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Zum Gedenken an Georg Knepler (1906 — 2003)

von Peter Giilke, Freiburg

Wenige Wochen nach seinem 96. Geburtstag ist Georg Knepler am 14. Januar in Berlin
gestorben. Bis in seine letzten Stunden hinein war er mit einem Buch beschiftigt, als
dessen ersten Satz er formulierte: ,Menschen sind auf dem Planeten Erde die einzigen
Lebewesen, die Verhiltnisse herbeigefiihrt haben, unter denen ein bis zwei Prozent der
Gesamtpopulation die Macht haben, iiber alle anderen zu verfiigen”. Diese Frage, und
die hier anschlieflende, ob das so sein miisse, beherrscht alles, was er dachte, schrieb
und auf vielerlei Weise wirkte — mit einer Konsequenz, die teils Bewunderung, hiufiger
reservierte Sympathie und nicht selten Befremden ausgel6st hat. Denen, die mit ihm
schnell fertig werden wollten, hat Knepler es leicht gemacht, denen, die ihn in Allem
verstehen wollten, schwer. Befremden konnte, besonders in fritheren Jahren, dass jene
Konsequenz als solche nicht immer erkennbar war; wenn einer dariiber riickhaltlos
Rechenschaft geleistet hat, dann er selbst; auch deshalb gehort er zu den Ausnahme-
erscheinungen in unserer Zunft.

In Wien 1906 geboren, hat er dort u. a. bei Guido Adler, Wilhelm Fischer, Egon
Wellesz, Rudolf von Ficker und Robert Lach studiert, Klavier bei Eduard Steuermann,
Dirigieren bei Hans Gal, hat in Mannheim, Wiesbaden und Wien als Repetitor und
Kapellmeister gearbeitet und zwischen 1929 und 1931 am Klavier die Solo-Abende von
Karl Kraus begleitet. Zuvor war ein Aufenthalt in Berlin mit Kontakten u. a. zu Bertolt
Brecht und Hanns Eisler prigend gewesen. 1934 wegen politischer Titigkeit in der KPO
verhaftet, emigrierte er nach seiner Entlassung nach England, wo er sich u. a. als Leiter
einer Operntruppe und von Arbeiterchoren durchbrachte. Nach der Riickkehr nach Wien
im Jahre 1946 arbeitete er als Kulturreferent der KPO, ging 1949 in die DDR und baute
als Griindungsrektor die Deutsche Hochschule fiir Musik auf. Dariiber hinaus engagier-
te er sich kulturpolitisch auf vielerlei Weise, zunichst weitgehend auf der von Partei
und Staat vorgegebenen Linie, mehr und mehr jedoch in kritischer Distanz und seit den
sechziger Jahren von der ,Firma’ observiert. 1959 folgte er einem Ruf an das Institut fiir
Musikwissenschaft der Humboldt-Universitit, an dem er bis 1971 lehrte, bis 1969 auch
dessen Direktor. Uber 30 Jahre lang war er Chefredakteur der Beitrdge zur Musikwissen-
schaft.

Knepler war der bedeutendste Vertreter einer sich marxistisch bekennenden Musik-
wissenschaft, die von seiner Person und seinen Arbeiten ausgehende Prigekraft und die
Widerstinde, denen er begegnete, sagen iiber die jiingste Geschichte unseres Faches
ebenso viel wie iiber ihn selbst. Als einer, der sich im Sinne der zitierten Formulierung
auf die Sache der Erniedrigten und Beleidigten verpflichtet fithlte, dringte er stets iiber
akademische Fachgrenzen hinaus - sei es, dass er sich der Musik des 19. Jahrhunderts,
gerade auch der Trivialmusik, zu Zeiten widmete, da dies nicht iiblich war, sei es, dass
er Detailforschungen vornehmlich als Méglichkeit nutzte, Grundsatzfragen zu stellen.
Asthetische Fragestellungen riickte er in die Nihe anthropologischer, anhand aller-
frithester Musik versuchte er, Genese und Wesen der Musik in ein und denselben
Erklarungszusammenhang einzubinden, , Geschichte als Weg zum Musikverstindnis” —
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dies der Titel eines seiner Biicher — ebenso freizulegen wie Musik als Weg zum
Geschichtsverstindnis. Hanns Eislers Diktum, dass, wer nur von Musik etwas versteht,
auch von ihr nichts verstehe, gehorte zu seinen Lieblingszitaten, wie kein anderer
dringte er auf interdisziplinire Verstindigungen und Arbeitsformen; die ,New
Musicology’ hat in ihm einen — unerkannten - Kirchenvater.

Lange unerkannt blieb er auch als engagierter Anwalt einer undogmatisch differenzie-
renden materialistischen Dialektik. In einem hitzigen Gesprich definierte er Marxismus
einmal ,nur’ als Methode, sich von Vorurteilen freizumachen. Gerade aufgrund
polemischer, nicht selten diskriminierender Vorurteile von beiden Seiten — von der
ostlichen, dass die ,biirgerliche” einer ,kapitalistisch interessierten Ablenkung von der
Wirklichkeit” (Ermst Bloch) zuarbeite, von der westlichen, dass die 6stliche zum
Sprachrohr von Staatsideologie verkommen sei — hat die deutsche Musikwissenschaft
etliche Unmiindigkeit hinsichtlich dringlicher Selbstverstindigungen selbst verschuldet.
Knepler versuchte dem entgegenzuwirken, u. a. in zégernd oder gar nicht beantworteten
Gespriachsangeboten an Heinrich Besseler, spater an Carl Dahlhaus.

Allerdings hatte er in den 50er-Jahren durch eigene Orthodoxien und Hirten selbst
zur Zementierung der Fronten beigetragen; von hier bis zu dem 1980 in einem Stasi-
Dossier als ,Papst der Anti-Dogmatiker” Charakterisierten — welches Lob! — war ein
weiter Weg. Vielerlei Enttduschungen und Verletzungen, angefangen bei den antisemi-
tisch begrindeten seiner Jugend, haben ihn von einer prinzipiellen, nicht enttiusch-
baren Zuversicht nicht abbringen konnen. Wie sehr ihm denkerische und moralische
Konsequenz ein und dasselbe waren, hat er in kritischen Rechenschaften tiber frithere
Aktivititen, auch uber Einseitigkeiten seiner Darstellung der Musik des 19. Jahrhun-
derts, eindrucksvoll unter Beweis gestellt; Knepler konnte, was wenige konnen: bereuen.

Dass unter seiner Agide ein hohes Niveau im theoretischen Diskurs gegen anpasse-
rische Simplifizierungen verteidigt werden konnte, ist wesentlich der Kunst des Zuho-
rens und des offenen Gesprichs, insbesondere im Kontakt mit Jiingeren, zuzuschreiben.
Dennoch waren etliche, die ihm viel zu danken haben, von der in ihm personifizierten
Verkniipfung von aufklirerischem ,discours de la méthode” und Gewissensinstanz, als
einem schwierigen Treuegebot, iiberfordert. Unter traurigen Vorzeichen bezeugt dies ein
offenes Vermichtnis — diejenigen, die auf kneplersche Zwischenfragen glauben verzich-
ten zu koénnen, bediirfen ihrer besonders dringlich.
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Musikarchéologie — Forschungsgrundlagen und Ziele

von Ellen Hickmann, Hannover

1. Forschungsstand

Der Terminus Musikarchiologie (Archaecomusicology, Palaeo-Organology, Musical
Archaeology, Archaeology of Music) hat sich in der Geschichtsschreibung der Musikwis-
senschaft und der Archiologie allgemein etabliert.! Unbefriedigend, weil bestenfalls
punktuell, waren lange die Hinweise in Enzyklopidien und Lexika beider Disziplinen auf
das jeweils fachfremde Gebiet. Archiologie, ,dem Wortsinn nach Kunde von den
Anfingen oder den frithen Dingen“2 erscheint wie selbstverstiandlich als scheinbares
Analogon von , Antike” oder ,Altertum”, in der Literatur immer noch oft eingeengt als
,Klassische Antike” bzw. , klassische Altertumswissenschaft”.

Gelidufige Vorstellungen iiber ,alte Musik’ haben auch in neueren Entwiirfen einer die
,Vorzeit' einbeziehenden Musikgeschichtsschreibung von unreflektiert iibernommenen
Definitionsdefiziten zu Struktur- bzw. Konzeptionsschwichen gefithrt, wenn es darum
geht, die Musik jenes ,Altertums’ in ihrer Gesamtheit oder in den sattsam bekannten
Ausschnitten darzustellen. Ahnlich wie der Musikwissenschaftler hat auch der Archio-
loge Schwierigkeiten beim Umgang mit musikbezogenen Materialien, gehe es nun um
die Gesamtdarstellung des Musiklebens einer Region oder um den klingenden Gegen-
stand, der die betreffende Kultur reprisentiert. Als Beispiel fiir die Probleme diene die
Zusammenstellung der Beitrige in World Archaeology, Bd. 12,3 der musikarchio-
logische Uberblicke (zu den Niederlanden, Mesopotamien, Agypten) mit grofitenteils
altvertrautem Bildmaterial sowie methodische Ansitze (Skandinavien, Polen) und Dar-
stellungen einzelner Instrumente oder Instrumententypen aus verschiedenen Teilen der
Erde (Schneckenhiuser der Vorgeschichte, vorgeschichtliche Metallinstrumente, griechi-
sche Auloi, das australische Didjeridu etc.) enthilt. Der Herausgeber war sich der

! Ellen Hickmann u. Alexander Hiusler, Art. ,Musikarchiologie”, in: MGG2, Sachteil 6, Kassel 1997, Sp. 926-968;
dies., Art. ,Archaeomusicology”, in: NGroveD2, Bd. 1, S. 848-854; dies., Art. ,Europe, Pre- and Protohistoric”, ebd., Bd.
8, S. 421-429; Albrecht Schneider, ,, Archaeology of Music in Europe”, in: The Garland Encyclopedia of World Music, Bd.
8, New York/London 2000, S. 34-45. In der Archiologie bzw. in der Kombination von Archiologie und Musikwissen-
schaft begegnet der Terminus vor allem in den Kongressberichten iiber die Tagungen der International Study Group on
Music Archaeology, die, nachdem sie sich als Studiengruppe 1996 aus dem International Council for Traditional Music
(ICTM) gelést hatte, eng mit dem Deutschen Archiologischen Institut Berlin zusammenarbeitet. Eine eigene
Veroffentlichungsreihe, Studien zur Musikarchdologie, wurde im Rahmen der Serie Orient-Archdologie des DAI ge-
schaffen. Hier erscheinen die erwihnten Kongressberichte sowie musikarchiologische Monografien. Zu den neueren
Tagungsberichten gehoren: Saiteninstrumente im archdologischen Kontext (Limassol 1996), hrsg. v. E. Hickmann u.
Ricardo Eichmann (= Studien zur Musikarchdologie I), Rahden 2000; Musikarchdologie friiher Metallzeiten
(Michaelstein 1998), hrsg. v. E. Hickmann, Ingo Laufs u. R. Eichmann (= Studien zur Musikarchdologie II), Rahden
2000; Archdologie frither Klangerzeugung und Tonordnung (Michaelstein 2000), hrsg. v. E. Hickmann, Anne D.
Kilmer u. R. Eichmann (= Studien zur Musikarchdologie III), i. Dr.; Musikarchdologische Quellengruppen — Boden-
urkunden, miindliche Uberlieferung, Aufzeichnung (Michaelstein 2002), hrsg. v. E. Hickmann, A. D. Kilmer u. R.
Eichmann (= Studien zur Musiachdologie IV), Dr. in Vorb. — Neuere Kataloge zu Ausstellungen musikarchiologischer
Artefakte: Annemies Tamboer, Ausgegrabene Klinge. Archdologische Musikinstrumente aus allen Epochen,
Oldenburg 1999; Archéologie et musique, hrsg. v. Christine Laloue, Paris 2002; Préhistoire de la musique. Sons et
instruments de musique des dges du Bronze du Fer en France, hrsg. v. Musée de Préhistoire d’Ile-de-France, Nemours
2002; etc.

% Franz Georg Maier, Neue Wege in die alte Welt. Methoden der modernen Archdologie, Zirich 1980, S. 17.

3 Archeology and Musical Instruments, hrsg. v. Vincent Megaw (= World Archaeology 12 (1981) 3).



122 Ellen Hickmann: Musikarchdologie — Forschungsgrundlagen und Ziele

Mingel bewusst und erklirte sie mit dem Fehlen allgemeiner Uberblicksdarstellungen
und Einzelstudien. Damit war zumindest ein Problem der neuen Fachrichtung erkannt,
das allerdings unterdessen behoben ist (vgl. Anm. 1).

2. Semantik

In der Grundlagenforschung, auch in der neueren Musikgeschichtsschreibung, erscheint
das Wort , Archiologie” zuweilen als Metapher, bei Carl Dahlhaus mehrfach. In einem
zusammenfassenden Aufsatz iiber Bedeutung und Aufgaben der Musikwissenschaft
heif3t es:

,Die interpretierende Musikhistorie wird durch eine musikalische Archiologie erginzt, die aus dem Schutt des in
Archiven und Bibliotheken Tradierten Werke ausgribt, die als Dokumente tiber ein Stiick Vergangenheit bedeutend
erscheinen oder von denen der Historiker erwartet, dass sie in das musikalische Repertoire der Gegenwart aufgenom-
men werden.“*

Archiologie steht hier, weit tiber blofie ,Ausgrabung’ hinausweisend, fiir Vorgangsweisen,
die die Vergangenheit dem Gegenwirtigen bewusst machen sollen. So etwa konnte Musik-
archiologie bestimmt sein, wie wir sie u. U. eher in einer ihrer Bedeutungen verstehen: Eine
der wesentlichen Zielsetzungen der Musikarchiologie ist Traditionsforschung, Erkunden
der Wirkung archiologischer Tatbestinde bis in unsere Tage. Musikarchiologie rekonstru-
iert, ausgehend von der Analyse des wie auch immer gewonnenen Grabungsbefundes, Mu-
sik und Musikleben im soziokulturellen Zusammenhang der zeitlich oft weit zuriick zu
datierenden Ethnie® und versucht, im gegenwirtigen Musizieren der Gesellschaft im glei-
chen geographischen Raum noch vorhandene Ziige oder auch Spuren jener alten Musik-
kultur aufzudecken. In diesem Anspruch orientiert sich die Musikarchéologie an den Ziel-
setzungen der sog. ,New Archaeology”.

Mit Gordon Childe, David L. Clarke® u. a. ging die Archiologie, wenn auch nicht
einheitlich, von der Primisse aus, auf die Analyse von Befunden, also Funden in ihrem
Kontext komme es an, nicht auf Bergung und Interpretation von Einzelfunden. Man
arbeitete nicht mehr objektorientiert, sondern problemorientiert,” indem man die hinter
den Funden stehenden Fragen nach dem Menschen und seiner Kultur einzukreisen und
zu beantworten versucht. Hiernach beruht ,die Rekonstruktion der geschichtlichen
Entwicklung menschlicher Kulturen primir auf dem Studium ihrer tberlebenden
Artefakte, Bauten und biologischen Materialien”; es ist daher

yunabdingbar, diesem Material mit allen einsetzbaren Verfahren den héchstméglichen Grad an Information abzuge-
winnen. Aber alle Verfahrensschritte archiologischer Feldforschung bleiben letztlich bezogen auf die aus einer ver-
kniipfenden Interpretation von Fundbestand und Fundzusammensetzung hervorgehende Rekonstruktion vergan-
genen Lebens.”®

4 Carl Dahlhaus, ,Musikwissenschaft’, in: In Sachen Musik, hrsg. v. Sigrid Abel-Struth u. a. in Verbindung mit dem
Deutschen Musikrat, Kassel 1977, S. 71-72, hier S. 72.

5 Ann Buckley, ,Music Archaeology: Its Contribution to ,Cultural’ Musicology and ,Historical’ Ethnomusicology”, in:
Archaeologia Musicalis 1(1989), S. 109-113; Hearing the Past. Essays in Historical Ethnomusicology and the
Archaeology of Sound, hrsg. v. A. Buckley, (= Etudes et recherches archéologiques de I'Université de Liége E.R.A.U.L.
86), Littich 2000.

6 Gordon Childe, The Prehistory of European Society, Harmondonsworth 1958; David L. Clarke, Analytic Archaeology,
London 1968.

7 Helmut Ziegert, Objektorientierte und problemorientierte Forschungsansdtze in der Archdologie, in: Hephaistos 2
(1980), S. 53-65.

8 Maier, Neue Wege, S. 345.
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Ahnlich wire bei der Erforschung und Darstellung von Musik und Musikleben der
fernen Vergangenheit vorzugehen, denn der Musikarchiologe hat mit #hnlichen
Forschungsgegenstinden und mit den gleichen Materialien zu tun wie der Archiologe.
Beide bedienen sich also der selben oder weitgehend dhnlicher Forschungsmethoden.

3. Forschungsinhalte

Zu der oben skizzierten Ganzheitlichkeit als erstrebtem Forschungsziel konnen, soweit
die Musikarchiologie sich auf die Interpretation der rein materiellen Kulturen be-
schrinkt, folgende Gegenstinde der Untersuchungen fithren: 1. ausgegrabene Objekte,
ganz gleich, aus welcher Zeit oder Kultur sie stammen, aus dem Paldolithikum etwa
Europas, aus einer Metallzeitperiode etwa Chinas, aus industriearchiologischen Gra-
bungen der Gegenwart Nordamerikas etc. — Musikarchiologische Artefakte sind in erster
Linie Musikinstrumente oder deren Teile —, 2. Ikonographische Funde, wie z. B.
Musikszenen in der Felskunst, in Reliefs, Wandmalereien, Mosaiken, 3. vereinzelt auch
schriftliche Quellen wie Inschriften, Aufzeichnungen iiber Musik, 4. Notationen.? Dass
Musik in alten Kulturen eine grofe Rolle gespielt hat, ist dem Umstand zu entnehmen,
dass bei allen Arten von Bodenfunden Zeugnisse des Musizierens geborgen werden
konnten, sowohl bei Grab- als auch bei Hort- und Siedlungsfunden. Doch gewinnt der
Musikarchiologe seine Forschungsgegenstinde selten direkt aus Grabungen, an denen er
teilnimmt. Er erhilt sie ,a) durch eigene Inventarisierungen archiologischer Sammlun-
gen und derjenigen anderer, b) bei Durchsicht archiologischer und musikologischer
Fachliteratur, c) durch Mitteilung von Archiologen und d) von der Allgemeinheit.”10

4. Klassifikation und Interpretation

Eine der musikarchiologischen Aufgaben besteht darin, Funde zu klassifizieren. Man be-
dient sich dabei der von der Musikwissenschaft und der Archiologie entwickelten
Klassifikationsweisen und unterscheidet fiinf Gruppen von Klanggeriten, nimlich: 1. In-
strumente, deren einzige Bestimmung die der bewussten Klangerzeugung ist (Hérner und

9 Diese kommen in den Kulturen frither Zeiten, mit denen sich die Musikarchiologie befasst, als Fundgruppe am sel-
tensten vor, vgl. z. B. die Publikationen von Egert Péhlmann tiber erhaltene griechische Melodien und Notations-
fragmente. Dennoch sind sie Gegenstinde musikarchiologischer Forschung, vgl. z. B. Stefan Hagel, ,Der delphische
Paian des Athenaios”, in: Studien zur Musikarchdologie III; Stelios Psaroudakes, , The Orestes Papyrus: Some Thoughts
on the Dubious Musical Signs“, in: Studien zur Musikarchdologie IV. — Viel Aufsehen hatte die 1976 entzifferte keil-
schriftliche Notation eines Hymnus aus dem alten Ugarit durch A. D. Kilmer erregt, der unter Begleitung des Replikats
einer mesopotamischen Leier auch klanglich umgesetzt wurde, vgl. A. D. Kilmer, Richard L. Crocker u. Robert R.
Brown, Sounds from Silence. Recent Discoveries in Ancient Near Eastern Music, Berkeley 1976. Dieses Klangzeugnis
wurde auf dem IMS-Kongress Berkeley 1977 vorgestellt und erliutert, vgl. ,Round Table ,Music and Archaeology”, in:
International Musicological Society. Report of the Twelfth Congress. Berkeley 1977, hrsg. v. Daniel Heartz und Bonnie
Wade, Kassel 1981, S. 844-865. Das Dokument war Anlass zur Griindung der Study Group on Music Archaeology im
ICTM (vgl. E. Hickmann, ,,Music Archaeology — an Introduction”, in: Studien zur Musikarchdologie I, S. 1-4). Die teils
stark kontroversen Diskussionen iiber diesen Notationsfund haben seitdem nicht aufgehért, vgl. u. a. R. L. Crocker,
»Mesopotamian Tonal Systems”, in: Irag 59 (1997), S. 189-202; Oliver R. Gurney u. Martin L. West, ,Mesopotamian
Tonal Systems: A Reply”, in: Iraq 60 (1998), S. 223-227; Janet C. Smith u. A. D. Kilmer, ,Laying the Rough, Testing
the Fine (Music Notation for CBS 10996)“, in: Studien zur Musikarchdologie I, S. 127-140; Theo Krispijn, ,Musik in
Keilschrift”, in: Studien zur Musikarchdologie III.

10 Zit. nach: Cajsa S. Lund, ,Methoden und Probleme der nordischen Musikarchiologie”, in: AMI 52, Fasz. 1 (1980), S.
1-13, hier S. 5.
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Trompeten, Floten aus Knochen oder Holz, Saiteninstrumente — in der Vorgeschichte meist
Leiern oder ihre Uberreste — Schellen und Glocken), 2. Gerite, deren primire Funktion als
Klangmittel vermutet werden kann, wie z. B. Schwirrscheiben aus Knochen, 3. Gerite mit
doppelter Funktion, in einer auch geeigneten Form, Klang zu erzeugen, wie z. B. Schmuck
mit Rassel- oder Klappermoglichkeit, 4. Objekte, die u. a. auch Klinge von sich gaben, ohne
in der Absicht gefertigt zu sein, als Schallgerite zu fungieren wie Armringe aus Silber oder
Eisen, 5. Objekte, deren primire Bedeutung unbekannt ist, wie z. B. Knochengegenstinde
mit eingeschnittenen Rillen als Schrapstibe.!1

Diese Klassifikation soll Spezialisten wie Laien, etwa Sammlern und Hobbyarchio-
logen, als Orientierungshilfe fiir die Einordnung von Funden, ja tiiberhaupt deren
Beachtung, dienen, denn sehr hiufig werden bei dem zugegebenermaflen sehr weit
gefassten Musikbegriff, besonders in der Musikethnologie und in der instrumenten-
kundlichen Systematik, Klangwerkzeuge als solche gar nicht erkannt. Die instrumenten-
kundliche Klassifikation (Hornbostel/Sachs u. a.) und die mit ihr transportierte Musik-
auffassung ist auch in Fachkreisen nicht eben Allgemeinwissen und dariiber hinaus
durchaus nicht allgemein verbreitet und gelidufig. Doch mit dieser ersten Klassifikation
ordnet der Musikarchiologe den Fund in weiteren Schritten, wertet ihn geographisch,
chronologisch und typologisch aus, mit dem Ziel, ihn einer bestimmten Kultur
zuzuschreiben und moglichst die Zugehorigkeit zu anderen Kulturen auszuschlief8en.
Materialuntersuchungen und -analysen folgen, sowie die Vermessung der einzelnen
Teile. Musikarchiologie ist also zu einem groflen Teil Sicherung, Beschreibung,
mehrschichtige Analyse des musikrelevanten Objektes. Bei noch spielbaren Instrumen-
ten sind die tblichen akustisch-musikalischen Untersuchungen anzuschlieflen, die
Feststellung des Tonvorrates, des Ambitus, tonometrische Untersuchungen, Klang-
spektren sind anzufertigen. Ist das Instrument zerbrochen oder nur rudimentir iber-
kommen, fertigt man im Ideal ein Replikat an und nimmt die genannten Untersuchun-
gen an ihm vor. Zunehmend werden auch sehr gut erhaltene Klangwerkzeuge nicht
selbst gespielt, sondern ihre Nachbildung. Der Vergleich der gewonnenen Daten mit
Ergebnissen, die die Analyse dhnlicher Instrumente ergeben hat, fiihrt u. U. zur exakten
Datierung und priziseren kulturellen Zuordnung. Damit wire auch Aufschluss tiber
Spielpraxis und soziokulturelle Bedeutung des Instruments zu gewinnen, dies immer
iiber den Vergleich mit zeitihnlichen, aber auch rezenten Instrumenten dieser Art. Bei
solchen Materialanalysen und zeitlichen Einordnungen kann der Musikarchiologe ohne
Inanspruchnahme anderer Wissenschaften nicht effektiv sein, interdisziplinires Arbei-
ten ist unerlésslich:

,1. Archaeomusicology is such a research which — with the aid of interdisciplinary methods - attempts to survey,
describe and interprete music and the practice of music in a. pre-historic epochs (,prehistorical archaeomusicology’)
and/or b. historic epochs, but, in the latter case, with archaeomusicological artefacts (including iconographic mate-
rial) used as primary source material (,medieval archaeomusicology’,  historical archaeomusicology’, etc.); 2.
Archaeomusicology: the study of sound-producing instruments (not currently in use) and sound production in past
societies, using methods derived from archaeology and related disciplines in addition to methods of musicology and

I Diese Gruppierung ist von der skandinavischen Musikarchiologie hergeleitet, vgl. C. S. Lund, ,Methoden und Pro-
bleme”, S. 6. Sie trifft aber auch auf andere Kulturen zu und kann ganz besonders mit zahlreichen Objekten der
altamerikanischen Musikarchiologie belegt werden, vgl. E. Hickmann, Musik aus dem Altertum der Neuen Welt. Ar-
chdologische Dokumente des Musizierens in prikolumbianischen Kulturen Perus, Equadors und Kolumbiens, Bern u. a.
1990. Eine besondere Rolle spielen hier die multifunktionalen Objekte der Gruppen 3 und 4.
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history; 3. Investigations and their results in these fields combined (i. e. musicology and archaeology) should be com-
pared with similar interdisciplinary researches, through the ages up to the present, to give evidence of e. g. the ques-
tion whether recent music cultures might be derived from prehistoric ages, or f. i., to find out more precisely as
hitherto problems of continuity or change of a musical culture.“12

5. Musikethnologische Methoden in der Musikarchdologie

Wird die Lebensweise einer heutigen auflereuropiischen Gesellschaft als Beispiel dafiir
herangezogen, wie eine prihistorische Gemeinschaft, ein prihistorisches Volk gelebt
haben konnte, so entspricht dieses Verfahren der Methode der ,ethnographischen
Analogie” oder des ,aktualisierten Vergleichs”. In der Archiologie schon seit etwa Mitte
des 19. Jahrhunderts iiblich mit dem Ziel, Archiologie populir zu machen, wurde die
Methode in der Musikwissenschaft zunichst strikt abgelehnt. Kontinuierliche Verbin-
dungen zwischen der alten Musikkultur und einer wie auch immer beschaffenen
heutigen im gleichen geographischen Umfeld waren bis Ende des 19. Jahrhunderts nicht
Gegenstand eingehender musikwissenschaftlicher Untersuchung. Guillaume André
Villoteau!3 z. B., der sich eingehend zur Musik der Agypter duflerte, erwihnte Doku-
mente altigyptischer Musik nur am Rande. Dieser Riickbezug wurde in der ilteren
Forschung auch fiir andere Kulturen rigoros abgelehnt, im Fall der Griechen z. B. von
Raphael Georg Kiesewetter!4 und nach Ulrich von Wilamowitz beim Vergleich der
Musik der ,,neueren Griechen und deren System [...], die in keiner Bezichung mehr aus
der Welt der alten Griechen herzuleiten” 1 sei; revidiert wurde diese Ansicht z. T. erst
durch Thrasybulos Georgiades.!® Und in der Kultur sog. ,geschichtsloser’ Volker wird
erst in jiingerer Zeit nach historischen Dimensionen geforscht.!” Die geliufige,
historisch gewachsene Anschauung, nach der jeder Faktor einer Fremdkultur mit dem
ihm phinomenologisch Ahnlichen der unseren zu vergleichen, an ihm zu messen sei,
beherrscht noch die junge Musikethnologie zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Sie war der
Evolutionstheorie verpflichtet, 18 wie lange zuvor bereits an Abhandlungen iiber auflereu-
ropdische Musik zu erkennen. Um 1910 kam die kulturhistorische Methode der
Kulturkreislehre auf. Unter dem Beschuss der Kritiker modifizierte Schmidt bald den
Kulturkreisbegriff. Er unterschied:

»1) den Kulturkreis als methodisches Forschungsmittel zur méglichst objektiven Feststellung komplexhafter gene-
tisch-historischer Kulturzusammenhinge und ihrer Schichtenfolge; 2) den Kulturkreis in der Seinsordnung, d. h.
den Kulturkreis als ehemalige Stammeskultur. Die Elemente, die ihn zusammensetzen, sollen auf einen einheitli-

12 E. Hickmann u. C. S. Lund, ,Report on the Round Table, New York 1983 (Aug. 8-16): Music and Dance in Prehistoric

Cultures; Reconstructing and Exploring the Boundaries of Tradition. 27t Congress of the International Council for

Traditional Music (ICTM), New York”, in: Music Archaeological Bulletin (MAB) 1 (1984), S. 2-4.

13 Guillaume André Villoteau, Recueil de tous les mémoires sur la musique des Egyptiens et des Orientaux, 2 Bde., Paris
1846.

14 Raphael Georg Kiesewetter, Ueber die Musik der neueren Griechen nebst freien Gedanken tiber altdgyptische und

altgriechische Musik, Leipzig 1858.

15 Ulrich v. Wilamowitz-Moellendorff, Griechische Verskunst, Berlin 1921, zit. n.: Heinz Becker, Zur Entwicklungsge-

schichte der antiken und mittelalterlichen Rohrblattinstrumente, Hamburg 1966, S. 84.

: Thrasybulos Georgiades, Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlindischen Musik, Ham-
urg 1958.

17 Jan Vansina, Oral Tradition. A Study in Historical Methodology, London 1965; ders., Oral Tradition as History, Wis-

consin/London 1985; Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures. Selected Essays, New York 1973.

18 Nach Charles Darwin, On the Origin of Species by Means of Natural Selection |[...], London 1859; Leo Frobenius, Der

Ursprung der afrikanischen Kulturen, Berlin 1898; vgl. z. B. Carl Stumpf, Die Anfinge der Musik, Leipzig 1911, Reprint

Hildesheim 1979.
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chen Ursprung zuriick gehen, auf eine einst existierende Kultur (= Urkultur). Diese hat sich auf dem Wege der
Migration tber weite Erdteile verbreitet. Konkret fassbar war natiirlich nur der Kulturkreis in der Seinsordnung,
d. h. das als weltumspannend gedachte Schema der Kulturen mit der Sequenz: Urkultur, totemistische Jigerkultur,
mutterrechtliche Ackerbaukultur, patriarchalische Viehziichterkultur.”!?

Die Vergleichende Musikwissenschaft schloss sich der Kulturkreislehre bald an. Das
herausragende Werk aus der Anwendungszeit dieser Methode war Curt Sachs’ Geist und
Werden der Musikinstrumente. Sachs versuchte in seinem universalistisch angelegten
Buch, das bis dahin bekannte Musikinstrumentarium der Welt in seiner Gesamtheit
darzustellen. Er ging von der fiir ihn gesicherten Tatsache aus,

,dass die gesamte Instrumentenwelt der niederen und mittleren Kulturen mit Einschluss der amerikanischen und
der ost- und siidostasiatischen Hochkulturen von wenigen Zentren aus gespeist worden ist, deren wichtigste und
fruchtbarste man in Zentralasien zu suchen hat”.20

Je weiter entfernt von diesem Zentrum ein Musikinstrument auf der Erde gespielt
werde, um so ilter miisse es sein; denn Triger dieser Kulturen miissen zu den ersten
Wanderern gehort haben, die Kulturgiiter zu den frithesten Exporten. Die Ethnologie
sah in dhnlichen Formen und Verwendungsweisen Korrelate von Gegenstinden, die bei
fern vom Zentrum lebenden ethnischen Einheiten zu beobachten sind. Dieser Tatbe-
stand ist fiir das Wesen der Kulturkreislehre wichtig:

,Bei ihr”, so Sachs, ,handelt es sich darum, in steten Vergleichen die Gesellschaftung bestimmter Sachgiiter, Vor-
stellungen, Verfassungen und Briuche zu beobachten und aus ihrem Verbreitungsgebiet die Schichtung des mensch-
lichen Kulturaufbaus und damit seine Geschichte zu erschlieffen.”2!

Diese so entstehende hypothetische, relative Chronologie kollidierte bei dem Autor selbst
immer wieder mit dessen historischem Bewusstsein. Bei einem Grofiteil der mittelmee-
risch-antiken Instrumente, die bis dahin bekannt waren, konnte er auf einigermafien gesi-
cherte Datierungen und kulturelle Zuordnungen zuriickgreifen. Und so geriet er bei seiner
Darstellung immer wieder in den Bereich der Historie. Doch als Versuch, Musikgeschichte
zu schreiben, konnte das Werk nicht tiberzeugen.

Es gab die Methode der ethnographischen Analogiebildung in der Vergleichenden Musik-
wissenschaft schon vor der Zeit der Entstehung von Geist und Werden, z. B. bei Raoul und
Marguerit d’Harcourt.22 Doch erst die nachfolgenden Generationen sahen auf breitester
Basis beim Gebrauch des aktualisierten Vergleichs die Chance fiir die Konstruktion von
, Traditionszusammenhingen”, von , Geschichte” und , Geschichtlichkeit” in auflereuro-
paischer Musik auf der Basis musikarchiologischer Befunde.23

19 Wilhelm Schmidt, Handbuch der Methode der kulturhistorischen Ethnologie, Miinster 1937, zit. nach Albrecht
Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre. Zur Methodik und Geschichte der vergleichenden Musikwissen-
schaft, Bonn 1976, S. 44 f.

20 Curt Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin 1928, S. 5.

21 Ebd,, S. 4.

22 Raoul u. Marguerite d’Harcourt, La musique des Incas et ses survivances, Paris 1923.

23 Hans Hickmann u. Carl Gregor Graf von Mecklenburg, Catalogue d’enregistrements de musique folklorique
égyptienne, précédé d’'un rapport préliminaire sur les traces de I'art musical pharaonique dans la melopée de la vallée du
Nil, Strasbourg/Baden-Baden 1958; ,Symposium I: Geschichtlichkeit in auereuropiischer und europiischer Musik”,
in: Bericht iiber den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bayreuth 1981, hrsg. v. Christoph-Hellmut
Mahling u. Sigrid Wiesmann, Kassel/Basel 1983, S. 1-75; A. Schneider, Analogie und Rekonstruktion. Studie zur Metho-
dologie der Musikgeschichtsschreibung und zur Friihgeschichte der Musik, Bd. 1, Bonn 1984; E. Hickmann, ,Musik-
archiologie als Traditionsforschung”, in: AMI 57 (1985) 1, S. 1-9; Dale A. Olsen, , The Magic Flutes of El Dorado: A
Model for Research in Music Archaeology as Applied to the Sini of Ancient Colombia”, in: The Archaeology of Early
Music Cultures. Third International Meeting of the ICTM Study Group on Music Archaeology, hrsg. v. E. Hickmann u.
David W. Hughes, Bonn 1988, S. 305-328; Axel May, ,Quergeblasene Hérner - ein Beispiel einer ethnographischen
Analogie”, in: Studien zur Musikarchdologie II, S. 365-372; etc.
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6. Musikarchdologie und Musikgeschichte

Fiir die Chronologie, d. h. den vor- und frithgeschichtlichen Ablauf in der Zeit,24 war
und ist fiir eine Reihe von geographischen Regionen und Kulturen das von der Vor- und
Frithgeschichtsforschung entwickelte Drei-Perioden-System Stein-, Bronze-, Eisenzeit
maflgeblich, das modifiziert auch auf musikalische Materialien und deren Zeitstellung
appliziert werden kann. Als Beispiel dafiir diene Franz Zagibas Anwendung dieses
chronologischen Schemas auf Funde aus dem Raum von der Donau bis zur Adria, wobei
er das nordlich und 6stlich davon gelegene Gebiet ,des heutigen Bayern, der DDR,
Polens, Bohmens und Maihrens, der Slowakei und Ungarns” einbezog.25 Nach der
Abfolge Steinzeit (mit Altpaldolithikum, Mesolithikum, Jungpaliolithikum), Keramik-
zeit (Neolithikum), Metallzeit (Bronze- und Eisenzeit) ergab sich bei ihm ein ,System
der frithgeschichtlichen Musikinstrumente”2®, das freilich nicht nur nach der erlauter-
ten Chronologie errichtet wurde, sondern deutlich der Kulturkreislehre entlehnte
Thesen einbezieht. Die Tatsache niamlich, dass bestimmte Instrumente in den drei als
»Zyklen” bezeichneten Epochen des Dreiperiodensystems nicht vorkommen, erklirt
Zagiba mit einem Zitat von Otto Seewald, ,dass ,gewisse Musikinstrumente mit dem
Ablauf bestimmter kultureller Entwicklungen und deren Trigern eng verbunden sind, so
dass sich daraus ein merklich abgegrenztes Verbreitungsgebiet ergibt’.“27

Leider jedoch kann so keine vorzeitliche Musikgeschichte entstehen, zumal es hier
nur um Musikinstrumente geht. Die Seriation der Klangmittel indes fithrt noch nicht
zu einem vorzeitlichen ,Geschichtsbild’ — es bleibt notwendigerweise vorerst ,zweitran-
gig’,28 wenngleich nicht tberfliissig, denn die Gemeinsamkeiten von Archiologie und
Geschichte bergen zur Méglichkeit der Uberbriickung von quellenlosen bzw. -armen
Zeiten dhnliche Chancen. Archiologie und Geschichte leiden gleichermaflen darunter,
wie David P. Dymond ausfiihrt, dass ihre Erscheinungsformen erbiarmlich unvollstindig
sind. Dem Archiologen stehen zum Studium lediglich Uberbleibsel aus unverginglichen
Materialien wie Ton, Stein und Metall zur Verfiigung, nur sehr selten sind ,weichere’
Materialien wie Textilien, Korbgeflechte, Holz, Fell oder Leder erhalten. Er muss
annehmen, dass viele Gegenstinde nicht iiberkommen bzw. (ihres fragmentarischen
Zustandes wegen) nicht identifiziert worden sind. Ebenso wurden und werden zahllose
historische Schriftdokumente zerstort, dem Historiker verbleibt, was iibrig ist, und dies,
auch in diesem Bereich, oft nur zufillig. Weder in der Archiologie noch in der
Geschichte liegt demnach dem Experten die historische Wahrheit vor. Deswegen
miissen Spezialisten fir beide Erscheinungsformen sorgfiltig priifen, was in den
uiberlieferten Quellen (an Interpretationsmoglichkeiten) angelegt ist. Archiologen muis-

24 Zur Chronologie allgemein vgl. Hans-Jiirgen Eggers, Einfithrung in die Vorgeschichte, Hamburg 1959; Hermann

Muiller-Karpe, Einfithrung in die Vorgeschichte, Miinchen 1975; Franz Georg Maier, ,Zeit als Dimension der Archi-

ologie: Die Suche nach der richtigen Chronologie”, in: ders., Neue Wege, S. 261-264.

