zunächst die Elemente des Systems „Musikpu-
blikation" dar. Das Komponieren wird als Beruf 
unter sozialen wie ökonomischen Aspekten be-
schrieben, und ein Überblick über die Geschich-
te und Struktur des Musikverlagswesens gibt 
Aufschluss über dessen kulturhistorische Be-
deutung. Dass das dritte Element, das Publikum, 
weniger klare Konturen gewinnt, ist vor allem 
eine Auswirkung der Quellenlage: Dieser ge-
wichtige Teil der musikalischen Öffentlichkeit 
artikuliert sich seinerseits bekanntlich kaum öf-
fentlich. Vor diesem Problem resigniert Beer 
vielleicht zu schnell, denn die Lektüre neuerer 
geschichtswissenschaftlicher Arbeiten, die ein 
ausgefeiltes Methodenrepertoire für die Aus-
wertung von historischen Privatzeugnissen ent-
wickelt haben, lässt vermuten, dass ein auch für 
die musikgeschichtliche Publikumsforschung 
ergiebiger Quellenbestand noch seiner Erschlie-
ßung harrt. Das kleine Kapitel über die Kundin 
Antoinette von Wilcke bleibt hinter dem metho-
dologischen Anspruch zurück, den man mitt-
lerweile an die Beschäftigung mit Privatzeugnis-
sen stellen kann, und insgesamt bleibt das Bild 
von den musikalischen Öffentlichkeiten der 
Epoche unscharf. 

Teil II der Studie deckt die Wirkungsmecha-
nismen der Musikpublikation anhand der Kom-
munikation zwischen den drei Elementen Kom-
ponist, Verlag und Publikum auf. Es zeigt sich 
hier, wie wenig „autonom" musikalisches Schaf-
fen war und wie sehr es geprägt wurde von den 
Bedürfnissen des Marktes, die sich in verlegeri-
schen Interessen manifestierten. Eine besondere 
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Bedeutung kommt dabei der Interdependenz 
zwischen Tagesproduktion und klassischem Ka-
non zu, waren es doch die modischen Kompositio-
nen, die die wirtschaftliche Basis für ambitionier-
te verlegerische Projekte wie sorgfältig edierte 
„Klassikerausgaben" schufen, welche freilich mit 
zunehmender Schnelllebigkeit des Marktes seit 
den 1820er-Jahren immer mehr in die Defensive 
zugunsten 11gangbarerer" Stücke gerieten. 

Apropos II Gangbarkeit" - ein klein wenig 
mehr Berücksichtigung dieses wichtigen Krite-
riums der Musikpublikation wünschte man sich 
zuweilen vom „Lieferanten" des Buches. Nicht 
immer lässt Beer Problemstellungen und Vorge-
hensweisen transparent werden, nicht offensiv 
genug präsentiert er die Tragweite seiner Er-
kenntnisse, und vor allem: Zu verschwenderisch 
geht er mit den Fakten um. Auch wenn es sich bei 
den gebotenen Belegen um einen verschwinden-
den Bruchteil auch nur der interessantesten Do-
kumente handeln dürfte, auch wenn sich unter 
den Zitaten viele plastische, drastische und auch 
witzige Formulierungen finden - einfach auf-
grund ihrer Menge überfordern sie das Fas-
sungsvermögen der Leserlnnen. Hinzu kommt, 
dass - von zehn im Anhang komplett wiederge-
gebenen Briefen abgesehen - oftmals nur einzel-
ne Sätze und Fragmente zitiert werden. Dies be-
einträchtigt nicht nur die Nachvollziehbarkeit 
der Argumentation, sondern auch die Verwert-
barkeit für nachfolgende Forscher, denen Cha-
rakter und Ergiebigkeit der Quellen weitgehend 
verborgen bleiben und die nicht einmal aus zwei-
ter Hand zitieren können. Um so dankbarer 
allerdings ist man für die detaillierten Ver-
zeichnisse der Quellen, insbesondere für die Lis-
te der 11Periodika von besonderer musikge-
schichtlicher Relevanz" ( S. 513 ff. L die als Leit-
faden bei der Suche nach Materialien auch zu 
völlig anderen Themen dienen kann. 

Macht es Beer den Lesern und Leserinnen der 
,,Jetztzeit" auch nicht leicht, bleibt doch zu wün-
schen, dass nicht erst die 11Nachwelt" die Ergeb-
nisse aufgreift: Mögen Informationen über die 
Beziehungen zwischen Komponist, Verleger 
und Publikum bald so selbstverständlich in all-
gemeinen Musikgeschichten ihren Platz haben 
wie Beethoven und die anderen klassischen 
11Lieferanten" von Musik! 
(August 2002) Rebecca Grotjahn 
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ERNST-fÜRGEN DREYER: Zwei Briefe Richard 
Wagners an den Komponisten Robert von Horn-
stein im E. W. Bonseis-Verlag. Mit einer Mono-
graphie über Robert von Hornstein und einem 
Anhang über Robert Gund. Wiesbaden: Harras-
sowitz Verlag 2000. 213 S., Abb., Notenbeisp. 
(Ambacher Schriften. Band 10.) 

Die Monographie über einen 11Kleinfürsten 
der Musik" (S. 43, vom Verfasser aus einer 
Rundfunksendung zitiert) bietet eine knappe, 
übersichtliche und gut lesbare Darstellung des 
Lebens von Robert von Hornstein ( 1833-1890), 
eine Charakterisierung seiner Persönlichkeit 
und seiner Kompositionen, ein Werkverzeich-
nis, eine zusätzliche kleine Monographie über 
Hornsteins unehelichen Sohn Robert Gund 
(Gound), der in Wien neben Alexander von Zem-
linsky und Josef Labor zu den Lehrern der jungen 
Alma Schindler gehört hat, sowie einen Noten-
anhang. Nach Überzeugung des Autors ist der 
11komponierende Baron und Hans Dampf in al-
len Gassen [ ... ] fraglos eine denkwürdige Ge-
stalt, die einen bio-bibliographischen Abriß ver-
dient" (S. 43). Dabei wird eingeräumt, Horn-
steins Persönlichkeit biete das 11Bild einer begab-
ten, aber nachlässigen, bequemen und kritiklo-
sen Natur, die sich, statt zu streben und zu rin-
gen, mit dem nächstbesten Einfall zufrieden 
gibt, sich aus Deklamationsfehlern, Begleit-
oktaven und Oberflächlichkeiten des Klavier-
satzes nichts macht und mangels künstlerischen 
Gewissens vom gebildeten Musiker zum Dilet-
tantismus, ja zur ,nur naiven' Produktion ab-
sinkt" ( S. 63 J. Innerhalb eines CEuvres von 1400 
Liedern findet der Autor immerhin 11eine Hand-
voll ernstzunehmende Konzertlieder [ ... ], die, 
indem sie elaboriert sind, ohne ins Triviale zu 
entgleisen, doch in jene Sphäre ragen, die uns 
heute allein noch interessiert" (S. 87). Diese 
Stücke werden dann mit einem analytischem 
Aufwand (siehe die Schemata auf S. 89-94) zer-
gliedert, der wesentlich elaborierter erscheint 
als seine Objekte. 

Was aber hat es mit den im Haupttitel genann-
ten Briefen Richard Wagners auf sich? Dazu ist 
Folgendes zu sagen: Vorgeschaltet ist Dreyers 
Hornstein-Monographie ein Reprint der Publi-
kation Zwei unveröffentlichte Briefe Richard 
Wagners an Robert von Hornstein, die 1911 von 
Hornsteins Sohn Ferdinand vorgelegt worden 
war, um Entstellungen in Wagners kurz vorher 
erschienener Autobiographie Mein Leben zu 
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korrigieren. Dreyer greift dieses Thema zwar 
auf S. 48 f. einmal auf; zum eigentlichen Inhalt 
des Buches steht es indessen nur in lockerer Be-
ziehung. Der Vorwurf einer Irreführung des 
Käuferpublikums trifft vermutlich nicht den 
Verfasser. Denn in dem als Anhang abgedruck-
ten Tätigkeitsbericht der Waldemar-Bonsels-
Stiftungfürdas Jahr 1998 istauf S. 205 zu lesen, 
dass Dreyer sein Manuskript der Waldemar-
Bonsels Stiftung zunächst unter dem sachlich 
zutreffenden Titel Robert von Hornstein einge-
reicht hatte. Erst im Titel der Veröffentlichung 
wird vorgespiegelt, es handle sich in der Haupt-
sache um eine Publikation zum Thema Richard 
Wagner, und die Ausführungen über Hornstein 
seien eine Art Kommentar dazu. Auf diese Wei-
se wird der „Großfürst", der durch die Briefver-
öffentlichung von 1911 als schlechter Charakter 
demaskiert werden sollte, nun als Promotor des 
,,Kleinfürsten" in Dienst genommen. 
(September 2002) Werner Breig 

HENDRI[KE MAUTNER: Aus Kitsch wird 
Kunst. Zur Bedeutung Franz Wezfels für die deut-
sche „ Verdi-Renaissance". Schliengen: Edition 
Argus 2000. 310 S., Notenbeisp. (Schriften zur 
Musik. Band 6.) 

Der Begriff „Verdi-Renaissance" stammt aus 
der Musikpublizistik der zwanziger Jahre und 
ist vor allem auf das Wirken von Franz Werfe} 
bezogen. Sein Bestseller Verdi. Roman der Oper 
im Paul Zsolnay-Verlag (Berlin/Wien 1924), die 
von ihm herausgegebene und eingeleitete Ver-
di-Briefausgabe (1926) und die freien Nach-
dichtungen der Libretti von La. forza del desti.no 
(1926), SimoneBoccanegra (1930) und Don Car-
los (mit Lothar Wallerstein, 1932) sowie die 
spektakulären Aufführungen dieser Bearbei-
tungen - zumal der Macht des Schicksals unter 
der Leitung von Fritz Busch am 20. März 1926 in 
Dresden - haben eine neue Epoche der Verdi-
Rezeption weit über den deutschen Sprachraum 
hinaus eingeleitet. 

Der Begriff „Verdi-Renaissance" ist ver-
schiedentlich (so von LudwigFinscher 1969) kri-
tisiert worden, da Verdi in den zwanziger Jahren 
ja keineswegs -wie Händel durch die so genann-
te „Händel-Renaissance" - neu ins Repertoire 
eingeführt wurde, sondern einer der schon zuvor 
meistgespielten Opernkomponisten auf deut-

91 

sehen Bühnen war. Doch Hendrikje Mautner 
hält mit Recht an diesem Begriff fest, da in der 
Tat ein neuer Verdi-nicht nur ein neu gewerte-
ter, sondern auch der Komponist von Werken, 
die dem deutschen Publikum bisher gänzlich 
unbekannt waren - auf die Bühne gelangte. 

„Aus Kitsch wird Kunst". So die Formel von 
Bernhard Diebold (1932) für die radikale Um-
wertung des zeitgenössischen Verdi-Bildes. Sie 
ist gewiss nicht nur das Verdienst Werfels - die 
Leistung von Georg Göhler, dessen Übertragung 
der Macht des Schicksals vorangegangen war, ist 
nicht zu vernachlässigen-, aber Göhlers Bear-
beitung hatte nur elitäre Resonanz und wurde 
von der - vielfach freilich heftig kritisierten -
werfelschen alsbald verdrängt. (Das Umgekehr-
te ereignete sich allerdings im Dritten Reich, das 
die Bearbeitungen Wedels von der Bühne aus-
schloss.) Ohne die Autorität Wedels wäre Verdi 
jedenfalls nicht das geworden, was er seit den 
zwanziger Jahren in den Augen der Musikken-
ner ist: der große Antipode Wagners im 19. Jahr-
hundert. 

Umsichtig schildert Hendrikje Mautner in ih-
rer Dissertation das gängige Verdi-Bild des mu-
sikalisch Gebildeten zu Beginn des J ahrhun-
derts. Für ihn war er nichts als der Leierkasten-
und Trivialkomponist, dessen Bestes man in den 
als selbstverständlich angenommenen Wagner-
Einflüssen sah und dem, entsprechend der di-
chotomischen Typologie im musikalischen 
Denken des 19. Jahrhunderts, erst Meyerbeer, 
dann Wagner positiv gegenübergestellt wurden. 

Im Mittelpunkt der Dissertation steht die 
bisher ausführlichste - weniger literarische als 
musikgeschichtliche-Analyse von Werfels Ver-
di-Roman. Dabei gelangt die Verfasserin zu viel-
fach neuen Erkenntnissen, da sie die ameri-
kanischen Wedel-Nachlässe, zumal die Ent-
würfe und Notizen zu dem Roman gesichtet hat. 
Dabei kommt etwa ans Licht, dass Werfel als 
Schlusspassage einen Essay über das Spätwerk 
Verdis und seine Unabhängigkeit von Wagners 
Kompositionsprinzipien entworfen hatte, den er 
nach kritischen Einwänden Jakob Wassermanns 
u . a. schließlich aus literarischen Erwägungen 
fallen ließ. Die Verfasserin kann mit überra-
schenden Quellenfunden aufwarten, deren auf-
regendster Werfels Studium von Giuseppe 
Mazzinis Filosofi.a della musica ist, die ursprüng-
lich im Roman selber ausdrücklich erwähnt wer-
den sollte und deren unabweisbare Spuren eine 
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faszinierende neue Sicht desselben ermögli-
chen. 

Mautner bettet den Verdi-Roman in ein brei-
tes literarisch-musikästhetisches Beziehungs-
feld ein, indem sie auf verwandte fiktionale Tex-
te des 19. Jahrhunderts wie Balzacs Gambara 
und die Tradition der „Biographie romancee" 
rekurriert. Das eigentliche Thema des Verdi-
Romans ist die Gegenüberstellung von Verdi 
und Wagner als Repräsentanten polar entgegen-
gesetzter Kunstanschauungen, die - freilich in 
rigoroser Umwertung - die dichotomische 
Struktur musikästhetischen Denkens seit dem 
19. Jahrhundert fortsetzt, wie sie zu Beginn des 
20. Jahrhunderts Verdi so sehr zum Nachteil 
ausgeschlagen war. 

In Detailanalysen demonstriert die Ver-
fasserin die Bearbeitungstechnik Werfels in sei-
nen Verdi-Adaptionen, die er als Übersetzung 
nicht des Librettotextes, sondern der Musik Ver-
dis ausgab. Damit nahm er sich das Recht oft sehr 
freier Nachdichtung heraus, die neue interpre-
tatorische und dramaturgische Akzente setzte 
und durch nicht immer glückliche (Über-)Poeti-
sierung den Opern höhere literarische Qualität 
zu geben versuchte. Dass seine Reime freilich 
bisweilen trivialer geraten sind als die der Origi-
nallibretti, ist von den Zeitgenossen spottend 
bemerkt worden, doch die Verfasserin hält sich 
mit der Kritik an Werfels Verfahren sehr zu-
rück. überzeugend weist sie nach, wie stark er -
zumal in seinem Versuch einer vorsichtigen Ak-
tualisierung der Gestalten und Konstellationen 
des Librettos - den Intentionen des Regiethea-
ters der zwanziger Jahre folgte, die nun vom 
Schauspiel auf die Opernbühne übertragen wer-
den sollten. 

Die Verdi-Renaissance wird von der Verfasse-
rin als Reaktion auf die seinerzeit viel beredete 
,,Opernkrise" gedeutet, die mit dem abnehmen-
den Interesse am wagnerschen Musikdrama in 
den zwanziger Jahren einerseits und der „Kopf-
lastigkeit" der zeitgenössischen Opernexperi-
mente andererseits zusammenhing. Aus dieser 
Krise suchte Werfel -welcher der Neuen Musik, 
die er in seinem Verdi-Roman in dem Neutöner 
Mathias Fischböck personifizierte, überaus kri-
tisch gegenüberstand -, durch die Rehabilitie-
rung und Wiederbelebung Verdis einen Aus-
weg: Revolution des in die Krise geratenen Mu-
siktheaters durch Rückgriff auf die Vergangen-
heit. Die Verfasserin bringt dieses Konzept fes-
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selnd mit Hofrnannsthals Idee einer „konserva-
tiven Revolution" in seiner Rede „Das Schrift-
tum als geistiger Raum der Nation" (1927) in 
Verbindung. Damit trifft sie in der Tat wohl den 
Kern der von Werfel dominierten Verdi-Renais-
sance. Mautners Monographie ist jedenfalls die 
überzeugendste Darstellung dieser für das Mu-
sikleben der Weimarer Republik und das mo-
derne Verdi-Bild so folgenreichen Bewegung. 
Sie hat die gute Chance, ein Standardwerk zu 
werden. 
(August 2002) Dieter Borchmeyer 

ANNAKATRIN TÄUSCHEL: Anton Rubinstein 
als Opernkomponist. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 
2001 . 295 S., Abb., Notenbeisp. (studia slavica 
musicologi.ca. Band 23.} 

Eine Arbeit über den Komponisten, Klavier-
virtuosen, Dirigenten, Lehrer, Konserva-
toriumsgründer und polyglotten Weltenbürger 
Anton Rubinstejn ist in Deutschland überfällig. 
Aber wo beginnen, angesichts der vielen Facet-
ten dieser Musikerpersönlichkeit? Der einst-
mals spektakuläre Ruhm Rubinstejns hat den 
Künstler und sein Werk nicht vor dem Vergessen 
bewahrt. Um diesem Missstand ein Ende zu set-
zen, hat Annakatrin Täusche! jetzt nachdrück-
lich einen Anfang gewagt und sich zunächst dem 
Opernschaffen und damit einem wichtigen Aus-
schnitt aus Rubinstejns kompositorischem 
CEuvre zugewandt. 

Vor einem solchen Projekt steht naturgemäß 
die Aufarbeitung des Materials. Da die notwen-
digen Quellen höchst zerstreut und zum Teil 
schwer zugänglich sind, wählt Täusche! den le-
sefreundlichen Ansatz, die recherchierten Fak-
ten möglichst umfassend in ihr Buch zu integrie-
ren. Sinnvollerweise resümiert sie zunächst die 
Biographie Rubinstejns, bevor sie sich der Ent-
stehungsgeschichte der zu behandelnden Büh-
nenwerke und schließlich einer „ Typologie der 
Opern" widmet. Dieses zentrale dritte Kapitel 
ist das umfangreichste der Arbeit. In seiner Ver-
bindung von Librettoforschung und Rollencha-
rakteristik ist es vorwiegend dramaturgisch aus-
gerichtet und versucht überdies eine Einord-
nung Rubinstejns in operngeschichtliche Zu-
sammenhänge. Das macht eine Gruppierung 
der Werke unvermeidlich, und so untersucht 
Täusche! den Dämon unter den Aspekten der 
Psychologisierung und der Privatisierung, Die 
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Makkabäer und Nero in ihrer Relation zur 
Grand Opera, Kaufmann Kalasnikov, Gor;usa 
und Die sibirischen fäger als Beispiele für die na-
tional-russische Oper und Feramors, Der Papagei 
und Unter Räubern als „heitere Vergnüglichkeit 
und fremde Welten"i die geistlichen Bühnen-
werke Sulamith, Moses und Christus werden 
schließlich daraufhin befragt, ob sie als Entwurf 
einer neuen Gattung gelten können. 

Das vierte Kapitel der Untersuchung beschäf-
tigt sich systematisch mit „musikalischen Ein-
zelaspekten in exemplarischer Betrachtung". 
Die entsprechenden Notenanalysen sind unter 
die drei Aspekte Form (Arie, Arioso, Duett, En-
semble/Finale, Chöre, Tänze), Melodik und 
Harmonik gestellt. Es folgen ein außerordent-
lich breit recherchiertes rezeptions- und wir-
kungsgeschichtliches Kapitel sowie ein umfang-
reicher Anhang (welcher unter anderem die In-
haltsangaben der behandelten Opern enthält) . 
Diese erweitern die Arbeit und bieten dem Leser 
vielfältige Möglichkeiten für eine weiterführen-
de Nutzung an. 

Täuschels Dissertation spricht beileibe nicht 
das letzte Wort zum Opernkomponisten Anton 
Rubinstejn. Dazu ist das Material schlichtweg zu 
umfangreich. Aber nach dem Handbuch zur rus-
sischen und sowjetischen Oper von Sigrid Neef 
gibt es im deutschsprachigen Raum nun endlich 
eine weitere - und vor allem breit angelegte -
Möglichkeit, dieses Thema in seiner Komplexi-
tät und seinem faszinierenden Facettenreich-
tum wahrzunehmen. Dass die aspektreiche 
Schrift zum Weiterdenken und Weiterforschen 
anregen möge, ist dringend zu wünschen. 
(Juni 2002) Kadja Grönke 

Hans Rott (1858-1884) . Biographie, Briefe, Auf-
zeichnungen und Dokumente aus dem Nachlaß 
von Maja Loehr (1888-1964). Hrsg. und kom-
mentiert von Uwe HARTEN. Wien: Verlag der 
Österreichischen Akademie der Wissenschaften 
2000. 272 S., Abb. 

Die Erforschung der Biographie und des musi-
kalischen CEuvres bedeutender Komponisten 
gewinnt durch die Entdeckung interessanter 
Persönlichkeiten aus deren Umfeld erhellende 
Erkenntnisse. In diesem Sinne sind auch die Bei-
träge zu Leben und Werk des Schülers von Anton 
Bruckner, des Freundes von u . a. Gustav Mahler 
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und Hugo Wolf, Hans Rott, zu beurteilen. Der 
früh Verstorbene hinterließ Friedrich Loehr 
(gest. 1924 in Wien) seinen künstlerischen 
Nachlass, aber auch Briefe und Aufzeichnungen. 
1950 verkaufte Loehrs Tochter Maja einen Teil 
an die Musiksammlung der Österreichischen 
Nationalbibliothek, behielt jedoch wichtiges 
Material zurück. Nach ihrem Tod galt der Auf-
bewahrungsort dieser Unterlagen und der von 
ihr verfassten Biographie Rotts als unbekannt. 
Dreißig Jahre später, 1994, erhielten die Ver-
antwortlichen der Wiener Kommission für Mu-
sikforschung ( Österreichische Akademie der 
Wissenschaften) anonym per Post eben diese 
Dokumente und Aufzeichnungen, die Uwe Har-
ten ordnete, edierte und mit ausführlichen Kom-
mentaren versah. Nach genauen biographischen 
Daten der Familienangehörigen, dem dankens-
wert übersichtlichen, kurzen Lebenslauf Rotts, 
einem Werkverzeichnis und Bildteil, folgt die 
1949 entstandene Biographie Maja Loehrs, der 
noch eine kurze Würdigung des Bruders Karl 
Maria, Schauspieler und Kapellmeister, ange-
schlossen ist. Ein veröffentlichter Brief Majas an 
Hans Jancik (Wiener Musikwissenschafter, 
Schüler Guido Adlers) verrät uns, dass sie zahl-
reiche Dokumente bewusst nicht oder nur 
auszugsweise berücksichtigte. So wurden De-
tails der Familienverhältnisse verschwiegen: 
Die Eltern Rotts (beide Schauspieler, die Mutter 
auch Sängerin) heirateten erst vier Jahre nach 
Hans' Geburt, der geliebte jüngere „Bruder" 
Karl entstammte einer Affäre seiner offenbar 
leichtlebigen Mutter. Fakten, die von Hans erst 
mit 16 Jahren in Erfahrung gebracht wurden und 
ihn fundamental verstörten. Die schwärmeri-
sche Liebe zur 17-jährigen Louise Loehr, der äl-
testen Schwester des Nachlaßverwalters Fried-
rich, konnte sich dank seiner bescheidenen fi-
nanziellen Verhältnisse und des jugendlichen 
Alters des Mädchens nicht erfüllen. Diese Ereig-
nisse ließen die Erkrankung des hypersensiblen 
Musikers rasch fortschreiten:1880 wurde er in 
die Psychiatrische Klinik des k. u. k. Wiener All-
gemeinen Krankenhauses eingeliefert und -
nach einem Selbstmordversuch - in die Nieder-
österreichische Landesirrenanstalt verlegt, wo 
er 1884 verstarb. Erschütternd sind vor allem 
die hier publizierten Aufzeichnungen des 
bereits geistig und seelisch Kranken, sein Testa-
mentsentwurf von 1880 und die Niederschrift 
eines Gesprächs, das ein Freund mit Rott 1882 
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in der Irrenanstalt führte, bzw. die entsprechen-
de Korrespondenz. 

Das zu großen Hoffnungen berechtigte Talent 
wird eindrucksvoll durch ein Empfehlungs-
schreiben Anton Bruckners, Orgellehrer Rotts 
am „Conservatorium der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde", vermittelt: ,,Hans Rott [ ... ] ist ein 
genialer Musiker, höchst liebenswürdig und be-
scheiden, sehr sittlich, spielt Bach ausgezeichnet 
und improvisiert (als l 8jähriger füngling) stau-
nenswert[ ... ]. Er war bis jetzt mein bester Schü-
ler. Contrap. studierte er bei Krenn, der ihn 
ebenfalls sehr liebt, sowie auch Composition" 
( S. 84) . Rotts innige Beziehung zu Bruckner wur-
de von einem Freund beschrieben: 11 beide waren 
tief religiös [ ... ]. Beide gehörten zur Orgel und 
diese zu ihnen [ ... ]. Beide waren ausgesprochene 
Gefühlsmenschen[ ... ]" (S. 61 f.) . Auch musika-
lisch gesehen gab es viele Berührungspunkte, da 
11das Mächtige, Große und Breite, Wuchtige, Fei-
erliche vorwiegt, gelegentlich mit einem Aus-
biegen ins Derblustige, Österrei-
chische" (S . 62) . Als Rott bei einem Kompositi-
onswettbewerb des ,Conservatoriums' nicht re-
üssierte - Mahler wurde ausgezeichnet - soll 
Bruckner erbost ausgerufen haben: ,, von dem 
Mann werden Sie noch Großes hören." Mit dem 
Studienkollegen Gustav Mahler verband Rott 
auch eine triste finanzielle Situation, die sich vor 
allem in Äußerlichkeiten manifestierte: 11 [ ••• ] 

die ans Hünenhafte gemahnende, stolz gelasse-
ne Figur Rotts, die auch in Lumpen etwas Vor-
nehmes hatte, und den beweglichen, zappeln-
den hüpfenden, stoßenden kleinen Mahler, in 
einem viel zu langen Mantel" (S. 67). 

Von Rotts 79 eruierbaren Kompositionen (,,30 
Vokalwerke, 22 Instrumentalwerke, Skizzen 
und Studien, fugendversuche, Anton Bruckner 
betreffend", S. 28-31) ist vor allem die Erste 
Symphonie in E-Dur, 1878-1880 entstanden, 
von Interesse. Mit Hilfe dieses Werks hoffte Rott 
ein Staatsstipendium zu erlangen. Ob sich fo-
hannes Brahms als Kuratoriumsmitglied tat-
sächlich vehement gegen die Komposition eines 
Lieblingsschülers von Anton Bruckner aus-
sprach und Rotts beginnende Geisteskrankheit 
durch diese Ablehnung abrupt zum Ausbruch 
kam, ist nicht schlüssig nachzuvollziehen. Musi-
kalische Analysen, die allerdings in anderen Pu-
blikationen (zuletzt 1999 in Bd. 103/104 der 
Musik-Konzepte von Frank Litterscheid) zu fin-
den sind, ergaben eine erstaunliche Affinität 
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zum Schaffen Mahlers, der die Symphonie im 
Herbst 1882 am Klavier vorspielte. Seine Erin-
nerungen an das Hauptthema Rotts verarbeitete 
Mahler im 3. Satz seiner Zweiten Symphonie 
(1888-1894). Prinzipielle Ähnlichkeiten in der 
Orchestrierung, der kontrastierenden moti-
visch-thematischenArbeit u. a. m. wird die For-
schung sicherlich noch weiterhin beschäftigen. 
Ein Blick ins Internet informiert uns, dass ein-
zelne Werke Rotts nun bereits an verschiedenen 
Orten aufgeführt werden. Dies ist sicherlich der 
musikwissenschaftlichen Forschung, diesem 
Buch, bzw. dem Musikkonzepte-Heft neueren 
Datums, aber auch den vorangegangenen Publi-
kationen u. a. vor allem von Paul Banks, Thomas 
Leibnitz und Leopold Nowak, zu danken. 
(Tuli 2002) Carmen Ottner 

MICHELE GIRARDI: Puccini. His International 
Art. Translated by Laura BASINI. Chicago/Lon-
don: The University of Chicago Press 2000. XVI, 
530 s. 

Michele Girardis in italienischer Sprache 
bereits 1995 erschienenes Buch ist inzwischen 
als das wichtigste jüngere Standardwerk über 
Giacomo Puccini allgemein anerkannt und bil-
det neben der weiterhin grundlegenden Biogra-
phievonMosco Carner ( 1958) die zentrale Refe-
renz jeglicher wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit dem Komponisten aus Lucca. Dass 
Puccini neben Giacomo Meyerbeer oder Andrew 
Lloyd Webber zu den kommerziell erfolgreichs-
ten Bühnenkomponisten aller Zeiten zählte, ist 
nie ernstlich bestritten worden; ihm jedoch als 
dem künstlerischen Vollender der italienischen 
Operntradition einen zentralen Platz in der eu-
ropäischen Musikgeschichte zuzubilligen und 
eine solche Anerkennung durch entsprechende 
Forschungsanstrengungen zu konsolidieren, hat 
sich die Musikwissenschaft lange geziert. Erst in 
den neunziger T ahren des letzten f ahrhunderts 
sind mit dem u. a. von Girardi selbst ins Leben 
gerufenen „Centro Studi Giacomo Puccini" in 
Lucca oder dem an der Freien Universität Berlin 
angesiedelten 11Puccini Research Center" wich-
tige Forschungseinrichtungen ins Leben gerufen 
worden, die sich ausschließlich dem Komponis-
ten und seinem Werk widmen. Girardis Arbei-
ten dokumentieren exemplarisch das inzwi-
schen erreichte hohe Niveau der internationalen 
Puccini-Forschung. 
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Ein neuerlicher Hinweis auf das mehrfach 
preisgekrönte Buch würde sich an dieser Stelle 
erübrigen, wäre die nun vorliegende ameri-
kanische Übersetzung nicht weit mehr als nur 
eine weitere Bestätigung der verdienten inter-
nationalen Reputation. Der Autor hat die Gele-
genheit ergriffen, den Text wesentlich zu über-
arbeiten, die bibliographischen Angaben zu ak-
tualisieren und ein wichtiges Teilkapitel über 
La Boheme hinzuzufügen, das aus einer Arbeit 
anlässlich des hundertjährigen Bühnenjubi-
läums dieses Werkes 1996 hervorgegangen war. 
Die Vorzüge von Girardis Buch liegen zweifellos 
in der Konzentration auf die Werkinterpretation 
und hierbei in der engen Vermittlung von dra-
maturgischer und musikalischer Analyse. Im 
Unterschied zu Mosco Carner oder der neuesten 
deutschsprachigen Gesamtdarstellung von Die-
ter Schickling ( 1989) setzt Girardis Argumenta-
tion stets an konkreten kompositorischen Sach-
verhalten an und vollzieht eindrücklich die Ent-
wicklung von Puccinis musikalischer Erzähl-
technik nach. Girardis methodische Grat-
wanderung, ausgehend von einem dichten Netz-
werk musikalischer Beispiele sowohl den analy-
tischen Ansprüchen des Wissenschaftlers und 
Interpreten wie den Wünschen des Opernenthu-
siasten gerecht zu werden, erklärt sich aus der 
verständlichen Hoffnung „ that many will not 
feel the need to separate passion and critical sen-
sibilities" ( S. XI). Die offensichtlichen Gefahren 
des auch anderweitig bewährten Konzepts eines 
solchen „Opernführers für Fortgeschrittene" 
werden freilich dadurch minimiert, dass der 
Verfasser der detaillierten Einzelstudie gegen-
über dem auf Vollständigkeit zielenden Über-
blick klar den Vorzug gibt. So wird das Buch, das 
sich weniger als Monument denn als lebendige 
Auseinandersetzung mit seinem Gegenstand 
präsentiert, auch weiterhin Raum für Ergänzun-
gen bieten, die der Autor übrigens fortlaufend 
auf der Internetseite des „Centro Studi Giacomo 
Puccini" (www.puccini.it) zugänglich macht. 
(Mai 2002) Arnold Jacobshagen 

WALTER AARON CIARK: Isaac Albeniz. Port-
rait of a Romantic. Oxford: Oxford University 
Press 1999. XV, 321 S., Abb., Notenbeisp. 

Walter Aaron Clark hatte nicht die Absicht, 
eine „life-and-times kind of biography'' zu ver-
fassen, aber genau das ist ihm überzeugend und 

95 

in bestechender Form gelungen. Im Gegensatz 
zu anderen „Lebens- und Zeitbüchern" breitet 
der amerikanische Universitätsprofessor aus 
Kansas in seinem Buch über den spanischen 
Komponisten Isaac Albeniz ( 1860-1909) nicht 
eine Palette verschiedener Aspekte aus, sondern 
erzählt mit wissenschaftlicher Akribie span-
nend Leben, Wirken und Zeit von Albeniz. 

Clarks quellengesicherte Arbeit gründet auf 
Informationen aus zeitgenössischen Interviews, 
neu erschlossenen Dokumenten und persönli-
chen Äußerungen des Komponisten (u. a. Tage-
bücher). Einige autobiographische Äußerungen, 
die Anlass für Anekdoten wurden, werden durch 
Dokumentenvergleich als publikumswirksame 
Selbstdarstellung eines jungen Künstlers er-
kennbar, z. B. war Albeniz kein Schüler des von 
ihm verehrten Franz Liszt (S. 43). 

In acht Kapiteln entfaltet Clark chronologisch 
das „Portrait of a Romantic". Einleitend be-
schreibt er den Publikations- und Forschungs-
stand, dem er überwiegend unzureichenden 
wissenschaftlichen Standard attestiert IS. 10). 
Das erste Kapitel porträtiert zunächst die Vorge-
schichte der Familie des Komponisten und die 
Bedeutung des Freimaurertums in den bürgerli-
chen Kreisen Spaniens, um dann über Kindheit 
und Jugend des Komponisten zu informieren. 
Interessant ist, wie der Vater seinem Sohn Isaac 
gezielt und unter Anlehnung an eine prominen-
te Parallele aus dem vorigen Jahrhundert die 
Aura eines konzertierenden Wunderkindes ver-
schaffte. 

Das zweite Kapitel berichtetvonAlbeniz' Stu-
dienzeit in Leipzig und Brüssel und verschiede-
nen frühen Auslandsaufenthalten, die ihm 
durch ein königliches Stipendium ermöglicht 
wurden. In diesen Jahren erwarb er sich einen 
herausragenden Ruf als Pianist, der mühelos 
und nachhaltig sein Publikum zu bezaubern ver-
mochte. Seine Konzertprogramme IS. 58 ff.) 
weisen ihn als vielseitigen, brillanten Virtuosen 
aus. Als Komponist trat er nicht etwa zuerst mit 
Klavierwerken in die Öffentlichkeit, sondern 
mit lnicht überlieferten) ,,zarzuelas" 1 Bühnen-
stücke, in denen Solo- und Chorgesang mit ge-
sprochenen Dialogen wechseln). In diese Jahre 
fallen auch seine Familiengründung und weite-
re Kompositionsstudien. Diese Studien verbin-
den sich mit der Etablierung eines ernsthaften 
Personalstils, der folkloristische Elemente inte-
griert (Suite espaiwla Nr. 1). 
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Im dritten Kapitel räumt Clark mit Klischees 
und Vorurteilen auf. Albeniz schrieb am Anfang 
seiner Laufbahn viele Salonstücke, an deren Pro-
duktion er aber im Laufe der Zeit bald das Inte-
resse verlor. Von besonderer Bedeutung für sei-
ne musikalische Entwicklung in diesen vier J ah-
ren ist ein Konzert in Paris, in dem er ausschließ-
lich eigene Werke interpretierte. Über dieses 
Konzert schrieb der Organist und Komponist 
Charles-Marie Wider an Albeniz: ,,La concert 
etait tres interessant et votre execution superbe!" 
(S. 75). 

In diese Zeit fallen auch ernsthafte Bemühun-
gen, sich als Bühnenkomponist zu etablieren. 
Mit zeitgenössischen Zeitungsrezensionen be-
legt Clark, dass der eher bescheidene Erfolg 
Albeniz' in diesem Genre besonders auf die Aus-
wahl der Libretti zurückzuführen ist. 

Die folgenden beiden Kapitel behandeln 
Albeniz' Beschäftigung mit Bühnenmusik. Auf-
grund eines Kontraktes mit dem wohlhabenden 
Londoner Rechtsanwalt, Dichter, Librettisten 
und Bankier Francis Money-Coutts, demzufolge 
er ausschließlich dessen Libretti vertonen durf-
te, musste Albeniz auf Texte zurückgreifen, die 
seiner Natur widersprachen, ihn nicht inspirier-
ten und seiner Genialität kaum Raum ließen. 
Oder aber er traf durch seine komplexe Musik 
nicht den Geschmack des (heimischen) Publi-
kums (S. 124). 

Zu viele Randinformationen und zu umfang-
reiche und periphere Angaben u . a. zur Abstam-
mung des Komponisten und seines englischen 
Geschäftspartners und Freundes hemmen die 
Lektüre der ersten vier Kapitel. Doch besonders 
im fünften Kapitel gelingt es Clark, durch knap-
pe biographische Daten zu den Randfiguren die 
Spreu vom Weizen zu trennen. Die Inhaltsanga-
ben und die punktuellen analytischen Beschrei-
bungen stellen gute Wegweiser durch Albeniz' 
Bühnenkompositionen dar. 

Unter der Überschrift „ The Imperfekt 
Wagnerite" beschreibt der Autor Albeniz' Be-
schäftigung mit der King Arthur-Trilogie, durch 
die er nicht nur bei der Entwicklung einer hei-
matlichen, sondern auch der englischen Na-
tionaloper beteiligt war. Die Problematik dieses 
Plans bringt Clark auf den Punkt: ,,However, this 
could raise the question as to what national opera 
really is, when it consists of a Wagnerian opera 
composed by a Spaniard on an English libretto" 
(S. 179). 
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Ein eigenes siebtes Kapitel widmet Clark dem 
bedeutenden Klavierzyklus Iberia. Dabei kom-
men Fragen wie die nach Spielbarkeit, Komple-
xität des formalen Aufbaus und musikalischen 
Mitteln ausgiebig zur Sprache. Im Gegensatz zu 
anderen Kapiteln macht Clark hier den Leser 
gründlich mit den Fachtermini der spanischen 
Folkloremusik vertraut. 

Viele Beobachtungen fasst Clark schließlich 
in „ The Legacy of Albeniz" zusammen. Seine 
Ansätze zeigen eine Fülle von Beschäftigungs-
feldern mit der Musik eines Komponisten auf, 
der in romanischen Ländern akzeptiert wird, in 
unseren Breiten aber unverständlicherweise we-
nig Beachtung findet. Die Rezeption seiner we-
nig edierten und eingespielten Musik ist durch 
eine verwunderliche Diskrepanz zwischen der 
unmittelbar begeisternden Wirkung auf die Hö-
rerschaft und der professionellen „offiziellen" 
Akzeptanz in unseren Breiten gekennzeichnet. 
Mit vielen Notenbeispielen, auch aus „unbe-
kannten" Werken, hilft Clark, in der Musik von 
Albeniz eine , Terra incognita' zu entdecken. 

Viele unbekannte Begriffe aus der spanischen 
Folklore zwingen den Leser, immer wieder das 
Lexikon zu Rate zu ziehen. Diese beschämende 
Feststellung ist nicht Clark anzulasten. Denn 
was eine „jota" und eine „copla" ist, oder was be-
stimmte katalanische Tänze sind, ist letztlich so 
interessant und wichtig wie beispielsweise die 
musikalische und literarische Vorlage zu 
Brahms' op. 117, 1. Clarks beeindruckendes 
Portrait stellt Albeniz als Persönlichkeit mit gro-
ßer Souveränität, Humanität, Lebhaftigkeit und 
Humor dar ( S. 111). Sein bescheidenes, sympa-
thisches Auftreten als Pianist ohne jedes roman-
tische Pathos und ohne Starallüren (S. 80) ent-
spricht nicht dem tradierten Bild von einem ro-
mantischen Tastenlöwen. Ohne jemals plaka-
tiv zu werden, ordnet Clark dem Kompositions-
stil des Spaniers neben den gängigen stilisti-
schen Merkmalen der romantischen Musik wie 
Vorliebe für Halbtonschritte in den Melodien 
und außergewöhnlichem Reichtum an Modula-
tionen folgende Attribute zu: Orientierung an 
der spanischen Volksmusik, Hang zum musika-
lischen Verismus und Bemühungen um einen 
klaren formalen Aufbau. 
(April 2000) Johannes Ring 
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PETER REVERS: Mahlers üeder. Ein musikali-
scher Werkführer. München: Verlag C. H. Beck 
2000. 131 S., Notenbeisp. 

The Mahler Companion. Edited by Donald 
MITCHELL und Andrew NICHOLSON. Oxford: 
Oxford University Press 1999. XVIII, 633 S., 
Abb., Notenbeisp. 

Nachdem in den letzten Jahrzehnten haupt-
sächlich Detailstudien zu Gustav Mahlers 
CEuvre erschienen sind, ist es verdienstvoll, 
wenn die gewonnenen Forschungsergebnisse 
nun in übergreifenden Darstellungen zusam-
mengefasst werden. Die beiden Veröffentli-
chungen erfüllen dies in unterschiedlicher Wei-
se: Der Werkführer behandelt Mahlers Lied-
reuvre, The Mahler Companion präsentiert das 
gesamte Spektrum von Mahlers CEuvre und sei-
ner Umwelt; ein weiterer, von Jeremy Barharn 
herausgegebener Mahler-Band wird 2003 er-
scheinen. 