;z Franz Zagiba, Musikgeschichte Mitteleuropas I (von den Anfingen bis zum Ende des 10. Jahrhunderts), Wien 1976.
Ebd,, S. 13.

27 Otto Seewald, Beitrige zur Kenntnis der steinzeitlichen Musikinstrumente Europas, Wien 1934, zit. nach Zagiba,

Musikgeschichte, S. 3.

28 Vgl. hierzu die Position von Albrecht Riethmiiller zur altgriechischen Musik: ,Musik zwischen Hellenismus und

Spitantike”, in: Die Musik des Altertums, hrsg. v. A. Riethmiiller u. Frieder Zaminer (= NHdb, Bd. 1), Laaber 1996, S.

207-325.
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sen griindlich die Denkprozesse sondieren, die sich in den physischen Objekten dufiern,
Historiker haben kritisch die Dokumente in dem Bemiithen um die Erkenntnis ihrer
wahren Bedeutung zu hinterfragen. In jedem Fall ist die gefundene Interpretation
Ergebnis einer personlichen Rekonstruktion, die nur eine wahrscheinliche sein und
keinen endgiiltigen Beweis liefern kann.29

Neben genauer Kenntnis der so gewonnenen Fakten, handle es sich um archiologi-
sche Bodenurkunden oder historische Sachverhalte, ist ,Fantasie’, d. h. ein gehoriges
Maf} an Inspiration, unerlisslich, die einzelnen Fiden zu einem — wenn auch immer
noch grobmaschigen — Netz zu verkniipfen.30 Notwendig ist zudem die moglichst
genaue Datierung der Dokumente. Sie ist oft schwierig, vor allem, was die archiologi-
schen Musikartefakte betrifft. Haufig wurden vom ausgrabenden Archiologen keine
Grabungsprotokolle angelegt, oft auch wurden Fundplitze beschidigt, zahlreiche Objek-
te stammen aus dem Handel. Zu dem Verfahren, die Funde einer relativen Chronologie
einzuordnen und so in historische Tiefendimensionen vorzudringen, auch bei fehlender
Schriftlichkeit, gehorte die unterdessen nicht mehr neue, weitgehend auch abgelehnte
Methode der Typologisierung, die Typologie. Man erklirte sie als

,Verfahren, anhand von Form, Dekoration und Stileigentiimlichkeit den Ort eines Fundstiickes innerhalb einer
Entwicklungsreihe zu bestimmen und es so relativ zu datieren. [...] Die Untersuchung von Fundgruppen in typolo-
gischen Serien (Seriation) bedient sich bestimmter Voriuberlegungen und Verfahrensweisen. Sie geht von der empi-
risch vielfach bestitigten Annahme aus, dass von Menschen gefertigte Gegenstinde bestimmten Gesetzen unterlie-
gen: handwerkliche, architektonische und kiinstlerische Formen machen einen Entwicklungsprozess durch, der
durch das Bediirfnis nach technischer Verbesserung von Geriten oder durch Verinderungen von Zeitgeschmack und
kiinstlerischem Stil bedingt ist. Darum lassen sich gleichartige Gruppen von Artefakten, Grabern oder Bauten nach
typologischen Kriterien in einer Serie anordnen, die auch eine zeitliche Abfolge reprisentiert: typologische Sequenz
wird zur Zeitsequenz.“3!

Die Typologie wurde ,bald als einzig unfehlbare Methode missbraucht und dadurch
diskreditiert”,32 auf viele Fundgruppen war sie sowieso nicht anwendbar. Musikinstru-
menten und anderen musikbezogenen archiologischen Zeugnissen kam man mit dieser
strengen formalistischen Methode nur selten bei. Zu viele Parameter waren fiir
Klangwerkzeuge zu beachten. Doch 1949 gelang den Autoren Hans C. Broholm, William
P. Larsen und Godtfred Skjerne33 die Anwendung der Typologie bei der Erstellung einer
relativen Chronologie fiir die nordeuropiischen Luren. Doch auf die zeitliche Einord-
nung etwa neolithischer Tontrommeln34 oder metallzeitlichen Rasselschmucks3® be-
dingt anwendbar, versagte die Methode fiir die Chronologie etwa von Knochenfloten3©

29 David P. Dymond, Archaeology and History. A Plea for Reconciliation, London 1974, S. 75 ff. - Vgl. auch Archdologie
und Geschichtsbewusstsein, hrsg. v. H. Miiller-Karpe, Miinchen 1982.

30 Wie z. B. bei Jan Hodder, Glynn Isaac u. Norman Hammond, Patterns of the Past. Studies in Honour of David Clarke,
Cambridge 1981; Jan Assmann, Agypten: Eine Sinngeschichte, Miinchen 1996; ders., Das kulturelle Geddichtnis.
Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen Hochkulturen, Miinchen 21997.

31 Maier, Neue Wege, S. 269 f.

32 Ebd,, S. 271.

33 Hans Christian Broholm, William P. Larsen u. Godtfred Skjerne: The Lures of the Bronze Age. An Archaeological,
Technical and Musicological Investigation, Kopenhagen 1949; vgl. auch Second Conference of the ICTM Study Group
on Music Archaeology, Bd. 1: General Studies, Bd. 2: The Bronze Lurs, hrsg. v. C. S. Lund, Stockholm 1986.

34 Monika Lustig, ,Die neolithischen Tontrommeln im mittel- und norddeutschen Raum*, in: Studien zur Musik-
archdologie 1II.

35 Danica Sta$3ikowa-Stukowska, ,Aspekte musikarchiologischer Klangwerkzeuge aus Metall anhand von Funden aus
der Slowakei”, in: Studien zur Musikarchdologie 1I, S. 383-387.

36 Méoglichkeiten und Grenzen der Datierung dieser Instrumente vgl. z. B. Giinther Wagner, ,Alte Floten und Isotope:
Physikalische Uhren als Grundlage der prihistorischen Chronometrie”, in: Studien zur Musikarchdologie III.
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oder Saiteninstrumenten, z. B. von nordeuropiischen oder griechischen Leiern und
chinesischen Zithern, vollig.

7. Moglichkeiten der Rekonstruktion musikhistorischer Abldiufe

Neben der Analogiebildung unter Anwendung des aktualisierten Vergleichs — und von
hier ausgehend — werden in der Musikarchiologie Riickverfolgung und Riickprojektion
musikbezogener Zeugnisse vorgenommen zur Rekonstruktion von Aspekten des Musik-
lebens und von musikalischem Verhalten. Riickverfolgung bedeutet das nach Méglich-
keit liickenlose bzw. liickenarme Feststellen eines Instruments oder des Musizierens in
vergangenen Jahrhunderten. Ziel, nicht Ausgangspunkt, ist das ~ moglichst frithe —
musikarchiologische Artefakt, Ausgangspunkt, nicht Ziel, ist das Musikinstrument und
Musizieren in der Gegenwart. Bei dem derzeitigen Forschungsstand der Musikarchio-
logie ist das Verfahren bisher selten angewandt worden, denn bei dem Versuch,
Musizieren schrittweise zuriick zu verfolgen, entstehen methodische Probleme. Die
Autoren untersuchen zwar minutios das Instrument der Gegenwart, beginnen bei der
Darstellung der Geschichte dann jedoch meistens mit dem frithesten bekannten
Dokument der Region. Zitate und Analysen von zwischen diesen extremen Zeitpunkten
vorkommenden schriftlichen und bildlichen Darstellungen erfolgen nach der Literatur,
nicht nach eigener Analyse, denn die Objekte selbst sind meist nicht mehr vorhanden.
Hinzu kommt, dass archiologisch belegte Klangwerkzeuge, deren Funktion durchweg
schwer zur bestimmen war, im spiteren geschichtlichen Ablauf hiufig zu den Volks-
instrumenten gehorten, tiber die nur selten Zeugnisse erhalten sind.3” Exemplarisch fiir
diesen Tatbestand ist z. B. die Rassel, die archiologisch in vielen Teilen der Welt in
verschiedenen Formen belegt ist, in die spitere Schriftlichkeit und Ikonographie der
Uberlieferung jedoch sehr selten einging.38 Und Museumsbestinde, die Volkskulturen
veranschaulichen, sind im Allgemeinen nicht vor der Mitte des 19. Jahrhunderts
entstanden.3® Ein eindrucksvolles Beispiel eines Reduktionsversuchs liegt bei Andreas
Fridolin Weis Bentzon in Form seiner detaillierten Untersuchung der sardischen
Tripelklarinette Launeddas vor.40 Seine historische Betrachtung geht zuriick bis zu den
frithesten Instrumenten, den Doppelklarinetten des pharaonischen Agyptens.

Weniger Unsicherheit im Vorgehen, weniger Fehlerquellen birgt das Verfahren der
Rickprojektion; ein Musikinstrument, eine Musizierweise der Gegenwart wird auf das
u. U. sehr frithe archiologische Artefakt bezogen, ohne dass die zwischen den Zeugnis-
sen liegende grofle Zeitspanne mitbedacht und die entsprechenden, meist erst aufzufin-
denden Quellen mit herangezogen werden. Festzustellen ist weniger, wie dieses Musi-
zieren gewesen ist, sondern allenfalls, dass es stattgefunden hat, in dhnlicher Weise wie
heute. Alice Moyle z. B. verglich das australische Didjeridu mit ca. 1000 Jahre alten
Felszeichnungen aus dem nordaustralischen Arnhem, die mehrere, typologisch verschie-

37 Prinzipien und Methoden der historischen Erforschung von Volksmusiksinstrumenten, hrsg. v. Erich Stockmann
(= Studia instrumentorum musicae popularis IV), Stockholm 1976.

38 E. Hickmann u. Gisa Jihnichen, Art. ,Rassel”, in: MGG2, Sachteil 8, Kassel 1998, Sp. 73-87.

39 Ekkehard Mascher, Brauchgebundene Musikinstrumente in Niedersachsen. Studien zu Klanggerditen im Museums-
besitz, Hildesheim 1986.

40 Andreas Fridolin Weis Bentzon, The Launeddas. A Sardinian Folk-Music Instrument, 2 Bde., Kopenhagen 1969.
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dene Spieler wiedergeben. Terminologische Untersuchungen, Uberpriifungen des Mate-
rials, aus dem heutige Instrumente sind, und regionale Verbreitung, Handhabung und
Spielhaltung, verglichen mit der heutigen Spielweise, fithrten zu dem Schluss, dass sich
mit dem Didjeridu-Spiel auch andere brauchgebundene Musizierelemente erhalten
haben, etwa bestimmte Idiophone, wie sie in Liedtexten erscheinen, die die Autorin von
frithen Wachswalzenaufnahmen gewinnt. In ihrer Studie zeigt sie, dass sich aus der
Riickprojektion durchaus Anhaltspunkte fiir einen geschichtlichen Ablauf gewinnen
lassen.#! Und kiamen weitere chronologische Daten hinzu, so liefe sich vielleicht auch
bestimmen, welche Zeitdauer diese Abfolge eingenommen hat. Damit wire ein Schritt
in Richtung auf Musikgeschichtsschreibung getan.

8. Schriftliche und miindliche Quellen

Je nach Einstellung bzw. Rezeption der Vergangenheit oder Gegenwart der musik-
archiologischen Wirklichkeit lassen sich vier verschiedene Uberlieferungsgruppen erken-
nen.

1. Das Objekt kann zeitgleich sein oder der bereits ,archiologischen’ Vergangenheit
angehoren. Im Rahmen dieser ersten Gruppe trigt der Autor durch erginzende und
beschreibende Ausfithrungen zum Bild des Befundes bei. Das gilt z. B. fiir Heron von
Alexandrien und Vitruvius aus Rom, die im 1. Jahrhundert v. Chr. die Hydraulis in
allen Einzelheiten schildern. Etwas spiter wurde das Instrument bekannt nach Mosai-
ken, von Miinzbildern und Wandmalereien verschiedener Zeiten, archiologisch belegt in
Aquincum, datiert 228 n. Chr. (nach diesen Fragmenten wurden mehrere Instrumente
rekonstruiert), in der Schweiz (3. Jahrhundert n. Chr.), in Dion (1. Jahrhundert
v. Chr.), gebrauchlich bis ins 3. Jh. Ihre Erfindung schrieben die Autoren dem
alexandrinischen Mechaniker Ktesibios zu (aktiv 283-246 v. Chr.). Der romische
Historiograph Ammianus Marcellinus bestitigt im 3. Jahrhundert n. Chr. den Ge-
brauch der Orgel im Zirkus.#2 Vom 8./9. Jahrhundert an iibersetzten dann arabische
Gelehrte die Schriften der Antike, vor allem der griechischen. Bei Muristos taucht die
Beschreibung der Orgel mit einer Konstruktionszeichnung wieder auf.#3 Ob sie noch
existiert hat, ist archidologisch nicht zu belegen. Eine Zeichnung findet sich im
Utrechter Psalter (9. Jahrhundert). Unklar ist, ob die instrumentenkundliche Wirklich-
keit hier wiedergegeben wird. Ein anderes Instrument mag unter der Bezeichnung Orgel
= Organum in Europa existiert haben, sicher ist das jedoch nicht. Zusammen mit
hellenistisch-romischen Erwahnungen und Beschreibungen des Instruments, die auch
auf seinen Gebrauch im Musikleben, das Zusammenspiel mit anderen Instrumenten
hinweisen, ist in diesem Fall eine der Realitit sicher sehr nahekommende Rekonstrukti-
on des mit der Hydraulis verbundenen Musiklebens méglich. — Ein gutes Beispiel fiir
den Vorrang archiologischer Objekte und die Verflechtung von Archiologie und schrift-
licher Information liefern Kulturen Ostasiens. China z. B. kennt bis heute die Zither
41 Alice Moyle, , The Australian Didjeridu”, in: World Archaeology 12 (1981) 3, S. 321-331; zu diesem Themenkomplex
vgl. auch Gerhard Kubik, ,Eisentechnologie als innovativer Stimulus in der Musikgeschichte des subsaharischen Afri-
kas”, in: Studien zur Musikarchdologie II, S. 203-211.

42 Friedrich Jakob, Art ,Orgel” III u. IV, in: MGG2, Sachteil 7, Kassel 1997, Sp. 914-918.
43 Henry George Farmer, The Organ of the Ancients. From Eastern Sources (Hebrew, Syriac, and Arabic), London 1931.
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Qin, die schriftlich erwihnt wohl zuerst im Li Gi erscheint (wenn auch nicht
namentlich), jener Kompilation philosophischer, religiéser, ethischer Gedanken aus der
Zeit des Konfuzius, das Werk wurde aber wahrscheinlich viel spiter, im 1. Jahrhundert
n. Chr., verfasst. Abgebildet wird das Instrument wahrscheinlich erstmalig auf Reliefs
des Grabes von Kaiser Cien der westlichen Provinz Szechuan (Anfang 10. Jahrhundert);
wie chinesische Archiologen hervorheben, datieren sie selbst archiologische Perioden
weit in historische Zeiten, so dass fiir viele Teile Chinas gesagt werden kann, der
archiologische Befund sei Abbild aktuellen Lebens zu bestimmten Zeiten der chinesi-
schen Regionalgeschichte.44 Archiologie wird hier also unmittelbar vergegenwirtigt, wie
schon die alte, materialgebundene Klassifikation andeutet.

2. In dieser zweiten Gruppe der schriftlichen Quellen, deren Autoren das von ihnen be-
schriebene Objekt nicht oder nicht mehr genau kennen, ist mit Fehlern zu rechnen, die
nicht mehr zu korrigieren sind, weil hiufig nicht von zeitgleich mit den Artefakten wirken-
den Berichterstattern iiberliefert. Als Beispiel konnen manche Missionare, musikunkundig
und in vielerlei Vorurteilen befangen, genannt werden. Musikarchiologisches und musik-
beschreibendes Material ist auch aus der Spatantike erhalten. Das geographisch-kulturelle
Umfeld des hellenistischen Alexandriens trigt bei der Mannigfaltigkeit der hier aufeinander
prallenden, sich spiter vermischenden und iiberlagernden Kulturelemente, besonders der
synkretistischen Religionen, zur verwirrenden Menge und zum Typenreichtum der erhalte-
nen Giiter bei.#° Reisende, Handler, Priester der orientalischen Kultur wie der frithchristli-
chen Kirche, Gelehrte, unter ihnen Philosophen, Lexikographen, Historiker, die allesamt
Schriften tiber ihre Eindriicke verfassten, waren ebenso von unterschiedlicher Herkunft wie
Bildungsvoraussetzung. Es entzieht sich unserer Kenntnis, wie sie die vielen widerspriichli-
chen Vorginge und Erscheinungsformen gedeutet und eingeordnet haben. Die Schriften
diirften nur einen schwachen Abglanz von dem vermitteln, was im steten Wechsel der Zu-
und Abwanderer geschah. Musikarchiologische Artefakte und Schriftquellen sind deswegen
schwer in Ubereinstimmung zu bringen, weil nicht erschlossen werden kann, welches In-
strument sich hinter den oft komplizierten Bezeichnungen in den Schriften verbirgt. Die
Beschreibungen sind ungenau und dabei phantasievoll. In diese Gruppe gehéren auch
judiische und spitbabylonische Erwihnungen iiber Musik im alten Palistina, die sich oft
als volligentstellte Berichte bis in unsere Zeit fortsetzten.*6 Funde von Musikinstrumenten
und Musikszenen in Palistina sind rar. Sie mit den Erwihnungen in der Bibel vergleichend
in Ubereinstimmung bringen zu wollen, ist bis heute nur zu einem kleinen Teil gelungen.4”

4 Kwang-Chi Chang, The Archaeology of Ancient China, New Haven 31977; Wu Zhao, , The Ancient Chinese Zither
Qin and its Musical Systems”, in: Studien zur Musikarchdologie III.

4 E. Hickmann, ,Bild- und Schriftquellen zum Musikinstrumentarium der alexandrinischen Kultur um Christi Ge-
burt”, in: Studia organologica, Fs. John Henry van der Meer, hrsg. v. Friedemann Hellwig, Tutzing 1987, S. 217-228.
46 ygl. z. B. Wiedergaben der nicht als Fantasiegebilde erkannten ,Instrumenta Hieronymi” in instrumentenkundli-
cher Fachliteratur bis in die Gegenwart. Darstellung dieser Gruppe nach mittelalterlichen Handschriften, vgl. Rein-
hold Hammerstein, ,Instrumenta Hieronymi“, in AfMw16 (1959), S. 117-134; Hanoch Avenary, ,Hieronymus’ Epis-
tel tiber die Musikinstrumente und ihre altéstlichen Quellen”, in: AnM 16 (1961), S. 55-80; E. Hickman, ,Klang-
werkzeuge in zeichnerischer Phantasie: Archiologen iiber Musikinstrumente”, in: musica instrumentalis 3 (2001),
S. 194-199.

47 Vgl. Bathyah Bayer, The Material Relics of Music in Ancient Palestine and its Environs. An Archaeological Inventory,
Tel Aviv 1963, Joachim Braun, Music in Ancient Israel/Palestine. Archaeological, Written and Comparative Sources,
Grand Rapids 2001.
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3. Mythen und Legenden diirfen quasi als Endprodukte miindlicher Uberlieferung
gelten. Sie sind in ihrem historischen Gehalt am ergiebigsten dann, wenn die Vorge-
schichte der Kultur, die sie hervorgebracht hat, so weit in historische Zeiten hineinragt,
dass sie von Aufienstehenden aufgezeichnet, als schriftliche Fixierung durch Hinterfra-
gen der noch lebendigen miindlichen Tradition kontrolliert werden konnen. In Gebieten
der Andenkulturen Siid-Amerikas bewihrt sich diese Verfahrensweise zuweilen noch.48

4. Miindlichkeit der Tradierung: Im Laufe des Uberlieferungsprozesses wird nicht
klar, ob dem/den Tradierenden das archiologische Objekt bekannt war. Fehlerquellen im
Rahmen dieser Gruppe sind mangelnde Anschauung, falsche oder fehlinterpretierte
Informationen. Aus der Quellenkritik, die hier nur angedeutet wurde, und dem Ergebnis
aus dem Vergleich von archiologischen und schriftlichen Quellen lisst sich schliefien,
dass der Informationswert schriftlicher Quellen der Gewinnung von Erkenntnissen aus
miindlicher Uberlieferung, wie die Ethnologie sie systematisch und traditionell betrie-
ben hat, wahrscheinlich nicht nachsteht, auch, was die Zuverlissigkeit der Ubermitt-
lung betrifft, wobei wiederum zu beachten ist, fiir die schriftliche Tradierung ebenso
wie fiir die orale, dass die Zusammensetzung von individuell erlebten Eindriicken und
ebenso individuell ausgewihlten und interpretierten Fakten ,Geschichte’ konstituiert.
Der entscheidende Unterschied besteht in der Erfassung der historischen Rickblende.
Klaus Wachsmann stellte in einem Diagramm Maéglichkeiten und Grenzen miindlicher
Uberlieferung in ostafrikanischen Sozietiten dar. Er geht von typischen Verhaltens- und
Befragungsmustern des Forschers aus, setzt also voraus, dass dieser sich der Reihenfolge
nach fir folgende Sachverhalte und Lebensbedingungen interessieren werde: 1. fiir
Trends und Notwendigkeiten, die sich aus dem unmittelbaren Umfeld ergeben, 2. fiir
biographische Gegebenheiten, 3. fiir stilistische Evidenzen (der Musik), 4. fiir termino-
logische Fragen. Die ihm wichtigen Informationen wird er auf der Basis der Antworten
und auf Untersuchungsebenen gewinnen, die auf folgende Beobachtungen gerichtet
sind: A. die direkte Beobachtung musikhistorischer Vorginge mit zunehmend vergan-
genheitsbezogenen Verhaltensweisen, B. das persoénliche Gedichtnis des Informanten,
C. Berichterstattung des Informanten nach dem ,Hoérensagen’ und nach Legenden, D.
historischer Augenschein in Berichten Reisender u. a., datierbare archiologische Zeug-
nisse, E. Arbeitshypothesen, Spekulationen tiber langfristige Entwicklungen.*® Das
archiologische Dokument wird also erst einbezogen nach Ausschopfung aller Moglich-

48 Als Beispiel diene die El-Dorado-Legende Kolumbiens, nach der der Kazike aus dem Stamm der Muisca seiner im
Guatavita-See versunkenen Frau Geschenke darbringt und die Zeremonie musikalisch begleiten lisst. Die Szene des
iber den See fahrenden Kaziken, bei ihm seine Untergebenen, alle zusammen auf einem groflen Flof, ist mehrfach in
stark verkleinerter Form und in reinem Gold nachgebildet worden. Zwei der Begleiter tragen Rasseln, in einigen Nach-
bildungen sind auch Blasinstrumente zu sehen. Pfeifen, Floten, Trompeten, von denen die Legende kiindet, gehéren zu
den reichlich vorkommenden archiologischen Funden Kolumbiens. Wie die Instrumente gebraucht worden sind, wis-
sen wir aus den zahlreichen Berichten der Missionare und Eroberer. Auch wenn diese fehlerhafte Bezeichnungen fiir die
Instrumente eingesetzt haben, wenn sie die Tinze als heidnischen Zauber verwiinscht haben - Legende und Bericht
liefern uns eine mehrfache Sicherung fiir den Gebrauch der musikarchiologischen Funde und ihre Bedeutung im
Musikleben. So erweist sich die El-Dorado-Legende fiir diese dritte Moglichkeit der Quellenbefragung als geradezu
ideales Beispiel; vgl. Ellen Hickmann, ,Zum Problem der Geschichtlichkeit in siidamerikanischer Musik”, in: Kon-
gressbericht Bayreuth 1981, S. 61-68.

49 Klaus Wachsmann, ,Musical Instruments in Kiganda Tradition and their Place in East African Scene”, in: Essays on
Music and History in Africa, hrsg. v. K. Wachsmann, Evanston 1971, S. 93-134. — Zu den Mechanismen, Modi und
Zeitspannen des Erinnerns allgemein vgl. Aleida Assmann, Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturel-
len Geddchtnisses, Miinchen 1999.
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keiten der Befragung um Traditionen und Geschichtlichkeit in einer schriftlosen
Gesellschaft. Es scheint die Regel zu sein, alle Zeugnisse der Geschichte zu interpretie-
ren, bevor man zum archiologischen Artefakt oder auch Befund vor- bzw. zuriick geht.
Dabei darf beim Stand heutiger Grabungs- und Analysetechnik in der Archiologie, bei
der Fiille der Bestinde in Museen die These gewagt werden, dass schon bei alleiniger
und einseitiger archiologischer Arbeitsweise ein plastisches Bild von der Musik und
vom Musikleben einer Reihe von Kulturen rekonstruiert werden kann, das die schriftli-
che Information zu erginzen vermag.

9. Terminus und Forschungsfeld Musikarchdologie in der Riickblende. Ausblick

Musikarchiologie existiert im Grunde genommen so lange wie Musikgeschichte, d. h.
seit iiber Musik, Musikinstrumente und ihre Handhabung geschrieben wird. Doch
dirften nur wenige Autoren die erhaltenen Dokumente in situ oder auch in Sammlun-
gen selbst kennen gelernt haben. Die frithchristlichen Patres aus dem Raum um das
Ostliche Mittelmeer wussten hingegen genau, was sie ablehnten, wenn sie sich
polemisierend iiber kultische Musik ihres Umfeldes ereiferten. Und iiber sie, deren
Interesse dem damaligen zeitgendssischen Brauchtum und seinen Klangmitteln galt, ist
dem modernen Musikarchiologen sehr viel Wissen iibermittelt worden, ebenso iiber
griechische und rémische Autoren der Jahrhunderte um Christ Geburt, die aus eigener
Anschauung schrieben. Doch auch wenn man voraussetzen darf, dass sich in den
romischen Provinzen die Religionen — und damit auch das Instrumentarium und sein
Gebrauch - linger hielten als in Rom selbst und Alexandrien, ist festzustellen, dass im
6./7. Jahrhundert, zur Zeit also, als Isidor von Sevilla seine Enzyklopidie verfasste,
romische Kultur keine Rolle mehr gespielt hat, ja rasch verschwunden war: Zu viele
Missverstindnisse organologischer Natur und terminologischer Art, auch solche, die
den Brauchzusammenhang betreffen, sind in den Schriften dieser Zeit mit iiberliefert
(s. 0.). In Italien war unterdessen der gregorianische Gesang aufgekommen, iiber
Instrumente, heute als musikarchiologische Zeugnisse zu klassifizieren, wissen wir
nichts, und im Bereich des lingst zerstorten Alexandriens, iiberhaupt des alten Agypten
existierte ein offenbar recht eigenstindiges Musikleben mit vollig anderen Instrumen-
ten, als sie die Antike gekannt hatte,0 entwickelt z. T. auch von den frithesten
christlichen Gemeinden, den Kopten.5!

Nur wenige Instrumente sind aus dem Europa der Vélkerwanderungszeit und des
Frithmittelalters bekannt. Die Klangwerkzeuge blieben als archiologische Artefakte
meist in Bruchstiicken erhalten, die heute von Musikarchiologen bearbeitet und
rekonstruiert werden. Im Mittelalter wurden oft die Musikinstrumente und das
Musizieren, wie man es aus den vielen Bibelstellen kannte, wiedergegeben und
interpretiert. Mit dem bis ins 17. Jahrhundert tradierten antiken Bildungskanon
gelangte dann auch das Wissen tiber die Musik der Antike, die Instrumentennamen und
den religiés-kultischen Zusammenhang in die Lehrbiicher. Aber es ist ein reines

50 E. Hickmann, ,Bild- und Schriftquellen”.
SLR. Eichmann, Koptische Lauten. Eine musikarchdologische Untersuchung von sieben Langhalslauten des 3.-9. Jh. n.
Chr. aus Agypten (= Deutsches Archdologisches Institut, Abteilung Kairo, Sonderschrift 27), Mainz 1994.
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Schriftwissen, das die archiologischen Befunde nicht zur Kenntnis nahm oder sie unter
Vorgabe eigener ,Erfindung’ mit viel Spekulation umgab (Athanasius Kircher z. B.).
Dennoch scheinen Wissen und Kenntnis tber antike, besonders griechische und
biblische Musik und Musikinstrumente nie ganz verloren gegangen zu sein. Im
18. Jahrhundert kam eine Flut von Abhandlungen tiber ,Altertiimer’, auch musikalische,
auf, besonders nach den Schriften Johann Joachim Winckelmanns®2 und der Entste-
hung der Agyptologie nach den Napoleonischen Feldziigen. Auf herausragende Werke
iiber Musik und Musikinstrumente der Antike, auch der biblischen, weist Johann
Nikolaus Forkel hin.>3

Sehr viele dieser Ausfithrungen, besonders die Abbildungen (s. 0.), gehéren ins Reich
der Fantasie, eine Tatsache, die erst gegen Ende des 19. Jahrhundert durch wissen-
schaftliche Texteditionen und Konfrontation mit musikarchiologischen Realien zum
Teil revidiert werden konnte. Ebenfalls im 19. Jh. empfahl Frangois-Joseph Fétis den
musikarchiologischen Zugang, wenn er ausfithrte, ,les recherches archéologiques”
konnten zur Erweiterung des Wissens iiber Instrumente der Antike beitragen.>* Doch
erst Zygmunt Estreicher bezeichnete in seiner Rezension von Sachs’ The Rise of Music
in the Ancient World East and West (1943) das monumentale Werk ,als wesentlichen
Beitrag zur Musikarchiologie”.%> So fand der Terminus zogernd Eingang in die musik-
wissenschaftliche Diskussion wie zuvor schon in Schweden, dessen musikalische
Materialien ohnehin zu einem grofen Teil aus Archaeologica bestanden.5¢

Als Teildisziplin der Musikwissenschaft und der Archiologie ist die Musikarchiologie
also ein relativ junges Gebiet.%7 Thre Aufgaben, die, wie beschrieben, in der Untersu-
chung, Interpretation und Rekonstruktion bestanden und bestehen, wurden unter-
dessen um die Erforschung von Klangriumen der Prihistorie erweitert,®® auflerdem
wurden neurophysiologische Studien zur Erforschung der Voraussetzungen fiir das
Musizieren des frithen Menschen einbezogen.®® Letztlich geht es um die Entdeckung
von ,Anfingen’ der musikalischen Betitigung durch den Menschen, wann, wo, mit
welchen Mitteln und unter welchen Voraussetzungen sie auf der Welt zu finden sind.
In diesem universalistischen Anspruch werden sich der Musikarchiologie noch weite
Felder eroffnen, die es zu erschlieflen gilt.
52 Vor allem: Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Dresden 1764.
53 Johann Nikolaus Forkel, Allgemeine Literatur der Musik |[...], Leipzig 1792, Reprint Hildesheim 1962, v. a. S. 30 ff.
54 Frangois-Joseph Fétis, Histoire générale de la musique, 5 Bde., Paris 1869-1876, hier Bd. 1 (1869, S. 9
55 Zygmunt Estreicher, ,Ein Versuch der Musikarchiologie”, in: SMZ 88 (1948), S. 348-355.
56 Aufgezeigt z. B. von Ingrid De Geer, ,The Orkney Earldom in an Archaeomusicological Perspective: A Survey”, in:
dies., Earl, Saint, Bishop, Skald - and Music: The Orkney Earldom of the Twelfth Century. A Musicological Study, Uppsala
1985, S. 24-28.
57 Noch 1967 bezeichnete Emanuel Winternitz ,musical archaeology” als ,the little-cultivated field: ,Musical
Archaeology of the Renaissance in Raphael’s Parnassus”, in: ders., Musical Instruments and their Symbolism in Western
Art, London 1967, S. 185 f.
58 Vgl. hierzu Michel Dauvois u. Xavier Boutillon, ,La caractérisation acoustique des grottes ornées paléolithiques et des
leurs lithophones naturales”, in: Catherine Homo-Lechner u. a., La pluridisciplinarité en archéologie musicale, 4éme
rencontres internationales du Groupe d’études sur I'archéologie musicale de 'ICTM, 8.-12. Octobre 1990, 2 Bde., Paris
1994, Bd. 1, S. 207-265; John Purser, ,The Womb of Sound”, in: Studien zur Musikarchdologie III; Igor Reznikoff, ,On
the Sound Dimensions of Palaeolithic Painted Caves”, in: ebd.
59 Eckart Altenmiiller, ,Evolution von Hirn und Hand als Voraussetzung der Musikausiibung”, in: Studien zur Musik-
archdologie III; Eckart Altenmiiller, ,Singen — die Ursprache? Zur Musikarchiologie des Gesangs”, in: Studien zur
Musikarchdologie IV; Hinderk Emrich, ,Zur Rolle der Mimesis in der evolutioniren Kulturanthropologie”, in: ebd.;

Reinhard Kopiez, ,Are Musical Preferences of Babies Indicators for Universals in Music? A Review of Methods and
Results”, in: ebd.
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Ein Musikinstrument der Aphrodite?

von Anemone Zschatzsch, Oestrich-Winkel

In Privatbesitz in Deutschland befindet sich ein seltsa-
mes Objekt. Auf einem langen Holzbrett befinden sich
zwolf verschieden grofle Bronzebiigel. Der Grofie nach
von 14,5-8,5 cm sortiert wurden sie in gleicher Aus-
richtung und in einigem Abstand voneinander auf diese
Unterlage montiert. Zwischen den Biigeln wurden je-
weils zwei oder drei doppelkonische Spiralen bzw. zwei
Spiralen und ein kugelformiges Objekt, alles ebenfalls
aus Bronze, angeordnet (Abb. 1). Sowohl der Kunst-
handler als auch der Kaufer hatten keine Ahnung, um
was es sich hierbei handeln konnte. Dabei hitten diese
Biigel ohne weiteres als Teile eines schon linger be-
kannten leiterformigen Musikinstrumentes erkannt
werden konnen. Denn schon Paola Zancani-Mon-
tuoro! hatte 1977 in einem Frauengrab des 8. Jahr-
hundert v. Chr. in Francavilla Marittima einen fast
—— "« unversehrten Gegenstand gefunden, den sie aufgrund
des Fundzusammenhanges als Musikinstrument iden-
Abb. 1: Einzelelemente von Leiterinstru- _... . . . = .
menten auf einem Holzbrett, Privatbesitz tifizierte. Dieses leiterformige Instrument besteht aus
(Photo: Reinhold Stieber) zwei etwa 14 cm langen bronzenen Holmen, die in
Voluten enden und durch mit Spiralbindern umwickel-
ten Holzsprossen zu einem Rechteck miteinander verbunden sind. In der genannten
Publikation stellte Zancani-Montuoro weitere Instrumente und Einzelteile zusammen
und wies auf Ahnlichkeiten mit Darstellungen dieser Instrumente in anderen Gattun-
gen hin. Inzwischen sind weitere vollstindige Instrumente und zahlreiche Einzelteile
gefunden worden.

Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts sind Vasen aus dem 4. Jahrhundert v. Chr.
bekannt, auf denen dieses leiterférmige Instrument auch abgebildet ist. Bis jetzt sind
etwa 200 unteritalische Gefifle publiziert worden. Hauptsichlich handelt es sich um
apulische, selten um kampanische und paestanische Vasen und solche vom Typ
Gnathia. Im 20. Jahrhundert wurde eine Elfenbeinpyxis mit Reliefdarstellung in
Nimrud gefunden.

Neben den Bronzeoriginalen und den Abbildungen auf den Vasen ist das Instrument
auch in anderen Gattungen anzutreffen: auf runden Tonscheiben, den ,dischi sacri’, die
seit Mitte des 19. Jahrhunderts Gegenstand der Forschung sind, auf einem Altarrelief
aus dem Anfang des 4. Jahrhunderts v. Chr., das erst seit kurzem bekannt ist, in der
Hand von Statuetten aus dem 3.-1. Jahrhundert v. Chr. und bei weiteren Statuetten,

! Paola Zancani-Montuoro, ,Nekropoli®, in: Atti e Memorie della Societd Magna Grecia N.S. 24 (1977), S. 9-40.
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namlich Frauenfiguren, die auf einem Schwein sitzen. Dazu kommen die Gandhara-
Reliefs2 und vielleicht ein Sarkophag? aus dem 1.-2. Jahrhundert n. Chr.

Die Funde insgesamt stammen nur aus zwei und dazu weit auseinander liegenden
Gebieten, nimlich aus Vorderasien und aus Unteritalien. Sie umfassen den Zeitraum
vom 8. Jahrhundert v. bis zum 2. Jahrhundert n. Chr., allerdings mit einer Liicke von
etwa zwei Jahrhunderten, denn fiir das 6. und 5. Jahrhundert v. Chr. fehlen bis jetzt
jegliche Funde (vgl. die Ubersicht in Abb. 2).4

Dass die Bronzegerite und die Darstellungen in der bildenden Kunst dennoch
denselben Gegenstand meinen, scheint nach heutigem Forschungsstand sicher. Trotz
vorhandener Unterschiede,® auch moglicher Grofenunterschiede zwischen den Origina-
len und den Darstellungen des Instrumentes auf anderen Gattungen, bleibt das
Aussehen gleich: Dieser leiterformige Gegenstand besteht grundsitzlich aus zwei
Holmen, die in Voluten oder anderen Verzierungen enden kénnen. Die Holme weisen
weiterhin eine wechselnde Anzahl von Léchern auf und sind durch meist kiirzere, in
diesen Lochern festgemachte Sprossen verbunden, so dass ein lingliches Rechteck
entsteht. Die Sprossen bestehen aus Holz oder Metall und sind manchmal mit Spiralen
umwickelt oder von Réhrchen® umgeben, manchmal haben sie je ein Kiigelchen in der
Mitte. Das Material der Holme ist nach den Originalfunden Bronze, vielleicht gab es
auch anderes Material.”

Das eingangs erwihnte seltsame Objekt in Privatbesitz erweist sich daher als eine
willkiirliche Zusammenstellung von Holmen und nicht dazugehorenden Einzelele-
menten, die sehr wahrscheinlich zu Schmuckstiicken gehoren. Die zwolf Holme sind
nicht nur von verschiedener Gréfle, sondern auch von verschiedener Form (s. Anhang:
Katalog-Nr. 12 und 21), so dass moglicherweise sechs leiterformige Instrumente
zusammengesetzt werden koénnten. Durch einige nahezu unversehrt geborgene Instru-
mente bereitet eine Rekonstruktion im Groflen und Ganzen keine Probleme. Als
Beispiel fiir eine gelungene Wiederherstellung kann ein Exemplar (Nr. 4) — ebenfalls in
Privatbesitz in Deutschland - vorgestellt werden (Abb. 3). In der Ausstellung Mythen,
Mensen en Muziek in Amsterdam 1999 war das fragmentierte Instrument zu sehen.
Inzwischen wurde es vorbildlich restauriert und dhnelt dem Exemplar aus Francavilla

2 Ricardo Eichmann, ,Zithern vor den Lauten?”, in: Beitrdge zur Kulturgeschichte Vorderasiens. Festschrift fiir Rainer
Michael Boehmer, hrsg. v. Uwe Finkenbeiner u. a., Mainz 1995, S. 107-120.

3 Hermanfrid Schubart u. Walter Trillmich, Denkmdler der Rémerzeit. Hispania Antiqua, Mainz 1993, S. 403 Taf.
203b.

4 In romischer Zeit findet sich das Instrument wieder: zusammen mit tympanon, auloi und Gléckchen erscheint es in
den Hinden von Eroten auf einem rémischen Grabmonument und als kleines Bronzegerit in romischen Gribern des
3. und 4. Jh. n. Chr. in Kéln und Briithl. Waldemar Haberey, ,Gravierte Glasschale und sogenannte Mithrassymbole aus
einem spitrémischen Grab von Rodenkirchen bei Koln“, in: Bonner Jahrbiicher 149 (1949), S. 94 ff. und , Spitrémische
Griber in Briihl“, in: Bonner Jahrbiicher 162 (1962), S. 397 ff. Diese und vermutlich weitere rém. Funde miissten noch
genau untersucht werden, was zur Zeit nicht moglich ist.

5 S. Typeneinteilung und -besprechung mit Katalog am Ende des Textes.

6 Diese Rohrchen oder Zylinder werden hier mit Vorbehalt als Teil des Leiterinstrumentes genannt, sie sind in den
Gribern zahlreich gefunden worden — auch ohne Holme - und scheinen eher zu einem von Zancani-Montuoro als
,sonagliera’ bezeichneten und ebenfalls als Musikinstrument gedeuteten Gerites zu passen. Ebenfalls sind nach den
Funden mehrere lose hingende Spiralen zu einer Art Instrument zusammengestellt worden. Dazu Bruno Chiartano,
»La necropoli dell’eta del ferro dell’Incoronata e di S. Teodoro”, in: Notizie degli scavi Suppl. 1977, S. 9-190, hier S. 38.
Zur Klirung dieser Frage miissten alle Grabinventare neu untersucht werden, was beim gegenwirtigen Stand der Pu-
blikationen kaum méglich ist.

7 Evtl. Elfenbein in Locri, leider war keine Auskunft vom Museum zu erhalten.
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Abb. 2
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Geographische Verteilung der bis jetzt vorhandenen Funde
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(Nr. 1). Ein weiteres bisher noch nicht publiziertes Instrument (Nr. 13) befindet sich in
Schweizer Privatbesitz (Abb. 4). Die Einzelteile sind sehr geschickt zum Photographie-
ren zusammengelegt worden. Dieses Instrument fillt insofern aus dem Rahmen, als die
Voluten beider Holme offenbar nach innen weisen, da an den Auflenseiten der Holme
kleine nadelférmige Elemente stecken, die die sonst tibliche Anordnung der Holme
nicht zulassen.

Trotz der relativ zahlreichen Zeugnisse aus verschiedenen archiologischen Gattungen
gibt es fiir dieses leiterférmige Instrument keine antike Bezeichnung. Deshalb wurde im
Laufe der Zeit von den Forschern immer wieder versucht, diesem Instrument einen
Namen zu geben. Vorgeschlagen wurden: Sistrum Apulum8, Leiterchen®, mystische
Leiter!0, Xylophon!!, Soul-Ladder!2, Calcofono!3, Sistro Italico!4, Platage!> und

Abb. 3: Bronzeinstrument in Freiburg,
Privatbesitz (Photo: Jiirgen Haering)

Abb. 4: Bronzeinstrument im Kunsthandel
(Photo: Donati)
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Psithyral®. Die meisten Bezeichnungen sind Hilfsbegriffe und in der antiken Literatur
nicht zu finden.

Dagegen werden in der griechischen Literatur einige Namen von Musikinstrumenten
erwihnt, deren Aussehen aber nicht bekannt ist. Zwei dieser Instrumentennamen,
nimlich die Platage und die Psithyra, sind mit dem Leiterinstrument in Verbindung
gebracht worden. Die Platage wird erstmals von Aristoteles genannt und als Kinderspiel-
zeug bezeichnet:

,Zugleich aber sollten die Kinder eine Unterweisung erfahren, und die Platage des Archytas, die sie den Kindern
geben, ist freilich gut geeignet, damit sie auf ihr spielen und nichts im Haus zerschlagen.”!”

In der Suda wird die Redewendung ’ApEtHtov nhotayy genauer erklart:

yund sie heiflt die Platage des Archytas, da er sie erfunden hat, und sie ist eine Art Instrument, das Echo und Klang
bildet."!8

Das Weihepigramm des Leonidas von Tarent (Anthologia Graeca VI 309) verbindet
ebenfalls die Platage mit der Jugendzeit: Philokles weiht nidmlich seine Spielsachen — es
werden Krotala, Ball, Platage, Astragale und Kreisel aufgezihlt — dem Hermes. Offen-
sichtlich gab es also Krotala und Platage als Kinderspielzeug.

In den mythischen Erzihlungen spielt die Platage bei der fiinften Arbeit des Herakles
eine wichtige Rolle. Apollonios Rhodios (Argonautica II 1052-56) berichtet, Herakles
habe nicht vermocht, die Stymphalischen Voégel mit Pfeil und Bogen zu vertreiben,
sondern erst mit Hilfe der xoAkein(v) nhotoyi(v) sei es ihm gelungen. Die Scholien zu
Apollonios Rhodios bestitigen diese Version durch Zitate von Autoren aus dem 5. Jh. v.
Chr., nimlich des Pherekydes aus Athen und des Hellanikos aus Mytilene.

Auch Diodor (Bibliotheke historike IV 13,2) kennt diese Geschichte: Herakles habe
eine bronzene Platage hergestellt, um mit dem Lirm derselben die Tiere aufzuschrecken
und fortzujagen. Bei Peisandros (fr. 4)1° allerdings verwendet Herakles die Krotala.
Apollodor (Bibliotheke 11 93) verbindet diese literarische Version des Wegjagens mit der
in der bildenden Kunst ausschlieflich dargestellten Version des Totens der Vogel,
indem Herakles zunichst die Tiere mit den Krotala aufschreckt und dann mit Pfeil und
Bogen oder der Schleuder totet.20

8 Heinrich Heydemann, Die Vasensammlung des Museo Nazionale zu Neapel, Neapel 1872, s. Index.

9 Adolf Furtwingler, Kénigliche Museen zu Berlin, Berlin 1885, s. Index.

10 Heinrich Heydemann, ,De Scalae in vasorum picturis significatu”, in: Annali dell’Istituto 41 (1869), S. 309 ff.;
Armand Delatte, ,La musique du tombeau dans l'antiquité”, in: Revue archéologique, 21/22 (1913), S. 318-333;
zuletzt wieder Anna Maria Di Giulio, ,Iconografia degli strumenti musicali nell’arte apula”, in: La Musica in Grecia,
hrsg. v. Bruno Gentili u. Roberto Pretagostini, Bari 1988, S. 108-120, hier S. 113.

' Max Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin 1949, S. 66.

12 Arthur Bernard Cook, Zeus II, Los Angeles 1952, S. 125.

13 Zancani-Montuoro, S. 29 ff.

14 Lucia Lepore, , Il sistro italico: strumento, attributo, oggetto di culto”, in: Imago Musicae 8 (1991), S. 95-108.

15 H. R. W. Smith, ,Deadlocks?”, in: Bulletin antieke beschaving 45 (1970), S. 68-85, hier S. 84; ders., Funerary
Symbolism in Apulian Vase-Painting, Berkeley 1976, S. 126 ff.

16 Martin L. West, Ancient Greek Music, Oxford 1992, S. 128.

17 Aristoteles, Politeia 1340b. Die Ubersetzungen stammen, soweit nicht anders vermerkt, von der Verfasserin.

18 Sudiae Lexikon, hrsg. v. Ada Adler, 5 Bde., Leipzig 1928-38, s. v. ’Apyotoag.

19 Peisandros fr. 4 (das Fragment ist zit. bei: Pausanias, Periegesis Hellados VIII 22,4).

20 Frank Brommer, Herakles, Koln 1953, S. 25.
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Was den Klang betrifft, so geht aus den literarischen Quellen lediglich hervor, dass die
Platage in ihrer Wirkung ein dem Krotalon dhnliches Schlaginstrument gewesen ist, das
sowohl den Kindern zum Spielen gegeben wie auch von Herakles als Lirm- und
Schreckinstrument verwendet wurde. Archytas?! kann aber nicht der Erfinder der
Platage sein, da sie bereits im 5. Jh. v. Chr. in der Literatur bekannt gewesen ist, wenn
Pherekydes und Hellanikos richtig zitiert werden. Vielleicht ist diese *ApEdrtov mAotayh
als Kinderspielzeug die Variante einer ilteren Platage.

Uber das Aussehen oder die Handhabung dieses Instrumentes wird in der Literatur
nichts gesagt. Auch die Herleitung von dem Verb nhotayéw (schlagen, klatschen) fithrt
zu keinem befriedigenden Ergebnis.

Ein zweites Instrument ist bisher ebenfalls nur aus literarischen Quellen bekannt: die
Psithyra. Pollux zihlt sie unter den Musikinstrumenten auf und beschreibt sie
folgendermaflen:

,Die Psithyra aber, eine libysche Erfindung, am ehesten der Troglodyten, hat eine viereckige Form. Einige glauben,
die Psithyra sei dasselbe wie das sogenannte Askaron. Diese?? aber war plattenférmig, eine Elle lang, hatte auseinan-
dergezogene Spulen, die — wenn sie angestoflen wurden — einen Widerhall beinahe wie ein Krotalon gaben.”?3

Sie ist also, wie die Platage, ein Schlaginstrument, dessen Klang dem des Krotalon
dhnelt. Zusitzlich werden aber nun Aussehen und Grofle der Psithyra beschrieben.
Pollux zihlt sie merkwiirdigerweise bei den Saiteninstrumenten auf. Das hat vermutlich
auch Frank Brommer dazu veranlasst, die Psithyra als Saiteninstrument zu definieren,24
doch nach der Beschreibung des Pollux handelt es sich um ein Schlaginstrument.2> Das
Verb y18vpitw, flisstern, konnte noch den Hinweis geben, dass die Psithyra einen leisen
Klang von sich gab.

Bemerkenswert ist jedoch, dass drei Gottheiten die Epiklese W1i8vpictng oder Wi8vpdc
besitzen, nimlich Aphrodite, Eros und Hermes. In Lindos soll auch ein Heros mit
diesem Namen verehrt worden sein.26

Obwohl diese beiden aus der Literatur bekannten Instrumente in der Forschung mit
dem leiterférmigen Instrument verbunden wurden, zeigt sich aber nur eine einzige
Ubereinstimmung: Die Psithyra nach der Beschreibung des Pollux und die bronzenen
Grabfunde haben beide Sprossen bzw. Spulen, mit denen ToOne erzeugt werden. Da
insgesamt die literarischen Quellen zu diirftig und das archiologische Material zu
verschieden ist, sollte m. E. vorerst die Bezeichnung , leiterformiges Instrument” oder
,Leiterinstrument” beibehalten werden.

21 4, Jh. v. Chr. in Tarent.

22 Freundliche Auskunft von Herrn PD Dr. habil. Chr. Pietsch, Mainz, 1o bezieche sich grammatisch zwar auf doxopov,
inhaltlich auf Psithyra. So auch die englische Ubersetzung von West (Ancient Greek Music, S. 128).

23 pollux, Onomastikon IV 60.

24 F. Brommer, Art. ,Psithyra”, in: Realencyclopddie der classischen Altertumswissenschaften XXIII 2, Stuttgart 1959,
Sp. 1414. Brommer méchte das ,Saiten-Instrument’ Psithyra auf einer rf. Scherbe in Athen (Lucy Talcott u. Barbara
Philippaki, ,Figured Pottery”, in: Hesperia Suppl. 10 (1956), S. 49 Nr. 212 Taf. 19, ca. 420 v. Chr.) erkennen. Jedoch
ist die Darstellung zu schlecht erhalten und deshalb nicht sicher zu identifizieren.

25 S0 auch West, S. 127 {.; Hermann Usener, Rheinisches Museum fiir Philologie 59 (1904), S. 623 f.

26 Inschrift abgedruckt in Gerhard Radke, Art. ,Psithyros”, in: Realencyclopddie der classischen Altertums-
wissenschaften XXIII 2, Sp. 1416.



Anemone Zschitzsch: Ein Musikinstrument der Aphrodite! 141

Anhand des archiologischen Materials soll noch einmal kurz dargelegt werden, dass es
sich bei dem leiterféormigen Gerit wirklich um ein Musikinstrument handelt, auf
welche Art es gespielt wurde und schliefilich, welche Personen in welchem Zusammen-
hang das Instrument benutzt haben.

Dass die Bronzegerite als Musikinstrumente verwendet wurden, ist erst von Paola
Zancani-Montuoro herausgefunden worden. Einerseits hat der gute Erhaltungszustand
erkennen lassen, dass das Instrument durch Schiitteln oder Dariiberstreichen Téne
erzeugen konnte. Andererseits haben die weiteren Funde in dem Grab in Francavilla die
Deutung als Musikinstrument nahegelegt. In unmittelbarer Nihe des Instrumentes
wurden nimlich noch zwei weitere Gerite aus Bronze gefunden, die nach Zancani-
Montuoro ebenfalls Musikinstrumente sind.2” Das eine Gerit besteht aus 17 bronze-
nen Rohrchen, die mittels Kettchen an einem kleinen Rohr aufgehingt sind und - von
der Besitzerin in der Hand, am Giirtel oder um den Hals getragen - bei jeder Bewegung
durch das Aneinanderstofien geklungen haben sollen. Bei dem zweiten Gerit handelt es
sich um einen aus Bronzeblittchen zusammengesetzten Kegel, der auf irgendeine Weise
Tone hervorgebracht habe, auf welche Weise, sei allerdings noch nicht erkennbar. Alle
drei Instrumente lagen iibereinander unter dem rechten Ellenbogen der bestatteten
Frau. Sie gehorten also zusammen.

Auch die Darstellungen auf den Gefiflen erkliren dieses leiterférmige Instrument
zweifelsfrei als Musikinstrument. Eine aus Elfenbein geschnitzte Pyxis (Nr. 45) zeigt
eine Prozession mit fiinf Musikanten, die von links zu einer nach rechts sitzenden Frau
schreiten. Zwei Auloi-Spieler fithren den Zug an, ihnen folgt ein Tympanon-Spieler. Die
beiden letzten Figuren halten das leiterférmige Instrument in Brusthohe in der linken
Hand und streichen mit der rechten iiber die Sprossen. Thnen kommt offenbar eine
besondere Bedeutung zu, denn nur sie zeigen den Kopf in Vorderansicht. Zudem sind
sie grofler als die anderen wiedergegeben und tragen andere und reichere Kleidung.28

Auf einer Lekythos in Essen (Nr. 85; Abb. 5) begleitet eine Frau mit diesem
Instrument eine tanzende, vollig in ihr Gewand gehiillte Frau. Das hingebungsvolle
Musizieren hat der Maler deutlich zum Ausdruck gebracht. Da sich auf weiteren
unteritalischen Vasen dieses leiterformige Gerit zusammen mit anderen Instrumenten
findet, ist auch hier die Deutung als Musikinstrument sicher. Mehrfach wird das
Leiterinstrument zusammen mit dem Tympanon dargestellt: Beide Instrumente trigt
eine Frau auf der kampanischen Lekythos in Bern (Nr. 76), auf der apulischen
Knopfhenkelschale in Bari (Nr. 77) und auf dem apulischen Glockenkrater in Matera
(Nr. 78).

Auf der apulischen Pelike in Kassel (Nr. 79) wird ein Paar links von einer Frau mit
Leiterinstrument und rechts von einer Frau mit Tympanon umrahmt. Von den vier
Frauen auf der Oinochoe in Mailand (Nr. 80) wenden sich auf der linken Seite eine
stehende Frau mit Leiterinstrument und eine sitzende mit Tympanon einander zu.

¥7 Zancani-Montuoro, S. 40-42.

28 Eine Umzeichnung der Elfenbein—Pyxis findet sich in: Richard D. Barnett, A Catalogue of the Nimrud Ivories, London
1975, S. 191 Nr. 53 Taf. 16.
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Abb. 5: Frau mit Leiterinstrument auf einer apulisch-rotfiguri-
gen Lekythos, Essen, Ruhrlandmuseum (Photo: Ruhrland-
museum Essen Nr. 74.158)

Auch auf dem Altar in Malibu (Nr. 44) wird von einer Frau das Tympanon und von
einer weiteren Frau2? das leiterformige Instrument gehalten.

Zusammen mit zwei Auloi und einer Traube erscheint das Instrument auf einer
apulischen Oinochoe in St. Petersburg (Nr. 81) ohne Figuren. Auf dem figurenreichen
apulischen Dinos in Basel (Nr. 82) befinden sich beide Instrumente in den Hinden von
Frauen. Zu Seiten zweier gelagerter Manner stehen und sitzen abwechselnd Frauen und
Jinglinge in ruhiger Haltung. Die erste Frau rechts der Kline spielt die Auloi, die dritte
Figur hilt Kranz und Leiterinstrument in den Hinden. Mit Tympanon und Auloi ist das
Leiterinstrument nur auf der Elfenbeinpyxis (Nr. 45) dargestellt.

Zusammen mit Saiteninstrumenten findet sich das Leiterinstrument selten. Auf der
figurenreichen Pelike in Kopenhagen (Nr. 83) sind auf dem oberen Fries der A-Seite vier
Frauen zu sehen: Links sitzt eine Frau mit einer Ténie in der Hand, rechts tanzt
zwischen zwei sitzenden Frauen eine weitere. Die linke Frau, zu deren Fiiflen eine Lyra
liegt, spielt die Auloi. Die rechte Frau zupft die Harfe, neben ihrem Stuhl befindet sich
das leiterformige Instrument. Auf dem unteren Fries ist eine Hochzeitsszene zu sehen.
Auf dem zylindrischen Gefifd in Neapel (Nr. 84) sind zwei Frauen dargestellt, eine spielt
die Lyra, die andere das Leiterinstrument. Aus allen diesen Darstellungen geht hervor,
dass das leiterformige Instrument den Musikinstrumenten zuzurechnen ist.

Schwieriger ist eine Antwort auf die Frage nach der Spielweise. Von den etwa 200
Darstellungen des Instrumentes auf Vasen zeigen nur wenige das eigentliche Spielen,
meistens wird es auf sehr verschiedene Weise nur in einer Hand gehalten. Es kann auch

29 Zur moglichen Deutung als Aphrodite s. Anemone Zschitzsch, Verwendung und Bedeutung griechischer Musik-
instrumente in Mythos und Kult, Rahden/Westf. 2002.
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lediglich als erginzendes oder schmiickendes Element dem Bild zugeordnet sein. Auf der
Elfenbeinpyxis (Nr. 45) wird es mit der linken Hand am oberen Ende festgehalten,
wihrend die rechte Hand mit der Handfliche iiber die Sprossen streicht, als ob eine
leichte Berithrung ausreichte, um einen Ton hervorzubringen. Die Musikantin auf der
Essener Lekythos (Nr. 85, Abb. 5) ergreift mit der linken Hand das untere Ende eines
Holmes, wihrend die rechte Hand mit leicht gekriimmten Fingern tiber die Sprossen zu
streichen scheint. Die Frau im Naiskos der kampanischen Hydria in Rom (Nr. 86)
dagegen hat das Instrument senkrecht auf ihren Schof3 gestellt, fasst mit der linken
Hand einen Holm, wihrend die rechte Hand iiber die Sprossen streicht. Véllig anders
ist die Spielweise dagegen auf dem zylindrischen Gefif} in Neapel (Nr. 84) angegeben.
Die Umzeichnung der heute verschollenen Vase, von der kein Photo existiert, zeigt eine
Musikantin mit dem Instrument in der linken und einem Plektron in der rechten
Hand. Da sonst in keiner Darstellung zu diesem Instrument ein Plektron gehort, liegt
die Vermutung nahe, dass der Zeichner hier in Unkenntnis des Instrumentes an ein
Saiteninstrument gedacht und ein Plektron hinzugefiigt hat.

Geht man der Frage nach, wer bei welcher Gelegenheit das Instrument verwendet hat, so
lasst sich erkennen, dass schon bei den iltesten Funden aus dem 8. Jahrhundert
v. Chr. das Leiterinstrument in einen kultischen Zusammenhang gehort hat. Die Elfenbein-
pyxis (Nr. 45) zeigt eine Prozession zu einer sitzenden Gottheit. Die Bronzegerite sind als
Grabbeigaben Bestandteile des Totenkultes, dazu wurden sie —im Vergleich zu den anderen
Gribern der Nekropole - in grof3eren und reicher ausgestatteten Frauengribern gefunden, so
dass man an eine Priesterin oder Herrscherin gedacht hat. Aus Gribern stammen auch die
apulischen Vasen des 4. Jahrhunderts v. Chr., wenngleich damit nicht gesagt ist, dass sie
eigens als Grabbeigaben hergestellt worden sind.

Die ,Dischi sacri’ (Nr. 48-75), deren Fundorte nicht bekannt sind, scheinen ebenfalls
einen kultischen Bezug zu haben, obwohl ihre Bedeutung immer noch unklar ist. Denn
auf diesen Tonscheiben oder -matrizen sind Gegenstinde dargestellt, von denen sich
viele bestimmten Gottheiten zuweisen lassen, so das Blitzbiindel dem Zeus, das
Kerykeion dem Hermes, die Eule der Athena, die Lyra dem Apollon30. Bemerkens-
werterweise ist auch das leiterférmige Instrument auf insgesamt 28 Tonscheiben und
-matrizen abgebildet und kann daher ebenfalls einer Gottheit zugewiesen werden. Und
dafiir kommt nur Aphrodite in Frage, da sie — wie unten ausgefiihrt — die einzige von
den Gottern ist, die mit diesem Instrument dargestellt wird. Die Vorschlige zur
Verwendung dieser Tonscheiben sind vielfiltig: Kuchenformen fiir religiose Zwecke31,
Exvota zum Aufhingen im Tempel32, Matrizen fiir Bronzespiegel33, Siegel fiir tarenti-
nische Kaufleute34 oder kosmologische Objekte39.

30 Die Umzeichnung eines solchen Terrakotta-Diskos aus dem Museo Nazionale Tarent findet sich in: Frideric Th.
Elworthy, The Evil Eye, New York 1958, S. 37, Abb. 181.

3! Arthur J. Evans, ,Recent discoveries of Tarentine Terra-Cottas”, in: Journal of Hellenic Studies 7 (1886), S. 44-50,
hier S. 48 f.

32 Giulio Minervini, Bulletino Archeologico Napolitano, Neapel 1857, S. 169.

33 Frangois Lenormant, Gazette Archéologique 7 (1881/82), S. 95.

34 Walton Brocks McDaniel, , The Holiness of the Dischi Sacri”, in: American Joumnal of Archaeology 28 (1924), S. 24-41.
35 Pierre Wuilleumier, ,Les disques de Tarente”, in: Revue archéologique 35 (1932), S. 26— 64.
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Abb. 6: Paris-Urteil auf einer paestanischen Oinochoe in Paestum, Museo
Nazionale, Aphrodite trigt das Leiterinstrument (Umzeichnung von der
Verfasserin)

Uberschaut man die vorliegenden archiologischen Zeugnisse, so ergibt sich, dass dieses
leiterformige Instrument fast nur weiblichen Wesen zugeordnet ist: Frauen musizieren
bei der Prozession auf der Pyxis (Nr. 45), die Statuetten aus Kharayeb (Nr. 31-41) sind
weiblich und die Terrakottafiguren in Berlin und London (Nr. 42 u. 43) stellen die
Baubo dar. Auf den Darstellungen des leiterformigen Instrumentes auf den unter-
italischen Vasen sind ebenfalls vor allem Frauen mit diesem Instrument verbunden.
Mehrmals hat es Aphrodite den Hinden. Auf der apulischen Oinochoe in Paestum (Nr.
94) ist das Parisurteil dargestellt: Hermes fithrt die drei Gottinnen zum rechts
sitzenden Paris. Aphrodite (Abb. 6) trigt in ihrer linken Hand das leiterformige
Instrument. Das gleiche Thema findet sich auf dem paestanischen Lebes (Nr. 101) im
Kunsthandel. Hier sieht man das Musikinstrument neben dem Kopf der Aphrodite.

Der Volutenkrater in Neapel (Nr. 95) zeigt ebenfalls Aphrodite mit diesem Instru-
ment.36 Auf der A-Seite des Gefifles ist im unteren Fries eine Schlacht dargestellt, auf
dem oberen Fries sitzt Aphrodite zusammen mit anderen Géttern. Die Mitte des Bildes
ist zerstort, aber die erhaltenen Gotter lassen sich bestimmen: auf der linken Seite
Poseidon, Aphrodite mit Eros, Hermes,3” nur durch den Petasos gekennzeichnet, und
Athena auf einem Wagen. Rechts der Liicke befinden sich eine sitzende weibliche
Gestalt,3® die von einer Nike bekranzt wird, sowie Zeus, Artemis und Apollon. Die

36 Die Umzeichnung des Volutenkraters im Museo Nazionale Napoli findet sich in: Antike Kunst 29 (1977), S. 27,
Abb. 2.

37 Deutung als Pan: Tonio Hélscher, Griechische Historienbilder des 5. und 4. Jh. v. Chr., Wiirzburg 1973, S. 175;
Angelos Delivorrias, Art. ,Aphrodite”, in: Lexicon iconographicum mythologiae classicae 11, Basel 1984, Nr. 1438".
Abkiirzungen im Folgenden: LIMC = Lexicon iconographicum mythologiae classicae; RVAp = Arthur D. Trendall u.
Alexander Cambitoglou, The Red-Figured Vases of Apulia, Oxford 1978/82; RVAp I = dies., Supplement of the Red-
Figured Vases of Apulia, Oxford 1983; RVAp II = dies., Second Supplement of the Red-Figured Vases of Apulia, Oxford
1991/92; CVA = Corpus vasorum antiquorum.

38 Deutung als Hellas: Holscher, S. 175; Luca Giuliani, ,Alexander in Ruvo, Eretria und Sidon“, in: Antike Kunst 20
(1977), S. 26-42; Delivorrias, ebd. Deutung moglicherweise als Helios: RVAp, S. 495,40.
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Zusammenstellung der Gottheiten und die Nihe des Eros erlauben keinen Zweifel an
der Benennung der Gottin mit dem leiterférmigen Instrument als Aphrodite. Aulerdem
mochte Gisela Schneider-Herrmann3® Aphrodite auf einem apulischen Lebes in Tarent
(Nr. 96) erkennen. Im oberen Fries der A-Seite dieses Gefifies sitzt in der Mitte eine
Frau, die in der rechten Hand einen unbestimmten Gegenstand, mit der linken auf den
Boden gestiitzten Hand das leiterformige Instrument hilt. Da sie von zwei Eroten
umgeben wird, liegt die vorgeschlagene Deutung auf Aphrodite nahe. Im darunter
befindlichen Hauptfries ist eine Hochzeitsszene dargestellt, die wiederum einen Bezug
zu der Gottin herstellt. Somit ist bislang auf drei Vasendarstellungen Aphrodite mit
dem leiterférmigen Instrument gesichert.

M. E. kann die Gottin auch auf drei weiteren Gefiflen gesehen werden. Auf dem
apulischen Volutenkrater in Bari (Nr. 97) ist auf der A-Seite ein Naiskos dargestellt, dem
seitlich jeweils zwei Figuren tibereinander zugeordnet sind. In dem Naiskos steht ein
nackter Jiingling, der einen Mantel iiber dem linken Arm und eine Lanze in der linken
Hand trigt. Drei der rahmenden Figuren koénnen auf Grund ihrer Attribute als Gotter
gedeutet werden: rechts oben sitzt Apollon mit der Kithara, links oben Aphrodite mit
dem leiterférmigen Instrument. Links unten steht Hermes mit dem Kerykeion, rechts
unten ein Jiingling mit Schwert in der Hand, der nicht sicher bestimmt werden kann,
aber eventuell auch aus dem gottlichen oder heroischen Bereich stammen konnte. Es ist
nicht selten, dass sich Gétter neben einem Naiskos oder in demselben befinden. 40

Die zweite mogliche Darstellung ist auf einer apulischen Lekanis in amerikanischem
Privatbesitz (Nr. 98) erhalten: Auf der A-Seite sitzt eine Frau nach links, die sich
umschaut. In der rechten Hand hilt sie einen Ficher, am linken, in Blickrichtung
ausgestreckten Arm lehnt eine Kreuzfackel. Darunter liuft ein Schwan, links liegt am
rechten Knie ein leiterformiges Instrument. Zu den bekannten Attributen der Aphro-
dite, Schwan und Ficher, kommt hier noch das Instrument hinzu. Und auch die
Darstellung auf der zweiten Seite, nach der die Gottin den Kopf wendet und auf die sie
mit der Hand weist, bestitigt die Deutung als Aphrodite: dort kniet ein der Gottin
zugewendeter Eros.

Auf einer apulischen Pelike in Tarent (Nr. 99) sitzt im oberen Fries eine Frau in
Seitenansicht auf einer gepunkteten Bodenlinie. In der linken Hand hilt sie ein
geoffnetes Kistchen und einen Ball, in der herabhingenden rechten das leiterformige
Instrument. Vor ihr auf dem Boden befindet sich ein Schwan, von rechts eilt Eros mit
einer Phiale herbei. Der untere Fries zeigt eine Brautszene. In der Frau des oberen
Frieses ist m. E. wegen der typischen Attribute, nimlich Kistchen, Ball und Instru-
ment, und der Anwesenheit des Eros Aphrodite zu sehen.4!

3% Gisela Schneider-Herrmann, ,Das Xylophon in der Vasenmalerei Siiditaliens”, in: Festoen: opgedragen aan A[nnie]
Nlicolette] Zadoks-Josephus Jitta bij haar 70. verjaadag, Groningen o.]. [ca. 1976], S. 517-526.

40 Konrad Schauenburg, ,Zur Grabsymbolik apulischer Vasen”, in: Jb. des deutschen Archdologischen Instituts 104
(1989), S. 19-60; ders., ,Zu Gottheiten und Heroen im und am Grab”, in: Jahreshefte des Osterreichischen Archdolo-
gischen Institutes in Wien 63 (1994), S. 71-94, hier iltere Literatur.

4! Aphrodite vielleicht auch auf den Gefiflen in Privatbesitz (Nr. 102-104).
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Im J. P. Getty Museum befindet sich seit kurzem ein kleiner Terrakotta-Altar*2
(Nr. 44), der auf der Vorderseite reliefiert ist. Drei Frauen in langen wehenden
Gewindern eilen nach rechts. Die erste trigt in ihrer herunterhingenden linken Hand
ein Tympanon; mit der anderen Hand umschlingt sie die Schulter der mittleren Figur.
Diese hilt in der angewinkelten Rechten das leiterformige Instrument, das den
Oberkorper der ersten Frau teilweise verdeckt. Die dritte Frau ist ohne Attribute. Mit
der rechten Hand zieht sie ihr Gewand hoch, mit der linken umfasst sie die Schulter
der mittleren Figur. Diese unterscheidet sich von den anderen beiden Frauen nur durch
die Kopfbedeckung. Die Anordnung in der Mitte und die Umarmung der beiden anderen
Frauen heben sie hervor. Da sterbliche Frauen wohl kaum als Altarschmuck zu erwarten
sind, kénnte man an Frauen aus dem aphrodisischen Bereich, vielleicht an Aphrodite
selbst, denken.

Eine grofe Anzahl weiterer unteritalischer Vasen zeigt das leiterformige Instrument in
der Hand von nicht bestimmbaren Frauen, von Eros oder als Fiillornament zwischen
Frauen und Eroten. Zwar weisen die Eroten in den Bereich der Aphrodite, doch ist
ungewiss, ob bei diesen Frauen die Gottin oder eine Sterbliche gemeint ist. Moéglicher-
weise hatte das Instrument eine Bedeutung im Aphroditekult oder bei der Hochzeit,
denn es sind typische Frauen- oder Hochzeitsszenen, in denen eine Braut von anderen
Frauen geschmiickt wird: entweder hilt eine der Frauen das Instrument oder es befindet
sich in der Nihe.

Weiterhin erscheint das Leiterinstrument auf den Vasenbildern mit Naiskoi in den
Hinden von Frauen, es liegt zu ihren Fiflen oder ist im Naiskos aufgehingt. Aber auch
die Figuren, die neben dem Naiskos stehen, konnen mit diesem Gerit ausgestattet sein.
In der Forschung werden die Naiskoi als Grabnaiskoi angesehen und beide Themen-
kreise, Hochzeit und Tod, miteinander verbunden. Es wird vermutet, dass die unverhei-
ratet verstorbenen Midchen die Hochzeit mit dem Unterweltsgott vollzogen. Diese
,Totenhochzeit’ werde auf den apulischen Vasen*3 gezeigt, da auch die hellenistischen
Grabepigramme?* die verstorbenen Midchen als ,Hadesbraut’ bezeugten. Inwieweit
diese Naiskoi tiberhaupt mit Griabern gleichzusetzen sind, bedarf einer Uberpriifung,
denn wenig weist auf Tod und Trauer hin, manchmal befinden sich sogar Gotter in
oder neben den Naiskoi.