Peter Revers ist eine hervorragende Darstel-
lung gelungen, in der die ganze Subtilität von 
Mahlers Liedern in verständlicher Weise auch 
dem Laien vermittelt wird. Umfassend ist das 
ganze Spektrum der Problematik des Lied-
reuvres behandelt: die von Mahler gewählten 
Texte und die Veränderungen seiner Textvorla-
gen, die ästhetische Problematik von Lied und 
Gesang, das Verhältnis zwischen Klavier- und 
Orchesterlied, zwischen Lied und Symphonie. 
Die Lieder selbst werden in Werkgruppen be-
handelt: die frühen Lieder zusammen mit den 
üedern eines fahrenden Gesellen, die Wunder-
horn-Lieder, die Rückert-Lieder und Das üed 
von der Erde. Revers versteht es meisterhaft, in 
der für einen Werkführer üblichen knappen 
Darstellung gerade jene Stellen der Lieder her-
vorzuheben und analytisch näher zu betrachten, 
die für das Verständnis von besonderer Bedeu-
tung sind. Die Verbindung von übergreifenden 
Erörterungen und Analyse kompositorischer 
Einzelheiten, die zur Verdeutlichung erfreu-
licherweise mit kurzen Notenbeispielen unter-
legt werden, ist - insbesondere auch beim üed 
von der Erde, zu dessen musikwissenschaftlicher 
Interpretation der Autor maßgeblich beigetra-
gen hat - optimal gelöst. So ist eine Darstellung 
gelungen, die auf hohem musikwissenschaft-
lichen Niveau auch dem Laien die ganze Faszi-
nation von Mahlers Liedreuvre erschließt. 

The Mahler Companion, bestehend aus einer 
Sammlung von 28 Aufsätzen verschiedener 
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Spezialisten, bietet weniger einen Überblick 
über Mahlers Schaffen als einen Einblick in die 
Forschungsansätze der einzelnen Autoren. In ei-
nem 600-seitigen Band kann zwar nicht die gan-
ze Mahler-Forschung repräsentiert werden; 
dennoch muss kritisiert werden, dass - bis auf 
Peter Revers' Aufsatz über Mahlers Siebte Sym-
phonie - Beiträge deutschsprachiger Mahler-
Forscher im ansonsten international ausgerich-
teten Band vollständig fehlen. Die Beiträge rich-
ten sich zudem oft nicht nach der in der Einlei-
tung formulierten Forderung des Vermeidens 
von Fachjargon und der verständlichen Darstel-
lung auch für Laien. Die meisten Aufsätze erfül-
len nicht die Erwartungen, die mit einem „com-
prehensive guide and handbook" verbunden 
sind, wenn auch Interessantes und Neues aus ih-
nen zu erfahren ist. Die Artikel über Biographie 
und Umwelt rücken verschiedene biographi-
sche Aspekte in ein neues Licht, so auch der Epi-
log über Anna Mahler. Die Beiträge von Stephen 
E. Hefling über die Rückert-Lieder, das üed von 
der Erde und die Neunte Symphonie sind zwar 
interessant, durch die analytischen, auf seine 
Analysemethode bezogenen Details jedoch zu 
kompliziert für eine breitere Leserschaft: statt 
einer Zusammenfassung der wichtigsten Ergeb-
nisse seiner Analysen werden komplexe Tabel-
len und Beziehungsgeflechte präsentiert. Dass 
die Quellen zu Mahlers Werken von großer Be-
deutung sind, ist unbestritten, ob die Darlegung 
der Quellenlage in einem Handbuchartikel un-
bedingt breiten Raum einnehmen muss (wie in 
Reillys Aufsatz über die Zweite Symphonie), ist 
fraglich. Unter dem Aspekt eines zusammenfas-
senden Handbuch-Beitrags sind somit vor allem 
die Aufsätze von John Williamson über dieAchte 
Symphonie (wenn auch die Tradition der Chor-
Symphonie nicht genügend in Betracht gezogen 
wird) und von Peter Revers über die Siebte Sym-
phonie hervorzuheben. 
(August 2002) Elisabeth Schmierer 

Anton Arensky-Komponist im Schatten Tschai-
kowskys. Dokumente - Briefe - Erinnerungen -
Werkbesprechungen. Hrsg. von Andreas WEHR-
MEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2001. XIII, 
324 S., Notenbeisp. (musikkonkret. Band 11.} 

In seiner Reihe „musik konkret11 setzt der Ber-
liner Verlag Ernst Kuhn seine verdienstvolle 
Reihe mit Quellenpublikationen zur russischen 
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Musikgeschichte fort und ergänzt die histori-
schen Texte diesmal verstärkt um aktuelle For-
schungen. Dadurch gelingt ihm ein breitgefä-
cherter Überblick über das Schaffen Anton Aren-
skij s, dessen Musik in Westeuropa deutlich im 
Schatten seiner großen russischen Zeitgenossen 
steht. 

In seiner einführenden „Skizze zu Leben und 
Werku fasst der Musikwissenschaftler Andreas 
Wehrrneyer sich vergleichsweise knapp, da er 
ergänzend eine Sammlung von zeitgenössi-
schen Erinnerungen an Arenskij zusammenge-
stellt hat, die einiges über dessen Persönlichkeit 
auszusagen vermögen. Namhafte russische Mu-
sikschriftsteller ju. a. Boris Asaf1ev, Georgij 
Konjus, Nikolaj Kaskin, Germann Laros, aber 
auch Petr Cajkovskij) sind sodann mit Beiträgen 
zu ausgewählten Werken aus den Bereichen 
Oper und Schauspielmusik, sinfonische Musik, 
Kammermusik und Geistliche Musik vertreten. 
Ihre Ausführungen stammen überwiegend aus 
der Zeit zwischen 18 91 und 1919. Drei neue 
Untersuchungen aus dem Jahre 2001 ergänzen 
die Themenpalette um grundlegende Informa-
tionen zur Kammermusik allgemein IMichael 
Polth), zum Liedschaffen IElena Poldiaeva) und 
zur Klaviermusik IAndreas Wehrmeyer) . Eine 
Übersicht über Leben und Werk sowie ein syste-
matisches Verzeichnis der Werke und Schriften 
und eine systematische Bibliographie der inter-
nationalen Literatur zu Leben und Werk Aren-
skijs runden den Band ab und machen ihn, wie 
stets beim Kuhn-Verlag, zu einem ausgezeich-
neten Nachschlagewerk, in dem man darüber 
hinaus gern und mit Gewinn auch zusammen-
hängend liest. 
IJuli 2002) Kadja Grönke 

ERIKA BUCHOLTZ: Henri Hinrichsen und der 
Musikverlag C. F. Peters. Deutsch-jüdisches Bür-
gertum in Leipzig von 1891 bis 1938, Tübingen: 
Mohr Siebeck 2001 . 367 S. (Schriftenreihe wis-
senschaftlicher Abhandlungen des Leo-Baeck-
Insti.tuts. Band 65.) 

Jüdische Unternehmer im Musikhandel - er-
innern wir uns: Die Erlangung des Bürgerrechts 
für Juden war in Sachsen bis weit in das 19. Jahr-
hundert hinein keine Selbstverständlichkeit; 
zudem war das Wohnrecht auf die Städte Leipzig 
und Dresden beschränkt. Im Verlauf des 
19. Jahrhunderts, mit der Aufhebung der Nie-
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derlassungsbeschränkungen, entwickelte sich 
die sächsische jüdische Gemeinde zur Großge-
meinde. Durch die drei jährlichen Messen wur-
de Leipzig zum Haupteinwanderungsziel jüdi-
scher Kaufleute und Händler in Sachsen; die 
Messemetropole wurde Mitte des 19. Jahrhun-
derts nach Berlin zur Stadt mit dem größten An-
teil ostjüdischer Einwanderer. 

Die Blütezeit des Leipziger Musikverlages 
C . F. Peters, 1800 gegründet als „Bureau de Mu-
sique", begann 1867 mit der Leitungsübernah-
me durch Max Abraham; durch ihn erhielt der 
Verlag sein entscheidendes Profil. Der Stadt 
Leipzig galt der Jurist und Kunstfreund Abra-
ham als großzügiger Förderer und Mäzen. Bu-
choltz vermutet, dass Abraham, knapp siebzig-
jährig, seinem Leben selbst ein Ende gesetzt ha-
ben könnte. 

Abraham war Henri Hinrichsens Onkel. Von 
ihm ins Unternehmen geholt, wurde Hinrichsen 
nach dessen Tod im Jahr 1900 Alleineigen-
tümer dieses Verlages, der inzwischen Weltruf 
gewonnen hatte. Mit unternehmerischem Ta-
lent trieb er den Ausbau der Edition Peters er-
folgreich voran, setzte Impulse und zeichnete 
sich innerhalb der Öffentlichkeit Leipzigs wie 
Abraham durch ein bemerkenswert vielseitiges 
kulturelles, soziales und politisches Engage-
ment aus. Seinem Wirken wurde unter national-
sozialistischer Herrschaft ein Ende gesetzt. 
1939 wurde der Verlag „arisiert1'. Henri Hin-
richsen wurde, da die Emigration nicht gelang, 
1942 von Brüssel aus nach Auschwitz deportiert 
und dort ermordet. 

Auch wenn kein einschlägiger Nachlass vor-
handen ist, hat die Autorin intensivst in Amts-
und Geschäftsarchiven IAutorenkorrespondenz 
und Kopierbücher) sowie im familiären Umfeld 
recherchiert, um das Leben und die erfolgreiche 
Geschichte des Wirkens Hinrichsens nachzu-
zeichnen. Sie beweist, dass es enge Verschrän-
kungen geschäftlicher und persönlicher Kontak-
te zu Juden und Nichtjuden gab und darin einen 
hohen Grad sozialer Vernetzung. Das war sein 
Schlüssel zum unternehmerischen Erfolg. 

Das Buch zeichnet sich - neben der Schilde-
rung der Verlagsgeschichte - vor allem durch die 
objektive Betrachtung des deutsch-jüdischen 
Bürgertums zur Zeit des Kaiserreichs und der 
Weimarer Republik aus; ein Thema, das die Re-
zensentin in ihrem Werk über den jüdischen 
Leipziger Komponisten und Musiktheoretiker 
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Salomon Jadassohn ebenfalls behandelte (Leip-
zig 1995), jedoch mit anderem zeitlichen 
Schwerpunkt. 

Hinrichsen galt als Repräsentant des gehobe-
nen Leipziger Bürgertums, sein mäzenatisches 
Engagement galt vor allem der Musik und dem 
Sozialbereich: So stiftete er neben der Musikbi-
bliothek Peters 1911 die Leipziger Hochschule 
für Frauen. Er war Jude, Bürger und Deutscher. 
Und die Musikwelt hat ihn lange vergessen. 
(September 2002) Beate Hennenberg 

SEBASTIAN KLEMM: Dmitri Sostakovic - Das 
zeitlose Spätwerk. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 
2001 . 343 S., Notenbeisp. {Sostakovic-Studien. 
Band 4/ Studia slavica musicologica. Band 20.} 

Mit der für den Druck überarbeiteten Fassung 
seiner von Konrad Küster betreuten Freiburger 
Dissertation legt Sebastian Klemm eine Schrift 
vor, an der sich die Sostakovic-Forschung künf-
tig messen lassen muss. Zwar bietet sich 
Sostakovics CEuvre für eine Problematisierung 
des Begriffs vom Spätwerk auf besondere Weise 
an; bislang jedoch liegt keine Untersuchung vor, 
die stilistische und ästhetische Überlegungen 
auf so einleuchtend gegliederte, detailliert 
durchgeführte, eindringlich formulierte und 
von jeder Verklärung des Gegenstandes unab-
hängige Art und Weise am Werk selbst belegt. 

Klemm stellt seine Vorgehensweise unter den 
Leitsatz: ,,Musikalische Analyse ist Interpretati-
on: Anordnung der aus dem Gegenstand gewon-
nenen Fakten nach der deutenden Absicht des 
Betrachters" (S. 328). Weil er zugleich sauber 
zwischen Beschreibung und Auslegung trennt, 
gelingt es ihm, seine Ausführungen stets im 
Werk zu verankern und interpretatorisches 
Wunschdenken auch dort zu vermeiden, wo 
,,hinter dem vollendeten Werk [ ... ] der authenti-
sche Wille des Komponisten zu einer Interpreta-
tionsmöglichkeit unter mehreren anderen" 
(S. 328) wird. Das ist gerade im Kontext der 
Sostakovic-Forschung, wo die biographischen 
und zeitgeschichtlichen Materialien leicht über-
bewertet werden, nicht nur wohltuend, sondern 
vor allem auch erkenntnisfördernd. 

Am Beispiel der späten Hauptwerke erörtert 
Klemm jeweils einen speziellen Aspekt des 
Spätstils. Anhand des 15. Streichquartetts geht 
es zunächst um „Untersuchungen zur Tondau-
emorganisation" und um die formbildende Rol-
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le von Notenwerten und Tempogestaltung. Im 
Anschluss daran widmet sich die Analyse der 14. 
Sinfonie den in Sostakovics Spätwerk regelmä-
ßig wiederkehrenden zwölftönigen Strukturen. 
Ihre gänzlich eigenständige Verwendung wird 
von Klemm nicht nur akribisch untersucht, son-
dern auch sinnvoll auf ihren musikgeschichtli-
chen Standort festlegt. Unter der Überschrift 
,,Komponierte Vergangenheit als Gegenwart" 
widmet sich der Autor sodann den zitierenden 
Verfahren in der 15. Sinfonie und der Bratschen-
sonate. Dabei differenziert er zwischen einer 
syntaktischen und einer semantischen Bedeu-
tung des Zitierens und vermag Sostakovics Ver-
wendung von fremdem und eigenem musikali-
schen Material im Detail einleuchtend zu deu-
ten. Als Ergebnis formuliert Klemm die „Ästhe-
tik des Heterogenen als kompositorisches Prin-
zip". Der vierte Analysekomplex gilt abschlie-
ßend dem Verhältnis von Musik und Text in der 
Suite nach Worten von Michelangelo, zu der 
Klemm in Band 2 der Sostakovic-Studi.en beim 
selben Verlag bereits eine separate Untersu-
chungvorgelegt hat. 

Die vier analytischen Blöcke führen jeweils 
am Einzelfall exemplarische Aspekte von Sosta-
kovics Komponieren seiner letzten neun Lebens-
jahre vor und bieten Einblicke in die zentralen 
Gattungen dieses Spätwerks. Weil die von 
Klemm untersuchten Kompositionsverfahren 
(Reduktion der Mittel, individuelle Organisati-
on des Tonmaterials, Zitattechnik und Wort-
Text-Bezüge) nicht auf Sostakovic beschränkt 
bleiben und der Autor am Einzelfall Grundsätz-
liches problematisiert, bietet seine Schrift auch 
über das Untersuchungskorpus hinaus einen er-
hellenden Beitrag zum Phänomen des Spät-
werks. 

Gemeinsamer Nenner von Klemms Analysen 
ist der Begriff der Zeitlosigkeit. Für die Zeit-
kunst Musik fruchtbar wird er, weil der Autor 
ihn als Kombination von zeitlosem Anspruch 
und absichtsvoller Unzeitgemäßheit „auf eine 
mehrdimensionale, metaphorische Weise" 
(S. 6) versteht: als strukturelles Thema kompo-
nierter Abläufe, als Verwendung unzeitgemä-
ßer Stilmittel und zitathafter Materialien sowie 
als philosophischen Anspruch auf dauerhafte 
Gültigkeit dessen, was bewusst fern von den An-
forderungen des Tages komponiert wird. 
Klemm problematisiert Sostakovics Musik folg-
lich als eine Kunst, die aus der historischen Zeit, 
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aus der konkreten geschichtlichen Situation he-
rausgehoben erscheint. Auf der Grundlage sei-
ner Analyseergebnisse fordert er eine „pronon-
cierte Neubewertung des Gesamtschaffens von 
Sostakovic" 1 S. 331). Nur darin sieht er die Mög-
lichkeit, den Konflikt mit politischen und bio-
graphischen Kontexten, musikwissenschaftli-
chen Tendenzen und absichtsvollen Vorab-Ur-
teilen zurücktreten zu lassen hinter eine philo-
sophische Grundhaltung, welche das Spätwerk 
dezidiert als Spätwerk im emphatischen Sinne 
von den frühen und mittleren Werken abhebt. 
Als Thema dieses Spätwerks nennt Klemm die 
„Zwiesprache des Komponisten mit sich und 
den letzten Dingen der Welt" (S. 332) - und 
stellt seinen Ansatz der Zeitlosigkeit damit be-
wusst wieder in Frage. Denn die Loslösung von 
der aktuellen (historischen, politischen, biogra-
phischen) Zeit zugunsten von etwas, das Klemm 
vorsichtig als unzeitgemäß umschreibt, deutet 
er selbst als brennend aktuell und sieht in dieser 
Aktualität letztlich die Ursache für die überzeit-
liche Gültigkeit von Sostakovics Musik. 
(Juni 2002) Kadja Grönke 

WOLFGANG LESSING: Die Hindemith-Rezep-
ti.on Theodor W. Adornos. Mainz u. a.: Schott 
1999. 311 S., Notenbeisp. 

Die Studie von Wolfgang Lessing, das Resultat 
langer Vorbereitungen, öffnet einen Problem-
kreis, der seit dem frühen musiksoziologischen 
Schaffen Theodor Wiesengrund Adornos be-
steht. Lessing hat ihn bereits 1995 in seinem 
Aufsatz „Stillstand der Dialektik? Einige Über-
legungen zur Methodik der Hindemith-Rezep-
tionAdornos" {NZfM 156, 1995, Heft 5, S. 22ff.) 
angeschnitten. Das Literaturverzeichnis um-
fasst, neben allen Schriften Adornos und ausge-
wählten Kompositionen und Schriften Paul Hin-
demiths, 143 Veröffentlichungen als „Sonstige 
Literatur". 

Lessings Arbeit macht in erster Linie die bei-
den biographischen Phasen von Adornos Hinde-
mith-Rezeption deutlich. Die erste erstreckt 
sich von 1922 bis zum für beide Protagonisten 
fatalen Jahr 1933, die zweite von 1962 bis 1968, 
dem Jahr, in welchem Adornos Streitschrift Ad 
vocem Hindemith, eine Dokumentation zum Ab-
schluss kam. In dieser Schrift sind zwischen neu 
verfassten Präludium und Postludium Texte 
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von 1922, 1926, 1932, 1939 und 1962 aufge-
nommen. Das Pamphlet ist im selben kenn-
zeichnenden Jahr 1968 in der edition suhrkamp 
in Impromptus. Zweite Folge neu gedruckter mu-
sikalischer Aufsätze veröffentlicht worden. Bald 
nach Beginn der ersten Phase ließ Adorno Skep-
sis an Hindemiths Werk, vor allem an der hohen 
Produktivität des Komponisten, erkennen. Von 
1925 an verstärkte sich eine Ambivalenz, die 
immer deutlicher in Entfremdung und Neigung 
zu grundsätzlichen Vorwürfen umschlug. 

Die späten musikkritischen Arbeiten Ador-
nos sind sehr unterschiedlich eingeschätzt 
worden. Giselher Schubert hat in seinem Auf-
satz „Adornos Auseinandersetzung mit der 
Zwölftontechnik Schönbergs" (AfMw 46, 1989, 
S. 235 ff.) aufgezeigt, dass dieser in seinem spä-
ten Leben frühere Untersuchungen wiederauf-
nahrn, was sich auch in seinem Verhalten Hinde-
mith gegenüber äußert. In der Phase der ausge-
prägten „Polemik" Adornos gegen Hindemith 
konnten, das macht Lessing klar, negative Aus-
wirkungen, vor allem des am 16. November 
1964, an Hindemiths Geburtstag, gesendeten 
Rundfunkgesprächs zwischen Adorno und Ru-
dolf Stephan, nicht ausbleiben. Dem hoch ver-
dienten Stephan, später Ordinarius an der Frei-
en Universität Berlin, einem der Pioniere in der 
Erkenntnis zeitgenössischer Musik an akade-
mischen Lehranstalten, entging als Folge auf 
dieses Gespräch seine Berufung an die Frank-
furter Universität. Im mit seinen praktischen 
wie auch ästhetischen Konsequenzen folgen-
schweren Gespräch stilisierte sich Adorno zu ei-
nem „ unbestechlichen Gradmesser von Hinde-
miths Entwicklung". 

Adorno und Stephan schoben damals alle Pro-
blematik ganz und gar Paul Hindernith zu. So 
konnten sie ihr Rundfunkgespräch unter die 
Überschrift stellen „Was ist mit Hindemith ge-
schehen?" Ihre eigenen wechselhaften Ansich-
ten blieben außen vor. Das Einzige was zählte, 
war der „verhängnisvolle Weg des Komponis-
ten". Diese Situation ist umso bedauerlicher, als 
sowohl Adorno als auch Stephan auf anderen 
Gebieten durchaus der Introspektion fähig wa-
ren. 

Nun lässt diese Situation Wolfgang Lessing 
nicht zu einem Apologeten jener werden, die 
Paul Hindemith gegen Adorno verteidigten. 
Dass Lessing zwischen den Fronten bleibt, ja 
konfliktfreudig die Unvereinbarkeit der Stand-
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punkte hervorhebt, beweist seine überlegene 
Haltung. Er führt drei von ihm als unhaltbar ge-
haltene „Immunisierungsversuche" an, näm-
lich die von Ludwig Finscher, Andres Briner und 
Rudolf Stephan. Finscher habe mehrere von Ad-
orno desavouierte Aspekte von Hindemiths 
Werk wieder zur Diskussion gestellt, aber er 
habe die historische Kategorie in der Frage der 
Zugänglichkeit zu jeder Musik übertrieben. Bri-
ners Aufsatz „Hindemith und Adornos Kritik 
des Musikanten" (Hindemith-fahrbuch 1971) 
stelle einen „kaum akzeptablen Vermittlungs-
versuch" dar. Rudolf Stephan sei, im Gegensatz 
zu Adorno, fähig gewesen, seine eigene Haltung 
Hindemith gegenüber zu ändern und dies zuzu-
geben. 

Lessing folgt der sich in den neunziger Jahren 
manifestierenden Zuneigung zu Hindemiths 
Musik und unterstreicht, dass von Adorno ver-
teufelte Qualitäten jetzt geschätzt werden, so vor 
allem Hindemiths Orientierung einzelner 
(nicht aller) Instrumente an Spielweisen, sein 
improvisatorischer Gestus und Musiziergeist. 

Am besten hat sich nach Lessings Ansicht 
Giselher Schubert in der Adorno-Problematik 
bewährt, der besonders in seinem Aufsatz „Pole-
mik und Erkenntnis. Zu Hindemiths späten 
Schriften" (NZ/M 156, 1995, Heft 5) den gordi-
schen Knoten durchschnitt, aber ohne Gewalt. 

Konzentriert sich Lessings Studie in ihrem 
Aufbau, der vorteilhaft mit dem Inhalt verbun-
den ist, auf ihre Hindemith-Thematik, so er-
fährt man doch Wissenswertes auch über andere 
Komponisten und Künste, immer aber im Zu-
sammenhang mit Adorno. Man denkt an die 
komplexe Haltung Adornos dem Expressionis-
mus gegenüber, sicher ein Höhepunkt in den 
zahlreichen Expressionismus-Debatten. Man 
denkt an das Frankfurter Musikleben der zwan-
ziger Jahre, in welchem Adorno als Nachbar von 
Paul Hindemith tätig war und für welches Ador-
no ein Hauptzeuge bleibt. Man denkt schließlich 
an seine Schönberg-Rezeption, die sich positiver 
als jene von Paul Hindemith entwickelte. 

Wolfgang Lessings Studie blickt zweifellos 
ohne „Immunisierungsversuche" ihrem Thema 
ins Auge. Mit gut leserlichen Musikbeispielen 
durchsetzt, stellt sie eine Bravourleistung dar. 
(Februar 2001) Andres Briner 
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Oper im 20. f ahrhundert. Entwi.cklungstenden-
zen und Komponisten. Hrsg. von Udo BERM-
BACH. Stuttgart/Weimar: Verlag f. B. Metzler 
2000. IX, 686 S., Notenbeisp. 

Die erste übergreifende Darstellung über die 
Oper im 20. Jahrhundert hat am Jahrhunderten-
de nicht ein Musikwissenschaftler, sondern ein 
Politologe initiiert: Udo Bermbach, der mehrere 
Bücher über Musik und Gesellschaft geschrie-
ben und herausgegeben hat, ist es gelungen, mit 
seiner Sammlung von Vorträgen verschiedener 
Autoren (Musikwissenschaftler, Journalisten, 
Wissenschaftler aus anderen Fachbereichen) ei-
nen tiefgreifenden Einblick in die Entwicklung 
der Oper im letzten Jahrhundert zu vermitteln. 
Wenn in einem Sammelband wie diesem auch 
nur ausgewählte Themenbereiche behandelt 
werden können, so ist doch ein breites Spektrum 
abgedeckt: die Oper nach Wagner, die klassische 
Avantgarde, die Neue Sachlichkeit, die Oper im 
Dritten Reich, Neuanfänge nach dem Zweiten 
Weltkrieg, die Gegenwartslage der Oper, die 
Oper in der DDR, ferner Überblicke über die 
Oper im 20. Jahrhundert in Italien, Frankreich, 
Russland/Sowjetunion, USA und in Skandinavi-
en. Aufsätze über ausgewählte Komponisten er-
gänzen das Bild - hier hätte man sich freilich 
noch mehr gewünscht. Immerhin steht Benja-
min Britten berechtigterweise statt eines Eng-
land-Kapitels ein, für den osteuropäischen Be-
reich wird leider nur Leos J anacek behandelt. Se-
parate Kapitel hätten beispielsweise das Experi-
mentelle Musiktheater oder die Rückbesinnung 
auf Traditionen in den 1970er-Jahren verdient, 
wohingegen das Kapitel über „romantische En-
klaven" im Vergleich zu anderen Themen zu 
ausführlich geraten ist. Besonders hervorzuhe-
ben sind die Aufsätze von Sigrid Neef, die äu-
ßerst übersichtlich die problematische und kom-
plexe Situation der Oper in der DDR darstellt, 
von Gerhard R. Koch, der die wichtigsten Aspek-
te der Entwicklung des Musiktheaters in den 
letzten 30 Jahren beschreibt, sowie Beatrix Bor-
chards Beitrag über die äußerst interessanten 
Bühnenwerke Adriana Hölszkys. 

Der Band hat erfreulicherweise ein Personen-
register. Zudem enthält er eine Liste der „wich-
tigsten Opern" des 20. Jahrhunderts, chronolo-
gisch geordnet nach den Uraufführungsdaten, in 
der jedoch viele der bedeutendsten Bühnenwer-
ke fehlen. So vermisst man beispielsweise Ar-
nold Schönbergs Glückliche Hand, Max Brandts 
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Maschinist Hopki.ns, Luigi Nonos Intolleranza, 
Bühnenwerke von Luciano Berio und Mauricio 
Kagel und viele mehr. 
(August 2002) Elisabeth Schmierer 

Musikwissenschaft - eine verspätete Disziplin~ 
Die akademische Musikforschung zwischen 
Fortschrittsglauben und Modernitätsverweige-
rung. Hrsg. von Anselm GERHARD. Stuttgart/ 
Weimar: Verlag f. B. Metzler 2000. 415 S. 

Der Band dokumentiert, vermehrt um vier 
weitere Beiträge, die Vorträge eines 1996 in 
Bern veranstalteten Kolloquiums. Auf die im Ti-
tel gestellte Frage gibt er implicite bereits Ant-
wort - als fünfzig Jahre nach Kriegsende veran-
staltete, erstmals dem heiklen Thema gewid-
mete Tagung im deutschsprachigen Raum. In 
Bezug auf das Selbstverständnis unserer Wis-
senschaft wiegt das Beschweigen des zwischen 
1933 und 1945 Geschehenen mittlerweile 
genauso schwer wie dieses selbst, freudsche Ver-
drängungspsychologie erscheint durchaus ange-
bracht, um einerseits die dreißig Jahre zurück-
liegenden Überreaktionen auf Clytus Gottwalds 
Attacken oder andererseits den törichten, 
an prominenter Stelle (MGG2, Sachteil 6, 
Sp. 1815) formulierten Zweifel daran zu verste-
hen, dass „die Korrumpierung durch den Natio-
nalsozialismus die westdeutsche Musikwissen-
schaft nach 1945 auch intellektuell noch beschä-
digte". Was für ein Begriff von Wissenschaft liegt 
der Möglichkeit zugrunde, sie könne sich nach 
dem 8. Mai 1945 wie Phönix aus der Asche erhe-
ben, dieweil mehr als die Hälfte der prominen-
ten Fachvertreter mittelgroße Leichen im Keller 
hüten! 

Dass es heute wenig kostet, so zu reden und 
sich zu entrüsten, erschwert die Behandlung des 
Themas aufs Äußerste. So unterschiedliche und 
glaubwürdige Gewährsleute wie Ruth Klüger 
und Herrmann Lübbe haben von der Notwendig-
keit einer Schweigefrist gesprochen. Dennoch 
„wächst11

, mit Rosa Luxemburg zu reden, ,,der 
Idealismus mit dem Abstand vom Problem11

, er 
lässt heute aus sicherem Abstand gefällte U rtei-
le überheblich und jede neue Enthüllung denun-
ziatorisch erscheinen. Konstellationen, deren 
Kenntnis zu einer gerechten Beurteilung uner-
lässlich wäre, entziehen sich mehr und mehr: 
Welche Überzeugungen und Rücksichtnahmen 
haben Friedrich Blume bei Musik und Rasse die 
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Anteile verbal aufgedonnerter Zugeständnisse 
und substanzieller Verweigerung genau so do-
sieren lassen, dass er zwar publizieren, aber 
auch zur Rechenschaft einbestellt werden konn-
te? War es bei dem hochbegabt-ehrgeizigen 
Heinrich Besseler vor allem Angst, welche eine 
bis ins Jahr 1938 fortdauernde Sorge um das 
Fortkommen jüdischer Absolventen mit unbe-
greiflichen Denunziationen vereinbar machte, 
Angst, dass der Ausbruch einer Erbkrankheit der 
Karriere vorschnell ein.Ende bereiten und offen-
bar werden könnte, dass er der diesbezüglichen 
Meldepflicht nicht nachgekommen war? Wel-
che Beweggründe veranlassten einen der weni-
gen Aufrechten, Johannes Wolf, zu kleinen Ein-
räumungen, welche er später gern ungeschehen 
gesehen hätte? ,,Man muß einen solchen Text 
genau lesen11

, schreibt Peter Cahn anlässlich die-
ses Passus (S. 252) und formuliert damit eine 
Grundforderung, welche hier ihre ganz eigene 
Dringlichkeit hat; wobei man anschließen muss 
mit der Frage: Kann man ihn denn noch genau 
lesen? 

Dass Cahn unter insgesamt 19 hier vertrete-
nen Autoren einer von nur drei vor 1950 Gebore-
nen ist, verdeutlicht die mit dem Thema ver-
knüpfte Generationenfrage - auch sie ein Fer-
ment des kritischen Erwartungsdrucks, dem das 
Kolloquium ausgesetzt war. Hinzu kommt, dass 
davor liegende Materialarbeiten größtenteils 
von nichtdeutschen Forschern besorgt worden 
sind. Zum Niveau, zur Gründlichkeit und zur 
ausgewogenen Vielstimmigkeit, in der dem 
Rechnung getragen wurde, kann man dem Her-
ausgeber, den Beteiligten und darüber hinausge-
hend dem Fach nur gratulieren- eine Gratulati-
on, welche ihre Maßstäbe auch aus entsprechen-
den Diskussionen der Historiker bezieht und 
Dissens in Details einschließt. Diese Tagung -
andere sind mittlerweile gefolgt-wiegt im Hin-
blick auf fällige Selbstverständigungen schwer 
genug, um auch triftige Einwände gegen polemi-
sche Überspitzungen zu relativieren, nicht 
zuletzt, weil diese auch als Attacken gegen eine 
allemal stärker überspitzende Schweigsamkeit 
gewertet werden müssen. Dies gehört z. B. zum 
Problemhintergrund des Dialogs zwischen Ruth 
Blume-Baum und Roman Brotheck; dessen For-
mulierung, dass es „aus der Distanz[ ... ] !eiche' 
sei, ,,die Geschichte zu kritisieren11 etc. (S. 378), 
mutet angesichts vorangegangener einseitiger 
Bewertungen der Vor- und Frühgeschichte der 
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MGG weniger wie eine Quintessenz denn wie 
eine Selbstkorrektur an. Dies anzukreiden wäre 
pharisäisch: Denn wem läge angesichts mancher 
Geschehnisse Entrüstung fern, und wer wüsste 
nicht, dass selbst die plausibelste Entrüstung 
kein Eideshelfer historischer Gerechtigkeit ist? 

Den hieraus sich ergebenden Risiken bzw. 
Folgerungen hat die Planung des Kolloquiums 
im Vorhinein Rechnung getragen, zumal (mit 
Beiträgen u . a. über Otto Jahn, Philipp Spitta, 
Guido Adler, Hermann Kretzschmar, Ernst Kur-
th, Carl Stumpf und Erich Maria von Hornbostel) 
in der Aufmerksamkeit für eine Vorgeschichte, 
welche verstehen hilft, was der Historiker Hans-
Ulrich Wehler die „Konsenszone" zwischen her-
gebrachten Kultur- und Geschichtsauffassungen 
und nazistischer Ideologie genannt hat. Sie war 
viel breiter, als man ex posteriori zu vermuten 
oder gar nachzuvollziehen imstande ist; die 
Mehrzahl der Fachvertreter ist nicht versehent-
lich hineingetappt, geschweige denn hineinge-
nötigt worden, selbst Kurt Huber und Wilibald 
Gurlitt, der eine später hingerichtet, der andere 
seines Amtes enthoben, hatten gegen den Gang 
der Dinge und einschlägige Bejahungspflichten 
zunächst nichts einzuwenden. Nicht zuletzt be-
leuchten der Historiker Stig Förster (,,Kunst, 
Kulturpessimismus und Krieg im deutschen 
Kaiserreich") und Peter Cahns eindringliche 
Darstellung des Verhältnisses von akademi-
scher Musikforschung und zeitgenössischer 
Musik jene Ideologeme, welche sich leicht und 
für viele unmerklich demagogisch bündeln lie-
ßen. Wissenschaftsgeschichtlich nimmt Lau-
renz Lüttekens Untersuchung von Besselers 
„musikhistoriographischem Ansatz" hierbei 
eine Schlüsselposition ein. 

Jene Konsenszone hat nicht nur Einzugsgebie-
te, sondern auch, oben zitierten Zweifeln 
entgegen, Ausläufer. Hierzu sagt Eckard John 
am Ende seines bedrückend gewichtigen Beitra-
ges über „Musikforschung im Dritten Reich" in 
fünf bedenkenswerten Punkten Etliches, dem 
noch manches angefügt werden könnte, so u. a. 
die Bevorzugung bestimmter Forschungsberei-
che, die langwährende Abstinenz bei Fragestel-
lungen, die über die Fachgrenzen hinausweisen, 
der Zusammenhang zwischen einem bestimm-
ten Jargon und dem eklatanten Niveauverlust in 
ästhetischen Fragen etc., nicht zu reden von der 
fast zum Erliegen gekommenen Ethnologie. Das 
in Bern wohlfundiert eröffnete Gespräch, auch 
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dies eine Folge der Verspätung, wird nicht so 
bald zu Ende sein. 
1J anuar 2001) Peter Gülke 

KLAUS SCHNEIDER: Lexikon Programmusik. 
Stoffe und Motive. Kassel u. a. : Bärenreiter 1999. 
420S. 

Das Lexikon ordnet erstmals Instrumental-
werke des 16. bis 20. Jahrhunderts, die auf au-
ßermusikalische Sujets bezogen sind, nach ihrer 
jeweiligen Thematik. Es soll den Personen die-
nen, die verschiedene musikalische Werke zum 
gleichen außermusikalischen Themenkreis su-
chen, z. B. dem „Dramaturgen, der seine Kon-
zertprogramme unter eine bestimmte Leitidee 
stellen möchte" oder „demjenigen, der in Film-
und Fernsehproduktionen zur musikalischen 
Untermalung passende Begleitmusiken sucht" 
bzw. auch Musikwissenschaftlern oder Lehrern, 
die Werke mit gleicher oder ähnlicher Thema-
tik zu wissenschaftlichen oder pädagogischen 
Zwecken vergleichen wollen. Das Lexikon er-
spart somit arbeitsaufwendige Nachforschun-
gen. Der unter dem Stichwort angebrachte Hin-
weis auf weitere verwandte Stichworte erleich-
tert die Suche, der Hauptteil wird durch ein 
Komponisten- und ein Stichwortregister er-
gänzt. Wenn ein Programm zugrunde liegt, wird 
es im Hauptteil- je nach Länge- zitiert oder kurz 
zusammengefasst. Angegeben sind bei unbe-
kannteren Komponisten auch die Verlage der 
Werke. Leider fehlen Kompositions- bzw. Veröf-
fentlichungsdaten oder Aufführungsdaten, die 
eine sofortige chronologische Orientierung er-
leichtern könnten. Auch wäre es nützlich zu wis-
sen, auf welchen Quellen die Werkauswahl ba-
siert bzw. nach welchen Kriterien die Komponis-
ten ausgesucht wurden. Alles in allem handelt es 
sich um ein äußerst verdienstvolles Buch, das in 
jeder Bibliothek stehen sollte. 
(August 2002) Elisabeth Schrnierer 

fUKKA SARfALA: Music, Morals, and the Body. 
An Academic Issue in Turku 1653-1808. Hel-
sinki.: SKS Finnish Ll.terature Society 2001. 
264 S. , Abb. 

Bereits der Titel dieser freien wissenschaftli-
chen Studie eines erfahrenen Grenzgängers 
zwischen Kulturgeschichte und Musikwissen-
schaft macht die nicht-finnischen Leser gewiss 



104 

neugierig, denn akademische Dispute in Finn-
land werden von den meisten gewiss nicht mit 
dem 1 7. Jahrhundert, sondern höchstens mit der 
jüngsten Gegenwart assoziiert. Tatsächlich wur-
de bereits 1640 eine Akademie gegründet, und 
erst im 19. JahrhundertzogdiewichtigsteHoch-
schule des Landes in die heutige Hauptstadt 
Helsinki. So hat Jukka Sarjala in dieser Studie 
ein wertvolles Stück nordischer Wissenschafts-
geschichte geschrieben. Die gemeinte Stadt hieß 
freilich nicht Turku, sondern wie heute noch in 
Schwedisch: Abo. Dass Sarjala im Buchtitel die 
finnische Form wählt, ist zwar pragmatisch, aber 
unhistorisch. 

Sarjala, der mit seinen früheren kulturhistori-
schen Buchveröffentlichungen zur Ideenge-
schichte der Modeme (insbesondere zum deut-
schen Einfluss auf finnische Musikkritiker des 
19. und 20. Jahrhunderts) einen ausgezeichne-
ten Namen verdient hat, hat diesmal ein Thema 
gewählt, das zu den Früchten der sogenannten 
,New Musicology' zählt. Die Fragestellung ist 
freilich nicht neu: welche Rolle der Musik als 
Auslöser irrationaler Prozesse zukommt. Nach 
einer kurzen Vorgeschichte beginnt Sarjala die 
Suche nach Parallelen zwischen akademischen 
Autoren in Turku und anderswo. So zeigt er, wie 
beispielsweise Joachim Adolf Cleve in Cogita-
ti.ones de primis ori.ginibus arti.s musicae von 1800 
Jean-Jacques Rousseau referiert. Sarjala belegt 
also die auch in der Geschichte der Musikali-
schen Gesellschaft von Äbo um 1800 unlängst 
aufgefallene Tatsache, dass mitteleuropäische 
Paradigmen der fortschreitenden Modeme 
bereits im 18. Jahrhundert innerhalb weniger 
Monate, aktuell, im finnischen Norden bespro-
chen und zumindest in Ansätzen bekannt ge-
macht wurden. Dass darüber auf gehobenem 
Niveau diskutiert und disputiert wurde, zeigt 
Sarjala. 

Im Zuge seiner ,New Musicology'-Orientie-
rung neigt Sarjala zur unfruchtbaren Polemik 
gegen die ,herkömmliche' Musikforschung, die 
angeblich Topoi wie Affekt und Bedeutung ver-
nachlässigt habe. Modeme Musikwissenschaft 
sei 11esoterisch" ( S. 21) und Musikwissenschaft-
ler studierten Musik als 11art of forrns and auto-
nomous structures, not as art of passions, which 
has been the interest of non-professionals and 
the concert audience". Dass Sarjala die Lage der 
Musikforschung also nicht allzu differenziert 
sieht, zeigt auch die Tatsache, wie er tatsächlich 
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nur Eduard Hanslick (und nicht etwa Friedrich 
von Hausegger u . a.) als Beleg für die frühe Mu-
sikforschung des späten 19. Jahrhunderts er-
wähnt. Nicht-formalistische Autoren oder be-
nachbarte Disziplinen wie Musikpsychologie 
und -soziologie werden erst gar nicht zur Kennt-
nis genommen. Diese Polemik ist indes nicht 
wirklich essenziell für Sarjalas Studie, sondern 
nur ein unterhaltsamer Schlenker zu Beginn, 
der die Bedeutung der Arbeit auf Kosten der Vor-
gänger herausstreichen soll, was selten ange-
messen ist. 