Auch die mythischen Erzihlungen auf Vasenbildern, die das leiterformige Instrument
zeigen, sprechen gegen eine Verbindung mit Todesvorstellungen. Viermal erscheint es
bei Liebesabenteuern des Zeus: Auf der apulischen Amphora in Bari (Nr. 87) wird die
Entfiihrung der Europa dargestellt. Uber dem Kopf des Stieres befindet sich das
Instrument. Auch der apulische Dinos in Indiana (Nr. 88) zeigt dieses Thema. Hier

42 Ein zweiter, etwa gleich grofRer Terrakotta-Altar (mit derselben Inv. Nr.) wurde ebenfalls vom Getty Museum erwor-
ben und mit dem ersten in Verbindung gebracht. Masterpieces of the |. P. Getty Museum Antiquities, hrsg. v. Elena
Towne-Marcus, Los Angeles 1997, S. 84: , Three Women on One Altar Looking to Adonis and His Companions on the
Other”. Eine Deutung des Paares als Dionysos und Ariadne liegt m. E. niher, besonders wegen der Bedeutung des Diony-
sos in Unteritalien.

43 Hans Lohmann, Grabmiler auf unteritalischen Vasen, Berlin 1979, S. 105; Ruth Lindner, Stefan-Christian Dahlinger
u. Nikolas Yalouris, Art. ,Hades”, in: LIMC IV, Basel 1988, S. 367-394, hier S. 393 {.

4% Lohmann, S. 105 mit Anm. 853; S. 106 mit Anm. 856, dort auch iltere Literatur.
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begleiten Nereiden den Ritt der Europa auf dem Stier. Eine hilt das Instrument in der
Hand. Bei der Darstellung von Leda mit dem Schwan auf der apulischen Lutrophoros in
Malibu (Nr. 89) schwebt das Instrument t{iber dem Tier. Eine Hydria in Paestum (Nr.
93) zeigt Danae, die den Goldregen empfingt. Uber der Szene schwebt das leiterférmige
Instrument. Auf einem apulischen Dinos in Malibu (Nr. 100) sind Peleus und Thetis
dargestellt, dazu ein fliegender Eros mit dem Leiterinstrument.

Ein weiteres Liebespaar sind Dionysos und Ariadne, iiber denen Eros und das
Instrument auf dem apulischen Kelchkrater in Basel (Nr. 90) zu sehen sind. Auf dem
Glockenkrater in Paris#® sitzt Ariadne mit Dionysos auf einem Altar und hilt das
Leiterinstrument in der erhobenen Rechten. Eine apulische Lekythos aus dem Kunst-
handel (Nr. 91) zeigt im Hauptfries die Entfithrung der Persephone durch Hades, bei der
Aphrodite, Eros, Hekate, Zeus und Hera zuschauen. Auf dem Schulterfries dieser Vase
sitzt eine Frau, und eine der beiden Niken, die zu ihren Seiten stehen, hilt das
Instrument. Ein apulischer Teller in Berlin (Nr. 92) stellt im Tondo die Apotheose des
Herakles dar, der mit Athena auf dem Wagen eines Viergespanns steht. Ein Fries aus
Nereiden mit Meerestieren umgibt das Bild, und wiederum trigt eine Nereide das
leiterférmige Instrument.

Alle diese Erzihlungen haben m. E. ein Thema, nimlich die Hochzeit: Zeus mit
Europa, Leda oder Danae. Persephone wird von Hades zur Hochzeit entfiihrt, Dionysos
und Ariadne, Peleus und Thetis sind ein Paar, und auf Herakles wartet am Ende der
Fahrt seine himmlische Braut Hebe. Das leiterférmige Instrument ist also bei den
mythischen Hochzeiten ebenso vertreten wie bei den Braut- oder Hochzeitsszenen
sterblicher Frauen. Keine der Frauen aus den mythischen Erzihlungen ist eine jung
verstorbene Braut, sondern die Hochzeit stellt den Beginn eines neuen Lebensab-
schnittes dar. Deshalb ist es schwer vorstellbar, dass es sich bei den Darstellungen
sterblicher Frauen um Verstorbene handeln sollte, wie es Konrad Schauenburg® in
seinen umfangreichen Arbeiten zu den apulischen Vasen sehen mochte. Er interpretiert
sowohl die Brautszenen der sterblichen Frauen als auch die Szenen aus dem mythologi-
schen Bereich als Ausdruck von Jenseitsvorstellungen und Unsterblichkeitserwartun-
gen. Diese Vasen wurden zwar in Gribern gefunden, das heif8t aber nicht unbedingt,
dass alle Motive auch eine eschatologische Bedeutung haben miissen.

Es wire zu iberlegen, ob die Gefifle vielleicht Hochzeitsgeschenke waren, die den
Frauen spiter mit ins Grab gegeben worden sind, oder ob Grabbeigaben mit Darstellun-
gen von wichtigen und erfreulichen Ereignissen des Diesseits die Toten in ein erhofftes
ebenso heiteres Jenseits begleiten sollten.

Auch die wenigen Vasenbilder, die das leiterférmige Instrument im dionysischen
Bereich darstellen — auf vier apulischen Gefiflen tragen Mainaden?’, einmal ein Satyr#8

45 RVAp, S. 387,214 Taf. 132,3: Helbig-Maler.

46 Konrad Schauenburg, ,Zur Grabsymbolik apulischer Vasen”; ders., ,Diesseits und Jenseits in der italischen Grab-
kunst”, in: Jahreshefte des Osterreichischen Archdologischen Institutes in Wien 64 (1995), Beiblatt, S. 22-62.

47 Apul. rf. Glockenkrater, Louvre S 4049, RVAp, S. 387,214 Taf. 132, 3-4; Apul. rf. Pelike, Bari, Slg. De Blasi Cirillo
8, RVAp, S. 630,275; Apul. rf. Glockenkrater, Privatbesitz, Laguna Hills, Arthur D. Trendall u. Alexander
Cambitoglou, RVAp Suppl. II, Oxford, 1991/92, S. 80,28c: Umkreis snub-nose-Maler; Apul. rf. Schale, Privatbesitz,
Alexander Cambitoglou, Christian Aellen u. Jacques Chamy, Le peintre de Darius et son milieu, Genf 1986, S. 181-184,
Abb. S. 183. Deutung als Baubo: Cook, S. 132; Théodora Karaghiorga-Stathacopoulo, Art. ,Baubo”, in: LIMC III, Basel
1986, S. 87-90.

48 Apul. rf. Volutenkrater, Sotheby 10./11.6.1983 Nr. 94, RVAp II, S. 344,362a.
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das Instrument, doch ist immer ein Eros dabei — zeigen in diese Richtung. Insgesamt
spricht die Verwendung des Instrumentes auch in den mythischen Szenen gegen eine
Verbindung mit Todesvorstellungen.

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass einerseits in Originalen und auf Abbildun-
gen in verschiedenen Gattungen fast gleichzeitig in Vorderasien und Unteritalien in der
Zeit vom 8. Jahrhundert v. Chr. bis zum 2. Jahrhundert n. Chr. — mit einer Unter-
brechung von etwa zwei Jahrhunderten - ein leiterférmiges Musikinstrument auftritt,
dessen Name unbekannt ist. Andererseits ist in den literarischen Quellen die Psithyra
genannt, deren Beschreibung auf dieses Instrument zutreffen konnte. Weder die Originale
noch die Abbildungen konnen mit Sicherheit mit diesem Namen verbunden werden.

In Unteritalien muss dieses leiterférmige Instrument im 4. Jahrhundert v. Chr.
wieder eine besondere Rolle gespielt haben, da es verhiltnismiflig haufig in Frauen- oder
Brautszenen auf den Vasenbildern dargestellt wurde. Auch im mythologischen Bereich
gehort das Instrument zu Aphrodite und zu Hochzeiten, gelegentlich taucht es im
dionysischen Bereich auf. Obwohl die meisten Funde aus Gribern stammen, zeigen sich
im Zusammenhang mit dem Leiterinstrument — besonders auf den Vasenbildern — keine
Hinweise auf eschatologische Vorstellungen.

Ob die zwischen Originalen und bildlichen Darstellungen erkennbaren Unterschiede
in Form und Grofle einer Neuentwicklung oder den Moglichkeiten der Maler zuzu-
schreiben ist oder ob es sich bei den Bronzegeriten um Miniaturanfertigungen fiir
Grabbeigaben handelt, miissen weitere Forschungen herauszufinden versuchen.

Die vorliegende Arbeit kann keine abschlieBende Untersuchung sein. Es bleiben noch
Fragen offen, da bislang manche Publikationen von Grabinventaren fehlen, da die Funde
in den Magazinen oft nicht erkannt wurden bzw. so gut wie nie zuginglich sind.
Auflerdem gibt es Exemplare in Privatbesitz, die leider der Forschung nicht bekannt sind
oder ihr sogar vorenthalten werden.4?

ANHANG
Katalog der bisher bekannten Funde”

Soweit die archiologischen Befunde vorliegen, lassen sie sich in folgende drei Typen einordnen:

Typ 1 — Bronzeoriginale

Die Holme sind etwa 10-20 cm lang. Das typische Merkmal sind die Sprossen aus Holz, das so
gut wie nicht erhalten ist, oder Metall, die in ganzer Linge mit Spiralen aus diinnen
Metallbindern umwickelt oder von Metallrohrchen umgeben sind. Insgesamt sind zehn Instru-
mente vollstindig erhalten bzw. konnten rekonstruiert werden, tiber 40 einzelne Holme sind
inzwischen bekannt.

Die meisten Funde stammen aus Frauengribern in der Gegend um Sibaris, Tiriolo und
Pisticci in Siiditalien. Die Datierung in das 8. Jh. v. Chr. ist durch weitere Grabbeigaben
gesichert. Im Kunsthandel sind in den letzten Jahrzehnten noch einige Instrumente und
einzelne Holme aufgetaucht, deren Fundorte leider nicht mehr zu ermitteln sind, nur eines
wurde nach Sammlerangaben im Libanon gefunden.

49 Deshalb ist ganz besonders Herrn Jirgen Haering, Freiburg, und Herrn Reinhold Stieber, Jiichen, zu danken, die
freundlicherweise eine Publikation gestattet und Photographien zur Verfiigung gestellt haben.
* Fiir alle Ergiinzungen und Hinweise ist die Verfasserin dankbar.
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Anhand der unterschiedlichen Holme kann Typ 1 noch einmal in 3 Varianten unterteilt
werden.

Typ I a — Bronzegerdte mit schmalen Holmen und Voluten

1.) Fast unversehrtes Instrument (FO Francavilla Marittima, Grab 60), 19,8 x 11,3 x 1,8 cm,
Museum Sybaris o. Nr. — Paola Zancani-Montuoro, ,Nekropoli”, in: Atti e Memorie della
Societa Magna Grecia 15-17 (1977), S. 27-29 Taf. 9 - 8. Jh. v. Chr.

Am besten erhalten ist dieses von Zancani-Montuoro ,Calcofono’ genannte Stiick. Die
bronzenen Holme sind 14 c¢cm lang, kantig und bilden an jedem Ende eine Volute. Jeder
Holm hat 15 Locher, in denen die mit Eisenbindern umwickelten Holzsprossen, die bei der
Bergung zerbroselten, verankert sind. Diese beweglichen Spiralen stoflen aneinander und
erzeugen einen Ton. Die Holme sind so miteinander verbunden, dass die Voluten in eine
Richtung weisen.

2.) Fast vollstindiges Instrument (FO Torre del Mordillo, Grab 206), Cosenza, Museo Civico o.
Nr. — Angelo Pasqui, , Territorio di Sibari”, in: Notizie degli scavi 1888, S. 663 Nr. 10 tav.
19,15; Zancani-Montuoro S. 29 Nr. A Taf. 12b. - 8. Jh. v. Chr.

Bereits 1888 in einem Grab in Mordillo gefunden, ist es vollstindig auf einer Zeichnung
derselben Zeit zu sehen, aber offensichtlich zur Zeit der Untersuchungen von Zancani-
Montuoro nicht mehr intakt gewesen, wie der recht schlechten Aufnahme zu entnehmen ist.
Die Holme besitzen 12 Locher, alle 12 Spiralen sind erhalten und die Voluten scheinen nach
innen gewandt zu sein.

3.) Vollstiandiges Instrument (FO unbekannt), Ziirich, Gallerie Nefer. — Gallerie Nefer 8, 1990,
S. 15 Nr. 11 mit Abb.; Die Phonizier im Zeitalter Homers, hrsg. v. Ulrich Gehrig u. Hans
Georg Niemeyer, Mainz 1990, S. 182 Nr. 128 mit Abb. — 8./7. Jh. v. Chr.

Das Instrument ist modern restauriert. Es besitzt zwei unterschiedlich lange Holme; der
lingere misst 17,5 cm und ist somit etwas grofler als bei dem Instrument aus Francavilla
(Nr. 1). Die Holme haben aber nur 13 Lécher, acht wohl in vollstindiger Linge erhaltene
Spiralen sowie weitere Spiralfragmente sind erhalten. Die Restaurierung erfolgte so, dass
die Voluten nach aufien weisen.

4.) Fast vollstindiges Instrument (FO Libanon?), Freiburg, Privatbesitz. - Mythen, Mensen en
Muziek, Ausstellungskatalog des Allard Pierson Museum Amsterdam, Amsterdam 1999,
S. 46 Nr. 119 mit Abb. — 7. Jh. v. Chr. (Abb. 3).

Dieses Exemplar stammt angeblich aus dem Libanon und wurde in den 60er-Jahren
erworben. Vorbildlich restauriert misst es nun 21 x 17 cm, hat 15 Bohrlécher, in denen die
mit Spiralen umwickelten Sprossen befestigt sind. Die Voluten weisen wie bei Francavilla
alle in eine Richtung.

5.) Vollstindiges restauriertes Instrument (FO angeblich Siiditalien), Frankfurt, Museum fiir
Vor- und Frithgeschichte 96,9. — Dagmar Stutzinger, Neuerwerbungen des Museums aus den
Jahren 1986-1999, Frankfurt 1999, S. 114 f. Nr. 45 Abb. 4 — 8. Jh. v. Chr.

Das restaurierte Bronzeinstrument hat 12,5 bzw. 13 cm lange Holme mit 15 Lochern,
aber lediglich 11 Sprossen wurden wiedereingefiigt, deren Linge von 7,5 cm sich durch die
intakten Spiralen ergab. Die Voluten weisen jeweils nach auflen (wie Ziirich).

Weitere zwolf einzelne Holme zeigen diese Form. Ebenfalls aus Griabern in Unteritalien
stammen die Holme Nr. 6-8, weiterhin befinden sich zwei Holme im Getty-Museum (Nr. 10),
zwei Holme in Privatbesitz in Los Angeles (Nr. 11) und vier in deutschem Privatbesitz (Nr. 12
zusammen mit Nr. 21).

6.) Ein Holm (FO Torre del Mordillo, Grab 21), Cosenza, Museo Civico o. Nr. — Pasqui, S. 256 f.
Nr. 8; Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. C ohne Abb. - 8. Jh. v. Chr.

7.) Ein Holm (FO Tiriolo), Catanzaro, Museo Provinciale 560. — Domenico Topa, La Civilta
prinu'ﬁiva deillia Brettia, Palmi 1927, S. 104 Taf. 7.13; Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. G Taf. 13.
- 8.Jh.v. Chr.

8.) Ein Holm (FO unbekannt), Catanzaro, Museo Provinciale 561. — Zancani-Montuoro, S. 30
Nr. H Taf. 13. - 8. Jh. v. Chr.
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9.) Ein Holm (FO unbekannt), Frankfurt, Museum fiir Vor- und Friithgeschichte X 14381. -
Stutzinger, S. 115 Abb. 4. - 8. Jh. v. Chr.

Dieser Holm wurde im Magazin wieder entdeckt.

10.) Zwei Holme (FO unbekannt), Malibu, Getty Mus. 79. AB. 210. 1. — Marit Jentoft-Nilsen,
,More Xylophons”, in: Bulletin antieke beschaving 55 (1980), S. 246 f. Abb. 1. — ohne
Datierung.

11.) Zwei Holme (FO unbekannt), Los Angeles, Privatbesitz. — Jentoft-Nilsen, S. 246 f. Abb. 2. —
Ohne Datierung,.

12.) Vier Holme (FO unbekannt), Deutschland, Privatbesitz (dazu Nr. 21). — Hier erstmals
publiziert, ohne Datierung (Abb. 1).

Typ I b — Bronzegerite mit breiten Holmen und Voluten

13.) Vollstindiges Instrument (FO unbekannt), Privatbesitz. — Hier erstmals pupliziert, Photo
Donati, ohne Datierung (Abb. 4).

Dies ist das einzige fast ganz erhaltene Instrument dieser Gruppe. Die Einzelteile
dieses Instrumentes sind weder zusammenhingend erhalten noch bei einer Restaurierung
zusammengefiigt worden. Sie sind lediglich zum Photographieren zusammengestellt wor-
den. Die beiden Holme sind 22 cm lang und 2,2 bzw. 2,3 cm breit. Die Voluten sind aus
sehr diinnem Bronzeband zusammengerollt und haben einen Durchmesser von ca. 2,9 cm.
Beide Voluten miissen in diesem Fall nach innen weisen, da — auflergewéhnlich und von
keinem anderen Holm bekannt - je zwei Verzierungen an deren Auflenseiten vorhanden
sind. Es handelt sich um 4 bis 5,5 cm lange nadelférmige Elemente, die bei dem einen
Holm nebeneinander, bei dem anderen in einigem Abstand voneinander entfernt ange-
bracht sind. Ob sie urspriinglich funktionell oder als Schmuck zu diesem Instrument
gehorten, kann erst bei einer Autopsie festgestellt werden. Zu diesen Holmen gehéren 14
Roéhrchen mit einer Linge von 5,2-5,8 cm und einem Durchmesser von 9 mm. Ob an den
Holmen 14 Locher vorhanden sind, ist auf der Abbildung nicht zu erkennen.

Zwei Holme (FO unbekannt), Miinchen, Antikensammlung 4371a-c. — Klaus Vierneisel,
,Glyptothek und Antikensammlungen”, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 45
(1994), S. 199-214, hier S. 208 Abb. 20. — 8.~7. Jh. v. Chr.

Zwei Holme und vierzehn 5,5-5,6 cm lange Rohrchen. Der Publikation wurde eine
Photographie beigegeben, die ein fast vollstindig erhaltenes Instrument suggeriert. Die
Einzelteile gehoren aber nicht zusammen wegen der unterschiedlichen Anzahl der Locher
in den beiden Holmen (15 bzw. 18).

14.

Aus frithen Grabungen in Siiditalien sind sechs solcher breiten Holme bekannt, die bereits
Zancani-Montuoro zusammengestellt hat (Nr. 15-20). Sie gleichen den zuvor beschriebenen
Holmen, sind aber allesamt wesentlich kiirzer (12-14 cm), bei zweien (Nr. 18, 19) sind die
Voluten weggebrochen.

15.) Ein Holm (FO Tiriolo), Catanzaro, Museo Provinciale 557. — Topa, S. 104 Taf. 7,11;
Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. D Taf. 13. - 8.-7. Jh. v. Chr.

16.) Ein Holm (FO Tiriolo), Catanzaro, Museo Provinciale 558. — Topa, S. 104 Taf. 7,12;
Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. E Taf. 13. - 8.~7. Jh. v. Chr.

17.) Ein Holm (FO Tiriolo), Catanzaro, Museo Provinciale 559. — Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. F
Taf. 13. - 8.~7. Jh. v. Chr.

18.) Ein Holm, Voluten abgebrochen (FO Tiriolo ?), Catanzaro, Museo Provinciale o. Nr. —
Juliette de la Geniére, Recherches sur I’dge du Fer en Italie méridionale, Neapel 1968, Anm.
176; Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. I Taf. 13. - 8.-7. Jh. v. Chr.

19.) Ein Holm, Voluten abgebrochen (FO Tiriolo ?), Catanzaro, Museo Provinciale o. Nr. —
Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. L Taf. 13. - 8.-7. Jh. v. Chr.

20.) Ein Holm (FO Ciro), Crotone, Museo Nazionale o. Nr. — Paolo Orsi, ,Regione III, XXV
Cird”, in: Notizie degli scavi 1921, S. 490-492 Abb. 19; Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. M 31
Abb. 9. - 8.~7. Jh. v. Chr.

21.) Acht Holme (FO unbekannt), Deutschland, Privatbesitz (dazu Nr. 12). — Hier erstmals
publiziert, ohne Datierung (Abb. 1).
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Typ I ¢ — Bronzegerite mit schmalen Holmen ohne Voluten, im Schnitt U-férmig

Insgesamt ist bei diesem Typ die Linge der Spiralen hervorzuheben, die in etwa der Linge der
Sprossen entsprochen haben muss, wihrend bei den Varianten a und b die Sprossen stets kiirzer
sind als die Holme.

22.) Vollstindiges Instrument (FO Pisticci, Grab 1), Matera, Museo Nazionale 12027. - Felice
Gino Lo Porto, ,,Metaponto. Tombe a tumolo dell’eta del ferro scoperte nel suo entroterra”,
in: Notizie degli scavi 1969, S. 121-170, hier S. 143 Abb. 28,8; Zancani-Montuoro, S. 31
Nr. N Taf. 12 d.

Das Instrument besteht aus zwei Holmen und 14 Spiralen.

23.) Vollstindiges Instrument (FO Pisticci, Grab 3), Matera, Museo Nazionale 12050. - Lo

Porto, S. 149 f. Abb. 37,14; Zancani-Montuoro, S. 29 Nr. O Taf. 12c.
Zwei Holme mit unterschiedlicher Anzahl von Léchern (12 und 11) und 10 Spiralen.

24.) Vollstindiges Instrument (FO Pisticci, Grab 117), Metaponto, Museo Nazionale 30774. —
Zancani-Montuoro, S. 31 Nr. P 32 Abb. 10 links oben; Bruno Chiartano, ,La necropoli
dell’eta del ferro dell’Incoronata e di S. Teodoro”, in: Notizie degli scavi Suppl. 1977,
S.9-190, hier S. 41 £, 117 Abb. 57 H.

25.) Vollstindiges Instrument (FO Pisticci, Grab 2), Metaponto, Museo Nazionale 22732-33. -
Zancani-Montuoro, S. 31 Nr. Q 32 Abb. 10 rechts oben; Chiartano, S. 41 f., 86 Abb. 35 B.

26.) Ein Holm (FO Torre del Mordillo, Grab 78), Cosenza, Museo Civico, 0. Nr. — Pasqui,
S. 472-474 Nr. 12.13; Zancani-Montuoro, S. 30 Nr. B; ohne Abb.

27.) Vier Holme (FO Pisticci, Grab 2099), Metaponto, Museo Nazionale. - Unpubliziert, ohne
Datierung.

28.) Vier Holme und fast vollstindig die Spiralen (FO Pisticci, Grab 258), Metaponto, Museo
Nazionale. — unpubliziert. — ohne Datierung.

29.) Zwei Holme (FO Pisticci, Grab 581). — Unpubliziert, ohne Datierung.

30.) Vier Holme (FO Valle Sorigliano, Grab 28), Policoro, Museo Nazionale. - Unpubliziert,
ohne Datierung.

Typ II — Bronzegerite mit festem Rahmen

Bei diesem Typ, der nicht von Originalgeriten bekannt ist, sondern nur von verschiedenen
Gattungen der bildenden Kunst, sind die Holme an ihren Enden mit einem Querholm bzw.
einer verstarkten Sprosse so verbunden, dass ein fester Rahmen entsteht. Bei einigen sind die
Holme am oberen Ende abgeknickt und giebelférmig aneinandergefiihrt, bei anderen stehen
Liangs- und Querholm leicht tiber und sind verziert. Spiralen oder Zylinder sind nicht zu sehen,
wie tiberhaupt Details selten erkennbar sind.

Erstmals erscheint die reine rechteckige Form des Instrumentes auf der Elfenbeinpyxis in
London (Nr. 45) aus dem 8. Jh. v. Chr. Erheblich spiter taucht diese Form im Westen wieder auf:
Auf dem Relief eines Terracotta-Altares (Nr. 44) des 4. Jh. v. Chr. aus Siiditalien hilt eine Frau
das leiterférmige Gerit. Vier an den Enden verzierte Holme bilden ein stabiles Rechteck. Elf
Sprossen sind zwischen den beiden Lingsholmen angebracht.

Eine weitere Variante dieses Types tragen elf weibliche Terrakottafiguren (Nr. 31-41), die
ins 3.-2. Jh. v. Chr. datiert werden und in Kharayeb in Syrien gefunden wurden. Hier besitzt das
eine Ende des Gerites den dreieckigen Abschluss. Zwei kleine Terrakottafiguren zeigen das
Instrument im Besitz einer Frau. Sie sitzt jeweils seitwirts auf einem Schwein und hilt in der
linken Hand das Instrument. Wahrend das Berliner Exemplar (Nr. 42) die einfache rechteckige
Form aufweist, besitzt das Londoner (Nr. 43) das dreieckige Ende.

Ebenfalls aus dem Osten stammen zwei Gandhara-Reliefs aus dem 2. Jh. n. Chr., die bei Buner
gefunden wurden. Auf beiden Reliefs tragen Minner ein Instrument mit dreieckigem Abschluss.

Terrakotten

31-36.) Sechs fr. weibl. Statuetten mit Instrument vor dem Kérper (FO Kharayeb), Beirut,
Museum Kh. 306-311. — Maurice H. Chéhab, Les Terres Cuites de Kharayeb I und II,
Libraire d’Amerigue et d’Orient, Paris 1951-52, Taf. 42.43,1,2. - 3.-2. Jh. v. Chr.
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37-41.) Finf fr. weibl. Statuetten mit Instrument vor der linken Schulter (FO Kharayeb), Beirut,
Museum Kh. 312-316. — keine Abb. — 3.-2. Jh. v. Chr.

42.) Sitzstatuette auf Schwein (FO Italien), Berlin, Antikenmus. TC 4875. — Théodora Kara-
ghiorga-Stathacopoulo, Art. ,Baubo”, in: LIMC III, Basel 1986, S. 87-90; Arthur B. Cook,
Zeus II, Los Angeles 1952, S. 132 Fig. 79. - hellenistisch.

43.) Sitzstatuette auf Schwein (FO Alexandria), London, British Museum - J. Vogt, Expedition
Ernst von Sieglin. Ausgrabungen in Alexandria. II Terrakotten, Leipzig 1924, S. 43 Abb. 42. -
hellenistisch.

44.) Terrakotta-Altar (FO Tarent 2), Malibu, Getty Museum 85.A.D.598. — Masterpieces of the
J. P. Getty Museum Antiquities, hrsg. v. Elena Towne-Marcus, Los Angeles 1997, S. 84 f.
mit Abb. - 1. Viertel 4. Jh. v. Chr.

Reliefiertes Gefifs

45.) Elfenbein-Pyxis (FO Nimrud, SO-Palast), London, British Museum WA 118179. — Richard
D. Barnett, A Catalogue of the Nimrud Ivories, London 1975, S. 191 Nr. 53 Taf. 17. - 8. Jh. v.
Chr.

Reliefs

46.) Stein-Relief (FO bei Buner), Cleveland, Museum of Art - B. Goldmann, ,Parthians at
Gandhara”, in: East and West 28 (1987), S. 189-202 - 1./2. Jh. n. Chr.

47.) Stein-Relief (FO bei Buner), Toronto, Royal Ontario Museum — Goldmann, S. 189-202 -
1./2. Jh. n. Chr.

Typ III - lange und schmale Bronzegerdte

Dieser Typ erscheint nur auf den ,dischi sacri’ (Nr. 48-75) und auf den Vasenbildern
(Nr. 76 ff.). Gegeniiber den Typen I und II ist dieser schmal und lang. Die Holme enden frei wie
bei einer Leiter, die Enden sind manchmal verziert. Die Anzahl der Sprossen variiert. Der
Abstand zwischen den Sprossen ist offensichtlich grofler als bei den Typen I und II, wo sie dicht
nebeneinander liegen. Oftmals befindet sich in der Mitte der Sprossen eine Markierung oder
Erhohung.

Auf den Vasen kann im Vergleich mit den Figuren fiir das Instrument eine Linge von etwa
30-40 cm angenommen werden. Da das Instrument auf allen Vasenbildern recht dhnlich
dargestellt wird, ist anzunehmen, dass es in dieser verinderten Form - lang, schmal, Sprossen
auseinander — auch existiert haben muss. Die Frage, ob es sich um ein gréfieres Instrument
handelt oder ob es die Vasenmaler um der Deutlichkeit willen grofler gemalt haben als es in der
Wirklichkeit war, muss weiteren Untersuchungen vorbehalten bleiben.

Fir die Vasen haben Trendall und Cambitoglou®® festgestellt, dass dieses Instrument
hauptsichlich auf apulischen Vasen dargestellt ist, wihrend es in anderen Gebieten Unter-
italiens nur in der apulisierenden Phase auftritt, also in Kam%anien beim CA- und APZ-Maler
und in Paestum beim Aphrodite-Maler. Konrad Schauenburg®! hat herausgearbeitet, dass das
Instrument ,ein geschitztes Motiv in der Menziesgruppe” und auch in der P-Gruppe ein ,sehr
verbreitetes Motiv” gewesen ist.

Die Tonscheiben und -matrizen haben einen Durchmesser von 10-15 cm und zeigen eine
Anzahl verschiedener Symbole und Musikinstrumente, darunter auch das leiterformige Gerit,
ebenfalls mit weit auseinanderliegenden Sprossen.

,Dischi Sacri*

48-57.) Zehn Tonscheiben (FO Unteritalien, bes. Tarent). — Pierre Wuilleumier, ,Les disques
de Tarente”, in: Revue archéologique 35 (1932), S. 26-64. Nr. 4.5.8.10.12.13.18.19.26.27. -
3.-1.Jh.v. Chr.

50 RVAp, S. 315 f.
51 Konrad Schauenburg, Studien zur unteritalischen Vasenmalerei 1I, Kiel 2000, S. 53 und Anm. 838.
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58-75.) Achtzehn Tonmatrizen (FO Unteritalien, bes. Tarent). - Wuilleumier, Nr.
1-3.6.7.9.11.14-16.20.22-25.31-33. - 3.-1. Jh. v. Chr.

Vasen

(hier besprochene Auswahl aus den bisher zusammengetragenen etwa 200 Vasen mit Leiter-
instrument)

76.) Kampan. Lekythos (FO unbekannt), Bern, Kunsthandel. — Elsa Bloch-Diener, Katalog Antike
Kunst, Bern 1978, S. 32, Nr. 230*; A. D. Trendall, The Red-Figured Vases of Lucania,
Campania and Sicily, Suppl. III 4, Oxford 1983, S. 421b Taf. 27,5.6. — um 330 v. Chr.

77.) Apul. rf. Knopfhenkelschale (FO unbekannt), Bari, Mus. Arch. 4983. - RVAp, S. 589,282
Gruppe Louvre 1148. ohne Abb. — 360-340 v. Chr.

78.) Apul. rf. Glockenkrater (FO unbekannt|, Matera, Mus. Naz. 152169. — RVAp, S. 57,84:
Umkreis Malibu Maler; ohne Abb. - 4. Viertel 4. Jh. v. Chr.

79.) Apul. rf. Pelike (FO unbekannt), Kassel, Staatl. Kunstslg. T 723. - RVAp, S. 481,15:
Laodimeia Maler; CVA Kassel (2) Taf. 74-76. — Mitte 4. Jh. v. Chr.

80.) Apul. rf. Oinochoe (FO unbekannt), Mailand, Sammlung H. A. 265. - RVAp, S. 516,169:
Umkreis Darius- und Unterweltmaler; Gemma Sena Chiesa, in: Archeologica: scritti in
onore di Aldi Neppi Modona, hrsg. v. Nelida Caffarello, Florenz, 1975, S. 421 ff. Taf. 1-6. -
4. Viertel 4. JTh. v. Chr.

81.) Apul. rf. Oinochoe (FO unbekannt), St. Petersburg, 1020; ohne Abb. - 2. H. 4. Jh. v. Chr.

82.) Apul. rf. Dinos (FO unbekannt), Basel, Antikenmus. S 33. — RVAp, S. 339,14; Margot
Schmidt u. a., Eine Gruppe apulischer Grabvasen in Basel, Basel 1976, S. 114-123. Taf. 29-
31.-360-340 v. Chr.

83.) Apul. rf. Pelike (FO unbekannt), Kopenhagen, Mus. Nat. Chr. VIII 316. - RVAp, S. 509,123;
CVA Copenhagen (6) IV D Taf. 261. - 4. Viertel 4. Jh. v. Chr.

84.) Zylindrisches Gefil (FO S. Maria di Capua Vetere), Neapel, Mus. Naz. 82480 (H 3382),
verschollen. — Gisela Schneider-Hermann, ,Die ,Kleine Leiter/, Addenda zum Xylophon
auf italischen Vasen”, in: Bulletin antieke beschaving 52/53 (1977/78), S. 265-267, S. 277
Abb. 8. - 4. Jh.v. Chr.

85.) Apul. rf. Lekythos (FO unbekannt), Essen, Ruhrlandmus. RE, Bd. *, Sp. 55. - RVAp,
S. 404,44a: Maler der Dubliner Situla; Heide Froning, Dithyrambus, Wiirzburg 1971,
S.214-219 Nr. 89*. — 360-350 v. Chr. (Abb. 5)

86.) Kampan. Hydria (FO Cumae), Rom, Villa Giulia 22593. — Arthur D. Trendall, The Red-
Figured Vases of Lucania, Campania and Sicily, Oxford 1967, S. 507, 497 Taf. 199,2: APZ-
Maler; CVA Villa Giulia (1) IV Er Taf. 1,3-4. - 330-320 v. Chr.

87.) Apul. rf. Amphora (FO Canosa), Bari, Mus. Arch. 872. - RVAp, S. 497,44: Hecuba sub-
group; Konrad Schauenburg, ,Europa auf einer Situla im Kunsthandel”, in: Rémische
Mitteilungen 88 (1981), S. 107-116. Taf. 27. - 330-320 v. Chr.

88.) Apul. rf. Dinos (FO unbekannt), Indiana, University Art Mus. 80.27.2. — The Art of South
Italy. Vases from Magna Graecia, Katalog, hrsg. v. Margaret Ellen Mayo u. Kenneth Hamma,
Richmond 1982 Nr. 63. — 330-320 v. Chr.

89.) Apul. rf. Lutrophoros (FO unbekannt), Malibu, Getty Mus. 86.A.E.680. — CVA Malibu (4)
Taf. 188,5; RVAp II, S. 180,278/2 Taf. 47,2: Louvre MNB 1148-Maler. — 340-330 v. Chr.

90.) Apul. rf. Kelchkrater (FO unbekannt), Basel, Antikenmus. BS 468. — RVAp, S. 480,13 Taf.
170,3: Hippolyt-Maler. — 340-330 v. Chr.

91.) Apul. rf. Lekythos (FO unbekannt), Privatbesitz. — RVAp I, S. 83,281a Taf. 17,1-2:
Unterweltsmaler. - 340-330 v. Chr.

92.) Apul. rf. Teller (FO unbekannt), Berlin, Antikenmus. 1984.47. — RVAp II, S. 158,248b:
Umbkreis Darius- und Unterweltsmaler; Luca Giuliani, Bildervasen aus Apulien, 1988, S. 27
Abb. 13. - 340-330 v. Chr.

93.) Paestan. Hydria (FO Paestum), Paestum, Mus. Naz. 24603. - Arthur D. Trendall, The Red-
Figured Vases of Paestum, London 1987, S. 318,448 Taf. 204c—d: Maler von Neapel 2585. -
330-320 v. Chr.
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94.)

95.)

96.)
97.)
98.)
99.)
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Paestan. rf. Oinochoe (FO Paestum), Paestum, Mus. Naz. 20.295. — Trendall, The Red-
Figured Vases of Paestum, S. 239,964 Taf. 146; Emanuele Greco, Il pittore di Afrodite,
Benevento 1970, S.23-31 Taf. 9.10.13a.31b: Aphrodite-Maler; Angelos Delivorrias,
Gratia Berger-Doer u. Anneliese Kossatz-Deissmann, LIMC II, Basel 1984, s. v. Aphrodite
Nr. 1438*. — um 330 v. Chr. (Abb. 6).

Apul. rf. Volutenkrater (FO Ruvo), Neapel, Mus. Naz. 81667 (= H 3256). — RVAp,
S.495,40 Taf. 175: Darius-Maler; A. Delivorrias, G. Berger-Doer u. A. Kossatz-
Deissmann, LIMC II, Nr. 1406*. — 340-330 v. Chr.

Apul. rf. Lebes-Gamikos (FO Hypogium Varrese di Canosa), Tarent, Mus. Naz. 8893. —
RVAp, S. 511,135 Taf. 183,3: Umbkreis Darius-Maler. — um 350 v. Chr.