Die eigentliche Leistung der Arbeit ist die 
umfassende und überaus kontextbewusste Ana-
lyse des akademischen und musikalischen Le-
bens in Abo vor 1809 als ein Zweig der europäi-
schen Bildungsgeschichte. Die führende Rolle 
der aristotelischen Philosophie sowie der 
deutschsprachigen Theoretiker des 18. Jahr-
hunderts wird anhand einzelner Autoren sowie 
allgemeiner Tendenzen nachgewiesen. Die Fra-
ge nach ,postkolonialistischen' oder echten Be-
sonderheiten in der Tradition von Abo, die es 
rechtfertigten, diese gewiss nicht überragend 
brillanten und allgemein zugänglichen, in La-
tein (selten in Schwedisch) verfassten Schriften 
Frenzens, Gezelius', Haartmans und Muncks zu 
analysieren, wäre in der Tat eine Studie wert. 
Sarjala beantwortet solche Fragen nicht, aber als 
eine solide Fallstudie zu den zentralen Begriffen 
der Musiktheorie im 17. und 18. Jahrhundert-
über die allgemein bekannten Autoren hinaus -
behauptet sich die Arbeit sehr gut. 
(August 2002) Tomi Mäkelä 

CI.AUS BOCKMAIER: Die instrumentale Ge-
stalt des Taktes. Studien zum Verhältnis von 
Spielvorgang, Zeitmaß und Betonung in der Mu-
sik. Tutzing: Hans Schneider 2001, 335 S., No-
tenbeisp. {Münchner Veröffentlichungen zur 
Musikgeschichte. Band 57.) 

Woher stammt der Takt in der abendländi-
schen Musik? Zur Beantwortung dieser Frage ist 
die Forschung bislang, so Bockmaier, meist vom 
Tactus-Begriff der Vokalpolyphonie ausgegan-
gen und berücksichtigte dabei Veränderungs-
ebenen und -faktoren. Dieser gewohnten Auf-
fassung stellt nun der Autor den Tatbestand ge-
genüber, dass eine Taktvorstellung, die der uns 
vertrauten überraschend nahe steht, bereits in 
der Instrumentalmusik des späten Mittelalters 
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Geltung gewann: nämlich in der elementaren 
Lehre vom „ tactus" gemäß den deutschen Orgel-
quellen des 15. Jahrhunderts. 

Claus Bockmaier betrachtet den Weg der in-
strumentalen Gestalt des Taktes ausgehend 
vom Beginn der abendländischen Kompositions-
geschichte, der um 1100 n. Chr. zu datieren ist: 
Bis dahin beruhte die Mehrstimmigkeit, meist 
noch vokal determiniert, auf den Regeln einfa-
cher Klangschrittlehren. Deren Charakteristi-
kum war, dass unterschiedlich gestaltete 
Stimmbewegungen einen lebendigen Klang-
fluss erzeugen, der als durchgehendes Kontinu-
um meist nur locker an der die Zeit gleichförmig 
abteilenden Mensur orientiert ist. 

In seiner ausführlichen Studie, die aus seiner 
Habilitationsschrift hervorgegangen ist, führt 
Bockmaier fort, dass es die liturgische Cantus-
firmus-Bearbeitung war, ausgeführt als Spiel-
vorgang linearer Formelbewegungen über 
gleichmäßig langen Tenortönen, die einen regu-
lären Takt in instrumentaler Faktur konstitu-
ierte. Der Autor informiert dabei auch über die 
Schwierigkeiten der Tradierung: Die Lehre vom 
Tactus, die für das frühe Orgelspiel im deut-
schen Raum eine wesentliche Grundlage dar-
stellte, fand auf der schriftlichen Ebene der me-
thodischen Unterweisung nur für eine begrenzte 
Zeit ihren Niederschlag. So existiert Überliefe-
rungsgut aus dem 13., 14. und 15. Jahrhundert. 
Aus dem 16. Jahrhundert jedoch sind- bislang-
keine Traktate bekannt, die jenes elementare 
Verfahren zur Cantus-firmus-Bearbeitung auf 
dem Tasteninstrument weiter explizieren, 
wenngleich Bockmaiervermutet, dass es abseits 
der fortschrittlichen Praxis aufgrund mündli-
cher Traditionen noch immer angewandt wur-
de. 

Im 1 7. Jahrhundert erfolgen tiefgreifende 
Veränderungen: Der moderne Taktbegriff, der 
mit einem metrischen Akzentbegriff rechnet, 
prägte sich aus. Das führte zur Umdeutung des 
musikalischen Zeitbegriffes. Welchen komposi-
tionsgeschichtlichen Weg fand nun gar die Wie-
ner Klassik, das Ideal von versöhnter Einheit in 
spannungsvolle Vielfalt zu erreichen? Heraus-
ragendstes Merkmal: Viervierteltakte wurden 
durch instrumentale Formelbewegungen konti-
nuierlich ausgefüllt und unter Bezug auf das 
vom Bass bestimmte Klanggerüst als metrische 
Einheit sinnfällig herausgestellt. Dabei korres-
pondierte diese Art der Gestaltung mit der im 

105 

Zusammenhang geltenden Schlag- und Beto-
nungsordnung, die grundsätzlich den Haupt-
schwerpunkt auf der Eins des Taktes vorsieht. 
Nach Beethoven strebte die Komposition bald 
nach anderen, neuen Zielen; und der Takt verlor 
faktisch immer mehr an Bedeutung. Bockmaier 
fragt nicht zu Unrecht, ob nicht die Entkräftung 
jenes oben erwähnten integren Taktprinzips, 
das in der Instrumentalmusik bis zu den Wiener 
Klassikern und erst recht in deren Kompositio-
nen selbst zum Garant von Einheit im Werk ge-
worden war, als Zeichen für einen umfassen-
deren Verlust der geschichtlichen Einheit 
der abendländischen Kompositionsgeschichte, 
mehr noch, mit dem Verlust der Mitte gewertet 
werden muss. 
(Oktober 2002) Beate Hennenberg 

GUSTAV A. KRIEG: Cantus firmus-Improvi.sati-
on auf der Orgel. System - Methode - Modelle. 
Köln: Verlag Dohr 2001. 316 S., Notenbeisp. 

Am Beginn des 21 . Jahrhunderts eine Impro-
visationslehre für Orgel zu verfassen, ist kein 
leichtes Unterfangen - zumal, wenn man nahe-
zu alle Facetten des liturgischen Orgelspiels in 
allen Bereichen und durch alle für das Thema 
„ Cantus-firmus-Improvisation" relevanten 
Epochen hindurch ausleuchten will. Gustav 
Krieg stellt sich dieser Aufgabe mit seinem Lehr-
buch, das vor allem (laut Auskunft des Klappen-
textes) ,,praktisch-musikalisch zum schöpfe-
risch freien (doch stilkritisch reflektierten) Wei-
ter-Improvisieren" anregen soll. Angesichts der 
Menge an Literatur zu diesem Thema, die gera-
de in den vergangenen zehn Jahren erschienen 
ist, sind zwei zentrale Fragen nach der Existenz-
berechtigung dieses Buches zu stellen. Erstens: 
Für wen schreibt der Autor dieses Buch über-
haupt? Ein Lehrbuch „vornehmlich für lehren-
de und Studierende" liegt mit dieser Arbeit 
sicherlich vor, gemessen am didaktischen Zu-
schnitt, aber auch an der von Krieg verfolgten 
Methodik. Als Lehrbuch ist der erste Großteil 
des Buches gelungen: Nach einem einführenden 
theoretischen Teil mit Bemerkungen zu histori-
scher Komplexität und zum Verhältnis der Im-
provisationslehre zu den benachbarten Diszi-
plinen, besonders zum Bereich Tonsatz (unter 
vollkommen unverständlicher Auslassung des 
Gehörbildungsfeldes) und grundsätzlichen 
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Überlegungen zu Ort und Motivation von Can-
tus-firmus-Improvisation werden ausführlich 
und didaktisch klug Bausteine der Improvisati-
on im barocken Klangbild auseinander- und zu-
sammengesetzt. Krieg geht von einfachen zwei-
stimmigen Satzmodellen aus und erweitert das 
Formenrepertoire schließlich bis hin zu mehr-
sätzigen zyklischen Formen. 

Der didaktische Zuschnitt der ersten Hälfte 
wird aber mit dem Übergang in historisch später 
anzusiedelnde Stilwelten zusehends verwäs-
sert: Mit dem Kapitel „Rückblicke in den Früh-
barock" angefangen, herrscht Beliebigkeit in der 
Auswahl von Stilmitteln und Gattungen, und 
der stringente Aufbau des ersten Teils wird me-
thodisch unklar aufgelöst; auch die Auswahl der 
Stilbereiche zumal des 20. Jahrhunderts über-
zeugt nicht unbedingt. Die Chance - nämlich 
eine Improvisationslehre, deren didaktischer 
Zuschnitt nicht wie so viele andere auf Stilmittel 
bis hin zum Spätbarock oder zur Empfindsam-
keit beschränkt bleibt, zu erarbeiten - ist damit 
vertan. 

Die Antworten auf die zweite Frage, die sich 
jede Improvisationslehre - ob nun für Orgel-
oder für Ensembleimprovisation, im klassi-
schen oder im Jazz-Bereich - gefallen lassen 
muss, decken sich stellenweise mit denen auf 
die Frage nach dem Adressaten dieses Buches: 
Geht es dem Autor um Stilkopien oder eher um 
Modell-Verwandlungen? Ersteres verfehlte das 
Ziel eines Lehrbuches - stupides Kopieren för-
dert nicht eben die schöpferische Reflexion. Die-
ser Vorwurf ist dem Buch auch nicht zu machen; 
angesichts der Methodik des Autors ist aber eher 
von „Modell-Verwaltung" zu sprechen, so üppig 
katalogisiert finden sich gerade im Bereich der 
barocken Stilistik die Beispiele Kriegs . Die Ele-
mentarisierung von Improvisationspraktiken 
steht quer zur Elaboration; die Synthese findet 
sich eher in diesem ersten Buchteil, weniger im 
zweiten ( auch wenn - so widersprüchlich es klin-
gen mag- Krieg ganz bemerkenswerte Vorschlä-
ge für die Improvisation auf dodekaphoner Basis 
macht!). Ein Anregungs- und Übungsbuch -
mehr ist diese Improvisationslehre nicht, aber 
unbedingt ein Schritt auf dem richtigen Weg, 
Cantus-firmus-Improvisation auf der Ebene his-
torischer Satzlehre anzusiedeln. Krieg macht 
mit der Veröffentlichung die ersten Schritte auf 
einem langen Weg, für ein Standardwerk stol-
pert er aber zu oft. 
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Dass bei der enzyklopädischen Aufbereitung 
eines so üppigen Stoffes einiges auf der Strecke 
bleiben muss, liegt in der Natur der Sache; einige 
Verkürzungen aber sind unbedingt ergänzungs-
bedürftig: So fällt in Zusammenhang mit baro-
cken Improvisationsmodellen kein einziges 
Mal der Begriff 11Klausel", und der Problemkom-
plex „Bach-Satz" (S. 92 f.) ist viel zu knapp dar-
gestellt. Trotz aller Mühe, den Bereich der zwei-
bis vierstimmigen Imitationstechnik adäquat 
darzustellen, gerät der Autor schnell in Ver-
dacht, Satzlehre nur als Harmonielehre misszu-
verstehen. So erscheint auch das Thema Stimm-
führung gerade im ersten praktischen Teil zu 
undifferenziert dargestellt. Die Begrifflichkeit, 
die Krieg im Umgang mit alten Tonarten be-
nutzt, ist nicht nur veraltet, sondern in ihrer An-
wendung oft reichlich zweifelhaft: Als „kirchen-
tonartliche Intervalle" ,,Molldominante, dori-
sche Sext" (S. 61) zu erwähnen, ist mindestens 
mit Fragezeichen zu versehen, und Formulie-
rungen wie „Das Jonisch des ersteren Beispiels 
lässt sich auch als ,Dur' verstehen" ( S. 103) oder 
„Die Assoziation etwa von Dorisch mit ,Moll' ist 
ebenso erlaubt wie die von Mixolydisch mit 
,Dur"' (S. 259) zeugen - wenn auch einmal in 
11neo-tonalem" Zusammenhang- sowohl in wis-
senschaftlicher als auch in künstlerisch-prakti-
scher Hinsicht von Ignoranz der historischen 
und musikalischen Tatsachen. Und mit einigen 
Formulierungen lässt der Autor den Leser völlig 
im Regen stehen - sei es auf sprachlichem ( S. 7 5: 
„Die Kadenzen sind zu internalisieren") oder 
musikalischem Niveau (S. 129: ,,Die Schluß-
kadenz orientiert sich als Plagalschluß an der 
Archaik des c. f."). Warum eine Diskussion des 
(nicht näher erörterten) ,,Stylus phantasticus" in 
Zusammenhang mit dem Klangbild der Roman-
tik stehen muss, ist unklar. 

Diese Arbeit ist bewusst keine musikwissen-
schaftliche Arbeit, sondern eine, die im musika-
lisch-praktischen Bereich angesiedelt ist; den-
noch wäre Krieg gut beraten gewesen, seine Zita-
te gelegentlich nachzuweisen und überhaupt 
eine (gern knappe) Bibliographie in den Anhang 
zu setzen. Auch ein sorgfältigeres Lektorat wäre 
nützlich gewesen und hätte manche Merkwür-
digkeit (etwa „Vicent" statt Vincent Lübeck, 
„Dietrich Manecke" statt Manicke) erspart, so 
auch ein stellenweise falsches Personenregister. 
Und warum im Buch immer wieder Hervorhe-
bungen kursiv und im Flattersatz stehen, wird 
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weder aus dem Zusammenhang noch inhaltlich 
deutlich. 
(Februar 2002) Birger Petersen-Mikkelsen 

PIERRE DE VILLIERS: Chansons. Introducti.on 
et transcripti.ons par Frank DOBBINS et l ean 
DUCHAMP. Paris: Editions Champion 1997. 
XXXIX, 175 S. (Centre d'Etudes Superieures de 
Ja Renaissance. Collecti.on Ricercar.) 

In der angesehenen Editionsreihe des Centre 
d'Etudes Superieures de la Renaissance in Tours 
ist ein Band mit Chansons des Lyoner Komponis-
ten Pierre de Villiers anzuzeigen, wobei das aus-
führliche und kenntnisreiche Vorwort gleich 
deutlich macht, dass man außer dem Namen 
und der möglichen Herkunft keine weiteren In-
formationen über den Komponisten hat. Damit 
wird das neuzeitliche, vom Originalitätsge-
danken ausgehende Editionsprinzip, die Werke 
eines einzigen Komponisten vorzulegen, bei-
nahe ad absurdum geführt, zumal in der von Jane 
A. Bernstein herausgegebenen Reihe The Six-
teenth-Century Chanson, New York 1989 ff., 
schon eine Edition der wichtigsten Quellenwer-
ke, nämlich der elf Bücher des Parangon des 
chansons von Jacques Moderne sowie der ersten 
Ausgaben Pierre Attaingnants vorliegt. Im Ver-
gleich dazu lassen sich denn auch die Stärken 
und Schwächen vorliegender, im übersichtli-
chen Druckbild eingerichteten Edition leicht er-
kennen. Erfreulich klar kennzeichnen Frank 
Dobbins und Jean Duchamp nicht nur die Liga-
turen, sondern auch die eingefügten Textwie-
derholungen, wobei ein Bezug auf zeitgenössi-
sche Regelwerke manche Stolpersteine verhin-
dert hätte, wie z. B. die Textierung des nach ei-
ner Punktierung angehängten Achtels etwa im 
Alt von Nr. 2, T. 26, oder im Tenor am Schluss 
von Nr. 33. In einigen Stücken macht die Edition 
metrisch nicht ganz unbedeutende U nterschie-
de bei der Wiederholung der letzten Textab-
schnitte unkenntlich. In Nr. 16 etwa führt ei-
gentlich ein letzter Dreier ab „don-ner" über die 
Achtel des Superius hinweg auf den Schluss zu, 
was nun durch den Taktstrich zwischen den Ach-
telnoten verhindert wird. Ähnlich erscheint 
auch in Nr. 21 die Deklamation bei der Wieder-
holung mit auftaktigem Viertel und betontem 
Sinnschwerpunkt auf „bien" (T. 28/29) klarer 
als die allein in der Edition aufscheinende Versi-
on der ersten Fassung, und in Nr. 32 führt die 
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korrekte Version dazu, dass der erste Schluss auf 
unbetonte und damit schwache Zeit fällt und die 
Wiederholung geradezu fordert, ein Eindruck, 
der in der geklammerten Einheitsversion verlo-
ren geht. Leider fehlt auch ein Hinweis auf die 
originale Aufteilung des Druckes im „ Tafel-
musikformat", eine Errungenschaft Modemes, 
bei dem Tenor und Altus den anderen Stimmen, 
Superius und Bassus, gegenüber auf dem Kopf 
gedruckt sind, so dass die Ausführenden 
einander gegenüber sitzen können. Gleichwohl 
ist dem Band zu wünschen, dass er durch fleißi-
gen wissenschaftlichen wie praktischen Ge-
brauch mit dazu beiträgt, die Schätze des franzö-
sischen Liedes aus dem 16. Jahrhundert wieder 
in den Blickpunkt zu rücken. 
(Januar 1999) Christian Berger 

HEINRICH IGNAZ FRANZ BIBER: Instrumen-
talwerke handschriftlicher Überlieferung. Veröf-
fentlicht von fifi SEHNAL. Graz: Akademische 
Druck- und Verlagsanstalt 2000. 116 S. (DTÖ. 
Band 151 .) 

99 Jahre nach Guido Adlers Ausgabe von Bi-
bers Violinsonaten erschienen, schließt der 
Band das „Jahrhundertprojekt" einer neunbän-
digen Gesamtausgabe der biberschen Instru-
mentalmusik in den DTÖ ab. Nachdem Jiii Seh-
nal in Band 127 bereits die kleiner besetzten In-
strumentalwerke handschriftlicher Überliefe-
rung ediert hatte, legt er hier die größer besetz-
ten und zwei Dubiosa vor, überliefert allesamt in 
Manuskripten des Erzbischöflichen Schlossar-
chivs in Kromtriz. Drei der neun Werke werden 
zum erstenmal ediert: in einer Abschrift Vejva-
novskys erhalteneBalletti a 6 (eine hübsche Suite 
für Streicher und zwei Trompeten) sowie zwei 
Werke nicht zweifelsfreier Echtheit - sechsstim-
mige Ballettae für Streicher und eine recht for-
melhafte Ciacona für Violine und Generalbass. 

Die anderen Stücke, darunter die Highlights 
des Bandes, sind schon vor Jahrzehnten von der 
musikalischen Praxis entdeckt und ediert wor-
den, u. a. durch Nikolaus Hamoncourt (was der 
Kritische Bericht nicht erwähnt). Schon deswe-
gen hätte es der vorliegenden Ausgabe gut ange-
standen, konsequenter den Quellenbefund ab-
zubilden. So wird in Nr. 1 ohneNoteinzweites b 
vorgezeichnet, nur weil man das bei B-Dur heute 
so macht, und bei Nr. 8 erfährt man erst im Kriti-
schen Bericht, dass Viola II original im Tenor-
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schlüssel notiert ist (während sonst durchaus 
mit Schlüssel-Vorsatz gearbeitet wird) . In der 
Sonat.a S. Polycarpi wird es gar chaotisch: Die ach-
te Trompete wird im Altschlüssel ediert, nicht 
aber - wie es der Quelle entspräche - auch die 
siebte (und wieder fehlt ein Vorsatz). In T. 40 
wechselt die Quelle in Tromba V zum Alt-
schlüssel, nicht aber die Ausgabe, die dafür ab 
T . 51 Tromba VI im Altschlüssel wiedergibt, wo 
die Quelle Tenorschlüssel zeigt. Bezweifeln 
kann man auch, ob es ein editorischer Fortschritt 
ist, essenzielle Aufführungshinweise, die Biber 
noch auf dem Titelblatt notierte, nun in den 
Kritischen Bericht zu verbannen (wo man sich 
nebenbei gewünscht hätte, dass eine kryptische 
Anweisung zum Violonespiel bei der Battalia er-
läutert wird - sollte es sich womöglich schon um 
„Bart6k-Pizzicato" handeln?). Die nicht gerade 
spärlichen Druckfehler verschmerzt man leich-
ter, zumal das Vorwort kompetent geschrieben 
ist. 