Apul. rf. Volutenkrater (FO unbekannt), Bari, Mus. Arch. 6270. — RVAp, S. 420,41
Taf. 154,2-5: Umbkreis Lykurgos-Maler. — um 350 v. Chr.

Apul. rf. Lekanis, Laguna Hills, Privatbesitz. — RVAp II, S. 286,105c Taf. 75,4: Umbkreis
Baltimore-Maler. — 330-320 v. Chr.

Apul. rf. Pelike (FO Canosa), Tarent, Coll. Guarini 3. — RVAp, S. 519,196: Gruppe New
York 28.57.10/Umkreis Darius-Maler; Biagio Fedele u. a., Antichitd della Collezione
Guarini, Galatina 1984, S. 83 Nr. 34 Taf. 100. — 3. Viertel 4. Jh. v. Chr.

100.) Apul. rf. Dinos (FO unbekannt), Malibu L.86 AE 157. - RVAp II, S. 181,291 Taf. 48,2. -

ohne Dat.

101.) Paestan. Lebes (FO unbekannt), Kunsthandel. — Christie’s New York 5.6.1998 Nr. 244;

Konrad Schauenburg, Studien zur unteritalischen Vasenmalerei II, Kiel 2000, S. 133
Abb. 131. - 2. Hilfte 4. Jh. v. Chr.

102.)Apul. rf. Lekane (FO unbekannt), Japan, Privatbesitz. — Schauenburg, ebd., S. 158

Abb. 214.215. - 2. Hilfte 4. Jh. v. Chr.

103.) Apul. rf. Hydria (FO unbekannt), Neapel, Privatbesitz. - RVAp, S. 423,53: Gruppe Berlin-

Ganymed; Schauenburg, ebd., S. 147 Abb. 176, 177. - 2. Hilfte 4. Jh. v. Chr.

104.) Apul. rf. Lekanis, Deutschland, Privatbesitz. — Schauenburg, ebd., S. 162 Abb. 228, 229. -

2. Hilfte 4. Jh. v. Chr.
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Vom Kuss der Musen
Spuren einer Musik- und Kulturkritik im alten Griechenland

von Eckhard Roch, Bochum

,Singe mir, Muse, das Lied von dem listigen Helden [...]“ so beginnt der Dichter der Odyssee
seinen Gesang. Mag eine solche Anrufung der Gottheit in homerischer Zeit schon zur dich-
terischen Floskel erstarrt gewesen sein, so kiindet sie doch vom urspriinglichen Selbstver-
stindnis des antiken Siangers. Nicht er, sondern die Musen, Tochter des Zeus und der
Mnemosyne! (spiter Apollons und der Harmonia), sind die eigentlichen Schopferinnen sei-
nes Gesanges. Denn sie lehrten den Sidnger die povoikn) 1€x v, die Musenkunst, auf die
auch der Name Musik selbst bekanntlich zuriickgeht. Keine andere Kunst konnte diese gott-
liche Herkunft in dem Mafe fiir sich beanspruchen wie die Musik. Nur Auserwihlten
freilich wurde diese Gunst der Musen zuteil. ,Ihn liebte innig die Muse”, heifdt es im 8.
Gesangder Odyssee von Demodokos, dem Sianger am Hof der Phaiaken, denn , sie hatteihm
Gutes und Schlechtes erwiesen, ihm die Sehkraft geraubt, doch dafiir die Kraft des Gesanges
verlichen.”2

Dass dieses Gute und Bose zusammengehort, um das Wesen des antiken Singers verste-
hen zu konnen, lehrt das Beispiel des berithmten Sehers Teiresias. Teiresias, ob seiner
Weisheit hoch berithmt, war von Zeus zur Schlichtung eines Streites gerufen worden, in den
dieser mit seiner Gattin Hera geraten war. Wessen Liebesfreuden seien wohl grofer, diejeni-
gen der Frau oder diejenigen des Mannes, so lautete die Frage. Diejenigen der Frau, behaup-
tete Zeus, was Hera jedoch heftig bestritt. Teiresias, der die Antwort wissen musste, weil er
infolge eines Schlangenbisses eine Zeit lang weiblichen Geschlechts gewesen war, pflichtete
dem Zeus bei. Hera aber, aufs hochste erziirnt, bestrafte Teiresias wegen seines Verrates,
indem sie ihm das Licht der Augen raubte. Selbst Zeus konnte nach altem Gétterrecht diese
Strafe nicht riickgidngig machen, aber er milderte sie dadurch, dass er dem blinden Teiresias
nun die Sehergabe verlieh.3

Der antike Seher durchlduft somit gewissermafien die zwei Stufen einer Initiation. Nicht
seine Blindheit ist es, die ihn fiir das Géttliche empfinglich macht, sondern diese Einheit
von gottlicher Strafe und gottlicher Gunst, diese Erfahrung von Katabasis und Anabasis,
durch die er die Weihe einer hoheren Seinsweise erhilt. Er ist geheiligt, d. h. dem gemeinen
irdischen Leben entzogen und der Gottheit geweiht. Der blinde Seher ist ein heiliger Mann,
ein sacerdos (Priester), der die Kunde von den Ereignissen der Vergangenheit und Zukunft
im Enthusiasmos (wortlich: dem In-Gott-Sein) empfingt.# Das lateinische Wort sacer be-
deutet sowohl heilig als auch verflucht. Zum Dienst an der Gottheit berufen, aber durch

! Homer, Ilias, hrsg. v. Thomas W. Allen, Oxford 1931, 2.491; 2.598; Hesiod, Theogonia, hrsg. v. F. Solmsen, Oxford
1970, 55.76 ff.

2 Homer, Odyssee, hrsg. v. Peter v. der Miihll, Basel 1962, 8.62-65.

3 Publius Ovidius Naso, Metamorphoses, hrsg. und rev. v. George P. Goold, Bd. 3 (Biicher I-VIII), London 21971, 3.320-
336; Dt. Ubers. v. R. Suchier: Ovid, Werke in zwei Binden, hrsg. u. bearb. v. Liselot Huchthausen (= Bibliothek der
Antike, Romische Reihe), Berlin/Weimar 1982.

4 Moglicherweise haben alle diese Erzihlungen vom blinden Seher und Singer einen historischen Kern, der darin be-
steht, dass man Musikanten und Weissager in der Antike wahrscheinlich aus religiosen Motiven oder an den Fiirsten-
hofen aus Sicherheitsgriinden blendete. So zu sehen auf igyptischen Darstellungen der Amarna-Zeit (1379-1320
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seine Blindheit zur sozialen AufRenseiterstellung verdammt. Darin zeigt sich die Dialektik
des Heiligen, von welcher der Mythos erzihlt.

Auch Demodokos ist — wie der Uberlieferung zufolge Homer selbst — blind. Man
muss ihm sein Instrument, die Phorminx, herbeibringen und fithrt ihn dann an seinen
Platz beim Gastmahl. Nach dem Mabhl, so berichtet die Odyssee, spornte die Muse den
Singer an, die damals weithin berithmten Heldentaten des Odysseus zu besingen, denn
diese hatte ihm Apollon geweissagt. Demodokos ist das Sprachrohr des Musen-Gottes,
dessen Taten er unter den Menschen verkiindet. Homer nennt ihn den gottlichen
Singer, weil er diese Gabe besitzt. Odysseus wird von seinem Gesang zu Trianen gerithrt
und bringt nach jeder Strophe eine Trankopferspende dar.® Zwar soll der Gesang der
Entspannung nach dem Mahle dienen und die Zuhorer erfreuen, aber die Trankopfer-
spende zeigt doch, wie untrennbar Ritual und Unterhaltung hier noch verbunden sind.

Eine solche direkt von der Gottheit inspirierte, noch eng dem religiosen Kult
verhaftete Kunst steht naturgemifl noch auflerhalb jeder menschlichen Kritik.
Demodokos ist nur Mittler gottlicher Wahrheiten, nicht selbst Dichter, Poetos. Wer es
aber wagt, sich selbst zum Poetos zu erheben, die gottliche Kunst Apollons oder der
Musen zu bezweifeln oder sich gar erkiihnt, mit ihnen in Wettstreit zu treten, den trifft
eine harte Strafe. So den thrakischen Kitharoden Thamyris, der den Musen im
musikalischen Wettstreit unterlag und daraufhin seine Stimme und das Augenlicht
verlor.® Ein dhnlich symboltrichtiges Schicksal erlitten die neun Téchter des Pieros, die
glaubten, aufgrund ihrer Neunzahl sich mit den Musen vergleichen zu diirfen vnd diese
hochmiitig zum musikalischen Wettstreit herausforderten. Auch sie unterlagen und
wurden zur Strafe in misstonende Elstern verwandelt.”

Die Musen sind tiber jeden Irrtum in Kunstdingen erhaben. Noch Platon beruft sich
auf ihren treffsicheren Kunstverstand, wenn es ihm darum geht, die Irrtiimer seiner
eigenen Zeitgenossen zu geifleln. Es sei in der Musik namlich hochst schwierig, das
Angemessene wahrzunehmen, weil die Dichter (und Tonsetzer) viel schlechtere Kiinst-
ler seien als die Musen, schreibt er in den Nomoi. Denn diese wiirden sich wohl nie so
weit vergreifen, dass sie Worte, welche sie Minnern in den Mund legten, mit dem
Charakter und dem Melos der Frauen (ypopo kol pérog yvvourk®v) begleiteten oder
Tonweisen und Ténze fiir Freie mit Rhythmen von Sklaven oder Leuten mit sklavi-
schem Sinne verbinden.® Ungeachtet der Polemik enthilt diese Aussage vor allem die
Feststellung, dass es in Kunstdingen keine festen Wertmafistibe gibt, wenn diese nicht
aus der gottlichen Ordnung abgeleitet werden. Nur zu folgerichtig setzt Kritik daher
genau in dem Augenblick ein, in dem die musische Kunst nicht mehr als Ausfluss des
Gottlichen, sondern als Ergebnis menschlicher Tétigkeit verstanden wird. Dann nim-
lich wird ein solcher Verstof3 gegen das sittlich und sozial Angemessene iiberhaupt erst
moglich. Denn es gibt keinen objektiven Maf3stab mehr, an dem sich das Urteil
v. Chr.), vgl. Ellen Hickmann u. Lise Manniche, ,Altigyptische Musik”, in: Die Musik des Altertums, hrsg. v. Albrecht
Riethmiiller u. Frieder Zaminer (=NHdb, Bd. 1), Laaber 1989, S. 31-75, S. 58. Im Fall des Demodokos spricht insbeson-
dere der Umstand, dass man ihm zeigen muss, wie er sein Instrument greifen kénne, nachdem man es an einer Siule
uber seinem Haupt aufgehingt hat, fiir die Blendung. Vgl. Homer, Odyssee, 8.62 ff.

5 Ebd., 8.83 ff.
6 Homer, Ilias, 2.595 ff.

7 Ovid, Metamorphoses, 5.294 ff.
8 Platon, Nomoi, hrsg. v. John Burnet, Oxford 1907, Reprint 1967, 669c 3.
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orientieren konnte. Genau an dieser Stelle tritt Kritik als Kompensat fiir den Verlust
des alten Wertesystems ein.

Der Glaube an die gottliche Ordnung in Kunstdingen, den Platon hier beschwort, war
zu seiner Zeit lingst verlorengegangen. Spuren einer Kunstkritik finden sich daher
schon lange vor Platon, bereits in den Gesidngen der Ilias und Odyssee.

Das mythische Kulturvolk der Phaiaken, bei dem Odysseus gastlich aufgenommen
wird, liebt nach eigener Aussage die Gastmihler mit Musik und Tanz, modische
Kleidung, warme Bider und tippige Lager. Nach sportlichem Wettkampf und beim
Gastmahl hat Demodokos die Aufgabe, seine Zuhorer mit Gesang und Lyraspiel zu
erfreuen. Thm wird befohlen, mitten im Kreis der Giste Platz zu nehmen, wobei er sich
an die ragende Siule des Saales lehnt. Simtliche Menschen erweisen den Singern Ehre
und Achtung, und auch Odysseus versagt dem Sianger seinen Beifall nicht. Er liasst ihm
sogar ein besonders fettes Fleischstiick vorlegen und sucht ihn mit schmeichelnden
Worten giinstig zu stimmen:

,Dich, Demodokos, preise ich hoch vor simtlichen Menschen,

dich unterwies die Muse, das Zeuskind, oder Apollon.

Denn du besingst hochst kunstreich das bittere Schicksal der Griechen,
[...] als wirest du ein Mitkimpfer oder eines Mitkimpfers Zeuge.”?

Und wie um des Singers Sehergabe auf die Probe zu stellen, fordert er Demodokos auf, das
Thema zu wechseln und vom Bau des hélzernen Pferdes zu singen. Wenn der Sanger von
diesem Ereignis kunstgerecht berichte, so wolle er seinen Ruhm verkiinden, zum Beweis,
dass ein Unsterblicher ihm die gottliche Sangesgabe verliehen. Nachdem Demodokos das
Lied zu aller Zufriedenheit beendet hat, spart Odysseus dann auch nicht mit lobenden Wor-
ten: Angenehm sei es, einen Singer zu horen wie diesen, dessen Gesang so herrlich klinge
wie die Stimmen der Gétter. Und keine groflere Freude des Daseins liefie sich denken, als
wenn die Giste beim Gastmahl den Liedern des Singers lauschten. 10

Die Szene am Hofe der Phaiaken beschreibt eine Musikkultur, die der religiés-kultischen
Funktion schon weitgehend enthoben ist. Homer schildert die Phaiaken als ein
kunstliebendes, sportlichem Wettkampf und der Musik zugeneigtes, aber verweichlichtes
und daher ungriechisches Volk, das warme Bider, tippige Speisen und Getrinke mehr liebt
als den kriegerischen Kampf. Musik ist Gegenstand des dsthetischen Wohlgefallens, der
ndovn, und der Singer Demodokos erfiillt die speziellen Wiinsche seiner Zuhérer, wofiir er
dann seinen Lohn in Form von Naturalien erhilt. Er ist vom Kultdiener zum bezahlten
Unterhaltungskiinstler geworden.

»Wes Brot ich ef}, dess’ Lied ich sing”. Das ist die Regel, die einem anderen Singer der
Odyssee jedoch fast zum Verhingnis wird. Die Rede ist von Phemios, dem Sidnger am hei-
matlichen Hofe des Odysseus zu Ithaka. Dieser wird von den Freiern der Penelope gezwun-
gen, beim Gastmahl zu singen. Als Odysseus die Freier bestraft, fleht Phemios um sein
Leben:

,Bitte, Odysseus, erweise mir Riicksicht, erbarme dich meiner! Selber wiirdest du spiter dich grimen, sofern du den
Sanger umbrichtest, mich, der ich singe zu Ehren der Gétter und Menschen! Dir hoffe ich Lieder wie einem Gotte zu
widmen. So schlage mir nicht das Haupt von den Schultern!”!!

 Homer, Odyssee, 8.487 ff.
10 Ebd., 9.3 ff.
1 Ebd., 20.344.
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Phemios’ verzweifelte Bitte ist symptomatisch fiir seine gewandelte soziokulturelle
Position. Einerseits beruft er sich noch auf seine Sonderstellung als ,heiliger” Singer,
andererseits entschuldigt er sich damit, dass er von den Freiern gezwungen wurde, beim
Gelage zu singen. Schliefilich ruft er das Erbarmen eines Stirkeren an. ,Wie einen Gott”
will er Odysseus besingen. Aber weder dieses Versprechen, noch seine Entschuldigungs-
grinde, noch die go6ttliche Bestimmung des Singers, sondern sein kultischer wie
kultureller Nutzen rettet Phemios das Leben. Phemios ist sich seiner Unentbehrlichkeit
durchaus bewusst, aber die kritische Situation, in der er sich befindet, zeigt doch bereits
an, dass die gottlich-musikalische Ordnung schwankt und Kunst und Kiinstler sikulari-
siert und damit korrumpierbar geworden sind.

Phemios ist der Prototyp des bezahlten Kiinstlers, der seine Weisungen nicht mehr
aus gottlichem Munde, sondern durch seinen jeweiligen Brotherren erhilt. Er hat eine
Funktion zu erfiillen, nach der auch seine Kunst bewertet und entlohnt wird. Nicht nur
beim Gastmahl, sondern auch bei Krankheit oder Kriegsziigen ruft man im alten
Griechenland nach dem Musiker. Der Musik dieser alten Zeit werden erstaunliche
Wunder zugeschrieben, wovon verschiedene Mythen beredtes Zeugnis geben. So sollen
Pythagoras und Damon durch Musik einen liebestollen Jiingling besanftigt haben, der
durch das Spiel einer phrygischen Weise in Raserei geraten war. Pythagoras liefy einfach
einen dorischen Spondeion, d. h. eine getragene Weise, spielen und sofort beruhigte sich
der Jingling.!2 Auf dhnliche Weise verhinderte Terpandros durch sein Lyraspiel sogar
einen Aufruhr in Sparta, und Thaletas heilte mit seiner Musik die Stadt von der Pest.13
Durch Amphions Lyraspiel fugten sich die Bausteine von selbst zur Mauer des
siebentorigen Theben.!#4 Orpheus vermochte durch seinen Gesang Berge zu versetzen,
wilde Tiere zu zahmen und die Macht des Hades zu bezwingen.1®

Der Wert und die Wirkung der Musik wird in diesen Mythen nicht mehr theologisch,
sondern wissenschaftlich-kosmologisch begriindet. Pythagoras soll den Vorfall mit dem
tobenden Jiingling an den Sternen abgelesen haben. Offenbar hatte die als ekstatisch
und aufpeitschend geltende phrygische Tonart nicht nur den Gemiitszustand des
Junglings, sondern auch die kosmische Sternenordnung verandert. Musikalische und
kosmische Ordnung verhalten sich vermége der universell giiltigen Proportionenlehre
analog. Die daraus entstehende Wirkmichtigkeit der Musik gipfelt in dem von Platon
iiberlieferten Ausspruch Damons, des Begriinders der sogenannten Ethoslehre: Neue
Gattungen der Musik einzufiihren, miisse man scheuen, als wage man dabei alles; weil
nirgends die Gesetze der Musik (povoikng tpémor) geindert wiirden, ohne dass
zugleich auch die biirgerliche Ordnung und die wichtigsten Gesetze in Gefahr gerie-
ten.16 GemafR ihrer proportionalen Ordnung kam jeder Tonweise ein ganz bestimmtes
Ethos zu. Dorische Weisen wie der Spondeion galten als besonnen und maf3voll,

12 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius, De institutione musica 1.1, hrsg. v. Godefredus Friedlein, Leipzig
1867, Reprint 1966, 182,7-185,9.

13 Ps.-Plutarch, De musica, 1146b 8-1146c 1, zit. nach: Plutarchus, Plutarchi moralia, Bd. 6, Teil 3, hrsg. v. Konrad
Ziegler, Leipzig 1966.

14 Euripides, ,Phoinissai”, in: Euripidis fabulae 111, hrsg. v. John Diggle, Oxford 1994, 822 ff.

15 Horaz, Oden, dt. v. Manfred Simon, Berlin/Weimar 1983, 1.12,7-12; Vergil, Georgica, dt. v. Dietrich Ebener, Berlin
1984, 4.454-4.503.

16 Platon, Politeia, hrsg. v. John Burnet, Oxford 1965, 4.424b.
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phrygische Weisen als aufpeitschend und ekstatisch, weshalb man - wie Pythagoras —
nur die musikalische Weise zu idndern brauchte, um auch den Gemiitszustand des
Jiinglings zu dndern. Platon lisst in der berithmten Passage seiner Politeia neben der
dorischen Tonart nur das Phrygische gelten, das er als gewaltig (Biotov) beschreibt.l”
Die Tonarten, die er in der Politeia hingegen energisch verwirft, sind die mixolydische
(neréorvdrioti), die hochlydische (cuvtovoAvdioti) und einige dhnliche (tolabTol
nveg), die er als kligliche (Bpnvwderg dpuovion) charakterisiert. Ebenso will er das
Lydische und das Ionische ausgeschlossen wissen, denn diese seien die weichlichen und
bei den Gastmihlern iiblichen Tonarten (HoAokoi Te€ KOl CULUTOTIKOL TOV
&pponi®v).18 Wie dieses Ethos zustande kam, erklirt Platon in seinem Alterswerk, den
Nomoi, folgendermafien:

,Sie [die Musik] war nimlich damals bei uns in ihre besonderen Gattungen [kotd €18n] und Arten [oxfnota] ge-
teilt, und eine Gattung des Gesanges waren Gebete an die Gétter, welche mit dem Namen von Hymnen bezeichnet
wurden; diesen gegeniiber stand sodann eine andere, die man gewdhnlich Threnen [Bpfijvouvg] nannte; wieder eine
andere waren die Paiane, und noch eine andere der sogenannte Dithyrambos, eine Schépfung, glaube ich, des
Dionysos [Atovboov y£veotig); noch eine andere endlich nannten sie geradezu (musikalische) Gesetzweisen [vopot],
und zwar genauer kitharodische. Alle diese und noch einige andere Arten hatten nun ihre festbestimmte Ordnung,
und es war nicht gestattet, die eine Sangesgattung an Stelle einer anderen zu gebrauchen. Auch traute man die
richtige Einsicht hiervon nicht der Menge zu und gab die Macht, nach dieser richtigen Einsicht zu urteilen und den
Ungehorsamen zu bestrafen[,] nicht ihrem Zischen und rohen Geschrei, wie heutzutage, noch auch [die Belobigung]
ihrem Beifallsklatschen anheim.”!?

Die zitierte Passage enthilt neben der Kritik des zeitgendssischen Musiklebens vor
allem eine schliissige Begriindung der Damon’schen Ethoslehre. Das Ethos einer
musikalischen Weise beruht demnach auf der eineindeutigen Zuordnung einer Melodie
zu ihrem ganz spezifischen Gebrauchszusammenhang. Daran wird der Wert einer
musikalischen Weise gemessen. Die auf der Ethoslehre beruhende Musikpraxis ist
bestimmt durch eine klar erkennbare Funktionalitit, die historisch gewachsen ist.
Spater freilich, als auch die Ethoslehre im Schwinden begriffen war, blieb als letzte
Urteilsinstanz nur noch der launische Beifall der Menge zuriick.

Zu Zeiten dieser Ethoslehre bezieht sich Kritik daher vor allem auf Verstofle gegen
das musikalische Brauchtum und die musikalische Ordnung im Kult. Ein besonders
drastisches Beispiel dafiir liefert der Fall des Timotheos von Milet, eines phrygischen
Kitharoden, der von einem spartanischen Gericht wegen seiner Musik nicht nur
kritisiert, sondern sogar standrechtlich verurteilt wurde. In der Anklageschrift warf man
ihm vor, die Saitenzahl der Lyra von urspriinglich 7 auf 11 vermehrt zu haben, weshalb
das Gericht das Herausschneiden der iiberzihligen Saiten verfiigt haben soll.20 Kritik als
Urteil in einem etymologisch urspriinglichen Sinn: Das griechische Verbum kpiveiy,
von dem unser Wort , Kritik” abgeleitet ist, bedeutet ja so viel wie unterscheiden und
urteilen.

In der Begriindung des Urteils hie es: Timotheos habe mit Hilfe der vermehrten
Saitenzahl die einfache Musik in eine verworrene verwandelt und das enharmonische
Klanggeschlecht ins chromatische versetzt. Zudem wurde er beschuldigt, dass er beim

17 Ebd., 399a—d.
18 Ebd., 398e.

19 Platon, Nomoi, 3.700a-€, zit. nach: Platon, Simtliche Werke in zehn Bdnden, hrsg. v. Karlheinz Hiilser, Frankfurt/
M. 1991.
20'S. Boethius, De institutione musica, dt. v. Oscar Paul, Leipzig 1872, Reprint 1973, S. 172.
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Wettkampf der eleusinischen Demeter den Mythos von den Geburtsschmerzen Semeles,
der Mutter des Dionysos, verunglimpft und die Jiinglinge Ungebiihrliches zu glauben
gelehrt habe.2!

Man kann aus diesen Vorwiirfen ziemlich genau rekonstruieren, wie der Gesang des
Timotheos beschaffen gewesen sein muss. Sein vielsaitiges Instrument befihigte ihn offen-
bar, nicht nur diatonische, sondern auch chromatische Wendungen zu spielen, womit er
gegen die alte dorische Harmonia der Spartaner verstief3, die eine anhemitonische Skala ge-
wesen war.22 Verfechter der Ethoslehre aber hatten den Charakter des chromatischen
Klanggeschlechtes stets als weibisch-weichlich und feige bezeichnet, womit iiber
Timotheos’ virtuose Kunst von vornherein das Verdammungsurteil gefallt war.

Diese kunstvolle Musik des Timotheos muss den einfachen Kultweisen der Spartaner
aber nicht nur technisch und musikalisch iiberlegen gewesen sein, sondern war, im Gegen-
satz zu den uberlieferten Kult-Melodien, iiberhaupt eine individuell komponierte Kunst.
Timotheos soll den stolzen Leitspruch gehabt haben, er singe nicht die alten Lieder, weil
seine neuen besser seien.?3 Offenbar machte Timotheos die technischen Moglichkeiten
seines Instrumentes auch einem neuen Ausdrucksideal dienstbar, indem er die Geburts-
schmerzen Semeles durch chromatische Seufzerfiguren realistisch nachzuahmen versuch-
te. Nach der Meinung seiner spartanischen Kritiker zog er damit aber den altehrwiirdigen
Mythos ins Licherliche und brachte die Sittlichkeit und den Glauben der Jugend in Gefahr.

Diese vorwiegend kultisch begriindete musikalische Ordnung der Ethoslehre ist schon
seit dem 7. Jahrhundert v. Chr. in Auflésung begriffen. Verantwortlich dafiir ist eine um
diese Zeit aufkommende neue Institution, der musikalische Agon. Der musikalische Wett-
kampf brachte es mit sich, dass Melodien unterschiedlichster Art und Herkunft nebenein-
ander und herausgelost aus ihrem urspriinglichen Kontext erklangen. Daher konnte iiber
den Wert oder Unwert einer kiinstlerischen Leistung nicht mehr ihr Ethos, d. h. also
Brauchtum und Sitte, entscheiden, sondern nur das dsthetische Urteil des Publikums.

Die Dichter selbst seien die ersten Urheber dieser Gesetzes- und Geschmacklosigkeit ge-
wesen, fihrt Platon an besagter Stelle der Nomoi fort, nimlich diejenigen unter ihnen, die
zwar von Natur mit dichterischen Gaben ausgestattet, aber ohne Kenntnis des Rechten und
Gesetzmafligen in den Musenkiinsten waren. Daher hitten sie sich ganz vom Taumel der
Begeisterung hinreiflen lassen (Bouky ebovteg) und iiber Gebiithr daran gehangen, ihren Zu-
horern Genuss (10ov1)) zu bereiten. Infolgedessen hitten sie die musikalischen Gattungen
in unzulissiger Weise miteinander vermischt, nimlich Threnen mit Hymnen und Paiane
mit Dithyramben. Auch ahmten sie Aulosweisen im Kitharaspiel nach und verbanden
tiberhaupt alles mogliche miteinander. Indem sie so gegen die Gesetze der Ethoslehre ver-
stieflen, hitten sie den Genuss zum alleinigen Maf3stab des Kunsturteils erhoben und der
Menge (tol¢ ToAoL¢) allen Sinn fiir die Gesetze der Musik geraubt.24

Deutlicher lisst es sich kaum formulieren, wie der Agon zur Auflésung des funktional
begriindeten musikalischen Ethos fithrte, an dessen Stelle nun eine nicht mehr auf

21 Ebd.

22 Vgl. hierzu Samuel Boud-Bovy, ,Le dorien était-il un mode pentatonique?”, in: RMI 64 (1978) S. 153-180.

23 Timotheos von Milet, ,,Fragmenta”, in: Poetae melici Graeci, hrsg. v. Denys Lionel Page, Oxford 1962, Reprint 1967,
20.1-2: obk &eldw 10 moAond, kouve yap dpd kpelocow.

24 Platon, Nomoi 3.700a—e; vgl. auch ebd., 7.797b—; 7.815b; Politeia 4.424b u. 6.
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Angemessenheit, sondern nur auf Geschmack und subjektiver Empfindung beruhende
Asthetik trat.

Sehr drastisch bringt diese Konsequenz der Autor der sogenannten Hibeh-Rede
(vermutlich Anfang des 4. Jahrhunderts v. Chr.) zum Ausdruck, wenn er die von den
Anhingern der Ethoslehre behaupteten objektiven Wirkungen der Musik bestreitet.25
Ein ebenso energischer Gegner der Ethoslehre war auch der Epikureer Philodemos aus
Gadara (1. Hailfte des 1. Jahrhunderts v. Chr.), der die musikalische Begriindung
ethischer Wirkungen iiberhaupt leugnet: Die Unterschiede zwischen den Klangge-
schlechtern kimen nicht aufgrund der Ahnlichkeit von deren musikalischer Struktur
mit den menschlichen Charaktereigenschaften zustande, sondern nur aufgrund gewohn-
heitsmaRiger Ansichten und Meinungen (86E0.c)26 - eine Behauptung, die durchaus der
Erklirung des Ethos bei Platon entspricht.

Mit dem Verlust ihrer sozialen Funktion geht auch der Verlust eindeutiger Wert-
mafstibe der Musik einher. Statt von immanenten Regeln wird das Kunsturteil nun,
wie Platon bezeugt, nach dem Marktwert der kiinstlerischen Darbietung bestimmt. Ein
Wandel, in dessen Folge dann auch so etwas wie die Institution der Kritik entsteht, die
diesen Verlust der Wertmafistibe zu kompensieren hat. Der Kiinstler selbst wird vom
Kult- oder Hofdiener zum freien Virtuosen, der seinen Unterhalt nun auf dem freien
Markt des musikalischen Agons zu verdienen hat. Frither hitten die Aulosspieler ihren
Lohn vom Komponisten eines Stiickes erhalten, weil die Komposition als solche an
erster Stelle stand, berichtet Pseudo-Plutarch. Spater habe sich dieses Verhiltnis jedoch
ins Gegenteil verkehrt, d. h. die Komposition trat hinter den virtuosen Spieler zuriick.2”
Pseudo-Plutarch nennt sogar die Namen verschiedener Musiker und die Titel ihrer
Erfolgsstiicke, deren Siege nun auch mit genauer Jahreszahl tiberliefert sind.

Der Vorgang dieser kulturellen Umwilzung wird wiederum — typisch fiir die Antike —
nicht in historiographischer, sondern mythischer Form iiberliefert, in Gestalt des
beriihmten Mythos von der Schindung des Silens Marsyas durch den Gott Apollon.
Marsyas war ein so beriihmter Aulosbliser, dass er es sogar wagte, mit dem Gott
Apollon selbst in musikalischen Wettstreit zu treten. Apollon nimmt die Herausforde-
rung an, unter der Bedingung, dass der Sieger iiber den Unterlegenen nach Belieben
verfiigen konne. Laut Diodor?® wurden die Nysaier, Bewohner des Berges Nysa, an dem
Dionysos aufgezogen wurde, zu Kampfrichtern bestellt. Apollon spielt zuerst auf seiner
Kithara, und zwar ohne Gesang. Dann bringt Marsyas die Zuhérer mit dem Aulos zum
Erstaunen und erntet mehr Beifall als Apollon. Daraufhin spielt Apollon zum zweiten
Male, indem er nun eine Sangesweise zur Kitharabegleitung vortrigt und so den Sieg
uiber Marsyas erringt, worauf er ihm zur Strafe die Haut vom Leibe zieht. Verschiedene
Lesarten des Mythos deuten jedoch an, dass bei diesem Sieg des Apollon Betrug im
Spiele war. Eigentlich sei Marsyas dem Apollon iiberlegen gewesen, und die Kampfrich-

25 Vgl. The Hibeh Papyri, hrsg. v. Bernard P. Grenfell u. Arthur S. Hunt, London 1906.

26 Philodemos, Uber die Musik, IV. Buch, Text, Ubers. u. komm. v. Annemarie Jeanette Neubecker, Neapel 1986, Kap.
1 [Col. I, 15 ££.], S. 39 (dt. Ubers. ebd., S. 93 f.).

27 Ps.-Plutarch, De Musica, 1141d 1-6.

28 Diodorus Siculus, Bibliotheca historica, Bd. 3, hrsg. v. Friedrich Vogel, Leipzig 1893, 59,3; Dt. Ubers. der Bde. 1-3 v.
Gerhard Wirth (= Bibliothek der Griechischen Literatur 34), Stuttgart 1992.
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ter seien nur bestochen worden. — Die Zeiten dndern sich, aber die Menschen bleiben
sich gleich.

Vielleicht ist das auch der Grund, weshalb ein solcher Mythos uns heute noch etwas
zu sagen hat. Die Erzihlung vereint mehrere religios-kultische und kiinstlerische
Bedeutungsschichten im Rahmen eines musikalischen Agons. Nach der Uberlieferung
wurde beim Agon die Haut des geopferten Bockes zum Kampfpreis gesetzt. Auch der
Agon trigt also wenigstens teilweise noch rituell-kultische Ziige. Beim Wettstreit des
Marsyas mit Apollon fillt dieser Kampfpreis mit dem Verlierer somit in eins: Die Haut
des bocksfiifigen Silens selbst dient als Siegerlohn. Damit ist weniger die Grausamkeit
des Gottes, sondern die gewandelte Musikpraxis angezeigt. Dem Verlierer wird das Fell
iiber die Ohren gezogen. Nicht mehr der Ritus (der rituell geopferte Bock) sondern er
selbst mit seiner kiinstlerischen Leistung steht im Mittelpunkt des Geschehens. In
Kelainai soll Apollon den Balg des Marsyas (&okég Mapobov) auf dem Markt oder
nach anderer Lesart in einer Hohle aufgehingt haben.2? Dort geschieht dann das
Wunder, dass sich der Balg bewegt, sobald eine phrygische Weise geblasen wird.30

Aus dieser Legende ist nun auch auf den kulturellen Hintergrund dieser scheinbar so
blutriinstigen Geschichte zu schliefen. Der Mythos erziahlt vom historischen Konflikt
zwischen der alten dorischen mit der neuen phrygischen Musik, bei dem es zwar nicht
um Mord und Totschlag, aber doch um Sein oder Nichtsein ging. Im 7. Jahrhundert
v. Chr. stromte eine grof3e Zahl von phrygischen Aulosspielern ins griechische Mutter-
land, die bald das musikalische Leben wesentlich verinderten. Sie brachten neue
Melodien und bisher ungeahnte technische Fertigkeiten mit sich, die jene schlichten
Weisen der alten dorischen Musik in den Schatten stellten. Vor allem die klangvollen,
diatonisch und chromatisch spielenden Auloi erfreuten sich grofier Beliebtheit, mussten
konservativ gesinnten Dorern jedoch schon bald als eine die altehrwiirdige Tradition
bedrohende Herausforderung erscheinen. Der Mythos von Apollon und dem aulos-
spielenden Silen Marsyas beschreibt genau diesen Prozess, wobei aus konservativer Sicht
natiirlich die dorische Musik den Sieg davontrigt. In Wirklichkeit freilich verhielt es
sich gerade umgekehrt. Der Aulos war ein vieltoniges Instrument, das der alten Lyra,
deren Tonumfang sich auf nur wenige Tone beschrinkte, technisch und musikalisch
weit iiberlegen war. Gerade die Blutezeit der griechischen Musik im 7. Jahrhundert v.
Chr. ist ganz und gar vom chromatisch spielenden Aulos geprigt. Deshalb auch wurden
dem Timotheos in Sparta die iiberzihligen Saiten seiner Lyra herausgeschnitten, weil er
mit ihrer Hilfe eine neuartige, chromatische Musik zu spielen verstand. Ob nun die
Massakrierung des Spielers selbst oder seines Instrumentes — das Moment der kulturel-
len Kampagne ist nicht zu tibersehen. Und da die Theorie in der Regel mit konservativer
Intention fixiert wird, sind diese Vorginge zumeist auch aus konservativer Perspektive
uberliefert.