Die Monita sollen freilich nicht den Blick da-
rauf verstellen, dass die edierte Musik hochinte-
ressant und stellenweise faszinierend ist. So 
insbesondere die Batallia für neun Streicher, 
,,Baccho dedicirt": Ein tolles Stück Programm-
musik mit präpariertem Violone als Trommel-
ersatz, einem hochpathetischen Lamento der 
verwundten Musquetir und einem Quodlibet der 
,,liederliche(n) gselschafft von allerley Humor", 
das Biber als John Cage des 1 7. Jahrhunderts 
zeigt. Kombiniert werden acht zeitgenössische 
Melodien, freilich nicht in kunstvollem Kontra-
punkt, sondern in musikalischem Nonsens: als 
Gleichzeitigkeit des gar nicht Kompatiblen, voll 
schrillster Dissonanzen und polytonaler Struk-
turen. Satztechnisches Chaos also, eines Dadais-
ten würdig, und doch nur zu Ende gedachte „se-
conda prattica11

, nämlich realistische Nachah-
mung einer wild durcheinandergrölenden 
Schar von saufenden Landsknechten. Ein Aus-
flug vom barocken Salzburg mitten ins 20. Jahr-
hundert- aus Jux. 
(August 2002) Hartmut Schick 

fOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie I: Kantaten, Band 25: 
Kant.aten zum 20. und 21. Sonntag nach Trinit.a-
tis. Hrsg. von Ulrich BARTELS. Kassel u. a.: Bä-
renreiter 1997. XII, 289 S. 
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fOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie I, Band 25: Kant.aten 
zum 20. und 21. Sonntag nach Trinitatis. Kriti-
scher Bericht von Ulrich BARTELS. 249 S. Kassel 
u. a. : Bärenreiter 1997. 249 S. 

Der Band enthält die sieben Kantaten BWV 
162, 180, 49, 109, 38, 98und 188, von denen die 
erstgenannte sowohl in der Weimarer (a-Moll) 
als auch in der Leipziger Fassung (h-Moll) abge-
druckt ist. Vor einer besonders heiklen Überlie-
ferungssituation stand der Herausgeber bei der 
Kantate BWV 188 „Ich habe meine Zuversicht". 
Die Hauptquelle, die autographe Partitur, ist im 
19. Jahrhundert in Einzelblätter ( teilweise sogar 
Blatthälften und Blattdrittel) zerlegt worden, 
die durch Verkauf und Weiterverkauf in alle 
Welt zerstreut worden sind. Im Kritischen Be-
richt sind die Besitzverhältnisse und die Über-
lieferungswege minutiös und übersichtlich dar-
gestellt, wobei sich der Herausgeber allerdings 
im Faktischen auf Band 2 des Bach Compendi-
ums von 1987 stützen konnte. Von dem teil-
weise sehr schlechten Zustand der erhaltenen 
Teile kann man sich anhand der Faksimilia auf 
S. XII des Notenbandes ein Bild machen. Einige 
Autokorrekturen des Herausgebers am Kriti-
schen Bericht stehen inzwischen im Internet. 

Der Notenband ist für die meisten Werke feh-
lerarm. Nur über dem Notentext von BWV 188 
scheint ein Unstern gewaltet zu haben. Zwar be-
urteilte der Herausgeber seine editorische Auf-
gabe in diesem Falle als „weniger schwierig, als 
man [ ... j vermuten würde" (Kritischer Bericht, 
S. 230). Das gedruckte Ergebnis vermag dies 
nicht zu bestätigen. Die Bedenklichkeiten begin-
nen im Fragment des Eingangssatzes. Hier müs-
sen in T. 2 70 die beiden Noteng im unteren Sys-
tem richtig als e gelesen werden); und ausge-
sprochen irreführend ist in T . 282 die eigen-
mächtige und unkommentierte Übertragung 
des Orgeldiskants auf die Oboen und Violinen. 
Da der Orgeldiskant auf 4'-Basis zu registrieren 
ist, musste er von Bach in die Unteroktave umge-
brochen werden; in der in der Neuen Bach-Aus-
gabe angegebenen Lage wird das Dacapo sowohl 
für die Oboen (schon in T . 282) als auch für die 
Violinen (in T . 293) unspielbar. In Satz 2 finden 
sich ohne Not (und ohne Nachweis) mehrere 
Änderungen gegenüber dem Autograph, die kei-
ne Verbesserungen sind, was an einigen Beispie-
len belegt sei: In der Viola muss in T. 56 g' statt f', 
in T. 92 d' statt b gelesen werden; im Continuo in 
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T. 88 am Taktendec statt es und in T. 89 es statt 
e. In Satz 3 sind einige Fehler der alten Bach-
Ausgabe fortgeschrieben lim Bass letzte Note 
von T. 13 b stattrichtigc ', im Continuo 2. Note 
von T. 4 H statt richtige) und darüber hinaus 
neue hinzugefügt ( im Bass in T. 16 dreimal f statt 
richtig fis, im Continuo am Anfang von T . 18 
Pause statt richtig c), und in Satz 4 fehlen im Or-
geldiskant (wieder in Übereinstimmung mit der 
alten Gesamtausgabe) einige der für die Melo-
dik so charakteristischen Haltebögen über den 
Taktstrich oder die Taktmitte hinweg. 

Dass die Eingangssinfonia in ihrem fragmen-
tarischen Status belassen wurde, entspricht den 
Editionsgrundsätzen der Neuen Bach-Ausgabe, 
doch ist im Kritischen Bericht dankenswerter-
weise auf bisherige Versuche zur Rekonstrukti-
on hingewiesen. Das Gleiche gilt für die nicht 
überlieferte instrumentale Obligatstimme im 
3. SatzvonBWV 162. 
(September 2002) Werner Breig 

IGNAZ HOLZBAUER: Günther von Schwarz-
burg. Vorgelegt von der Heidelberger Akademie 
der Wissenschaften durch Bärbel PELKER. Mün-
chen: Strube Verlag 2000. XXX, 956 S. Faksimile 
in 2 Teilbänden (Quellen zur Musikgeschichte in 
Baden-Württemberg. Kommentierte Faksimile-
Ausgaben. Band 1.} 

Es war einer jener seltenen Glücksfälle: 1997 
konnte Bärbel Pelker bei Sammelarbeiten für ei-
nen Werkkatalog zum Repertoire der Mann-
heimer Hofoper das bisher verschollene Auto-
graph von lgnaz Holzbauers Günther von 
Schwarzburg wieder entdecken, das sich unter 
weiteren Materialien im Bestand Bartenstein 
des Hohenlohe-Zentralarchivs in Schloss Neu-
enstein befand. Es wurde wohl erst nach der Kata-
logisierung des Repertoires der ehemaligen 
Hofkapelle von Schloss Bartenstein durch RISM 
im Jahr 1970 dem Musikalienbestand hinzuge-
fügt. Die Provenienz des Autographs ist heute 
nur unvollständig rekonstruierbar, sicher jedoch 
befand es sich spätestens seit 1836 im Besitz der 
Bartensteiner Hofkapelle. 

Holzbauers 1777 uraufgeführter Günther von 
Schwarzburg ist ein - wenngleich letzten Endes 
gescheitertes und nicht zukunftsfähiges -
Schlüsselwerk in der Geschichte des deutschen 
Nationalsingspiels, dessen Entwicklung spätes-

109 

tens seit der Mannheimer Aufführung von 
Christoph Martin Wielands und Anton Schweit-
zers Alceste zwei Jahre zuvor am Hof Kurfürst 
Carl Theodors, wo Holzbauer seit 1753 Kapell-
meister war, besonders vorangetrieben wurde. 
Mit der W ah1 eines Ereignisses aus der deut-
schen Geschichte ging das Werk einen weiteren 
Schritt in Richtung einer genuin deutschen 
Oper. Gerade aber der Umsetzung des ver-
meintlich für Deutsche identitätsstiftenden Su-
jets durch den Librettisten Anton Klein (Profes-
sor der Weltweisheit und schönen Wissenschaf-
ten) galt jedoch gleich nach der Uraufführung 
die allgemeine Kritik. Im Gegensatz dazu stieß 
die Vertonung Holzbauers auf überwiegende 
Zustimmung, vor allem in ihrem Bemühen, sich 
von französischen und italienischen Vorbildern 
zu emanzipieren - eine Zustimmung, die ihren 
bekanntesten Ausdruck natürlich in Mozarts 
Verdikt fand: ,,die Musick von Holzbauer ist 
sehr schön .... am meisten wundert mich, daß ein 
so alter Mann wie holzbauer, noch so viell geist· 
hat; denn das ist nicht zu glauben was in der Mu-
sick für feüer ist." Einflüsse des Günther von 
Schwarzburg sind, vor allem, was den dramatur-
gischen Aufbau anbelangt, in Mozarts Werk 
durchaus nachzuvollziehen. 

Die Rezeptionsgeschichte des Günther von 
Schwarzburg brach gegen Ende des 18. J ahrhun-
derts ab. Spätestens seit Hermann Kretzschmar 
die Oper wieder entdeckte und durch seine Edi-
tion (Denkmäler deutscher Tonkunst, Band 
VIII f.) zugänglich machte, stand die historische 
Bedeutung des Werkes jedoch außer Frage. Was 
dem Autograph des Günther von Schwarzburg 
einen hohen Quellenwert sichert und letzt-
endlich die Faksimilierung mehr als rechtfer-
tigt, ist der Einblick, den es in den Komposi-
tionsvorgang von der ersten Fassung bis hin zur 
Druckfassung erlaubt, wie er in dieser Klarheit 
sonst nur selten nachzuvollziehen ist. Das Auto-
graph weist zahlreiche Korrekturen sowie über 
140 Überklebungen auf. Diese Überklebungen 
wurden für die Faksimilierung sämtlich gelöst, 
um die Kompositionsschichten verifizieren zu 
können. Die freigelegten frühen Schichten sind 
im zweiten Teilband der Edition, dem Kom-
mentarband, abgebildet. Die gegenüber der spä-
teren Fassung abweichenden Stellen sind einge-
rahmt, was eine beträchtliche Orientierungs-
hilfe darstellt. Anhand dieser, unter den gelös-
ten Überklebungen verborgenen Schicht sowie 
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eines Vergleiches mit einer vom Kopisten Cra-
mer angefertigten Partiturabschrift (heute in 
Berlin) und dem noch im Uraufführungsjahr 
entstandenen Erstdruck gelingt es der Heraus-
geberin sehr überzeugend, vier Kompositions-
stadien herauszuarbeiten: Frühfassung, Urauf-
führungsfassung sowie zwei nachfolgende Über-
arbeitungen. 

Mit dem vorliegenden Band hat die Gesell-
schaft für Musikgeschichte in Baden-Württem-
berg e. V. - in Ergänzung zu den Denkmälern der 
Musi.kin Baden-Württemberg, den Quellen und 
Studien sowie dem f ahrbuch Musik in Baden-
Württemberg - ihre vierte und letzte Publikati-
onsreihe, die Kommentierten Faksimile-Ausga-
ben eröffnet, die von Manfred Hermann Schmid 
herausgegeben wird. Hier sollen nach und nach 
jene wichtigen Text- und Notendokumente der 
musikalischen Landesgeschichte Baden-Würt-
tembergs veröffentlicht werden, bei denen pho-
tographische Treue für die Erschließung und das 
Verständnis nötig oder hilfreich ist. Die Abbil-
dungsqualität des Faksimiles lässt keinerlei 
Wünsche offen. Der Band wird im Anhang er-
gänzt durch Quellen zur Biographie Holzbauers 
sowie zum Günther. Abgedruckt sind u . a. das 
vollständig faksimilierte, mit textkritischen 
Anmerkungen versehene Libretto sowie eine 
Reihe früher Rezensionen. Die herausgeberi-
sche Leistung Bärbel Pelkers kann nicht hoch 
genug gewürdigt werden; sie geht weit über das 
hinaus, was man normalerweise von einem Fak-
simile erwarten kann. Mit akribischer Sorgfalt 
wird Auskunft über die Handschrift gegeben 
(Lagenordnung, Wasserzeichen sowie ausführ-
liche Anmerkungen zum Autograph). In der Ein-
führung wird auf die um einige bislang unbe-
kannte Details erweiterte Biographie Holzbau-
ers sowie die Entstehungsgeschichte des Werkes 
eingegangen. Der Band bereichert die nicht un-
beträchtliche Reihe von Reproduktionen von 
Opern des 18. Jahrhunderts. Es bleibt zu hoffen, 
dass die vorliegende Publikation auf starke Re-
sonanz trifft. 
(Oktober 2002) Stephan Hörner 

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK: Sämtliche 
Werke. Abteilung W: Französische komische 
Opern, Band 6: Der betrogene Cadi. Opera-co-
mique in einem Akt von Pierre-Rene Lemonnier. 
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Deutsche Version von l ohann Andre. Hrsg. von 
Daniela PHILIPP!. Kassel u. a.: Bärenreiter 
1999. L, 193 S. 

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK: Sämtli-
che Werke. Abteilung III: Italienische Opere se-
rie und Opernserenaden. Band 6: Ipermestra (Ve-
nedig 17 44). Dramma per musica in drei Akten 
von Pietro Metastasio. Hrsg. von Axel BEER. Kas-
sel u. a.: Bärenreiter 1997. XXXN, 331 S. 

Erfreulicherweise liegt mit dem Band des Cadi 
dupe nun auch Christoph Willibald Glucks her-
ausragendste Opera-comique (mit ausschließ-
lich selbst komponierter Musik ohne Verwen-
dung von Vaudevilles) vor. Wie die Mehrzahl 
der neueren, unter Gerhard Croll entstandenen 
Bände ist auch diese Ausgabe in jeder Hinsicht 
vorbildlich. Das ausführliche Vorwort infor-
miert über Bedeutung, Entstehungsbedingun-
gen, Besetzung und Quellenlage der Oper. Lo-
benswert ist auch, dass die Herausgeberin Dani-
ela Philippi eine kurze Analyse der Oper gibt 
und sie in den Kontext von Glucks zeitlich be-
nachbarter Azione teatrale Orfeo ed Euridice 
stellt. Die Faksimiles im Anschluss an das Vor-
wort geben einen Einblick in die Quellen; nütz-
lich ist der Abdruck des Originallibrettos sowie 
auch der deutschsprachigen handschriftlichen 
Version Johann Andres von 1783/84. Der für 
praktische Zwecke eingerichtete Notentext hat 
einen ausgesetzten Continuo-Part, der jedoch 
einfach gehalten ist und Raum für improvisie-
rende Verzierungen lässt; außer dem französi-
schen Text ist auch der deutsche Text Andres für 
deutschsprachige Aufführungen dem Notentext 
unterlegt und für die Dialoge beigegeben. 

Dass bei Glucks 1744 aufgeführter Opera se-
ria Ipermestra keine Rezeptionsgeschichte ver-
folgt werden kann, ist evident. Sie durch kriti-
sche Ausführungen über Pasticci zu ersetzen, ist 
zwar für die Problematik des Pasticcios und die 
Opernpraxis der Zeit interessant, trägt jedoch 
wenig zur Ausgabe bei, zumal es sich um die Edi-
tion der in einer Londoner Abschrift vollständig 
erhaltenen Partitur Glucks handelt, und nicht 
um die Edition der Pasticci, wenn auch deren 
Quellen zur Edition mit herangezogen wurden. 
Einige Bemerkungen über die Oper und deren 
Kompositionstechnik wären aufschlussreicher 
gewesen. Auch hier ist die Darstellung des No-
tentexts als Vereinigung von kritischer und 
praktischer Ausgabe hervorragend gelöst: Der 
Text wurde nach der Metastasio-Ausgabe Bruno 
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Brunellis modernisiert, der Generalbass wurde 
ausgesetzt, in den Rezitativen wurden Appog-
giaturen ergänzt. Arienkadenzen sind-im Un-
terschied zu einigen anderen Opern der Gluck-
Ausgabe - nicht ergänzt, da sie nach Ansicht des 
Herausgebers nicht nach „seinem eigenen Ge-
schmack" komponiert sein sollen, sondern den 
Sängerinnen und Sängern „gestalterischen Frei-
raum" lassen sollen. 
(August 2002) Elisabeth Schmierer 

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sämtlicher 
Werke. Serie V: Orchesterwerke, Band 3: Sinfo-
nie Nr. 7 in h. Vorgelegt von Wemer ADER-
HOLD. Kassel u. a.: Bärenreiter 1997. XXV, 
91 s. 

Anzuzeigen ist die kritische Edition eines der 
bekanntesten sinfonischen Werke des 19. Jahr-
hunderts. Franz Schuberts h -Moll-Sinfonie mit 
dem erst im 20. Jahrhundert aufgekommenen 
Beinamen „Die Unvollendete" umgibt immer 
noch ein geheimnisvoller Schleier. Dass ihn 
auch die neue Ausgabe nicht völlig lüften kann, 
ist auf die Lage der Quellen zurückzuführen. 
Grundsätzlich darf weiter über die Frage nach 
dem Grad der Vollendung des Werks und über 
die Gründe seiner - vorsichtig ausgedrückt -
Kürze spekuliert werden. Um weitere offene 
Fragen anzudeuten: Warum erwähnt Schubert 
die Komposition nicht in dem Brief an Spaun 
vom 7. Dezember 1822, in dem er alle größeren 
Arbeiten des Jahres aufzählt? Wenn Schubert die 
Sinfonie dem steiermärkischen Musikverein zu 
widmen gedacht hatte, warum spielte sie dann 
bei seinem Aufenthalt in Graz im Jahr 1827 
überhaupt keine Rolle? Warum hat Anselm Hüt-
tenbrenner das Autograph etwa 40 Jahre der Öf-
fentlichkeit vorenthalten, obwohl er es angeb-
lich über die Maßen schätzte und den beethoven-
schen Opera gleichstellte? 

Der Edition geht ein Vorwort voraus, das um-
fassend über Entstehung, Überlieferung, Wid-
mungsfragen, Rezeption und Ergänzungsver-
suche berichtet. Dabei werden die zentralen 
textlichen Quellen mitgeteilt. Den beiden abge-
schlossenen Sinfoniesätzen folgt ein Anhang. 
Seine beiden Teile scheiden zwischen Materia-
lien in Partitur- und in Particellnotation. Auf 
den in Partituranordnung überlieferten Anfang 
des dritten Satzes folgt der Particellentwurf, der 
in der Reprise der Kopfsatzexposition einsetzt 
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und im Trio des dritten Satzes abbricht. Wäh-
rend der Entwurf zwar für die Darstellung im 
Notenstich Probleme aufwarf, dafür aber keine 
Ergänzungen - etwa in der Artikulationsbe-
zeichnung - vorgenommen werden mussten, 
zwang das Partiturautograph zu vielfachen edi-
torischen Angleichungen. Die Entscheidungen 
des Herausgebers - etwa im Hinblick auf Bogen-
längen oder die Notation von Paukentremoli (im 
2. Satz, T. 96 ff., 237 ff.) - sind indes mit Hilfe 
des Korrekturverzeichnisses und der nachge-
schickten Bemerkungen nachvollziehbar, und 
dies in des Wortes doppelter Bedeutung. Das 
heißt freilich nicht, dass alle Anlässe zur Dis-
kussion ausgeräumt wären. Auch wenn Schu-
berts „emoriendo" (2. Satz, T . 81 f., 222 f., und 
im Entwurf) unüblich und umgangssprachlich 
unbelegt ist, hätte es nicht unbedingt durch das 
gängige „morendo" ersetzt werden müssen. Und 
wenn schon einmal kritische Punkte berührt 
werden, dann wäre auch zu fragen, warum im 
Vorwort die Faksimileausgabe der Quellen 
(München und Salzburg 1978) nicht erwähnt 
wird. Die Deutsch-Nummer des Werks taucht 
zum ersten Mal auf Seite IX in einer Fußnote auf, 
ohne jedoch ausdrücklich der h-Moll-Sinfonie zu-
gewiesen zu werden. Doch das sind ohne Frage 
Lappalien angesichts des sorgfältig erarbeiteten 
und anschaulich dargelegten Bandes. Bleibt zu 
hoffen, dass er zur intensiven Beschäftigung mit 
dem Werk anregt- auch wenn eines bereits fest-
stehen dürfte: Die„ Unvollendete" ist ein vollen-
detes Fragment. 
(Oktober 2002) Siegfried Oechsle 

WILLIAM WALTON: Edition. Volume 23: 
Henry V. A musical scenario after Shakespeare. 
The text and Walton 's music adapted by Christo-
pher PALMER. Edited by David LLOYD-TONES. 
Oxford: Oxford University Press 1999. XVIII, 
190S. 

Das CEuvre William Waltons besitzt den un-
schätzbaren Vorteil, sehr überschaubar zu sein. 
Die Gesamtausgabe der Werke Waltons, die Wil-
liam Walton Edition, geht einen Mittelweg zwi-
schen wissenschaftlich-kritischer und prakti-
scher Aufführungsausgabe - eine Technik, die 
bei Komponisten des 20. Jahrhunderts manch-
mal nicht nur opportun, sondern auch die sinn-
vollste ist. Gleichzeitig vermeidet die Ausgabe 
so diverse Probleme, mit denen die Weill-Aus-
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gabe nunmehr zu kämpfen hat- etwa solche der 
Präsentation verschiedenster mehr oder weni-
ger gleichwertiger Lesarten von Szenenmusik 
und solche- auch aus vorherigem erwachsende-
der Veröffentlichung von Filmmusik ohne das 
naturgemäß zugehörige multimediale Pendant, 
d. h . den Film selbst in seinen ganz eigenen Er-
fordernissen. Von fast allen Filmmusikparti-
turen W altons (und diversen anderer Komponis-
ten) hat der 1995 früh verstorbene Christopher 
Palmer „Scenarios" erstellt, die von dem Ur-
sprungszweck entbunden sind. Palmer macht es 
sich zur Aufgabe, Material, das über den ganzen 
Film verstreut und womöglich nicht einmal in 
der Endfassung genutzt worden war, aufführbar 
zu machen. Im vorliegenden Fall geschieht dies 
angesichts des offensichtlichen Verlusts diver-
ser Teile des Autographs vielfach, und zwar un-
ter Berücksichtigung von Ausgaben und Arran-
gements vielfältiger Art (sämtlich vom Kompo-
nisten autorisiert oder zumindest gebilligt) . 
Selbst Waltons eigene Einspielung einiger Stü-
cke aus der Partitur wurden verwendet. 