Was aber war der Grund dafiir, dass spitere Theoretiker wie Platon und Pseudo-
Plutarch gerade diese faktische Bliitezeit der antiken Musik als die Zeit des beginnenden
Verfalls brandmarkten? Dorisch und phrygisch, Lyra und Aulos stehen fur die zwei

29 Xenophon, Anababis, hrsg. v. E. C. Marchant, Oxford 1904, Reprint 1961, 1.2,8; Herodot, Historiae, hrsg. v. Ph.-E.
Legrand, Paris 1932-1954, Reprint 1968-1970, 7.26,3.
30 Ailianos, Varia historia, hrsg. v. Rudolf Hercher, Leipzig 1866, 8.21.
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Kulturen der antiken Musik, die Friedrich Nietzsche mit dem zwar nicht ganz
zutreffenden, aber prignanten Gegensatzpaar ,apollinisch” und , dionysisch” beschrie-
ben hat. Dionysos ist der fremde, wie der Aulos aus Phrygien stammende Gott, dem die
Dorer lange den gebithrenden Platz in ihrem Pantheon verwehren wollten. Sein
ausschweifendes, geradezu als bakchantische Epidemie empfundenes Wesen mochte der
Anlass fiir diese Ablehnung sein. Doch immer wenn er als kleiner Knabe zuriickgesetzt
oder als trunkener Weingott verspottet wurde, richte sich Dionysos mit michtigen
Taten: grausam wie im Falle des Pentheus, den seine Mutter und Schwestern fiir eine
Jagdbeute hielten und im bakchantischen Rausch zerrissen3! oder des Lykurgos, der im
Glauben, die verhassten Weinreben vor sich zu haben, seine eigenen Verwandten totete;
mit vitaler Fruchtbarkeit und dem Wunder der Metamorphose wie bei den Tochtern des
Minyas, die der Gott in Fledermiuse verwandelte, wihrend ihre Webstiihle sich mit
Weinlaub umrankten32 oder bei den maionischen Schiffern, deren Segel und Ruder er
mit Efeu umwand und sie selbst kurzerhand in Delphine verwandelte.33 Seine Anhiinger
hingegen schiitzt er und rettet sie auf wunderbare Weise aus hichster Gefahr, wie den
Kitharoden und Dithyrambensinger Arion, der sich, um dem Tod durch habgierige
Seeleute zu entgehen, ins Meer stiirzte und von einem Delphin ans Land getragen
wurde.34 Hier setzt sich eine michtige Mysterienreligion gegen die verstaubten Gotter-
mythen der alten Dorer allmihlich durch, und sie ist untrennbar verkniipft mit einer
Musik, die alles bisher Gehorte tibertraf. Daher wird dieser kultisch-religiose Gegensatz
noch von einem weiteren, mehr isthetischen tiberlagert. Apollon repriasentiert auch die
lyrabegleitete Vokalmusik, deren Wesen nach Platon in der Einheit von Logos, Rhyth-
mos und Harmonia besteht.3®> Marsyas hingegen vertritt die reine Instrumentalmusik,
und als Apollon zum Saitenspiel die Gesangsstimme zu Hilfe nimmt, kann er ihm darin
natiirlicherweise nicht folgen und muss unterliegen. Wie im Mythos von Apollon und
Marsyas folglich die Instrumentalmusik von der Vokalmusik besiegt wird, so verwirft
sie auch Platon als , absolute”, widernatiirliche Kunst, die nur in der Einheit von Logos,
Rhythmos und Harmonia ihre Berechtigung hat.

Die Parallelen dieses kulturellen Gegensatzes in spiteren Zeiten, beispielsweise zum
Streit um den Vorrang der Vokalmusik oder Instrumentalmusik im 18. und
19. Jahrhundert, sind kaum zu tbersehen. Man kann den Streit zwischen den
Anhingern der alten Ethoslehre und der Fortschrittspartei der , Vieltoner” durchaus mit
der isthetischen ,Querelle des anciens et des modernes” der Neuzeit vergleichen.36
Viele der dort verwendeten Kategorien haben hier in der Antike sogar ihren Ursprung.

Dem Stil der Modernen, den Pseudo-Plutarch als Agonen-Preis-Stil attackiert, wird
schon bei Platon der Stil der guten alten Zeit gegeniibergestellt. Explizit ausgeprigt
erscheint dieses Argumentationsschema dann vor allem in Pseudo-Plutarchs Schrift
Uber die Musik, in welcher er auch konkrete Namen nennt: Olympos, Terpandros,
Polymnastos, Thaletas und Sakadas, Alkman und Stesichoros, Pindar, Simonides und

31 Buripides, Bakchai, hrsg. v. J. Diggle, Oxford 1994, 214 ff. u. 1095 ff.

32 Ovid, Metamorphoses, 4.389 ff.

33 Ebd., 3.582 ff.

34 Herodot, Historiae, 1.23 f.

35 Platon, Politeia, 398d 1-2.

36 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978, S. 53 ff.
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andere auf der Seite der antiqui und Melanippides, Kinesias, Phrynis, Timotheos,
Krexos, Philoxenos, usw. auf der Seite der moderni. Pseudo-Plutarch ist wie Platon ein
konservativer Theoretiker, der eindeutig die Partei der antiqui vertritt. Er ist der festen
Uberzeugung, dass die Kompositionen jener altehrwiirdigen Musiker ethisch wertvoller,
weil schlichter und einfacher, gewesen seien. Demgegeniiber stellt sich die Vieltonigkeit
der zeitgendssischen Musik fiir Pseudo-Plutarch eindeutig als Symptom des Niedergangs
dar. Was die modernen Musiker seiner Zeit tun, kommt einer Misshandlung der Frau
Musica gleich, wie das folgende, von ihm zitierte Fragment aus dem Spottgedicht des
Pherekrates anschaulich demonstriert:

Dort klagt die Musik tiber ihre Peiniger (hier in der Ubersetzung Rudolph Westphals):

,Von meinen Ungliicksbringern war Melanippides der erste,
denn er faflte mich und schwichte mich

und machte durch der Saiten zwolf mich windelweich. [...]
Auch Phrynis hat durch Drehen wie man Kreisel dreht

und Biegen mich zu Grund gerichtet ganz und gar,
darstellend auf zwolf Saiten seine Harmonien. |...]

Jetzt aber hat Timotheos aufs schmihlichste mich ruiniert:
Er ubertrifft weit alle anderen, singt Ameisenkribbelein,
ganz unerhért verruchte, unharmonische,

in hohen Ténen nach der Pickelpfeifen Art,

und hat mich ginzlich kurz und klein wie Kohl [Rettich] zerhackt
und angefillt mit tiblen Ingredienzien.

Und als ich einst allein ging, iibermannt’ er mich,

entbléfite mich und band mich mit zwélf Saiten fest.”3”

Die ,iiblen Ingredienzien”, mit denen die Musik hier angefiillt worden sein will, deuten
vermutlich die padavidwolc, eine im alten Athen tibliche Strafe fiir Ehebrecher, die
eine ebenso obszéne wie schmerzhafte Verspottung des sittlichen Vergehens selbst
darstellte. Der antike Kritiker Pherekrates benutzt diese Sitte als besonders drastisches
Bild fiir die Gewalt, die der Musik von den Neutonern seiner Zeit angetan worden sein
soll. Wenn dabei vom Zerhacken oder Zerstiickeln der Musik die Rede ist, so spielt er
damit offenbar auf ganz konkrete musikalische Merkmale an: Die Zergliederung der
Melodie in ihre kleinsten Bestandteile deutet auf die chromatischen Halbtoéne und die
damit verbundene Vieltonigkeit (moAvyopdic) der neuen Musik. Die Musik der Alten
habe sich durch wenige Tone und eine Vielfalt von Rhythmen ausgezeichnet, wihrend
die neue durch Vieltonigkeit gekennzeichnet sei, stellt Pseudo-Plutarch fest.38

Der musikalische Agon brachte es notwendig mit sich, dass musikalische Weisen aus
den verschiedensten Gebrauchszusammenhingen herausgerissen und somit buchstib-
lich ,missbraucht’ wurden. Denn durch die Versetzung funktional eindeutig bestimmter
Melodien in ganz willkiirliche Zusammenhinge wurde die alte kultische Ordnung
aufgelost, wie Platon in den Nomoi beklagt. In alter Zeit seien die Formen der
musischen Kunst streng nach ihren Funktionen eingeteilt und auch benannt gewesen:
Hymnen, Klagelieder, Paiane, Dithyramben und bestimmte Melodien hieffen geradezu
Nomoi. Sie alle hitten ihre bestimmte Ordnung gehabt und es sei nicht gestattet
gewesen, die eine Weise anstelle einer anderen zu gebrauchen.3?

37 ps.-Plutarch, De musica, 1141d 12-1142a 4; Zit. nach: Plutarch, Uber die Musik, dt. v. Rudolf Westphal, Breslau
1865.

38 Ebd., 1138b 7 ff.

39 Platon, Nomoi, 3.700b 1 ff.
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Die Misshandlung der Musik ist ein Topos der musikalischen Kritik, der sich bis in
neuere Zeit verfolgen lisst. Man vergleiche dazu beispielsweise dhnliche Passagen in den
Fragmenten zu Tonkiinstlers Leben, einem geplanten Kunstroman Carl Maria von
Webers: ,Nein,” klagt der Kontrabass dort,

,da sollte einen ja der Teufel holen, wenn tiglich solche Kompositionen vorkimen; da komme ich eben aus der Probe
einer Sinfonie eines unserer neuesten Komponisten; und obwohl ich, wie bekannt, eine ziemlich starke und kriftige
Natur habe, so konnte ich es doch kaum mehr aushalten, und in fiinf Minuten wire mir unausweichlich der Stimm-
stock gefallen und die Saiten meines Lebens gerissen. Hat man mich nicht wie einen Geiflbock springen und wiiten
lassen, habe ich mich nicht zur Violine umwandeln sollen, um die Nichtideen des Herrn Komponisten zu exekutie-
ren, so will ich zur Tanzgeige werden und mein Brot mit Miillerschen und Kauerschen Tanzdarstellungen verdie-
nen‘/l‘ll)

Misshandlung und Zweckentfremdung der Musik oder des Musikinstrumentes, Verglei-
che mit dem Tierreich und ausschweifender Sexualitit, Verwischung der musikalischen
Gattungsgrenzen — die Vorwiirfe und Metaphern sind immer die gleichen. Auch Weber
bezieht in dieser Passage seines Fragment geblicbenen Romans eine konservative
Position, wihrend er die Modernen seiner Zeit als wilde Neutoner bekampft. Uberhaupt
hat sich Kritik wohl zu allen Zeiten zunichst am guten Alten orientiert. Es wire jedoch
verfehlt, den Jahrtausende alten Streit der antiqui et moderni nur als unseligen
Windmiihlen-Kampf der progressiven Neuerer gegen den Widerstand der konservativen
Traditionalisten und damit jegliche Kritik als bloffen Hemmschuh des doch immer
siegreichen Fortschritts abtun zu wollen. Wie die Geschichte zeigt, bedingen die
Positionen der Konservativen und Progressiven vielmehr einander wie die zwei Seiten
einer Sache. Zu allen Zeiten haben die Musen-Kunstrichter den Kiinstlern ,Gutes und
Boses” erwiesen. Das ist beinahe so etwas wie eine Bescheinigung kiinstlerischer
Qualitit. Nicht weil die Kritiker von vornherein irrten, sondern weil nur wirklich
Bedeutendes die Gemiiter erhitzt. Denn stets ist die Kritik am Neuen und Ungewohn-
ten auch das Anzeichen einer produktiven Krisis, die von der Lebendigkeit der jeweiligen
Musikkultur zeugt. Nur zu Zeiten des Stillstandes schweigt die Kritik. Die Dialektik
des Fortschrittes besteht ja darin, dass sich das Neue nur am Widerstand des Alten zu
definieren vermag.

40 Carl Maria von Weber, , Tonkiinstlers Leben. Fragmente eines Kunstromans”, in: ders., Kunstansichten, hrsg. v. Karl
Laux, Leipzig 1975, S. 44 {.
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Si tacuisses Greve — der notwendige Erhalt der Musikethnologie

von Rudolf M. Brandl, Géttingen

Als ehemaliger Vorsitzender der Fachgruppe Musikethnologie in der Gesellschaft fiir Musik-
forschung bis 2002 fiihle ich mich verpflichtet, auf einen Text von Martin Greve zu antworten,
der alle Fachkollegen emp6rt. Wenn es eines Grunds fiir den Erhalt der Musikethnologie (neben
anderen, wichtigeren) bedarf, so ist es gerade dieser Artikel in der Musikforschung 55 (2002) 3.1

Zu den angeblichen kulturellen Fakten

Greves Text enthalt zahlreiche faktische Fehler:

Musikethnologie ist nicht erst nach 1945 definiert worden, sondern bereits 1885 in Guido
Adlers Einteilung der Musikwissenschaft? und zwar als Teilgebiet der Vergleichenden Musik-
wissenschaft, die ihrerseits der Historischen Musikwissenschaft gegentibergestellt wird.

Die europdische Volksmusik (und damit auch die Beziehungen zur Kunstmusik und Musik-
theorie) ist ein stark bearbeitetes Feld der Musikethnologie und wird keineswegs ignoriert.3
Beispielsweise sind in Deutschland und Osterreich das Freiburger Volkslied-Archiv und das
Institut fiir Volksmusik und Ethnomusikologie der Musik-Universitit Wien fast ausschlieflich
fiir europdische Volksmusik zustindig. Kein Ethnomusikologe definiert sein Fach ausschlieflich
fir nicht-westliche Musik oder vernachlissigt ,postkoloniale Entwicklungen”. Einer ,post-
kolonialen Internationalitit” der Musik(-konzepte) bin ich allerdings in keinem Erdteil begeg-
net.# Es ist auch unwahr, dass Musikethnologen ,gegen die europiische Musik anschrieben”.>

Die , Interkulturalitit” haben von allen Musikwissenschaftlern zuerst die Ethnomusikologen
(nicht die Systematiker) rezipiert — auch die Immigration: Neben den USA, wo sich seit 100
Jahren die Smithonian Foundation mit kulturellen Migrationsfragen beschiftigt, hat man auch
in der deutschsprachigen Ethnomusikologie sog. ,Gastarbeiter”-Forschung betrieben: so der
Autor selbst in Wien (jugoslawische Immigranten) 1970-1975, danach v. a. im Umkreis von
Max-Peter Baumann und der Vergleichenden Musikwissenschaft an der FU Berlin. Ursula
Reinhard hat dafiir 2002 als erste Ethnomusikologin das Bundesverdienstkreuz erhalten.

! Bei diesem Text handelt es sich um einen polemischen Beitrag zur aktuellen Diskussion iiber Strukturreformen an den
deutschen Hochschulen, der leider einen Folgeartikel in der FAZ (15.1.03 in der Rubrik ,Natur und Wissenschaft”)
nach sich zog. Die musikethnologischen Zitate stammen aus Enzyklopidien oder aus angelsichsischer Sekundirlite-
ratur. Greve zitiert keine Primirliteratur des Fachs, sondern blof Sekundir- und Einfithrungsliteratur. Er tibersieht die
zahlreichen Fachartikel aus der internationalen (Yearbook of ICTM, Ethnomusicology) und deutschen Musikethno-
logie, von denen einige auch in musikhistorischen Sammelbinden und Kongressberichten erschienen sind, die Akkul-
turation, geschichtliche Entwicklung und aktuelle Situation traditioneller Musik in europidischen Volks- und aufler-
europiischen Kulturen anhand rezenter Feldforschungen reflektieren. Dabei war es nur die Ethnomusikologie — nicht
die Musikhistorie oder Systematische Musikwissenschaft —, die , Akkulturation”, musikalischen ,Exotismus”, , Tou-
ristenfolklore” (z. B. Max-Peter Baumann), ,world music” und ,Verwestlichung” bisher tiberhaupt quellenkritisch
behandelt hat.

2 ,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, in: VMw 1(1885), S. 5-20.

3 Siehe Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Volkerkunde, Kataloge des Wie-
ner Phonogrammarchivs, Index des ICTM.

4 — aufler einer Ubiquitit von Madonna und Rock- und Discomusik im ganz allgemeinen Sinn, aber in jeweils grof3-
regionalen Stilvarianten (tirkische ,Arabesk”-Musik, chinesischer Philippino-Rock, Bauchtanz-Musik, ostasia-
tisches ,Karaoke” — das aber in Europa nicht sehr verbreitet ist, usw.). In regionaler Schlagermusik wire es als ,west-
liches’ Element bestenfalls eine ungeregelte I-IV-V-Harmonisierung, ohne alle Kenntnisse der westlichen Harmonie-
lehre.

5 — wohl aber in temporir polemischen Diskussionen gegen eine rein eurozentrische historische Musikwissenschaft (in
den 60er-Jahren).
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Ansonsten ist ,Interkulturalitit” mehr ein kulturpolitisches Modewort von Journalisten und
Politikern und spielt im praktischen Musikverhalten der Grofistadtbevolkerung (und nur dort)
keine musikwissenschaftlich relevante Rolle (abgesehen von multikulturellen Alibi-Festivals
und bei einigen Komponisten). Die kulturelle Identititssuche von Immigranten ist iiberall auf
der Welt (vor allem in industriellen Ballungszentren) ein ernstes Problem fiir diese, dabei spielt
0. a. Begriff aber keine nennenswerte Rolle.

Ahnliches gilt fir die sog. ,Weltmusik”: Erfunden von Ethnofestival-Veranstaltern und
Medienkonzernen, fiihrt sie ein Nischendasein und wird bestenfalls von einer kleinen Sekte
westlicher Intellektueller® und einigen wenigen auflereuropiischen Kollegen propagiert. Weder
im Orient, in Afrika, oder in Asien hat sie — aufler in ,verwestlichten”, ihrer eigenen Kultur
entfremdeten Kreisen - ein nennenswertes Echo gefunden: Alle Musikproduktionen leben
primir von CD-Editionen (die sich aber schlecht verkaufen und nicht, wie behauptet ,6kono-
misch relevant” sind) und fast alle Spitzenmusiker, die sich daran beteiligt haben, sind vom
Erfolg frustriert (die von Greve zitierten Musiker und ihre ,Hits’ sind zumeist ,Eintagsfliegen’).
Es ist ein Nebeneinander von oberflichlichen phinomenologischen Ahnlichkeiten und keine
wirkliche Synthese der Musikkonzeptionen, da man viel zuwenig von der Musikkonzeption der
anderen Mitwirkenden weif}. Sie beschrinkt sich fast ausschliefllich auf ,exotistische’ Improvisa-
tion aus Popularmusik und indigenen Volksmusikformen: Artifizielle Konzepte der westlichen
Kunstmusik oder auflereuropiischen Musik (z. B. klassische chinesische Oper, japanisches
Kabuki und No, Gamelan, osmanische Kunstmusik) sind nicht bleibend daran beteiligt. Dies
hingt nicht zuletzt damit zusammen, dass die beteiligten Volks- und Popularmusiker aus oralen
Traditionen stammen und nicht Noten lesen kénnen (s. u. zur Methodik).

,Weltmusik” ist in ihrer derzeitigen Ausprigung ,Exotismus”, d. h. die Aneignung duflerli-
cher Formen fremder Kulturelemente, die aus dem indigenen Zusammenhang gerissen sind
und deren semantisch-pragmatische Zeichendimension unberiicksichtigt bleibt, bzw. euro-
zentrisch missverstanden wird: Wenn derzeit mehr deutsche Frauen Bauchtanz lernen, als
Inderinnen Polka, dann ist fiir die meisten nicht die erotische Verfithrung des Mannes der
Grund, sondern im Gegenteil ein feministisches Eigenkorpergefiithl.” Ist das ,Orientalisierung”
der westlichen Kultur oder ,interkulturell“? Kurse iiber ,Mongolischen Obertongesang”, austra-
lisches Didjeridu, ,Meditationsmusiken” und ,Afrikanisches Trommeln“ (geht rezent zuriick)
sind in Deutschland ebenfalls in der Alternativ-Szene beliebt, aber von keiner spezifischen
Kulturkenntnis begleitet, wie Interviews mit Teilnehmern belegen. Das ist keine ,Weltmusik”,
sondern ,Folklorismus”, wie es ihn schon seit der Barockmusik an den Héfen gab (,alla turca”-
Stil). Hier wire im Gegenteil eine Aufklirung tber die Originaltraditionen zum besseren
Verstehen sinnvoll (wie es in den USA die Smithonian-Foundation durch Férderung der
Ethnomusikologie leistet). Auch das tiirkische Konservatorium in Berlin lehrt osmanische
Kunstmusik fast ausschlieflich fiir tiirkische Immigranten und nicht als , Weltmusik”.

Es ist richtig, dass Musiker aus nicht-westlichen Lindern in westlichen Orchestern und
Opernhiusern auftreten (und umgekehrt), doch sind sie meist Abkémmlinge (postkolonialer)
westlich orientierter Familien, die in westlichen Kunsthochschulen ausgebildet wurden. 8

Es ist trotz globaler Verbreitung von TV und CD-Playern falsch, dass ,fundamentale Elemente
,europdischen’, ,westlichen’ Musikdenkens inzwischen in die meisten Musiktraditionen dieser
Erde Eingang gefunden haben”: ,klassische” Musik sowieso nicht und Rockmusik weder in den
internationalen Charts noch im Repertoire. In Deutschland sind nach Aussage von Managern

¢ Von Bedeutung sind allerdings die christliche Kirchen (Mission) und synkretistische Kulte in Afrika und Lateinameri-
ka, die seit den 60er-Jahren interkulturelle Ritualmusik férdern. Stirker verbreitet ist die ,Weltmusik” in Skandi-
navien.

7 Befragung von Mohammed Askari und Rudolf M. Brandl bei Teilnehmerinnen eines Volkshochschulkurses in Berlin
und Goéttingen.

8 Ausnahme ist Japan, wo seit dem Zweiten Weltkrieg (bzw. in Ansitzen seit der Meiji-Zeit) ein westliches Schulsystem
stirker verbreitet ist, als ein traditionell japanisches. Es gilt nicht fir China, Korea.
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der Deutschen Grammophon-Gesellschaft (EMI) und ARD-Redakteuren® ,Lustige Musikan-
ten”/,,Musikantenstadl” und ,Oberkrainer”(-Derivate) groflere Verkaufserfolge als internationa-
le Rockmusik. Bei Géttinger Feldexkursionen (Emden, Liineburg und Umgebung, Harz) im
Rahmen des DoMus-Projekts!0 bestitigten sich diese Aussagen empirisch.

Die Popularmusikforschung spielt zwar in der Ethnomusikologie eine geringere Rolle als in
der Systematischen Musikwissenschaft, dort wird sie jedoch nur sozialstatistisch untersucht —
Klanganalysen etwa fehlen. Wenn aufgrund solcher quantitativer Daten biographische, stil-
analytische und musiktheoretische Untersuchungen iiber Trivialmusik relevanter als tiber
Volks- und auflereuropiische Kunstmusik wiren, so trife dieser Vorwurf noch mehr auf die
westliche Kunstmusik (= Gegenstand der Musikhistorie) zu — abgesehen von der Absurditit,
Kunst nach Quantitit statt Qualititskriterien (Charts) zu bewerten.

Es stimmt nicht, dass zunehmend westliche (Kunst-)Musik in fremden Kulturen aufgefiihrt
wird: Weder gibt es im grofistidtischen Japan (dem interessantesten Sonderfall einer nach 1945
iiber die Schulen extrem ,verwestlichten” Zivilisation) westliche Opernhauser,!! noch in China
(weder in Beijing, noch in Shanghai und Hongkong), wo z. B. Wagners Ring bis heute nicht
aufgefithrt wurde und ich selbst 1990 in den Padagogischen Hochschulen (,Normal University”)
Wuhu und Hefei (Prov. Anhui) feststellen konnte, dass zwar Komponistennamen wie Hinde-
mith, Beethoven, Mozart und Schubert!2 bekannt waren, Bach, Hindel, Brahms, Bruckner, Verdi
und Puccini jedoch nicht. Stattdessen gibt es in jeder chinesischen Provinz einen TV-Sender (wie
unsere dritten Programme), der den ganzen Tag chinesische Lokalopern ausstrahlt und wie ich
beobachten konnte, auch vom breiten stidtischen Publikum regelmiflig gesehen wird. In
Kreisstidten und Dérfern der Provinzen Anhui, Hebei, Guangxi, Yiinnan, Shanxi, Shaanxi,
Qinghai, Innere Mongolei (eigene Feldforschungen) erklangen 1986-2000 in Lokalen und
Kaufhiusern etwa 50:50 Kassetten mit chinesischen Schlagern auf traditionellen Instrumenten
und Synthesizern (ca. 50%), neben Madonna und anderer westlicher Rockmusik (meist von
Philippino-Bands gespielt: ca. 20%) fiir Neureiche und Kader, sowie 30% Lokalopern- und
moderner Teehausmusik (fiir Bauern, Handwerker und Arbeiter). Auflerhalb der chinesischen
Musikhoch- und Opernschulen werden kaum westliche Instrumente gelehrt oder gespielt
(Klavier oder E-Gitarre). Es wird auch nicht unser Fiinf-Liniensystem gelehrt, sondern die in den
30er-Jahren entstandene jianpu-Notation (eine Tabulaturschrift).

In Griechenland hért man zwar in eleganten Cafés von Athen und Thessaloniki vorwiegend
Rockmusik, aber mit griechischen Texten, (westlich harmonisierte) Bouzouki-Musik (,Rem-
betika”) nur mehr in Touristenkneipen und -hotels, nicht in Restaurants oder bei Festen. In
Ioannina (1998-2002), der Hauptstadt des Epiros,!3 gibt es zwar eine Disco fiir griechische
Jugendliche aus Gastarbeiterfamilien, sie schliet aber mangels Publikum von September bis
Juli, wenn diese Familien wieder nach Deutschland zuriickkehren. Bei Hochzeiten und Hei-
ligenfesten wird (trotz Digital-Camcordern und CDs) ausschlieBlich traditionelle Clarino-
Musik von Roma-Musikern gespielt und traditionelle (inzwischen pangriechische, nicht mehr
nur regionale) Tinze getanzt: Bei ca. 30 komplett dokumentierten Festen wurde kein einziger
westlicher Tanz getanzt (auch nicht von den Jugendlichen am Morgen). Bei den vielen
Straflenhindlern und in Liden liegen v. a. Kassetten (80%) und CDs (20%) mit traditioneller
und nur ganz wenig Rockmusik, kaum Klassik (,Drei Tenére”, ,Callas” u. a. Opernauswahl-
CDs). Auch im Epiros zeigt das dritte TV-Programm ca. 30% traditionelle Musik (= 75% der
Musiksendungen), ein kommerzieller Werbe-Sender blendet seine Firmenwerbung in ganztitig
laufende Aufzeichnungen von lokalen Heiligenfesten ein, was sie wohl nicht titen, wenn diese

9 — personliche Aussagen im Gesprich bei CD-Aufnahmen mir gegeniiber.

10 Dokumentation des Musiklebens in Niedersachsen, hrsg. v. Rudolf M. Brandl, Géttingen 1984-1992.

11 Auskunft des Japanologen und Theaterforschers Prof. Dr. Claus M. Fischer, Univ. Géttingen.

12 Schuberts Stindchen nahmen wir 2000 auf Mongolenfiedel in der Inneren Mongolei in einer Kreishauptstadt
(Tongliao) bei Lehrern einer Kunsthochschule auf, Lieder aus der Winterreise sangen eine Kunststudentin in der
Provinzhauptstadt Hefei (Anhui) und eine Professorengattin in Shanghai.

13 80% der Epiroten arbeite(te)n in Deutschland.
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beim Publikum nicht beliebt wiren. Gymnasiallehrer kénnen meist nicht die westliche Noten-
schrift lesen, sondern lermen nur die neobyzantinischen Neumen der Kirchenmusik.

In Albanien (1972/1989/2002) und anderen osteuropiischen Staaten (Ex-Jugoslawien, Bulgari-
en, Ruminien, Tschechien, Slowakei usw.) ist zwar seit dem Zusammenbruch des Sowijet-
imperiums die staatlich geforderte ,Staatsfolklore’ im Moment aufler Mode und westliche
Rockmusik ,in’, es ist jedoch wahrscheinlich, dass es sich nur um eine temporire Reaktion auf
die ungeliebte politische Vergangenheit handelt.

In Bagdad wurden 1978 in den Musikliden v. a. Kassettenkopien des Arabischen Musik-
kongresses 1932, von bekannten irakischen Musikern (Mounir Bashir und sein Bruder) und v. a.
von Oum Kaltsoum verkauft.

Es ist zwar richtig, dass starke Migrationen zwischen dem Westen und dem Osten stattfinden,
doch betrifft dies ausschlieflich industrielle Ballungszentren (nicht nur die Weltstidte) und
heifit nur, dass der ,Ethnos”-Begriff nicht mehr rein kultur-geographisch und monolinguistisch
definierbar ist. Vom religiésen und kulturellen Weltbild, und d. h. auch vom Musikverstehen
her, ist es erst iiber sorgfiltige wissenschaftliche Analysen (kulturgeschichtlicher Vergleich -
nicht blof} soziologische Statistiken) zwischen Herkunftskultur und Gastland/-region (Gréf3e von
Minorititen vor Ort) zu kliren, welche kulturellen Identititen sich mit der Zeit ausbilden, oder
ob eine kulturelle Doppelidentitit lingere Zeit weiterbesteht:14 ,Enkulturation” war (aufler in
Riickzugsgebieten) schon im Mittelalter keine singuldre und keine frithkindliche (siche kultur-
geschichtliche Bedeutung der Kreuzziige fiir Zentraleuropa, oder des Kolonialismus fiir Orient,
Afrika und Asien). Alle Kulturen haben sich in kultureller und weltanschaulicher Abgrenzung
gegeneinander entwickelt — daraus die Folgerung zu ziehen, man brauche sich nicht mehr mit
anderen Kulturkonzepten zu beschiftigen, ist genau das falsche Rezept (= geistiger Fundamen-
talismus) und eurozentrische Hybris.

,Westliche” bzw. ,abendlindische und nordamerikanische” Kulturgrenzen lassen sich nach
wie vor leicht danach definieren, welchem Weltbild (oder multiplen Weltbildern) jemand folgt,
ungeachtet von Hautfarbe, Sprache, Wohnort, Religion (?) und Musik. Allerdings eine (nach
Greve) ,chinesisch-amerikanische” Musiktradition wird es nie geben: Das kognitive qupai-
Konzept der chinesischen Musik und ihr (kosmologisches)!® raum-zeitliches Weltbild wider-
spricht apriori dem abendlindischen Werk- und Interpretationskonzept (das auch fiir Amerika
gilt) und nur eines der beiden kann gelten, da sich beide gegenseitig ausschliefRen.

Wissenschaftstheoretisch vollig unhaltbar ist die Gleichsetzung des ,holistischen Kultur-
begriffs” und des ,Typischen” fiir eine (Musik-)Kultur. Ersteres ist ein Weltbild-Apriori,
letzteres ein analytisches (oder hypothetisches) Ergebnis und setzt ersteres voraus. Die von
Greve damit in Verbindung gebrachte , Ethnizitit” ist bei Hochkulturen nie unterstellt worden
(die byzantinische, arabische, osmanische, chinesische Kultur war immer schon multiethnisch,
ebenso die ,,abendlindische”).

Somit bleiben fiir Greves Polemik lingst iiber Bord geworfene Begriffe wie ,nationale
Musikstile”, ,Authentizitit” (wird seit langem als emisches Statement von der Ethnomusi-
kologie kritisch analysiert), desgleichen sind (ein alter Hut in der Ethnomusikologie) Kategorien
wie ,Volksmusik” — , Kunstmusik” fiir ,fremde” (= auf einem anderen, noch teilweise unbe-
kannten Weltbild und spezifischen Musikkonzept beruhende) Kulturen nicht tibertragbar und
werden bestenfalls operational verwendet.

Am Ende steht eine Behauptung, die auch die Musikhistorie nicht unwesentlich betrifft:
Greves zentraler Fehlschlufl entsteht durch seine Beschrinkung auf die Musikkultur der
»Weltmetropolen” - viel richtiger wire ,industrielle Ballungszentren” - als einzigem Referenz-

!4 Man vergleiche z. B. die Assimilierung der Polen und Italiener im Ruhrgebiet, der Hugenotten in Preuflen mit der
rezenten Identititskrise der Griechen, Jugoslawen und Tiirken in erster und zweiter Generation in Deutschland. Ein
etwas anderes Problem stellt die heterogene Herkunft der jiidischen Einwanderer in Israel und die bis heute kulturell
nicht vollzogene ,israelische” Identitit (= staatlich westeuropiisch-amerikanisch geprigt — dagegen orientalische und
osteuropdische Juden) dar.

15 _ das gilt auch im Maoismus.
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system. Er leitet Gegenwart und Zukunft von deren angeblich ,globaler” Musik und individua-
listischer Identitatsproblematik (Multiethnizitit) ab und iibersicht deren weltanschauliche
Abhingigkeit von Traditionen (Weltbildern und kognitiven Konzepten) der historisch geprigten
Herkunftskulturen (explizit nicht des , Nationen”-Begriffs).

Um nur einige wesentliche Faktoren zu nennen: Das westliche Weltbild hingt vom ,Indivi-
dualbegriff” ab, der mit dem des Orients (inklusive Balkan) und Asien nicht iibereinstimmt.
Ebenso sind seit der Aufklirung kosmologisch-holistische Kategorien von Wissenschaft, Kunst
und Religion voneinander unabhingig geworden, was keineswegs auch fiir die Grofstadt-
bevolkerung nichtwestlicher Kulturen als absolute Wahrheit gilt. Dies hat nicht zuletzt auch
musikalische bzw. musikgeschichtliche Konsequenzen: Westliche Musik ist als Kunst ,auto-
nom*,16 Produkt individueller Kreativitit und vom (Kunst-)Werk wird Einmaligkeit (innovative
Gestalt) verlangt (siehe Urheberrecht). Das Werk-Konzept ist fast notwendig an die priskriptive
Verschriftlichung gebunden und dafiir hat die Historische Musikwissenschaft ihre Methoden
entwickelt.!7 Gleichzeitig verselbstindigt sich gewissermafien das Werk vom Schépfer, der aber
als Individuum in Bezug zu seiner Epoche (= Modernitit) wichtig bleibt. Durch die Schriftquelle
ist die Differenz zwischen Entstehungszeit und Rezeption als geschichtliche Hermeneutik
fassbar. Im Sinne dieser Konzeption ist kognitiv und methodisch die westliche Kunstmusik
(nicht Popularmusik und Volksmusik) von allen anderen Musikkulturen zu unterscheiden!8
(die sich selbstverstindlich ebenso eigengeschichtlich weiterentwickeln). Dies geht keineswegs
»an den Realititen einer globalisierten, post-kolonialen Welt vorbei” - die Realititen sind
(aufer in militirisch-6konomischer Sicht) nicht global, aber durchaus post-kolonial.

Im Gegensatz dazu ist in fast allen nichtwestlichen Kulturen Musik oral iiberliefert und wenn
notiert, dann meist nur als Erinnerungshilfe (in ,Schriftkulturen”).!® Eine Werkhermeneutik
fehlt ebenso wie die Individualwertung eines Komponisten (seiner innovativen Qualititen).
Ohne eine in Auseinandersetzung mit der Notation dialektisch entwickelte Werk-Konzeption
fehlen autonome ,Werke’ (sie sind als Gestalt relativ unwichtig) — stattdessen wird vielfach
Improvisation (,Herrenstellung’ des Musikers) grofigeschrieben (und spielt eine weit bedeuten-
dere Rolle als im Jazz). Folglich ist die Analyse-Methodik (via deskriptive Transkription) und
der Auffithrungskontext (Quellenkritik der Rezeption) in der Ethnomusikologie entwickelter als
in der Historischen Musikwissenschaft. Um ein Konzept (Trennung von Modell und Realisati-
on) zu beschreiben, sind Vergleiche von Auffiihrungen und deren Deutung mithilfe emischer
Aussagen die Regel. Es ist daher absurd, wie in der Weltmusik praktiziert, simultan Improvisa-
tionen mit verschiedenen Konzepten, z. B. freies Fantasieren westlicher Musiker mit Musikern,
die auf der kognitiven Basis von Magam-, Raga-, Qupai-, Skopos-Konzeptionen denken, zusam-
menspielen zu lassen, denn keiner versteht dabei, was der andere macht.

Schlussfolgerung

Anhand dieser (beliebig erweiterbaren) Beispiele wird klar, dass es — das hat die Ethno-
musikologie aber seit den 50er-Jahren nie mehr behauptet — in den Fremdkulturen zwar neben
der jeweiligen eigenen Musik auch westliche Musikangebote gibt (das gleiche gilt umgekehrt),
sowie mehr oder weniger starke (kognitiv duflerliche) temporire Einfliilsse (im Tonsystem,
quasi-westliche Harmonisierung im I-IV-V-Schema, Instrumenteniibernahmen)2? auf die eigene

16 Ich meine die Autonomie explizit nicht absolut wertend, sondern als emisches kognitives historisches Konzept.

17 In Schwarzafrika gibt es in Tonsprachen-Regionen sprach- und bewegungs-auslésende Pattern-Strukturen, die einem
oral fixierten Werksbegriff dhnlich sind.

18 _ im kulturevolutionistischen absoluten Sinne aber keineswegs ,héher entwickelt'!

19 Osmanische und arabische Notentexte sind nur als stenographische Aufzeichnungen von Kunstmusik unter westli-
chem Einflu entstanden, kirchliche Notationen (z. B. byzantinische Neumen), oder chinesische liilii-/gongchepu-
Notationen sind keine Werkfixierungen, sondern kanonische Texte (die nicht individuellen Interpretationen unterlie-
gen).

20 Auch die europidische Musik hat orientalische Instrumente {ibernommen.
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Musik stattfinden, doch sind dies ebenso genuine historische Entwicklungen, wie sie in der
europiischen Musikgeschichte zu finden sind.2!