Palmerwarvon Hause aus Praktiker (er leiste-
te Bedeutendes als Autor, im Rundfunk und in 
der Tonträgerindustrie insbesondere für die bri-
tische Musik) und stellte, wie es David Lloyd-
Jones formuliert, im Falle von Henzy V eine Re-
konstruktion her (S. V); Lloyd-Jones macht es 
sich zur Aufgabe, diesen praktischen Ansatz wis-
senschaftlich-praktisch zu untermauern und bis 
auf den Rückgang ins Originalmanuskript Wal-
tons nachvollziehbar zu machen. (~r gibt zum 
Beispiel eine detaillierte Beschreibung der er-
haltenen Originalmanuskripte.) Dabei folgt er 
weitgehend Palmers Ausgabe, nur in wenigen 
Punkten entscheidet er sich für aufführungs-
praktisch pragmatischere Lösungen. Ergebnis 
ist naturgemäß eine Hybridfassung, die nicht 
wissenschaftlichen Anspruch erhebt I dafür aber 
außerordentlich sorgfältig ediert, mit Fak-
similia und „textual notes" anstelle eines Kriti-
schen Berichtes ausgestattet ist), wohl aber die 
Musik W altons dem Konzertgebrauch zuführt. 
(März 2001) Jürgen Schaarwächter 

Besprechungen · Eingegangene Schriften 

Eingegangene Schriften 

ULRIKE ARINGER-GRAU: Marianische Anti-
phonen von Wolfgang Amadeus Mozart, Johann 
Michael Haydn und ihren Salzburger Zeitgenossen. 
Tutzing: Hans Schneider 2002. 277 S., Notenbeisp. 
[Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschich-
te. Band 60.J 

Beiträge zur Geschichte evangelischer Posaunen-
arbeit. Hrsg. von Horst Dietrich SCHLEMM. Liefe-
rung 6: Die Geschichte der Posaunenarbeit in den 
Kirchen Südafrikas. Gütersloh: Gütersloher Verlags-
haus Gerd Mohn 2001. 120 S., Abb. 

LARS BERGLUND: Studier i Christian Geists 
vokalmusik. Uppsala: Uppsala universitet / Lars 
Berglund 2002. 391 S., Notenbeisp. [Acta Universi-
tatis Upsaliensis. Studia Musicologica Upsaliensia. 
Nova Series 21.J 

HECTOR BERLIOZ: Schriften. Betrachtungen 
eines musikalischen Enthusiasten. Ausgewählt, he-
rausgegeben und kommentiert von Frank HEIDL-
BERGER. Kassel: Bärenreiter / Stuttgart/Weimar: 
J. B. Metzler 2002. 284 S., Abb. 

GIOV ANNI ANDREA BONTEMPI / MARCO 
GIOSEPPE PERANDA: Drama oder Musicalisches 
Schauspiel von der Dafne. Hrsg. von Susanne WILS-
DORF. Leipzig: Friedrich Hofmeister Musikverlag 
1998. XXXVIII, 204 S. (Denkmäler Mitteldeutscher 
Barockmusik. Serie II: Komponisten des 17. und 
18. Jahrhunderts im mitteldeutschen Raum. 
Band 2.J 

PIERRE BOULEZ / JOHN CAGE: Correspon-
dance et Documents. Edites par Jean-Jacques NAT-
TIEZ. Nouvelle edition revue par Robert PIENCI-
KOWSKI. Mainz u. a.: Schott 2002. 360 S., Abb., 
Notenbeisp. (Veröffentlichungen der Paul Sacher 
Stiftung. Band I.J 

JOHANNES BRAHMS: ,,Es ist das Heil uns kom-
men her''. Motette Opus 29 Nr. 1. Faksimile nach 
dem Autograph im Besitz des Brahms-Institutes an 
der Musikhochschule Lübeck. Mit einem Nachwort 
von Wolfgang SANDBERGER. Lübeck: Brahms-In-
stitut / München: G. Henle Verlag 2002. 20 S. 

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe sämtlicher 
Werke, Serie I: Orchesterwerke, Band 2: Symphonie 
Nr. 2 D-Dur Opus 73. Hrsg. von Robert PASCALL 
und Michael STRUCK. München: G. Henle Verlag 
2001. XXV, 287 S. 

ALBERT BREIER: Die Zeit des Sehens und der 
Raum des Hörens. Ein Versuch über chinesische 
Malerei und europäische Musik. Stuttgart/Weimar: 
J. B. Metzler 2002. XIII, 518 S., Abb., Notenbeisp. 



Eingegangene Schriften 

HSI-JU CHEN: Zum Wort-Ton-Verhältnis im 
musikalischen Humanismus dargestellt an der welt-
lichen Vokalmusik von der Mitte des 16. bis um die 
Mitte des 17. Jahrhunderts. Köln: Verlag Dohr. 
278 S., Notenbeisp. 

Commentum Oxoniense in musicam Boethii. 
Eine Quelle zur Musiktheorie an der spätmittelalter-
lichen Universität. Hrsg. von Matthias HOCH-
ADEL. München: Verlag der Bayerischen Akademie 
der Wissenschaften 2002. XCVII, 476 S. (Bayerische 
Akademie der Wissenschaften. Veröffentlichungen 
der Musikhistorischen Kommission. Band 16.) 

FRANZ ELER: Cantica sacra. Nachdruck der Aus-
gabe Hamburg 1588. Mit einer Einleitung von Klaus 
BECKMANN. Hildesheim u . a .: Georg Olms Verlag 
2002. 10*, LXXXVII S. 

JOHANN FRIEDRICH FASCH: Großbesetzte 
Konzerte. Hrsg. von Manfred FECHNER. Leipzig: 
Friedrich Hofmeister Musikverlag 2000. XX, 224 S., 
Abb. (Denkmäler Mitteldeutscher Barockmusik. Se-
rie II: Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts 
im mitteldeutschen Raum. Band 4.) 

HELLMUT FEDERHOFER: Neue Musik als Wi-
derspruch zur Tradition. Gesammelte Aufsätze 
(1968-2000). Mit einem Geleitwort von Wolfgang 
SUPPAN. Bonn: Orpheus-Verlag 2002. 450 S., No-
tenbeisp. (Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen 
der Musik. Band 100.) 

BERND FEUCHTNER: Dimitri Schostako-
witsch. ,,Und Kunst geknebelt von der groben 
Macht." Künstlerische Identität und staatliche Re-
pression. Kassel: Bärenreiter / Stuttgart/Weimar: 
J. B. Metzler 2002. 286 S., Abb. 

THOMAS FRITSCH: Novum et insigne opus 
musicum (Breslau 1620). Hrsg. von Rudolf WAL-
TER. Kassel u. a.: Bärenreiter 2002. Teil I: Nr. 1-60. 
XI, 378 S.; Teil II: Nr. 61-119 sowie Anhang und 
Kritischer Bericht. 386 S. (Das Erbe deutscher Mu-
sik. Hrsg. von der Musikgeschichtlichen Kommissi-
on. Sonderreihe Band 9 und 10.) 

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke. 
Band 9: Konzertouvertüren op. 1, 7, 14. Hrsg. von 
Firm MATHIASSEN. Copenhagen: Engstrnm & 
S0dring Musikforlag / Bärenreiter-Verlag 2002. 
XXIV, 215 S. 

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke. 
Band 9 faks: Nachklänge von Ossian - Konzertou-
vertüre, op. 1. Faksimile-Ausgabe mit einem „Nach-
wort zur Ossian-Ouvertüre" von Firm MA THIAS-
SEN. Copenhagen: Engstrnm & S0dring Musikforlag 
/ Bärenreiter-Verlag 2002. XI, 36 S. 

Generation Oper. Fünfzehn junge Kommentare 
zur Situation der Oper. Hrsg. von Titus ENGEL, Ste-

113 

fan FRAGNER und Viktor SCHONER. Saarbrü-
cken: Pfau 2001. 154 S., Abb. 

RUTH-MARIA GLEISSNER: Der unpolitische 
Komponist als Politikum. Die Rezeption von Jean 
Sibelius im NS-Staat. Frankfurt a. M . u . a.: Peter 
Lang 2002. 551 S. (Europäische Hochschulschriften. 
Reihe 36: Musikwissenschaft. Band 218.) 

CAROLINE GOMMEL: Prosa wird Musik. Von 
Hoffmanns „Fräulein von Scuderi" zu Hindemiths 
,,Cardillac". Freiburg i. Br.: Rombach Verlag 2002. 
504 S., Notenbeisp. (Rombach Wissenschaften. 
Reihe Cultura. Band 24.) 

CARL HEINRICH GRAUN / JOHANN SEBAS-
TIAN BACH / GEORG PHILIPP TELEMANN / JO-
HANN CHRISTOPH ALTNICKOL l?J / JOHANN 
KUHNAU l?J: Passionskantate „Wer ist der, so von 
Edom kömmt" (Pasticcio) . Hrsg. von Peter WOLLNY 
und Andreas GLÖCKNER. Leipzig: Friedrich Hof-
meister Musikverlag 1997. XXIII, 244 S. (Denkmä-
ler Mitteldeutscher Barockmusik. Serie II: Kompo-
nisten des 17. und 18. Jahrhunderts im mitteldeut-
schen Raum. Band 1. J 

FRITHJOF HAAS: Hans von Bülow. Leben und 
Wirken. Wegbereiter für Wagner, Liszt und Brahms. 
Wilhelmshaven: Florian Noetzel Verlag 2002. 
365 S., Abb. 

GEORG FRIEDRICH HÄNDEL: Imeneo. Dram-
ma per musica in tre atti HWV 41 . Hrsg. von Donald 
BURROWS. Kassel u. a .: Bärenreiter 2002. LXII, 
338 S. (Hallische Händel-Ausgabe. Serie II: Opern. 
Band 40.) 

Hasse-Studien 5/2002. Schriftenreihe der Hasse-
Gesellschaften in Hamburg-Bergedorf und Mün-
chen. Hrsg. von Wolfgang HOCHSTEIN und Rein-
hard WIESEND. Stuttgart: Carus-Verlag 2002. 94 S., 
Abb., Notenbeisp. 

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XXXII, Band 2: 
Volksliedbearbeitungen Nr. 101-150. Schottische 
Lieder für William Napier. Hrsg. von Andreas FRIE-
SENHAGEN. München: G. Henle Verlag 2001. XII, 
96 s. 

JAN HEMMING: Begabung und Selbstkonzept. 
Eine qualitative Studie unter semiprofessionellen 
Musikern in Rock und Pop. Münster u . a.: LIT Ver-
lag 2002. 233 S., Abb. (Beiträge zur Musikpsycholo-
gie. Band 3.) 

HORST HUBER: Pauke und Schlagzeug in den 
Bühnenwerken Giuseppe Verdis - einschließlich 
des Libera mc, Domine (1869), der Messa da Requi-
em und der Quattro Pezzi Sacri. Books on Demand 
2002. 196 S., Notenbeisp. 

LEOS JANACEK: Capriccio für Klavier (Linke 



114 

Hand) und Bläserensemble (1926) . Partitur und 
Stimmen. Hrsg. von Leos FALTUS und Jarrnila 
PROCHAzKOVA. Praha: Editio Bärenreiter 2001. 
XXXI, 61 S. (Kritische Gesamtausgabe der Werke. 
Reihe E. Band 5.) 

ARIANE JESSULA T: Die Frage als musikalischer 
Topos. Studien zur Motivbildung in der Musik des 
19. Jahrhunderts. Sinzig: Studio 2001. 260 S., No-
tenbeisp. (Berliner Musik Studien. Band 21.) 

ULRICH KAISER: Der vierstirnrnige Satz. Kantio-
nalsatz und Choralsatz. Ein Lernprogramm mit CD-
ROM. Kassel u . a.: Bärenreiter 2002. 182 S., Noten-
beisp. (Bärenreiter Studienbücher Musik. Band 12.) 

STEFAN KEYM: Farbe und Zeit. Untersuchun-
gen zur musiktheatralen Struktur und Semantik von 
Olivier Messiaens „Saint Frarn;ois d'Assise". Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2002. XI, 557 S. (Stu-
dien und Materialien zur Musikwissenschaft. 
Band 26.) 

GERHARD KIRCHNER: Der Generalbaß in der 
Kammermusik Johann Sebastian Bachs. Berlin: Ver-
lag Neue Musik 2000. Textband: 161 S., Notenband: 
Die sechs authentischen Sonaten. 121 S. 

DIETER KIRSCH: Lexikon Würzburger Hofmusi-
ker vom 16. bis zum 19. Jahrhundert. Würzburg: 
Echter Verlag 2002. XX, 241 S. (Quellen und Studi-
en zur Musikgeschichte Würzburgs und Mainfran-
kens. Band 1.) 

Juliane Klein. Hrsg. von Eva-Maria HOUBEN. 
Saarbrücken: Pfau 2002. 89 S., Abb., Notenbeisp. 

ANITA KOLBUS: Maeterlinck, Debussy, Schön-
berg und andere: Pelleas et Melisande. Zur musikali-
schen Rezeption eines symbolistischen Dramas. 
Marburg: Tectum Verlag 2001. 310 S., Notenbeisp. 

Der Komponist Franz Mixa. Leben und Werk. Mit 
einem Künstlerportrait Hertha Töpper von Franz 
Mixa. In Verbindung mit Hertha TÖPPER zusam-
mengestellt von Georg ZAUNER. Tutzing: Hans 
Schneider 2002. 272 S., Abb. 

KARL KÜHLING: Musische Bildung und Gottes-
lob. Die Arbeit der 11Werkgemeinschaft Musik" seit 
1946 im Spiegel musikpädagogischer Tendenzen. 
Kassel: Gustav Bosse Verlag 2002. 232 S. (Perspekti-
ven zur Musikpädagogik und Musikwissenschaft. 
Band 28.) 

Künstler und Gesellschaft im Biedermeier. Wis-
senschaftliche Tagung 6. bis 8. Oktober 2000 Rup-
rechtshofen, N. Ö. Hrsg. im Auftrag der Benedict 
Randhartinger-Gesellschaft von Andrea HAR-
RANDT und Erich Wolfgang PARTSCH. Tutzing: 
Hans Schneider 2002. 193 S., Abb. (Studien zur 
Musikwissenschaft. Band 50.) 

Eingegangene Schriften 

Lied und Liedidee im Ostseeraum zwischen 1750 
und 1900. Referate der 8. internationalen Tagung 
,,Musica Baltica - interregionale musikkulturelle Be-
ziehungen im Ostseeraum" Greifswald-Lubmin, 
November 1998. Hrsg. von Ekkehard OCHS, Peter 
TENHAEF, Walter WERBECK und Lutz WINKLER. 
Frankfurt am Main u . a. : Peter Lang 2002. 323 S., 
Abb., Notenbeisp. (Greifswalder Beiträge zur Musik-
wissenschaft. Band 10.) 

FRANZ LISZT / MARIE D' AGOUL T : Corres-
pondance. Nouvelle edition revue, augmentee et an-
notee par Serge GUT et Jacqueline BELLAS. Paris: 
Fayard 2001. 1344 S. 

MARINA LOBANOV A: György Ligeti: Style, 
Ideas, Poetics. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2002. VI, 
449 S., Notenbeisp. (studia slavica musicologica. 
Band 29.) 

ALBRECHT VON MASSOW: Musikalisches 
Subjekt. Idee und Erscheinung in der Modeme. Frei-
burg i. Br.: Rombach Verlag 2001. 539 S., 84 Noten-
beisp. (Rombach Wissenschaften. Reihe Litterae. 
Band 84.) 

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe sämtlicher Werke. Serie X: Supplement. Werk-
gruppe 30: Studien, Skizzen, Entwürfe, Fragmente, 
Varia. Band 4: Fragmente. Vorgelegt von Ulrich 
KONRAD. Kassel u. a.: Bärenreiter 2002. XXI, 
283 S., Abb. 

Mozart Studien. Band 11 . Hrsg. von Manfred Her-
mann SCHMID. Tutzing: Hans Schneider 2002. 
301 S., Notenbeisp. 

Musicologica Austriaca 20. Jahresschrift der Ös-
terreichischen Gesellschaft für Musikwissenschaft. 
Hrsg. von Monika FINK und Rainer GSTREIN. 
Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag 2001. 239 S., 
Abb. 

Musik in der Residenzstadt Weimar. Hrsg. von 
Klaus HORTSCHANSKY. Leipzig: Friedrich Hof-
meister Musikverlag 2001 . XXV, 283 S. (Denkmäler 
Mitteldeutscher Barockmusik. Serie I: Musikalische 
Zentren in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thürin-
gen. Band 1.) 

Musik und Theater am Hofe der Bayreuther 
Markgräfin Wilhelmine. Symposion zum 250-jähri-
gen Jubiläum des Markgräflichen Opernhauses am 
2. Juli 1998. Hrsg. von Peter NIEDERMÜLLER und 
Reinhard WIESEND. Mainz: Are Edition 2002. 
205 S., Abb. (Schriften zur Musikwissenschaft. 
Band 7.) 

Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung. Be-
richt über die Internationale Musikwissenschaftli-
che Tagung der Hochschule für Musik und Theater 
Hannover 26.-29. September 2001. Hrsg. von Arn-



Eingegangene Schriften 

fried EDLER und Sabine MEINE. Augsburg: Wißner-
Verlag 2002. 374 S., Abb., Notenbeisp., CD (Publi-
kationen der Hochschule für Musik und Theater 
Hannover. Band 12.) 

LUIGI NONO: Scritti e colloqui. A cura di Angela 
Ida De BENEDICTIS e Veniero RIZZARDI. Lucca: 
Ricordi/LIM Editrice 2001. Volume I: XXVIII, 
628 S., Notenbeisp., Volume II: XIV, 666 S. (Le Sfe-
re 35.) 

Omani Traditional Music and the Arab Heritage. 
Edited by Issam EL-MALLAH. Tutzing: Hans 
Schneider 2002. 197 S., [ca. 31] Bl., 250 S., Noten-
beisp. (Publications of the Oman Centre for Traditi-
onal Music. Volume 6.) 

„Ex oriente .. . ". Ten Composers from the Former 
USSR: Viktor Suslin, Dmitry Smirnov, Arvo Pärt, 
Yury Kasparov, Galina Ustvolskaya, Nikolai Sidelni-
kov, Elena Firsova, Vladimir Martynov, Andrei Esh-
pai, Boris Chaikovky. Edited by V aleria TSENOV A. 
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2002. VIII, 271 S., Noten-
beisp. (studia slavica musicologica. Band 25.) 

Das österreichische Cembalo. 600 Jahre Cem-
balobau in Österreich. Im Gedenken an Hermann 
Poll aus Wien (1370-1401) . Kunsthistorisches Mu-
seum Wien. Hrsg. von Alfons HUBER. Tutzing: 
Hans Schneider 2001. 638 S., Abb. 

MARA PARKER: The String Quartet, 1750-
1797. Four types of musical conversation. Aldershot 
u . a.: Ashgate 2002. XIII, 315 S., Notenbeisp. 

Phänomene und Wege multikulturellen Austau-
sches. Deutschland und Russland im 18. Jahrhun-
dert. 14. Arolser Barock-Festspiele 1999. Tagungs-
bericht in Zusammenarbeit mit dem Institut für 
Deutsche Musikkultur im östlichen Europa, Bonn. 
Hrsg. von Friedhelm BRUSNIAK und Klaus-Peter 
KOCH. Sinzig: Studio 2000. 240 S., Abb., Notenbei-
sp. (Arolser Beiträge zur Musikforschung. Band 8.) 

DANIELA PHILIPP!: Neue Orgelmusik. Werke 
und Kompositionstechniken von der Avantgarde bis 
zur pluralistischen Modeme. Kassel u . a.: Bärenrei-
ter 2002. 534 S., Notenbeisp. 

JOHANN FRIEDRICH REICHARDT: Autobio-
graphische Schriften. Hrsg. von Günter HAR-
TUNG. Halle (Saale): mdv Mitteldeutscher Verlag 
2002. 248 S., Abb. 

ALEXANDER L. RINGER: Arnold Schönberg. 
Das Leben im Werk. Mit einem Nachwort von Tho-
mas EMMERIG. Kassel: Bärenreiter/ Stuttgart/Wei-
mar: J. B. Metzler 2002. IX, 342 S., Notenbeisp. 