Aber als eigentliche Notwendigkeit der Ethnomusikologie ist die ungebrochene Weiter-
existenz fremder kognitiver Musikkonzepte zu sehen, die der westlichen Musikkonzeption
(Melodie-, Rhythmus-, Mehrstimmigkeits-, Form-Konzepte), ebenso fundamental gegeniiberste-
hen (vielfach noch ihrer Decodierung harrend), wie Weltbilder und religiose Konzepte, in deren
kulturspezifisch geschichtliche Strukturen Musik eingebettet ist (Merriams , music in culture”).
Es gibt kein universales Musikverstehen, nur eine primusikalische psychophysisch-biologische
Disposition des Horens (Walter Grafs ,biologischer Unterbau”), die aber immer kulturgeschicht-
lich geprigt ist (Grafs ,kultureller Uberbau”), da kein Mensch auflerhalb einer Kultur auf-
wichst, wie der Berliner Kulturanthropologe Michael Landmann festhielt: , Ein Naturvolk hat es
nie gegeben.” Jede Kultur hat eine eigene Geschichte und so auch jede Musik. Jeder Mensch
kann in einem ethnohermeneutischen Prozess eine andere Kultur verstehen lernen und dies tut
der Ethnomusikologe:22 Es fiir uiberfliissig zu halten, ist gerade angesichts der Globalisierung
absurd und fithrt zum ,,clash of civilizations”. Die Kommunikation zu verweigern, weil man die
westliche individualistische Stadtkultur — wegen ihrer technischen und 6konomischen?3 Domi-
nanz - fiir die einzig wahre und tiberlegenere hilt, ist Hybris, Ethnozentrismus und geistiger
Fundamentalismus. Schlussendlich wiirden dieselben ,Argumente’ auch fiir die Ficher Ethnolo-
gie und Volkskunde (Europdische Ethnologie) gelten, da sich dann deren Methoden und
Gegenstand auf Soziologie und Linguistik reduzieren lief}en.

2! _ inklusive Exotismen bei Bartok, Strawinsky, Schostakowitsch, Messiaen, Ligeti usw. Da Ubernahmen aus fremden
Musikstilen bei diesen und anderen westlichen Komponisten meist nicht auf intimer Kenntnis der fremden Musik-
konzepte basieren, sondern auf Ubernahme formaler kompositionstechnischer Merkmale, bezeichne ich solche Erwei-
terungen der europiischen Musiksprache als  kreative Mifverstindnisse’.

22 Damit ist nicht die Reduktion auf blo deskriptive Wiedergabe von emischen Aussagen (, Ubersetzungen”) der Ge-
wihrsleute gemeint: deskriptive Publikationen sind viel mehr Quelldaten fiir eine Ethnohermeneutik.

23 Es sei daran erinnert, daR z. B. die ,westliche’ Computertechnologie und Elektronik fast ausschlieflich in Asien
gefertigt wird und mit SONY u. a. Medienkonzernen bis in die klassische Musikproduktion hinein der Westen von Asien
ebenso abhingig ist, wie vom ,arabischen’ Ol.
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Hannover, 24. Mai 2002:

Musikhistorisches Symposium ,Schumann! Die Kammermusik von Robert und Clara
Schumann®

von Janina Klassen, Freiburg

Innerhalb der von Markus Becker geleiteten Veranstaltung zur Kammermusik von Clara und
Robert Schumann, in deren Rahmen an acht Abenden die Kammermusik beider Schumanns in
gut besuchten Konzerten zu horen war, fand, initiiert von Arnfried Edler, an der Hochschule fiir
Musik und Theater in Hannover begleitend ein kleines musikhistorisches Symposium statt. Die
Konzentration auf gezielte Fragen sowie der grofziigige Zeitplan ermoglichten intensive Dis-
kussionen und einen anregenden Austausch tiber einzelne Aspekte zu den Werken.

Gerd Nauhaus (Zwickau) rekonstruierte anhand von Schumanns Textquellen und Entwiirfen
die beeindruckende Werkdichte der Dresdner Zeit, die trotz Krankheitsschiiben, Krisen und
Niederlagen entstand. Stefan Rohringer (Miinchen) fiihrte in einem spannenden Parcours durch
den formal turbulent bis chaotisch anmutenden Kopfsatz des Klavierquartetts op. 47. Ausgehend
vom theoretischen Ansatz der Absatzlehren wurde hier mit Gewinn die tonale Disposition
(anstelle der thematischen) als Geriist zugrunde gelegt. So konnte iiberzeugend demonstriert
werden, wie sich aufgrund der Trennung von Funktion und Gestalt widerstrebende Formwir-
kungen anstauen. Dass die Erfahrung mit diesem Quartett und Schumanns Klaviertrio d-Moll
op. 68 Clara Schumanns isthetische Wahrnehmung ihres eigenen Trios op. 17 ebenso beeinflusst
hat wie womoéglich die Kategorien eines ,gender code”, unter dem das Stiick gesehen wurde,
thematisierte Janina Klassen (Freiburg). Schumanns Faszination fiir mittlere Stimmlagen und
der daraus resultierenden klangkonzeptionellen Gestaltung in der Kammermusik spiirte Giin-
ter Katzenberger (Hannover) nach. Er machte damit gleichzeitig auf ein ,Bonbon” des Gesamt-
konzepts aufmerksam: Schumanns Adagio und Allegro op. 70 von 1849 tauchte als Fixpunkt in
unterschiedlicher Besetzung mit Posaune, Tuba, Viola, Horn, Oboe und Klarinette in den
Konzerten auf. Michael Struck (Kiel) befasste sich mit einer kompositorisch aufschlussreichen
Auseinandersetzung von Brahms mit Schumann und konfrontierte die A-Dur-Violinsonate
op. 100 mit Schumanns a-Moll-Violinsonate op. 105. Seine Analysen deckten auf, dass Brahms’
Sonate einerseits als Gegenkonzept zu der schumannschen gehort/gelesen werden kann.
Andererseits wurde gerade in der Gegeniiberstellung die recht unterschiedliche Vorgangsweise
beider Komponisten deutlich. Der vielfach benutzten Kategorie des ,Erzihlerischen” ging
Arnfried Edler (Hannover) nach. Fundiert in Schlegels Romantheorie und Jean Pauls Vorschule
der Asthetik wurde am Beispiel des Streichquartetts op. 41, Nr. 2, gezeigt, wie sinnvoll hier mit
narrativen Strukturen gearbeitet werden kann. Der Bericht bliebe unvollstindig ohne den
dankbaren Hinweis auf die hervorragende Organisation des Symposiums durch Sabine Meine
und Arnfried Edler.
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Greifswald, 8. bis 11. September 2002:
,Orgelbau, Orgelmusik und Organisten des Ostseeraums im 17. und 19. Jahrhundert®

von Beate Bugenhagen, Greifswald

Das Greifswalder Institut fiir Kirchenmusik und Musikwissenschaft, das regelmiflig Tagungen
zum Generalthema ,Musica Baltica” durchfiihrt, hatte fiir Anfang September Referentinnen
und Referenten aus Deutschland, Schweden, Dianemark, Lettland, Polen und Frankreich nach
Vorpommern eingeladen, um iiber das Thema ,Orgel” in all seinen Facetten zu diskutieren. So
trafen in Greifswald und Lubmin - direkt am Greifswalder Bodden — Musikforscher, Orgelsach-
verstindige und Organisten zusammen, um sich zwei Tage lang auszutauschen und von den
Forschungsergebnissen des/der jeweils anderen zu profitieren. Dabei konnte das Greifswalder
Institut auf seine guten Kontakte zu Organisten und Organologen im baltischen Raum, nicht
zuletzt zu den Teilnehmern des Géteborg Organ Art Center zuriickgreifen, das durch zwei
Mitglieder (Sverker Jullander und Ibo Ortgies) vertreten war.

Was wire zur Eréffnung einer Konferenz mit dieser Thematik besser geeignet als ein Orgelkon-
zert, in dem sich alle drei Themenbereiche in einzigartiger Weise miteinander verbinden? Kurt
Lueders (Paris) spielte an der restaurierten Buchholz-Orgel in Demmin Orgelmusik des 19. Jahr-
hunderts von Komponisten aus Deutschland, England, Finnland, Frankreich und Italien.

Das Symposium begann, nach einleitenden Thesen von Hermann J. Busch (Siegen), mit
Referaten zum 19. Jahrhundert. Friedrich Drese (Malchow) berichtete als mecklenburgischer
Orgelsachverstindiger iiber die Initiatoren von Orgelneubauten im mecklenburgischen Raum,
Kurt Lueders referierte zur Stellung des norddeutsch-romantischen Orgelbaus und seines
Repertoires im europiischen Kontext, Walter Werbeck (Greifswald) stellte die Orgel-Sinfonia des
Schweriner Domorganisten George Hepworth vor, Arnfried Edler (Hannover) widmete sich der
konzertanten norddeutschen Orgelmusik als Resultat musikalischer ebenso wie religioser
Einfliissse. Die Beitrige Markus T. Funcks und Lutz Winklers (beide Greifswald) riickten die
Hansestadt Greifswald in den Mittelpunkt. Funck berichtete iiber Orgelneubauten der Firmen
Mehmel und Buchholz, Winkler machte die Teilnehmer mit der vom Domorganisten Carl
Ludwig Lithander komponierten Festmusik Tempelweihe aus dem Jahre 1833 bekannt. In den
Referaten Sverker Jullanders (Goéteborg), Jerzy M. Michalaks und Jolanta Wozniaks (beide
Danzig) wurden weitere Organisten des 19. Jahrhunderts aus dem Ostseeraum mit ihrer Musik
lebendig: der Kopenhagener Gottfried Matthison Hansen (Jullander) und die Danziger Julius
Wilhelm Frithling (Michalak) bzw. Friedrich Wilhelm Markull (WoZniak). Ilma Grauzdina
(Riga) schlieBlich befasste sich mit dem immensen Einfluss der deutschen Orgelkultur und
insbesondere des deutschen Orgelbaus auf Lettland im 19. Jahrhundert.

Die Reihe der Beitrige zum 17.Jahrhundert am zweiten Konferenztag wurde durch ein
Referat Beate Bugenhagens (Greifswald) zu Leben und Werk des Stralsunder Nicolaiorganisten
Johann Martin Rubert eroffnet. Dem Berufsstand des Organisten widmete sich auch Michael
Belotti (Freiburg) in seinen Ausfithrungen tiber den Rostocker Marienorganisten Nicolaus Hasse
und seine Orgelmusik. Der Orgel selbst wandten sich Ole Olesen (Kopenhagen) und Ibo Ortgies
(Goteborg) zu. Olesen berichtete iiber die prachtvolle konigliche Orgelsammlung auf Schloss
Frederiksborg bei Kopenhagen (mit der berithmten Compenius-Orgel aus dem Besitz Christians
IV.), Ortgies prisentierte in seinem Referat wichtige neue Erkenntnisse iiber den Umbau der
Liibecker Marienorgel durch Friedrich Stellwagen. Mit den Konsequenzen der Uberlegungen
Ortgies’ fiir die Orgelmusik Buxtehudes und ihre Datierung beschiftigte sich Matthias Schnei-
der (Greifswald).

Joachim Kremer (Stuttgart) lenkte in seinem Beitrag iiber Georg Michael Telemann, den
Enkel Georg Philipp Telemanns, den Blick noch einmal auf Lettland, wo Georg Michael ab dem
spaten 18. Jahrhundert wirkte; Kremer zielte dabei vor allem auf sozialgeschichtliche Entwick-
lungen des Kantoren- und Organistenamtes. Einen Uberblick iiber den Danziger Forschungs-
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stand zu Orgelbau, Orgelmusik und Organisten im 17. Jahrhundert lieferte Danuta Popinigis
(Danzig), wihrend Maciej Babnis und Danuta Szlagowska (beide Danzig) abschliefend mit der
Agenda for Organists bzw. dem Manuskript 4012 zwei Quellen zur Orgelmusik in und um
Dangzig niher vorstellten.

Einen angemessenen Abschluss fand der zweite Konferenztag durch ein Konzert im Greifswal-
der Dom mit Werken Greifswalder Kirchenmusiker aus dem 19. bis 21. Jahrhundert. Dabei
erklang auch - wohl seit Jahrzehnten erstmals — Carl Ludwig Lithanders Tempelweihe.

Der letzte Tag der Konferenz stand noch einmal im Zeichen des Orgelbaus. Markus T. Funck be-
richtete den Konferenzteilnehmern in der Greifswalder Marienkirche tiber die dortige Mehmel-
Orgel, und als Héhepunkt einer Exkursion nach Stralsund referierte der dortige Marienorganist
Martin Rost iiber Baugeschichte und Konzeption , seiner” Stellwagen-Orgel, die als grofite erhaltene
Barockorgel Europas kurz vor ihrer Restaurierung steht.

Thurnau, 20. bis 22. September 2002:
Internationales Symposium ,Das Bild der italienischen Oper in Deutschland”

von Klaus Pietschmann und Mignon Wiele (Kéin)

Ziel dieser im Forschungsinstitut fiir Musiktheater Thurnau unter der Leitung von Daniel Bran-
denburg und Sebastian Werr veranstalteten Tagung, an der Wissenschaftler aus Italien, Deutsch-
land und der Schweiz teilnahmen, war es, aus interdisziplinirer Perspektive zu untersuchen, wie
die italienische Oper in Deutschland vom 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart wahrgenommen
wurde.

Das breite Spektrum an musikwissenschaftlichen Vortrigen wurde so um Beitrige aus der
Geschichtswissenschaft und der Germanistik erganzt, die insgesamt facettenreich beleuchteten,
welche ideologischen, dsthetischen und historischen Paradigmen die deutsche Perzeption der
italienischen Oper bestimmten.

Eroffnet wurde die Tagung mit einer einfiihrenden Sektion, die sich insbesondere mit
systematischen und methodischen Fragen befasste. Anselm Gerhard (Bern) untersuchte aus
wissenschaftsgeschichtlicher Sicht das Bild, das die deutsche Musikforschung insbesondere der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts von der italienischen Oper entwickelte, wihrend Paul Miinch
(Essen), ausgehend von der Klimatheorie und den Nationalstereotypen der ,Volkertafel”, die
deutsche Konstruktion eines italienischen ,Nationalcharakters” vor dem Hintergrund imagolo-
gischer Fragestellungen darstellte. Im Anschluss daran widmete sich Sebastian Werr (Berlin)
der gesellschaftlichen Verankerung isthetischer Urteile, wobei die Theorien Wolfgang Kaschu-
bas und Pierre Bourdieus als methodischer Rahmen dienten. Die Reihe der Grundlagenreferate
wurde mit einem theoretisch ausgerichteten Beitrag von Mathias Spohr (Ziirich) abgeschlossen,
in dem er sich mit der ,Vanitas” in der insgesamt eher maskenspielhaften italienischen Oper
und deren scheinbarer Uberwindung in der deutschen befasste.

Die zweite Sektion der Tagung begann mit Beobachtungen von Daniel Brandenburg (Thurnau)
zu deutschen Reiseberichten des 18.Jahrhunderts und ihrer Einschitzung der italienischen
Oper, in denen er eine stark stereotypisierte Haltung ausmachte, die gelegentlich von Anerken-
nung, zum Jahrhundertende jedoch zunehmend von Polemik gepriagt war. Immacolata Amodeo
(Bayreuth) widmete sich dann aus literaturwissenschaftlicher Perspektive dem Blick Goethes
auf die italienische Oper, der in seiner Italienischen Reise die Opernbesuche als Fortsetzung des
alltaglichen, per se theatralischen Lebens in Italien zeichnete und sich dadurch bei seiner
eigenen Konzeption der komischen Oper in Weimar leiten lief. Jene italienischen Opern, die
noch im frithen 19.Jahrhundert fiir deutsche Héfe komponiert wurden, analysierte Klaus
Pietschmann (Koln), wobei insbesondere in Werken Morlacchis fiir Dresden und Gyrowetz’ fiir
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Wien die Bemithung um eigenstindige Losungen festgestellt werden konnte. Das Bild der
italienischen Oper in der deutschen Musikpublizistik des frithen 19. Jahrhunderts untersuchte
Amold Jacobshagen (Thurnau) und charakterisierte die insgesamt ablehnende Haltung der
Rezensenten zusammenfassend als Auflehnung gegeniiber der iibermichtigen Opernnation.
Dieser Aspekt erfuhr eine Konkretisierung in den Ausfithrungen Claudio Toscanis (Mailand),
der die zunehmend negative Position der Leipziger AMZ unter einer langfristigen Perspektive
betrachtete. Als weitaus vielschichtiger kennzeichnete Sieghart Déhring (Thurnau) die Position
Webers, der als Publizist in Tonkiinstlers Leben Rossini und die italienische Oper insgesamt
implizit ablehnte, als Komponist jedoch nach Integration unterschiedlicher stilistischer Einfliisse
strebte. Christoph Blitt (Berlin) referierte iiber Wilhelm Hauffs Novelle Othello und das sich
darin duflernde Rossini-Bild, das ein Beispiel fiir die positive Aufnahme der italienischen Oper
bei vielen Literaten darstellt. Mit Wagners Bellini-Bild setzte sich Luca Zoppelli (Fribourg)
auseinander, dessen wechselvolle Ausprigung er als propagandistisches Instrument bei der
Verfolgung unterschiedlicher Ziele Wagners kennzeichnete.

Die dritte und letzte Sektion (,Vom Fin de siécle bis heute”) eréffnete Felix Losert (Erfurt) mit
einem Beitrag iiber wagneristische Oper versus Verismo im Berlin um 1890, der sich auf die
beiden 1892 uraufgefithrten Opern A Santa Lucia von Pier Antonio Tasca und Genesius von
Felix Weingartner konzentrierte. Johannes Streicher (Bozen/Rom) setzte sich mit Topoi deut-
scher Sicht auf Italien um 1900 auseinander und zeichnete auf der Basis einer beeindruckenden
Materialfiille insbesondere die Entwicklung von Komponisten- und Primadonnenopern nach.
Den Abschluss der Tagung bildete Hendrikje Mautners (Frankfurt) Referat zu Franz Werfels
Auseinandersetzung mit der italienischen Oper in seinem Roman Verdi. Roman der Oper, der
zur Rehabilitierung Verdis auf der deutschen Opernbiihne fiihrte.

Neben dem breiten Spektrum der Beitrige zeigte auch die angeregte Schlussdiskussion, die
Perspektiven auf das aktuelle deutsche Italienbild eréffnete, die anhaltend grofle Bedeutung der
Untersuchung von internationalen musikalisch-kulturellen Wechselbeziehungen aus ficher-
iibergreifendem Blickwinkel gerade auch fiir die Opernforschung. Die Beitrige werden in einem
Tagungsband veroffentlicht.

Paris, 26. bis 28. September 2002:
Colloque international ,Vincent d’Indy et son temps*

von Lucile Thoyer, Mainz

Der 150. Geburtstag Vincent d’Indys war der Anlass dieses Kolloquiums, das als Initiative von
Manuela Schwartz von der Société frangaise de Musicologie in Zusammenarbeit mit der Gesell-
schaft fiir Musikforschung in der Bibliothéque Nationale de France veranstaltet wurde. Die bedau-
ernswerte Uberschneidung mit der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung ergab sich
aufgrund einer kurzfristigen Absage des urspriinglich anberaumten Tagungsortes, so dass der von
der Bibliothéque Nationale angebotene Termin wahrgenommen werden musste. Man kann nur
hoffen, dass diese drei Tage dazu beitragen werden, die Jahrzehnte wihrende Wahrnehmungsblo-
ckade gegeniiber einer der wichtigsten, wenn auch umstrittensten Personlichkeiten des franzosi-
schen Musiklebens am Beginn des 20. Jahrhunderts zu lockern. D’Indys Rezeptionshandicap hat
zu einem nicht geringen Teil seine Ursache in der problematischen ideologischen Ausrichtung des
Komponisten, die gleich zu Beginn der Tagung zur Sprache kam. Die antisemitischen Positionen,
die der Komponist wihrend und nach der Dreyfus-Affire vertrat, wurden von Manuela Schwartz
(Magdeburg) im Hinblick auf ihre Beziehungen sowohl zum wagnerschen als auch zum franzosi-
schen Antisemitismus beleuchtet. Uberraschenderweise konnte Jann Pasler (San Diego) durchaus
vorhandene Verbindungslinien zwischen den scheinbar unvereinbaren kulturpolitischen Positio-
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nen des Ultramontaners d’Indy und der Kulturverantwortlichen der Dritten Republik freilegen.
Die historisch ausgerichtete Pidagogik der von d’Indy im Jahre 1896 mitgegriindeten Schola can-
torum, die als Korrektiv zu der am Pariser Conservatoire praktizierten, weitgehend geschichts-
und gedichtnislosen Musikpidagogik konzipiert worden war, wurde von zwei Seiten dargestellt:
Dass d’'Indys umfangreiches archiologisches Engagement fiir den gregorianischen Gesang, fiir
Monteverdi, Gluck und Rameau in Konzert und Edition sich als ausschlaggebend fiir die spitere
Musikgeschichtsschreibung und fiir die Praxis der alten Musik in Frankreich erwies, zeigte Anne-
gret Fauser (Chapel Hill). Renate Groth (Bonn) legte die philosophische, wissenschaftliche, histo-
rische und theologische Begriindung seines nach strengen didaktischen Gesichtspunkten geglie-
derten Cours de composition musicale frei: Fir seine idealistische und teleologische Konzeption
einer sich logisch vollziehenden Entwicklung der musikalischen Genres und Formen berief sich
d’Indy u. a. auf Hegel, Ruskin, Tolstoj und Brunetiére. Wie d’Indy dabei eine idealistisch-romanti-
sche Kunstauffassung mit der Ablehnung einer Subjekt und Individualitit huldigenden Kunst ver-
einbarte, zeigte Renata Suchowiejko (Krakau), wihrend Katharine Ellis (London) den musikali-
schen ,Pantheon” des d’indyschen musikalischen Universums samt bisweilen kuriose Formen
annehmender Musikgeschichtsdeutungen darstellte. Ein weiterer Schwerpunkt des Kolloquiums
war d’'Indys Einflussnahme auf das Musikleben seiner Zeit durch sein Werk, seine Lehre und seine
institutionelle Arbeit. Myriam Chimeénes (Paris) belegte, wie der Komponist das zu dieser Zeit
noch enorm wichtige private Konzertleben bereicherte und von dessen Protektionssystem profi-
tierte. Seine internationale Titigkeit als Dirigent nicht nur eigener Werke, sondern etwa auch von
Debussys Werk, sein Einfluss als Kompositionslehrer und Leitfigur der sogenannten Franck-Schu-
le in Frankreich und Belgien kamen von James Ross (Birmingham), Michel Stockhem (Briissel)
sowie von Florence Le Doussal (Boissy-Saint-Léger) zur Sprache. Neben der Schola cantorum er-
wies sich die Société Nationale de Musique als eine weitere wichtige Wirkungsstitte d’Indys im
Pariser Musikleben. Nachdem er die Konzertinstitution im Jahre 1886 fiir auslindische Kompo-
nisten geodffnet hatte, verfolgte d’Indy dort, wie Michael Strasser (Berea) belegte, eine zunehmend
kontroverse, weil konservative Programmpolitik.

Esteban Buch (Paris), Stefan Keym (Leipzig) und Lucile Thoyer (Mainz) fithrten d’Indys ideologi-
sche Positionen zu seiner Musik zuriick. Buch nahm die Sinfonia Brevis de Bello gallico, d'Indys kiinst-
lerische Antwort auf den Ersten Weltkrieg, unter die Lupe. Er zeigte, wie d’Indy dort eine eindeutige
Stilsemiologie entwickelte, die auch dem ins geheime Programm der Symphonie nicht eingeweihten
Horer den starken Antagonismus der musikalischen Krifte verdeutlicht, welche d’Indy mit ,1’art
latin” und ,,l’art boche” verbalisierte (,boche” steht pejorativ fiir ,deutsch”). Die Einwirkung der Re-
ligiositat d’Indys auf seine Kompositionsweise zeigte Keym iiber den Weg eines Vergleichs von des-
sen Jour d’été a la montagne mit Richard Strauss’ Eine Alpensymphonie: Wo Strauss eine vom nietz-
scheanischen Antichrist inspirierte Perspektive auf die Bergwelt musikalisch umsetzt und seinen
Protagonisten horbar dramatisch gegen die entfesselten Naturgewalten mit eigenen Kriften kamp-
fen und siegen lisst, entfaltet d’Indy in seinem symphonischen Triptychon die Vision einer vom
Schopfer geschiitzten Natur, deren musikalische Ubersetzung vor allem Ruhe und Ausgeglichenheit
ausstrahlt. Thoyer untersuchte die Art und Weise, wie d’Indys intellektueller Beitrag zur Idee eines
neuen, nationalen Klassizismus nach der Jahrhundertwende sich im historisierenden Stil seiner
Kammermusik der 1920er-Jahre niederschlug. Stéphane Giocanti (Paris) nahm die Beziehung zur
katholischen Erneuerungsbewegung nochmals auf und bezeichnete d’Indy als einen ,religiosen
Komponisten”, dessen Vorstellung einer ontisch religisen Musik nicht nur in der eigentiimlichen
Genremischung und in der symbolistischen Verflechtung des Sakralen und Profanen zum Vorschein
komme, sondern auch im Thematisieren und Bezeugen der Kraft des Glaubens und der Notwendig-
keit christlicher Menschenliebe, so in Fervaal, L’Etranger und Jours d’été a la montagne. Ungeklirt
blieb dabei freilich, wie d’Indy die Botschaft der christlichen Caritas mit seinem Antisemitismus
etwa in der Légende de Saint-Christophe, die er privat sein , antijiidisches Drama“ nannte, komposi-
torisch und intellektuell vereinbarte. Der Vergleich von d’Indys Etranger mit seinen wagnerschen
und ibsenschen Inspirationsquellen durch Steven Huebner (Montreal) brachte Klarheit in der
d’indyschen Auffassung der Caritas insbesondere im Unterschied zur Idee des Liebestods und in ih-
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rer spezifischen leitmotivischen Behandlung. Wichtige kompositionstechnische Ausfiihrungen ka-
men einerseits mit dem Beitrag von Damien Ehrhardt (Weimar/Evry), der anhand von Istar eine ori-
ginelle Konzeption der Programmsymphonie darstellte, sowie mit den Analysen Herbert Schneiders
(Saarbriicken), der anhand des Klarinettentrios op. 29 und der Violinsonate op. 59 prignante perso-
nalstilistische Elemente d’Indys freilegte. Zu Recht wies Schneider auf die problematische, in der
d’Indy-Rezeption aber iibliche Sichtweise hin, das , zyklische” Verfahren im Sinne d’Indys und der
Franck-Schule, also die Ableitung simtlicher Themen eines Sonatenzyklus aus einer Keimzelle, als
wichtigstes Kriterium der Grofiformvereinheitlichung und somit indirekt als Hauptkriterium des
Werts eines Werkes heranzunehmen.

Dass d’Indy nach dem Wagner-Vorbild selbst die Texte seiner musikalischen Dramen verfasste,
interessierte Agneés Terrier hinsichtlich philologischer Aspekte und Violaine Anger (beide Paris)
hinsichtlich literarischer Riickbeziehungen zum Symbolismus sowie zu anderen Dichter-Kompo-
nisten. Leider kam d’Indys besondere Spielart des Folklorismus nicht zur Sprache, dafiir erinnerte
Bernadette Lespinard (Grenoble) an sein Engagement fiir die Wiederbelebung der Volksliedpraxis.
Weitere Beitrige beschiftigten sich mit der Rolle der Schola cantorum in der Erneuerung des
Kirchengesangs in Frankreich (Jean-Yves Hameline, Paris), mit der noch mageren Diskographie des
d’indyschen Werks (Elisabeth Giuliani, Paris) sowie mit Karadec, einer wenig bekannten Biithnen-
musik d’Indys, in der das Zusammenwirken der Kiinste im Vordergrund steht (Hervé Lacombe,
Paris).

Brissel, 4. und 5. Oktober 2002:
Colloque international ,L’CEuvre de Frangois-Joseph Gossec*

von Arnold Jacobshagen, Bayreuth

Das Centre de Musique Baroque de Versailles veranstaltete in Zusammenarbeit mit dem
C.N.R. S. (Paris), dem F. N. R. S. (Briissel) sowie der Délégation Générale de la Communauté
Frangaise de Belgique unter der wissenschaftlichen Leitung von Hervé Audéon (Versailles) und
Manuel Couvreur (Briissel) ein internationales Kolloquium, das dem Werk Frangois-Joseph
Gossecs (1734-1829) gewidmet war. Gossec reprisentiert die franzosische Musik der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts im gesamten Spektrum ihrer Gattungen: Neben Instrumentalwer-
ken und geistlichen Kompositionen in grofler Zahl schrieb er iiber zwanzig Bithnenwerke, ehe er
wihrend der franzésischen Revolution mit Revolutionshymnen und monumentalen Festmusi-
ken hervortrat. In einem einleitenden, biographisch ausgerichteten Round Table unter Mitwir-
kung von Maurice Barthélémy (Briissel), Marie Cornaz (Paris), Sébastien Dubois (Leuven),
Charles Hénin (Paris), Claude Role (Paris), Henri Vanhulst (Briissel)] und Philippe Vendrix
(Tours) standen zunichst Gossecs musikalische Ausbildung, seine Bindungen an die 6sterreichi-
schen Niederlande und sein kiinstlerischer Werdegang in Frankreich im Vordergrund. Die
anschlieflenden Referate und Diskussionen waren analytischen, systematischen und rezeptions-
geschichtlichen Untersuchungen zu Gossecs Bithnenwerken gewidmet. David Charlton (London)
skizzierte stilistische und dramaturgische Merkmale von Gossecs Opéras comiques Le Tonnelier
(1762/65), Le Faux Lord (1765) und Les Pécheurs (1766), die in der Anfangsphase der Opéra
comique als einer auch musikalisch eigenstindigen Gattung eine Sonderstellung einnehmen.
Die Auffithrungsbedingungen der genannten Werke untersuchte Raphaélle Legrand (Paris) und
widmete sich dabei vor allem den vokalen Anforderungen an die Premierendarsteller. Toinon et
Toinette (1767) sowie deren Briisseler Bearbeitung widmete sich Michele Galand (Briissel).
Arnold Jacobshagen (Bayreuth) setzte sich mit den Chorpartien in Gossecs Tragédies lyriques
Sabinus (1773) und Thésée (1782) auseinander und hob deren innovatorische Qualititen hervor
(u.a. simultan-divergierende Doppelchore, riumliche Tiefenstaffelung instrumentaler und
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vokaler Klanggruppen, szenische Massenbewegungen). Benoit Dratwicki (Versailles) stellte
Thésée in den Kontext der seinerzeit aufkommenden Praxis der Neuvertonung und Bearbeitung
ilterer Tragédies lyriques, insbesondere von Quinault und Lully. Eine Quellendokumentation
zu Thésée prisentierte Yoshie Sakate (Liittich). Alexandre Dratwicki (Versailles) setzte sich mit
Gossecs Ballettmusiken auseinander und hob hervor, dass gerade die Gattung der Symphonie
concertante fiir eine szenische Verwendung, bei der Instrumental- und Tanzsoli synchronisiert
wurden, pridestiniert war. Zugleich skizzierte er zahlreiche bislang kaum untersuchte Aspekte
der Pariser Bithnenpraxis des spiten 18.Jahrhunderts, darunter die ausgiebige Verwendung
haydnscher Symphoniesitze als Ballettmusik. Ein Round Table zu Gossecs Messe des morts
bildete den Abschluss der Veranstaltung. Neben der Veroffentlichung des Kongressberichts ist
ein weiteres Symposion geplant, auf dem Gossecs Instrumentalmusik im Mittelpunkt stehen
soll.

Remscheid, 11. bis 13. Oktober 2002:

»Populare Musik im Kontext der Video Culture®. 13. Arbeitstagung des Arbeitskreises
Studium Popularer Musik (ASPM)

von Dietrich Helms, Dortmund

Bei der BedeutungserschlieBung von Musik kommt dem Sehsinn eine entscheidende Funktion
zu. Das Video als inszenierter Auffithrungsrahmen populirer Musik darf nicht als blofles
Verkaufsférderungsinstrument der Musikindustrie abgewertet werden. Es ist fiir Produzenten
wie auch Rezipienten ein entscheidendes Mittel der Verortung der Musik in kulturelle
Territorien. Bithne, Film, Fernsehen und zuletzt Spartensender wie MTV haben, in historischer
Chronologie, Bild und Musik auch auf der materialen Ebene immer mehr zu einer Einheit
werden lassen. Der Schwerpunkt der von der Deutschen Phonoakademie geférderten Tagung
des Arbeitskreises Studium Populirer Musik war den Beziehungen von Sehen und Horen in der
Videokultur gewidmet.

In seinem Vortrag tiber Beobachtungen zur Konvergenz der Sinne warnte Helmut Rosing
(Hamburg), Bild und Musik als getrennte Bedeutungsebenen zu analysieren. Das Gehirn
verarbeite die Erregungen der unterschiedlichen Sinne zwar lokal getrennt, bei der Produktion
von Sinn, d. h. von Anschlussfihigkeit, wiirden diese Daten jedoch ohne Riicksicht auf ihren
urspriinglichen Modus zusammengefiithrt. Die trennenden Strategien klassischer Analysever-
fahren entsprechen danach nicht den SinnerschlieRungsverfahren im Gehirn. Einen klassischen
hermeneutischen Interpretationsansatz, der Bedeutung als Aussagewillen des Produzenten
versteht, vertrat Sonja Henscher (Hamburg) mit ihrer Analyse eines Videos zu einem Titel von
Lil’ Kim. Heinz Geuen (Kéln) und Michael Rappe (Kassel) versuchten durch eine Beschreibung
des komplexen Verweissystems im Video zum Titel ,Music” eine audiovisuelle Anniherung an
das Phinomen Madonna. Am Beispiel von Videoclips und Werbespots untersuchte Fred Ritzel
(Oldenburg) bildliche und gestische Klischees, die mit dem Tango verbunden sind. Bernd
Hoffmann (K6ln) belegte materialreich visuelle Traditionen im afro-amerikanischen Videoclip.
Vor allem die Strafle als Treffpunkt, der Wechsel von Haut- und Haarfarbe sowie das , Boasting”
mit teurem Schmuck, schénen Frauen und teuren Autos kehren in aktuellen Videoclips hiufig
wieder.

Dass die Popularmusikforschung eine junge Disziplin ist, merkt man daran, dass es noch
immer wenige Paradigmen gibt, die als gesicherte Wissensgrundlage, aber auch als methodische
Basis dienen konnen. Vielleicht ist aber auch die Tatsache, dass dieser Forschungszweig bisher
kaum Verkrustungserscheinungen zeigt, eine seinem auflerordentlich weiten Gegenstand im-
manente Erscheinung. Neben den lebhaft gefithrten Diskussionen um angemessene Analysever-
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fahren gab es immer wieder auch Verweise auf die Problematik des Labelling. Drei Beitrige
befassten sich direkt oder indirekt mit Schwierigkeiten bei der begrifflichen Einordnung von
Musik. Maximilian Hendler (Graz) beschrieb die Problematik der Tanzbezeichnung auf den
Antillen am Beispiel von Titeln, die mit ,Bolero”, ,Rumba” und ,Son“ bezeichnet waren.
Assoziiert der Europder zumindest mit den ersten beiden Begriffen klare rhythmische Muster,
lasst eine Untersuchung des Repertoires auf den Antillen keine Verbindung der Begriffe mit
konkreten Merkmalen im Material zu. Die Beitrige von Ekkehard Jost (Gieflen) und Kai
Lothwesen (Linden) beschiftigten sich mit Grenzen und Grenzziehungsprozessen zwischen
Neuer Musik und Jazz. Jost beschrieb die New Yorker Down-Town-Szene der 1980er-Jahre, ihre
Kontakte zur Neuen Musik dieser Zeit und die Versuche einiger definitionsmichtiger Traditio-
nalisten im aktuellen Jazz-Diskurs, diese Musik aus der Jazz-Geschichte herauszuschreiben,
indem man ihr das Etikett Jazz abschreibt. Lothwesen gab einen Forschungsbericht iiber die
Rezeption Neuer Musik im europiischen Jazz, der die zunehmende Problematik der Abgren-
zung beider Musikwelten deutlich machte. Die Bezugnahme von Interpreten der populiren
Musik auf die Neue Musik untersuchte ein Beitrag von Ralf von Appen (Bremen) am Beispiel
der Gruppen bzw. Interpreten Matmos, Radioboy und Bjork. Seit den Klangexperiementen der
Beatles berufen sich Popmusiker und -musikerinnen wie Bjork immer wieder auf Karlheinz
Stockhausen als kiinstlerischen Einfluss. Sein Name wird offenbar ausschliefllich zur Prestige-
suggestion genutzt, konkrete musikalische Einfliisse lassen sich nicht nachweisen. Dagegen ist
die Verwendung von Klingen aus der Umwelt im Sinne der Konkreten Musik ein hiufig
angewandtes Stilmittel. Techniken und Méglichkeiten der Analyse populirer Musik standen
im Mittelpunkt der Beitrige von Jan Hemming (Halle/Saale) und Martin Pfleiderer (Hamburg).
Hemming lotete die Moglichkeiten der semiotischen Analyse populirer Musik nach Philip
Tagg bei der Anniherung an Fernsehwerbung am Beispiel eines Spots der ARD-Fernsehlotterie
aus. Seit der heftig umstrittenen Einteilung der popmusikalischen Ausdrucksmittel in vier
Komponenten durch Hermann Rauhe hat es kaum mehr Versuche gegeben, Ansatzpunkte
popmusikalischer Analyse zu systematisieren. Pfleiderer wagte eine solche Systematik zunichst
unabhingig von der Frage nach Interdependenzen und Relationen der einzelnen Elemente. Die
Beziehungen und Bezugnahmen von Arbeitswelt und populirer Musik untersuchte ein Beitrag
von Ralf Hinz (Erkrath).