BERND SCHABBING: Gustav Mahler als Kon-
zert- und Operndirigent in Hamburg. Berlin: Verlag 

115 

Ernst Kuhn 2002. 371 S., Abb. (musicologica bcroli-
nensia. Band 9.) 

STEPHAN SEBASTIAN SCHMIDT: Opera Im-
pura. Formen engagierter Oper in England. Trier: 
Wissenschaftlicher Verlag Trier 2002. V, 275 S., 
Notenbeisp. (Schriftenreihe Literaturwissenschaft. 
Band 58.) 

Schostakowitschs Streichquartette - Ein interna-
tionales Symposion. 1 Schostakowitsch-Studien. 
Band 5.) Hrsg. von Andreas WEHRMEYER. Berlin: 
Verlag Ernst Kuhn 2002. XV, 304 S., Notenbeisp. 
(studia slavica musicologica. Band 22.) 

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sämtlicher 
Werke. Serie I: Kirchenmusik. Band 6: ,,Deutsche 
Messe", Deutsche Trauermesse. Vorgelegt von Mi-
chael KUBE. Kassel u . a.: Bärenreiter 2001. XXVIII, 
133 S. 

Schubert durch die Brille. Hrsg. von Ernst HIL-
MAR. Tutzing: Hans Schneider Juni 2002. 431 S., 
Abb., Notenbeisp. (Internationales Franz Schubert 
Institut. Mitteilungen. Band 29. / Sondernummer 
aus Anlass des 15jährigen Bestehens des IFSI.) 

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sämtli-
cher Werke. Serie III: Klavier- und Orgelwerke. 
Werkgruppe 2: Werke für Klavier zu vier Händen 
bzw. für zwei Klaviere. Hrsg. von Joachim DRA-
HEIM und Bernhard R. APPEL. Mainz u . a.: Schott 
2001. XXII, 475 S. 

KATHARINA SPONSEL: Altes Erbe in neuen 
Formen. Das kirchenmusikalische Werk Aleksandr 
Kastal'skijs. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2002, XVIII, 
530 S., Abb., Notenbeisp. (studia slavica musicologi-
ca. Band 24.) 

JOHANN STRAUSS (Sohn): Sämtliche Werke in 
Wiedergabe der Originaldrucke. Begründet von Ernst 
HILMAR, fortgeführt von Norbert RUBEY. I. Tanz-
musik. 7. Band: Klavierfassungen der Opera 301-479 
und o. Op. Tutzing: Hans Schneider 2001 . 159 S. 

EERO T ARASTI: Signs of Music. A Guide to 
Musical Semiotics. Berlin- New York: Mouton de 
Gruyter 2002. VIII, 224 S., Notenbeisp. (Approa-
ches to Applied Semiotics. Band 3.) 

BEATE THIEMANN: Die Sinfonien Gian Fran-
cesco Malipieros. Kassel: Gustav Bosse Verlag 2001. 
XI, 516 S., Notenbeisp. (Kölner Beiträge zur Musik-
forschung. Band 210.) 

Das Weißenfelser Aufführungsverzeichnis Jo-
hann PJfllipp Kriegers und seines Sohnes Johann 
Gotthµf Krieger (1684-1732). Kommentierte Neu-
ausg~be. Bearbeitet und hrsg. von Klaus-Jürgen 
G~LACH. Sinzig: Studio Verlag 2001. 501 S., 
Nqtenbeisp. 
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Mitteilungen 
Es verstarb: 
Prof. Dr. Eduard REESER am 29. November 2002 

in Utrecht. 

Wir gratulieren: 
Prof. Dr. Rudolf WALTER zum 85. Geburtstag am 

24. Januar, 
Dr. Dr. h .c. Alfred DÜRR zum 85. Geburtstag am 

3. März, 
Dr. Christiane BERNSDORFF-ENGELBRECHT 

zum 80. Geburtstag am 6. Januar, 
Prof. Dr. Martin VOGEL zum 80. Geburtstag am 

23. März, 
Dr. Robert MÜNSTER zum 75. Geburtstag am 

3. März, 
Prof. Diether de la MOTTE zum 75. Geburtstag 

am 30. März, 
Prof. Dr. Hannsdieter WOHLFAHRT zum 

70. Geburtstag am 2. Januar, 
Prof. Dr. Günther METZ am 25. Oktober 2002 

zum 65 Geburtstag, 
Dr. Wolf HOBOHM am 8. Januar zum 65. Ge-

burtstag, 
Dr. h. c. Sieghard BRANDENBURG am 21. Janu-

ar zum 6 5. Geburtstag. 
Prof. Dr. Ekkehard JOST zum 65. Geburtstag am 

22. Januar, 
Prof. Dr. Sabine SCHUTTE zum 65. Geburtstag 

am 25. Januar, 
Prof. Dr. Wulf ARLT zum 65. Geburtstag am 

5. März, 
Prof. Dr. Arnfried EDLER zum 65. Geburtstag am 

21. März. 

Prof. Dr. Beatrix BORCHARD hat zum Sommer-
semester 2002 einen Ruf auf die C3-Professur für 
Musikwissenschaft, Schwerpunkt „Gender Stu-
dies", an der Hochschule für Musik und Theater 
Hamburg angenommen. 

Prof. Dr. Siegfried MAUSER hat zum Winterse-
mester 2002/2003 einen Ruf auf den Lehrstuhl für 
Historische Musikwissenschaft an der Hochschule 
für Musik und Theater München angenommen. Er 
übernimmt damit die Leitung eines hier neu einge-
richteten Instituts für Historische Musikwissen-
schaft mit den Forschungsschwerpunkten „Musika-
lische Hermeneutik" (insbesondere „Rezeptions-
und Interpretationsforschung''), ,,Verhältnis von 
Musiktheorie und Musikgeschichte", ,,Musikali-
sche Gattungstheorie und -geschichte", ,,Frühe Tas-
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tenmusik", ,,Musik des 18. bis 20. Jahrhunderts". 
Der Aufbau entsprechender Publikationsreihen ist 
geplant. Dem Institut gehört außerdem Dr. phil. 
habil. Claus Bockmaier als hauptamtlicher Wissen-
schaftlicher Mitarbeiter an. 

PD Dr. Gerhard SPLITT, Universität Erlangen-
Nürnberg, wurde im Juli 2002 zum außerplanmäßi-
gen Professor für Musikwissenschaft ernannt. 

PD Dr. Fred BÜTTNER hat für das Wintersemes-
ter 2003/2004 eine Einladung als Gastprofessor an 
der Seijo University in Tokio angenommen. 

Prof. Dr. Christian SPECK hat sich am 10. De-
zember 2002 an der Universität Tübingen im Fach 
Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema der Ha-
bilitationsschrift lautet Das italienische Oratorium 
in Rom 1625-1665. Musik und Dichtung. 

Prof. Dr. Rüdiger SCHUMACHER (Universität zu 
Köln) ist am 28. September 2002 für eine Amtszeit 
von drei Jahren zum Präsidenten des „European Se-
minar in Ethnomusicology'' (E. S. E. M.) gewählt 
worden. 

Aus Anlass des 60. Geburtstags von Prof. Dr. 
Christian Martin Schmidt, Technische Universität 
Berlin, fand am 8. November 2002 am Staatlichen 
Institut für Musikforschung ein Symposium unter 
dem Titel „Werkstatteinblicke" statt, bei dem so-
wohl auf bislang erzielte Ergebnisse zurück- als auch 
auf zukünftige Forschungen vorausgeblickt wurde. 

An der Staatlichen Hochschule für Musik Tros-
singen wurde im Oktober 2002 das Forschungspro-
jekt „Frauen in der deutschen Musik der Frühen 
Neuzeit" eingerichtet. Es wird unter der Leitung von 
Prof. Dr. Nicole Schwindt von Dr. Linda Maria Kol-
dau mit der Möglichkeit einer wissenschaftlichen 
Qualifizierung durchgeführt. 

Unter dem Thema „Autorität und Autoritäten in 
musikalischer Theorie, Komposition und Auffüh-
rung'' findet am 25. April 2003 das „III. Trossinger 
Symposium zur Renaissancemusik" statt. Es wird in 
Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaftli-
chen Institut der Universität Zürich an der Musik-
hochschule Trossingen unter der Leitung von Prof. 
Dr. Laurenz Lütteken und Prof. Dr. Nicole Schwindt 
durchgeführt. Informationen unter http://192. 109. 
176.137/meldungen/rensympos.htm. 

In der Stiftung Kloster Michaelstein, Musikinsti-
tut für Aufführungspraxis, findet vom 9. bis 11. Mai 
2003 die XXXI. Wissenschaftliche Arbeitstagung 
statt. Die Thematik „Maschinen und Mechanis-
men in der Musik" widmet sich dem Verhältnis von 
Klangvisionen und mechanischen Entwicklungen 
im kulturhistorischen Kontext unter philosophi-
schen und anthropologischen Aspekten. Innerhalb 
eines dabei für mechanistische Musikkonzepte und 
mechanische Musikinstrumente gegebenen weite-
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ren zeitlichen Rahmens von der Antike bis ins 20. 
Jahrhundert wird ein Schwerpunkt in der Frühen 
Neuzeit liegen. Vorschläge für Referate in Form ei-
nes kurzen Resümees bitte an: Stiftung Kloster Mi-
chaelstein, Postfach 24, D-38881 Blankenburg/ 
Harz; E-Mail: forschung@kloster-michaelstein.de. 

Die vierte zweijährliche Konferenz zu 11Music in 
Nineteenth-Century Britain" findet von 24. bis 
27. Juli 2003 an der School of Music, University of 
Leeds, statt. Informationen: http://mus-www.leeds. 
ac.uk/musrec/MNCB.htrnl. 

Das Institut für Musikwissenschaft der Karls-
Universität Prag, das Institut für Musikwissenschaft 
der Akademie der Wissenschaften, das Nationalmu-
seum / Museum der Tschechischen Musik, die 
Tschechische Gesellschaft für Musikforschung so-
wie die Antonin Dvofak-Gesellschaft Prag veranstal-
ten anlässlich des 100. Todestages des Komponis-
ten vom 16. bis 18. September 2004 in Prag eine 
Internationale Konferenz zum Thema 11Das Werk 
von Antonin Dvofak". Behandelt werden insbeson-
dere Kompositions- und Editionsprobleme sowie 
Fragen zur Rezeption der Werke Dvofaks. Kontakt: 
Prof. Dr. Jarmila Gabrielova, Karls-Universität Prag, 
Institut für Musikwissenschaft, nam. J. Palacha 2, 
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CZ-116 38 Praha 1, Internet: http://musicology.ff. 
cuni.cz oder http://web.ff.cuni.cz/~jarrnila. 

Mit Beginn der zweiten Bewilligungsphase zum 
1. Oktober 2002 ist auch das Fach Musikwissenschaft 
am Kieler Graduiertenkolleg 11Imaginatio borealis. 
Perzeption, Rezeption und Konstruktion des Nor-
dens" beteiligt. Die Thematik des Kollegs zielt nicht 
auf ,Skandinavische Musik' im engeren Sinne. Viel-
mehr geht es um Vorstellungen von ,Nördlichkeit' 
und ,Südlichkeit' in der europäischen Musikge-
schichte von der Antike bis zur Gegenwart. Die The-
menstellung kann sich auf unterschiedlichste Gat-
tungen beziehen, auf Kompositions- wie Rezeptions-
geschichte, Musiktheorie oder Musikästhetik. Die 
Kernfrage lautet: Welche Vorstellungen von ,Nörd-
lichkeit' und ,Südlichkeit' liegen zugrunde und wel-
che Funktionen erfüllen sie? Mehrere Doktoranden-
stipendien (2 Jahre mit Verlängerungsmöglichkeit 
um 1 Jahr) sind zu vergeben. Voraussetzungen: M . A.-
E:xamen mit sehr gutem Prädikat, möglichst geringe 
Studiendauer. Nähere Informationen unter der In-
ternetadresse: www.uni-kiel.de/imaginatio. Inter-
essierte Musikwissenschaftlerinnen und Musik-
wissenschaftler kontaktieren bitte: oechsle@ musik. 
uni-kiel.de oder sponheuer@ musik.uni kiel. de. 

RAINER BAYREUTHER, geb. 1967 in Esslingen/Neckar, studierte Musikwissenschaft, Philosophie und 
ev. Theologie an der Universität Heidelberg. Promotion 1994 mit einer Arbeit über Richard Strauss. Von 
1994 bis 1996 wiss. Mitarbeit am Forschungsprojekt 11Timbre und Vaudeville" an der Musikhochschule 
Frankfurt. Seit 1999 interdisziplinäre Forschungen über Das pietistische Lied und sein Einfluß auf die 
Musik des 18. fahrhunderts, die 2002 als Habilitationsschrift an der Universität Halle-Wittenberg einge-
reicht wird. Gegenwärtig ist er Lehrbeauftragter für Musikwissenschaft an der Hochschule für Kirchenmusik 
Bayreuth und Stipendiat der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbüttel, wo eine Arbeit über den Zusammen-
hang von Musiktheorie und Philosophie/Wissenschaftstheorie im 17. und frühen 18. Jahrhundert entsteht. 

JOACHIM KREMER, geb. 1958, studierte Schulmusik und Musikerziehung an der Musikhochschule 
Lübeck (Staatsexamen und Musiklehrerdiplom 1986), danach Studium der Musikwissenschaft, Kunstge-. 
schichte und Philosophie an der Univeristät Kiel; 1993 Promotion mit einer Arbeit über Das norddeutsche 
Kantorat im 18. fahrhundert. Untersuchungen am Beispiel Hamburgs (Kassel 1995). Von 1995 bis 2000 
tätig als Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Hochschule für Musik und Theater Hannover. 2001 Habilita-
tion mit einer Studie zum musikhistorischen Diskurs um die nationale Identität in Frankreich zwischen 
1870 und 1920, insbesondere mit Blick auf Sinfonik und Kammermusik. Seit Oktober 2001 Professor für 
Musikwissenschaft an der Staatlichen Hochschule für Musik und Darstellende Kunst Stuttgart (Forschungs-
schwerpunkt derzeit: Frankreich 1870-1930). 

KATELIJNE SCHILTZ, geb. 1974 in Genk (Belgien), studierte Musikwissenschaft an der Katholieke Uni-
versiteit Leuven und 11Early Vocal Music" am Konservatorium in Tilburg (Niederlande) . Sie promovierte im 
Mai 2001 mit einer Dissertation über Adriaan Willaert und die venezianische Motette, die unter dem Titel 
.. Vulgari orecchie - purgate orecchie". De relatie tussen publiek en musziek in het Venetiaanse motet-
oeuvre van Adriaan Willaert im Frühjahr 2003 bei Leuven University Press erscheinen wird. Seit Oktober 
2001 ist Katelijne Schiltz Oberassistentin für Forschung an der Katholieke Universiteit Leuven. Als Stipen-
diatin des Fonds für Wissenschaftliche Forschung in Flandern (F.W.O.-Vlaanderen) arbeitet sie zur Zeit an 
einem Projekt über Polyphonie und Wortklang in der venezianischen Motette zwischen ca. 1540 und 1565. 
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Hinweise für Autoren 
1. Bitte senden Sie uns Ihren Text (in neuer Rechtschreibung) entweder per Post als Ausdruck (ohne Disket-

te) oder per E-Mail als Anhang (DOS- oder Mac-Format, Text - wenn möglich - in MS Word, keine 
weiteren Formatierungen außer den unten angegebenen). Unverlangt zugesandte Manuskripte sowie spä-
ter angeforderte Disketten können nicht zurückgeschickt werden. 

2. Manuskripte bitte im anderthalbfachen Zeilenabstand ohne Silbentrennungen schreiben; Rand ca. 
2,5 cm, oberer und unterer Rand nicht weniger als 2 cm; doppelte (typographische) Anführungsstriche 
(,, ") nur bei wörtlichen Zitaten (nicht einrücken!); innerhalb von Zitaten stehen einfache Anführungsstri-
che (, '); kursiver Satz nur bei Werktiteln (ohne Anführungsstriche) sowie bei Tonbuchstaben (z. B. : cis, 
ßs'); Hervorhebungen gesperrt (ohne Unterstreichungen); Tonartenangaben: F-Dur, f-Moll. Nach Abkür-
zungen (S., z. B., u. a. etc.) folgt ein Leerzeichen, nicht jedoch bei Daten (23.9.2002). Bitte zwischen kurzen 
und langen Strichen unterscheiden: lange Striche (MS-Word-Tastaturkommando: Strg + Num -) als 
Gedankenstriche und für ,bis' (1999-2000), kurze Striche als Bindestriche und für Auslassungen (Ganz-
und Halbtöne). Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgeführt. 

3. Notenbeispiele und Abbildungen müssen getrennt durchnummeriert und auf jeweils gesonderten Blättern 
mitgeliefert werden. Bitte im Text die Positionierung der Abbildungen und Notenbeispiele eindeutig kenn-
zeichnen. 

4. Bei erstmaliger Nennung von Namen bitte stets die Vornamen ausgeschrieben dazusetzen (nach Haupt-
text und Fußnoten getrennt), auch bei Berichten und Besprechungen. 

5. Literaturangaben werden in den Fußnoten bei erstmaliger Nennung stets vollständig gemacht und zwar 
nach folgendem Muster: 

- Anon., ,, Tractatus de contrapuncto: Cum notum sit", CS 3, 60a-68b. 
- Henricus Loritus Glareanus: Dodekachordon, Basel 1547, Faks.-Nachdr. Hildesheim 1969. 
- Carl Dahlhaus, ,,Eine wenig beachtete Formidee. Zur Interpretation einiger Beethoven-Sonaten", in: Ana-

lysen. Beiträge zu einer Problemgeschichte des Kompanierens. Hans Heinrich Eggebrecbt zum 65. 
Geburtstag, hrsg. von Werner Breig u. a. (= BzAfMw 23), Stuttgart 1984, S. 250. 

- Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte ( = Musik-Taschenbücher Theoretica 15), Köln 1977, S. 56 f . 
- Silke Leopold, Claudia Monteverdi und seine Zeit ( = Große Komponisten und ihre Zeit), Laaber 21993, 

S. 47 . 
- Bernhard Meier, ,,Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio. Tradition und Neuerung'', in: AfMw 38 (1981), 

s. 58. 
- Ludwig Finscher, Art. ,,Parodie und Kontrafaktur", in: MGG 10, Kassel 1962, Sp. 821. 
- Wolfgang Amadeus Mozart, ,,Konzert in G-Dur für Violine und Orchester KV 216", in: Violinkonzerte und 

Einzelsätze, hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling (= Neue Ausgabe sämtlicher Werke [NMA] V/14, 1), 
Kassel 1983, S. 95-150. 

Bei wiederholter Nennung eines Titels: .. 
- Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, S. 58. 
- Dahlhaus, ,,Eine wenig beachtete Formidee", S. 250. 
- Meier, S. 60 ff. 
- Ebd., S. 59. 
Standardreihen und -zeitschriften sollten möglichst nach MGG2, Sachteil 1, Kassel 1994, S. XIII ff. abge-

kürzt werden, nach der Form: Name, arab. Jahrgangsnummer (Jahr) . Ebenso sollen Handschriften mit den 
dort aufgeführten RISM-Bibliothekssigeln bezeichnet werden: 

- ,,Paris, Bibliotheque Nationale, Ms. fr-;. nouv. acq. 6771 [Codex Reina]" wird zu: ,,F-Pn fr-;. n. a. 6771". 
- ,,Wolfenbüttel, Herzog-August-Bibliothek, Ms. Guelf 1099 Helmst. [W2]" wird zu „D-W Guelf. 1099 

Helmst. [W2]". 
Internet-Adresse: Name, Titel, <URL>, ISSN, Datum der Revision/Version/Zitation: 
- Adolf Nowak, ,,Augustinus. Die Bedeutung Augustins in Geschichte, Theorie und Ästhetik der Musik", in: 

Frankfurter Zeitschrift für Musikwissenschaft 2 (1999), S. 55-77, <http://www.rz.uni-frankfurt.de/FB/ 
fb09/muwi/FZMw.htrnl>, ISSN 1438-857X, 31.10.1999. 

6. Bitte die Abdruckrechte für Notenbeispiele und Abbildungen selbst klären. 
7. Bitte stets eine eigene Kurzbiographie auf gesondertem Blatt beifügen. Sie soll enthalten: den vollen Na-

men, Geburtsjahr und -ort; Studienorte, Art, Ort und Jahr der akademischen Abschlüsse; die wichtigsten 
beruflichen Tätigkeiten; jüngere Buchveröffentlichungen. 

8. Wir gehen davon aus, dass Autoren, die uns Texte anbieten, einverstanden sind, wenn wir ggf. weitere 
fachliche Meinungen einholen, und dass uns zur Publikation vorgelegte Texte nicht zeitgleich auch noch 
an anderer Stelle angeboten worden sind oder bereits andernorts publiziert wurden. 