Rom, 16. bis 18. Oktober 2002:

Deutsch-italienischer musikwissenschaftlicher Kongress ,Athanasius Kircher: Ars magna
Musices*

von Sabine Ehrmann-Herfort, Rom

An der musikgeschichtlichen Abteilung des Deutschen Historischen Instituts in Rom fand
anlisslich des 400. Geburtstages von Athanasius Kircher (1602-1680) ein deutsch-italienischer
Kongress statt, der von Markus Engelhardt, dem Leiter dieser Institution, in Zusammenarbeit
mit Michael Heinemann (Institut fiir Musikwissenschaft der Hochschule fiir Musik , Carl Maria
von Weber” in Dresden) ausgerichtet wurde. Fiir diese Tagung, die Wirken und Schaffen des
jesuitischen Universalgelehrten aus spezifisch musikhistorischer Sicht in den Blick nahm, war
der Tagungsort gut gewihlt, kommt doch Rom in der Vita Kirchers eine ganz besondere
Bedeutung zu: Geboren in Geisa bei Fulda, wirkte Kircher, aus Wiirzburg von den Wirren des
Dreifligjiahrigen Krieges vertrieben, annihernd 50 Jahre bis zu seinem Tod im Jahre 1680 in der
Stadt am Tiber - ein langes Gelehrtenleben, in dem in ungeheurer Produktivitit ein riesiges
CEuvre entstand.
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Die beiden fiir das Kircher-Tagungsprojekt verantwortlichen Organisatoren hatten 17 Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler aus Deutschland und Italien eingeladen, deren Referate auf
Kirchers Wirken im Kontext der barocken Universalwissenschaften, seine Verankerung im
jesuitischen Denken, seine Musikauffassung und die umfangreiche Rezeption Kirchers konzen-
triert waren.

Der grundlegende Einfithrungsvortrag von Thomas Leinkauf (Miinster) fiithrte gleich mitten
hinein in die geistesgeschichtlichen Grundlagen der Thematik. Leinkauf analysierte Kirchers
Beitrag zur Entwicklung der barocken Universalwissenschaften, rekurrierte auf ihre Fundierung
in der Theologie und zeigte die neuzeitlich enzyklopidische Aufarbeitung und kombinatorische
Vernetzung der Wissensfelder durch Kircher auf, dessen Musikbegriff nicht primir dsthetisch,
sondern strukturell und ontologisch geprigt ist.

Auf Kirchers Musikverstindnis richtete dann auch Sebastian Klotz (Berlin) den Blick (,Nego-
ziando l’abisso fra teoria e prassi: gli atteggiamenti kircheriani verso la musica”), indem er fiir
Kircher das Ideal einer Vereinbarkeit von Theorie und Praxis hervorhob. Der an der Musurgia
universalis (1650) bisweilen kritisierte Mangel an Systematik sei im tbrigen keine Schwiche,
sondern resultiere vielmehr aus der Vielschichtigkeit des untersuchten Gegenstandes, eine
Position, von der auch die Methodendiskussion heutiger Forschung profitieren kénne.

Mit der Musikauffassung des Barock setzten sich zwei weitere Referate auseinander. Susanne
Schaal-Gotthardt (Frankfurt am Main) untersuchte die Voraussetzungen fir die Wirkung der
Musica pathetica auf den Menschen und gab einen Uberblick tiber die kirchersche Affektsyste-
matik, die - traditionelle frithere Positionen modifizierend — die Affekte auf acht bzw. drei
konzentriert. Einmal mehr wurde auch hier deutlich, in welchem Mafle Kirchers Konzeption
nicht absolut, sondern als Bestandteil einer gottlichen Ordnung zu deuten ist. Mit der Position
von Kirchers franzésischem Kollegen Marin Mersenne beschiftigte sich Cecilia Campa (Rom/
Pescara), die in ihrem Vortrag ,Mersenne, Kircher e la perfettibilita del Salmo: ricerche
sull’intonazione ideale” auf Gemeinsamkeiten der beiden Gelehrten abhob. Auch fiir Mersenne
spielt die Wirkung der Musik auf den Menschen eine zentrale Rolle, und Kircher bezieht sich
seinerseits ausdriicklich auf den Kollegen als Vorbild in seiner Analyse der Affektwirkung der
Vokale. Uberdies verkniipfen beide mit dem Psalmgesang besondere, die Leidenschaften
bewegende Effekte.

Ein weiterer Fragenkomplex, der sich auf die Person Kirchers und sein musikhistorisches
Nachwirken konzentrierte, wurde aus spezifisch romischer Perspektive diskutiert. Claudio
Annibaldi und Maria Teresa Cinque untersuchten in ihrem Vortrag den in der Pontificia
Universita Gregoriana aufbewahrten Briefwechsel Kirchers und befragten ihn auf Hinweise zur
Entstehung und Verbreitung der Musurgia universalis. Aulerdem nahmen sie Reaktionen auf
deren Erscheinen unter die Lupe und kamen zu dem Schluss, dass gerade professionelle
romische Musiker mit bestimmten Passagen dieses Werks nicht besonders gliicklich sein
konnten und wohl deshalb auch mit Desinteresse auf Kirchers Opus reagierten. Der Architek-
turhistoriker Raynaldo Perugini, Spezialist fiir die jesuitische Architektur Roms, beschiftigte
sich mit Kirchers Beitrag zu romischen Bauwerken und kontrastierte den in gegenreformatori-
schen Bestrebungen verwurzelten Kircher mit seinem protestantischen Zeitgenossen Salomon de
Caus. Auch Saverio Franchi nahm Kircher primér als Jesuiten in den Blick und diskutierte
anhand von allegorienreichen Librettotexten das jesuitisch inspirierte Umfeld der am Collegio
Romano aufgefithrten lateinischen Kantaten, wie sie insbesondere bei Laureatsfeiern, in vielen
Fillen wohl fiir Schiiler Kirchers, zum Einsatz kamen (, Allegorie musicali gesuitiche: Le cantate
latine per laurea al Collegio Romano”). Antonio Latanza skizzierte eine mégliche — dann wohl
virtuelle - Rekonstruktion des Museum Kircherianum.

Kircher als Konstrukteur und Experimentator war Gegenstand von zwei weiteren Beitrigen.
Wihrend der Akustiker Patrizio Barbieri (Lecce) Kirchers Experimente zur Klangerzeugung und
Klangiibertragung unter anderem am Beispiel der ,Tromba parlante” exemplifizierte, fithrte
Michael Heinemann (Dresden) die Konstruktion einer in der Musurgia beschriebenen Kompo-
niermaschine vor. Heinemanns Ausfithrungen dazu (,Musik als Universalsprache: Die Kompo-
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niermaschine Athanasius Kirchers”) machten die hinter der praktischen Verwendbarkeit des
Gerits stehende ideengeschichtliche und fiir Kirchers musikalisches Denken zentrale Konzepti-
on deutlich: seine Vorstellung von der Musik als universaler Sprache.

Mit dem Kircher-Schiiler Caspar Schott und seinem vom Vorbild unmittelbar abhingigen
Traktat Magia acustica befassten sich die Ausfithrungen von Daniela Rota (Taranto). Rezeptions-
fragen standen auch im Zentrum des Vortrags von Barbara Marx (Dresden), die die Kircher-
Rezeption noérdlich der Alpen und insbesondere am Dresdner Hof analysierte. Marx nahm dabei
die transnationale Macht der Musik und ihre gewissermaflen ,volkerverstindigende” Kraft in
den Blick, wie sie in der Musurgia universalis, die auch am Dresdner Hof der Schiitz-Zeit
erfolgreich war, aufscheint.

Christoph Beck (Wiirzburg) widmete sich einem Gebiet, das bisher in den Kircher-Forschun-
gen vernachlissigt wurde: der Prisenz der Kirchenmusik in der Musurgia. Sie stellt, so Beck, die
musikalische Grundlage des Werkes, und mit ihr beginnt und schliefit auch Kirchers Darstel-
lung. Fiir den Jesuiten Kircher kann die Musica sacra als Mittel der Mission fungieren, und sie
vermag dabei iiber sich hinaus auf die gottliche Allmacht zu verweisen. Ein Sinnbild gottlicher
Harmonie ist auch Kirchers Vorstellung von der Weltenorgel, die vom Schopfergott gespielt
wird und in der die Musurgia kulminiert, wie Christina Boenicke (Berlin) in ihrem Vortrag
ausfithrte (,Das X. Buch der Musurgia universalis — Traditionelle und moderne Einfliisse im
musikalischen Weltbild Kirchers”). Dabei nahm die Referentin Wechselwirkungen zwischen der
spekulativen Vorstellung einer Sphirenharmonie und der Musikpraxis der Kircher-Zeit in den
Blick.

Mit musiktherapeutischen Aspekten in Kirchers Werk befassten sich die beiden abschlieffen-
den Referate. Neben Giorgio Di Lecce (Lecce), der iiber Tarantismus und Tarantella-Musizieren
sprach, unternahm Rainer Cadenbach (Berlin) eine Einordnung von Kirchers Theorien zur
Musiktherapie in den historischen Kontext (,Einige Erwigungen die Relevanz von Kirchers
Phantasien zur Musiktherapie betreffend”).

Summa summarum also ein sehr ertrag- und erkenntnisreicher Kongress, der — nicht zuletzt
durch die Vielfalt der angesprochenen Themen - zahlreiche Anregungen vermittelte. Insbe-
sondere die Schlussdiskussion zeigte eindrucksvoll, dass in der Kircher-Forschung noch einiges
zu tun bleibt, sowohl fiir die Musikwissenschaft als auch fiir eine kiinftige interdisziplinire
Zusammenarbeit, zumal in Bezug auf das zentrale Werk der Musurgia universalis, in der so viele
Disziplinen zusammenfliefen.

Leipzig, 24. bis 26. Oktober 2002:

Internationale musikwissenschatftliche Konferenz ,,Musikgeschichte zwischen Ost- und
Westeuropa: Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und gesellschaftliche
Aspekte*“

von Stefan Keym, Leipzig

Die Renaissance des Nationalen im ostlichen Europa nach dem Ende des Ost-West-Konflikts
zihlt zu den bemerkenswertesten Entwicklungen der 1990er-Jahre. Angesichts der gleichzeiti-
gen zunehmenden politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Vernetzung auf europiischer
und globaler Ebene liegt aus westlicher Sicht die Versuchung nahe, diese Entwicklung als einen
regionalen Atavismus zu betrachten, der primir durch die jahrzehntelange Unterdriickung und
Isolation der osteuropiischen Linder im Warschauer Pakt bedingt sei. Anstelle einer derart
einfachen und etwas herablassenden Erklirung erscheint es angemessener, eine breite Diskussi-
on mit Vertretern moglichst vieler betroffener Linder zu fithren und dabei insbesondere die
vielfaltigen kulturellen Aspekte des Nationalen in den Blick zu nehmen. In der westlichen
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Musikgeschichtsschreibung wurde die nationale Idee seit 1945 als ein Phinomen vornehmlich
des 19. Jahrhunderts angesehen, ihr Weiterwirken in den einzelnen Lindern hingegen nur
wenig beachtet. Um in diese Liicke zu stoflen, lud Helmut Loos als Organisator der Arbeitsge-
meinschaft fiir die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa an der Universitit Leipzig
(ehemals TU Chemnitz) 40 Forscher aus 15 Lindern zu einer internationalen Konferenz ins
Leipziger Institut fiir Musikwissenschaft ein.

Im Einfithrungsvortrag nahm Eva Sedak (Zagreb) verschiedene Definitionen nationaler Musik
kritisch unter die Lupe, wobei sie sich insbesondere mit dem Artikel ,Nationalism” von Richard
Taruskin in der zweiten Auflage des New Grove Dictionary of Music and Musicians auseinander
setzte, in dem das Nationale dekonstruktivistisch als ein primir ideologisches, mit verschiede-
nen auflermusikalischen Absichten an die Musik herangetragenes Phinomen interpretiert wird.
Bei ihrer Infragestellung dieser Sichtweise zog Zedak verschiedene Beispiele aus der kroati-
schen Musik heran. Die Balkan-Region war auflerdem vertreten durch Beitrige von Melita
Milin (Belgrad), Daria Koter (Ljubljana) und Octavian L. Cosma (Bukarest) iiber serbische,
slowenische und ruminische nationale Musik im 20. Jahrhundert. Uber die ungarische Musik
sprach neben Tibor Tallian (Budapest) auch Ferenc Laszlo (Cluj), der die Wandlung Béla Bartéks
von einer nationalistischen zu einer konstruktivistischen Verwendung folkloristischer Elemente
aufzeigte. Auf einen Bericht zur slowakischen Musik von Jana Lengova (Bratislava) folgten
mehrere Referate zu Tschechien: Klaus-Peter Koch (Bonn) erérterte das ,vergebliche Warten”
des Musikschriftstellers Richard Batka auf einen , deutschbéhmischen Heimatkomponisten”,
Mikulas Bek (Briinn) stellte eine empirische Untersuchung iiber Rezeptionsmuster des aktuel-
len tschechischen Musikpublikums vor, bei der sich eine Priferenz fiir tschechische ,Country
Music” ergab, Jarmila Gabrielova (Prag) diskutierte das ambivalente Verhiltnis Bohuslav
Martinlis zur nationalen Musik anhand von dessen Frithwerken. Die Beitrige von Mikhail
Saponov (Moskau) zu Ubersetzungsproblemen beim Briefwechsel Stravinsky/Cocteau und von
Wiladimir Gurewitsch (St. Petersburg) zur aktuellen (musik-)politischen Situation Turkmenis-
tans lieBen nur indirekte Beziige zur nationalen Thematik erkennen. Michail Stepanenko und
Elena Sinkewitsch (beide Kiev) gingen vor allem auf die Repressalien ein, die ukrainische
nationale Komponisten in der Sowjetunion erleiden mussten. Einen sehr differenzierten Stand-
punkt vertraten Nina Gerasimova-Persydska (Kiev) und Ljuba Kyyanovska (Lviv) in ihren
Vortrigen zum Nationalen im Selbstbewusstsein des Komponisten und zu ukrainisch-polni-
schen Musikkontakten in Galizien im frithen 20. Jahrhundert.

Besonders facettenreich wurde die polnische Musikgeschichte auf der Konferenz diskutiert.
Die gespaltene Haltung der polnischen Musiker zur nationalen Frage am Beginn des 20. Jahr-
hunderts wurde sehr deutlich bei der Gegeniiberstellung der spitromantischen patriotischen
Symphonik Ignacy Jan Paderewskis und Emil Mlynarskis (erortert durch Irena Poniatowska,
Warschau) mit der moderneren, von ,auslindischen” Einfliissen aus allen Himmelsrichtungen
beeinflussten Tonsprache Karol Szymanowskis (analysiert von Mieczystaw Tomaszewski, Kra-
kau). Erginzend dazu skizzierte Stefan Keym (Leipzig) die deutsche Rezeption von Werken
Paderewskis und Szymanowskis, die weniger durch nationalistische Vorurteile beeintrichtigt
wurde als die Urteile der ilteren deutschen Musikforschung zum polnischen Volkslied, die Jan
Steszewski (Warschau) kritisch beleuchtete. Violetta Kostka (Gdarisk) und Regina Chlopicka
(Krakau; vertreten durch Magdalena Chrenkow) zeigten die fortdauernde Aktualitit des Natio-
nalen in der polnischen Musik anhand von Werken Henryk Géreckis und Krzysztof Pendereckis
auf, wihrend Riidiger Ritter (Bremerhaven) deutlich machte, wie fragwiirdig die Stilisierung
Stanislaw Moniuszkos und seiner Oper Halka zum Inbegriff des Polnisch-Nationalen angesichts
der zentralen Rolle weilrussischer und litauischer Melodien in diesem Werk ist. Aus Litauen
berichteten Grazina Daunoraviciene, Algirdas Ambrazas und Audrone Ziuraityte (alle Vilnius)
iiber nationale Aspekte der Musik von Feliksas Bajoras, Julius Juzeliinas und Onute Narbutaite.
Der baltisch-nordische Raum war auflerdem vertreten durch Vortrige von Vita Lindenberg
(Riga), Urve Lippus (Tallinn) und Greger Andersson (Lund) zur nationalen Musik Lettlands,
Estlands und Schwedens.
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Wihrend die Mehrzahl der auslindischen Giste eine positive oder zumindest neutrale
Haltung zur Frage des Nationalen einnahm, iiberwog bei den deutschen Konferenzteilnehmern
Skepsis. Insbesondere Albrecht Riethmiiller (Berlin) lehnte das Nationale als kiinstlerische
Kategorie unter Hinweis auf das deutsche ,Fiasko der nationalen Identitit” von 1933 grundsatz-
lich ab. Neben , werk“-analytischen Beitrigen zu Max Regers Vaterlindischer Ouverture (Rainer
Cadenbach, Berlin), Avantgarde-Kompositionen von Helmut Lachenmann, Dieter Schnebel und
Walter Zimmermann (Peter Andraschke, Gieflen) sowie folkloristischem Deutsch-Rock (Edel-
gard Spaude, Freiburg i. Br.) dominierten bei den deutschsprachigen Referenten kulturge-
schichtliche Themen, die von den rheinischen Jahrtausendfeiern im Jahr 1925 (Klaus W.
Niemoller, Kéln) iiber nationale Tendenzen im &sterreichischen Arbeitersingerbund 1918-
1934 (Hartmut Krones, Wien) und nationale Strukturen innerhalb der Internationalen Gesell-
schaft fiir Neue Musik nach 1922 (Martin Thrun, Freiburg i. Br.) bis zur Dresdner Opernpolitik
der 1950er-Jahre (Michael Heinemann, Dresden) reichten. Besonders hervorzuheben sind
Friedhelm Brusniaks (Wiirzburg) eindringliche Darstellung der patriotischen Vereinnahmung
des deutschen Siangerbundes und der Propagierung des ,deutschen Lieds” sowie Helmut Loos’
(Leipzig) am Beispiel der Rezeption des ,deutschen Schumann” erliuterte These, dass der
Nationalismus vor allem aus der biirgerlichen Leistungsethik des 19. Jahrhunderts entstand.

Wie bei einem derart breiten Rahmenthema und Teilnehmerfeld nicht anders zu erwarten,
warf die Konferenz mehr Fragen auf, als sie Antworten gab. Vor allem bot sie vielfiltige Anst6fie
zu einer weiteren internationalen Diskussion des Themas, die angesichts von dessen Aktualitit
(im Hinblick auf die anstehende Osterweiterung der Europidischen Union) iiberaus wiinschens-
wert erscheint.

Herne, 13. und 14. November 2002:

Symposium ,Viola da gamba und Viola da braccio“ im Rahmen der ,27. Tage Alter
Musik*“

von Bernhard R. Appel, Disseldorf

Das von Prof. Dr. Christian Ahrens (Ruhr-Universitit Bochum) geleitete zweitigige Symposium
brachte Vertreter des Instrumentenbaus, der musikalischen Praxis und der Musikwissenschaft
in einen konstruktiven Dialog. Ingo Muthesius (Gretz, Frankreich) beleuchtete herstellungstech-
nische Aspekte bei der ,Konstruktion mehrteilig gebogener Decken alter Gamben im norddeut-
schen Raum”. Anstelle der traditionell aus dem Vollholz geschnitzten Decken verfiigen zahlrei-
che franzésische, englische und norddeutsche Instrumente iiber Decken, die aus zwei bis fiinf
gebogenen und verleimten Brettern hergestellt worden sind. Sowohl die Griinde fiir diese
Bauweise als auch herstellungstechnische Einzelheiten des Brandwolbungsverfahrens liegen
noch im Dunkeln. Christian Brosse (Borstorf) befasste sich unter dem Thema ,, Antonio Ciciliano
oder: Problematik und Sinn des Nachbaues friiher italienischer Gamben” mit den Klangeigen-
schaften von Renaissance-Gamben, denen sowohl Stimmstock als auch -brett fehlen. Zu diesem
praxisorientierten Vortrag lieferte Rudolf Hopfner (Wien) mit seinen eingehenden Untersu-
chungen zur Provenienz und Organologie des selben Gambentyps (,Antonio Cicilianos Viole da
gamba in der Sammlung alter Musikinstrumente, Wien. Anmerkungen zum italienischen
Gambenbau im 16. Jahrhundert”) ein historisch fundiertes Pendant. Auch Klaus Martius
(Niirnberg) befasste sich mit der Konstruktion von Renaissance-Instrumenten (, Der Gambenbau
der Venezianischen Familie Linarol. Technologische Beobachtungen an einer Viola da gamba
des Ventura Linarol von 1604 im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg”). Ingo Negwer
(Mainhausen) untersuchte die publizistische Arbeitsweise eines fleiRigen Kompilators und
erhellte damit die musikhistorische Basis, auf der Mersennes organologische und instrumental-
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asthetische Urteile iiber die Gambe beruhen (,Die Viola da gamba in Marin Mersennes
Harmonie universelle (1637). Anmerkungen zum Livre quatriesme des instrumens d chordes”).
Tilman Muthesius (Potsdam) berichtete iiber Corpus-Proportionen und Mensurverhiltnisse
eines englischen Gambenconsorts. Hans-Georg Kramer (Wedel) bemiihte sich rekonstruierend
um die ,Konzeption und Realisierung eines Consorts mit italienischen Renaissance-Violen da
gamba”. Ikonographische Studien unter konstruktionstechnischen Aspekten betrieben Walter
Waidosch (Schénau) (,Die Viella - Wege zur Rekonstruktion eines spitmittelalterlichen
Streichinstruments”) und Christian Rault (Niort, Frankreich) (, Was the ,mediaeval viol’ called a
,giga‘'?”). Johannes Boer (Amsterdam) befragte die reiche niederlindische Bildiiberlieferung des
17. Jahrhunderts unter dem Thema ,Von Hausmusik und Virtuosen. Die Identitit der nieder-
lindischen Gambe und ihre Musik im Goldenen Zeitalter”. Uber den gut dokumentierten
,Gambenbau in Miinchen” ab etwa 1700 berichtete Josef Focht (Miinchen). Die ,Violes de
gambe der stidtischen Sammlung Nizza” und deren Sammlungsgeschichte stellte die Konserva-
torin Josiane Bran-Ricci (Paris) vor. Zur , Lyra viol auf dem Kontinent”, die sich im 17. Jahrhun-
dert von England ausgehend verbreitete, gab Annette Otterstedt (Berlin) u. a. einen Uberblick
iiber die in Tabulatur notierten musikalischen Quellen. Um- und Abwege bei der ,, Wiederent-
deckung der Viola da gamba in der Jugendbewegung” beschrieb Sandra Zydek (Disseldorf). Die
verwirrende Vieldeutigkeit der Instrumentenbezeichnung , Viola” behandelte Bettina Hoffmann
(Florenz) in ihrem Beitrag ,,Viola’: Gambe, Bratsche oder Violoncello? Probleme der Katalogi-
sierung italienischer Gambenmusik des Barock”. Die instrumentatorische Behandlung von
Gambe und Bratsche in barocken Ensemblesitzen untersuchte Karla Neschke (Leipzig) exempla-
risch am Beispiel der Werke von Johann Balthasar Christian Freislich (1687-1764). Zur
Ensemble-Rolle, Idiomatik, satztechnischen Funktion und Notationsform der Bratsche befragte
Christian Ahrens die Kantaten des Bach-Zeitgenossen Johann Theodor Roemhildts (1684—
1756). Die Vortrige werden in Buchform veréffentlicht.

Magdeburg, 15. bis 18. November 2002:

Internationale Tagung ,Das globale Lokale. ,Heimat' und multilinguale Identitat in der
Musikwissenschaft”

von Christina Richter-Ibanez, Mégdeburg

In den gesellschaftlich und kulturell prigenden Kreisen Europas gehorte Mehrsprachigkeit
bereits in den vergangenen Jahrhunderten nicht selten zum Kern ihres Selbstverstindnisses.
Kiinstler wie Wissenschaftler lieflen sich von fremden Sprachen, Kulturen oder auch naturwis-
senschaftlichen Phinomenen inspirieren, waren zum Teil selbst multilingual aufgewachsen
oder verstanden sich als intellektuelle Kosmopoliten. Im Zuge des gegenwirtigen Zusammen-
wachsens der Welt und der zunehmenden Fokussierung auf Migration und Interkulturalitit ist
die Frage nach ,Heimat” und vielseitiger sprachlicher Identitit nicht nur fiir die musikwissen-
schaftliche Betrachtung erneut zentral geworden.

Den Auftakt der von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderten und von Tomi
Makelid (Magdeburg) initiierten Tagung bildete daher zunichst die interdisziplinire Verortung
der Begriffe ,Multilingualitit” und ,Globalisierung”. Wissenschaftler der Universitit Magde-
burg beleuchteten die identititsbildende Funktion von Sprache fiir Individuum und Gesellschaft
(Barbel Treichel), die Problematik des Erzihlens in zwei Sprachen bei Vladimir Nabokov
(Gudrun Goes), die vertiefte Behandlung des Vertrauten durch geographische Entfernung und
Zuwendung zum Fremden in der englischen Literatur der Romantik (Hans-Werner Breunig),
die aktuelle politikwissenschaftliche Diskussion der Begriffe , Globalisierung” und ,Fragmen-
tierung” (Dietmar Fricke) sowie Konsequenzen der Globalisierung fiir die Definition individuel-
ler Identititen (Michael Pauen).
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Im Rahmen der Auseinandersetzung mit den Begriffen ,,Heimat” und ,Region” als innovative
oder restaurative Konzepte in der Musikwissenschaft beschiftigten sich Jan Steszewski (Poznari)
mit Musik als Identititszeichen in regionalen, lokalen und nationalen Dimensionen am Beispiel
Polens, Helmut Loos (Leipzig) mit der westlichen Sicht auf den Osten Europas im Kontext
nationaler Deutungsmuster sowie Tomi Maikeld (Magdeburg) mit dem trotz seines in jeder
Hinsicht multilingualen Hintergrunds einseitig als finnisch rezipierten Jean Sibelius. Die
lexikographischen Konsequenzen regionaler, nationaler und ethnischer Kategorienbildung fiir
die Gestaltung einer internationalen Musik-Enzyklopidie stellten Ludwig Finscher (Wolfenbiit-
tel) und Andreas Jaschinski (Kassel) in ihrem Referat zu den regionalen Auswahl- und
Anordnungsprinzipien in der neuen MGG dar.

Eine Reihe von Vortrigen zur Bedeutung von Globalisierungstendenzen in auflereuropiischen
Musikkulturen eroffnete Nicholas N. Kofie (Cape Coast) mit seinen Uberlegungen zur Bezie-
hung zwischen James Lovelocks Gaia-Hypothese und der Globalisierung afrikanischer Musik
sowie deren Adaption in westlichen Kompositionen und nationalen Traditionen. Riidiger
Schumacher (K6ln) widmete sich der aktuellen Diskussion um eine angesichts globaler Homo-
genisierung und gleichzeitiger lokaler Partialisierung mogliche Neuorientierung der Musiketh-
nologie bei der Auseinandersetzung mit Kulturen und Identititen, wihrend weitere Beitrige von
Michael Schlottner (Frankfurt am Main) und Tobias Robert Klein (Magdeburg) Erhalt und
Verianderung kultureller Traditionen im indigenen Rundfunk der USA sowie die Bedeutung
»Afrikanischer Nationalismen” fiir die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Musik
des Kontinents thematisierten.

Der Frage der regionalen und multilingualen Identitit(en) einzelner Komponisten des
19. und 20. Jahrhunderts widmeten sich Michael Wittmann (Berlin) in seinem Referat zur
Biographie Franz Xaver Scharwenkas, einem zwischen polnisch-katholischen und preuflisch-
protestantischen Identititsmustern positionierten ,Komponisten aus Posen”, Stefan Keym (Leip-
zig) mit einer Darstellung der Beziehung Paderewskis und Nowowiejskis zum polnischen
musikalischen Patriotismus, Ivana Rentsch (Bern) mit einer Diskussion zu Martinlis europdi-
scher Position im Kontexts seines Pariser Opernschaffens und Lubomir Spurny (Olomouc) mit
einem Referat zu Novik und der tschechischen Moderne. Nach Janna Kniazewas (St. Petersburg)
Uberlegungen zur dreidimensionalen Sprachidentitit Jacques Handschins in St. Petersburg vor
dem Ersten Weltkrieg illustrierte Horst Weber (Essen) den Wandel sprachlicher Identitit
europdischer Musiker im amerikanischen Exil der Jahre 1930 bis 1950.

Die wachsende Bedeutung lokalhistorischer Forschung in der Musikwissenschaft betonten
abschliefend Wolfgang Ruf (Halle) und Wolf Hobohm (Magdeburg) in ihren Beitrigen zur
regionalgeschichtlich komplexen Konstitution der Musiklandschaft Sachsen-Anhalt und der
Musikgeschichte der Stadt Magdeburg, denen sich ein wirtschafts- und sozialhistorischer
Uberblick Mathias Tullners (Magdeburg), der Riickblick Ronald Diirres (Magdeburg) auf das
mitteldeutsche Wirken Louis Spohrs im Kontext des Philantropinismus und pointiert-praktische
Uberlegungen des Komponisten Jens Marggraf (Halle) zum globalen und regionalen Komponie-
ren heute anschlossen.

Brno/CR, 3. bis 8. Dezember 2002:

»Neue Tendenzen in der zeitgendssischen Musik und ihre theoretischen Wurzeln®.
Internationale Konferenz MUSICA NOVA V

von Detlef Gojowy, Unkel

Zum fiinften Mal veranstaltete die Jani¢ek-Akademie in der Mihrischen Hauptstadt (ein erst

postum zustande gekommenes Wunschkind seines Namensgebers) eines ihrer bemerkenswer-
ten, abseits der Hauptstraflen der Avantgarde angesiedelten theoretisch-praktischen Symposien
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zur Neuen Musik. Waren es bei der Konferenz im Jahr 2000 deren multimediale und rituelle
Aspekte, riickten diesmal ihre technologischen Umweltbedingungen in den Blickpunkt.

Kithnheit der Visionen prigte den Beitrag von Jaroslav St’astny (Brno) ,Zména hudebniho
paradigmatu a jeji odraz na moravském venkové aneb The Age of Changes: ,New Music’ as Folk
Music of the Future?” (,Wechsel des musikalischen Paradigmas und sein Widerhall in der
maihrischen Landschaft oder Das Zeitalter der Verinderungen: ,Neue Musik’ als Folklore der
Zukunft?). Es gibt, und sicher nicht nur in der mihrischen Landschaft, Entwicklungen, nach
denen man sich Letzteres vorstellen kann. Angebahnt scheint die technologische Explosion der
Musik bis hin zur Automatisierung des Kompositionsvorganges bereits in den futuristischen
Visionen des Komponisten, Mathematikers und Utopisten Joseph Schillinger aus Char’kov/
Ukraine (1895-1943), der mit diesen ,reaktioniren” Ideen 1928 aus der Sowjetunion emigrie-
ren musste, um sie in Amerika zu einer Kompositionsschule (The Schillinger System of Musical
Composition) und einem philosophischen Lebenswerk (The Mathematical Basis of the Arts)
auszubauen, das nicht nur musikalische, sondern auch bildnerische Vorginge auf neuer Basis
konzipierte und seine Auswirkungen bis in heutige Formen gerade der Pop- und Videokunst
erweist. Seinem Schaffen galt der Beitrag des Berichterstatters. Uber gegenwirtige ukrainische
Avantgarde sprach dann Ivan Nebesnyj (Kiev) — tiber ihre Folk-Intonationen und postmodernen
Riickbesinnungen bei Valentin Silvestrov Sergij Piljatikov und eigenen vorgestellten Arbeiten.

Eindrucksvolle Beispiele synthetischer Musik prisentierte Dan Dlouhy, fithrender Kopf der
Briinner , Schlagzeuglandschaft” um das Ensemble ,DAMA-DAMA*, in seinem Beitrag , Tvorba
specidlnych ndstroju — vytvarnych objektu a nékteré moznosti jejich kompzi¢niho vyuziti — The
Creation of Special Musical Instruments — Creative Objects and Some Possibilities of Their Use
in Composition”. Miguel Azguime, einen portugiesischen Komponisten, beschiftigten Wechsel-
verhiltnisse zwischen Komposition und Improvisation unter technologischem Einfluss - ein
Modell, wie sich computergesteuertes Klangereignis mit Live-Improvisation vereinbare, stellte
dann der 6sterreichische Komponist Josef Griindler vor. Der Klarinettist Jean-Marc Foltz
(Strasbourg) entwickelte hier — wie zuvor bei seinem Konzert — neue Klangtechniken seines
Instruments nicht ohne Impulse aus dem Free Jazz. Marc Lowenstein (Los Angeles) bezweifelte
und relativierte in seinem Beitrag ,,Love and Music Theory” vornehmlich am Beispiel , postmo-
derner” (und dabei iiberaus erfolgreicher!) Werke von Arvo Pirt und Henryk Mikotaj Gérecki
die Bedeutung jeglicher theoretischer Vorgaben, auch der Zwolftontechnik, fiir die Musik unsrer
Tage.

Zum faszinierenden Ereignis wurden im Beiprogramm fiinf Kurzopern junger Komponisten.
Briinn ist bekanntlich von alters her eine Theaterlandschaft eigener Prigung. Es gab hier bereits
im frithen 19. Jahrhundert tschechischsprachiges Singspiel, lange bevor Smetana in Prag seine
monumentalen Nationalopern verwirklichen konnte. In den 60er-Jahren des 20. Jahrhunderts
entwickelte Josef Berg in Spuren der brechtschen Verfremdungsdramaturgie in der Briinner
,Mono-“ oder ,Mini-Oper” eine spezielle, satirisch-kritische Spielart zeitgenossischen Musik-
theaters im Kreis der noch heute in Briinn wirkenden Komponisten, die u. a. in kollektiven
Schopfungen des , Autorenstudios A“ um Alois Pifios diese Richtung fortfithrten — in Kammer-
opern zur eigenen Musikgeschichte: etwa iiber einen Besuch Henry Cowells in Mihren nebst
einer fiktiven Begegnung mit John Cage oder tiber die Kontakte zwischen Antonin Dvofik und
Petr Cajkovskij.

Junge Komponisten in Briinn bewegen sich somit auf traditionsreichem Gelinde, wenn sie wie
hier Markéta Dvofikova (die man auch agierend und singend auf der Biithne erlebt) die
Bewegung von Giraffen nach einem gleichnamigen Gedicht von Jacques Prévert zur dramati-
schen Fabel macht in ihrer Zirafi opera, die sie ausdriicklich nicht als Komische, sondern
ungeachtet vieler komischer Ziige als ,Traurige Oper” (,smutnd opera”) bezeichnet: Denn
Giraffen sind stumm, leben, erleben und erleiden diese Welt nur in der gemessenen Bewegung
ihrer grolen Gliedmafen - fiinf hochgewachsene Damen teilen sich immerhin drei singende
und zwei stumme Rollen. Im Grunde ist es eine Zwischenform zwischen Kammeroper und
subtiler Ballettstudie — als Kontrapunkt zu den wiirdigen Giraffen stiftet eine umso agilere
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Tsetsefliege Unfrieden, wihrend zwei ,grof3viterliche Groflvaterfiguren” (Dékovaty dédek 1 und
2) ihr Vorbild bei den ,futuristischen Gewaltmenschen” in Michail Matjusins und Kazimir
Malevi¢s Futuristenoper Sieg tiber die Sonne gesucht zu haben scheinen. Musikalisch mischt sich
Besinnliches, Madrigalisch-Neokontrapunktisches mit satiretrichtigem Schlagwerk.

Diese Studie wurde als Auffilhrung des Nationaltheaters (Narodni divadlo) Prag in der Regie
von Magdalena Kr¢kovi, in der Szenographie von Renata Slamkovd und Radomir Otypka, beide
Studierende der Theaterfakultit der Janidek-Akademie, von Gabriela Piszkalikovid in Briinn
dirigiert. Eine Produktion des Nationaltheaters war auch Don Juan in der Hélle (Don Juan v
Pekle) von Karel Skarka, dirigiert von David Svec - ein listerliches Konversationsstiick wieder
in den Traditionen Briinner Spottgeliiste: Die Strafe Don Juans ist es, mit anzusehen, wie die
gleichfalls hier gelandete Donna Anna vom alerten Teufel verfithrt wird. 5

Zwei weitere Kurzopern entstanden als Studie auf ein gemeinsames Sujet: Anton Cechovs
Erzihlung Der Arzt (Vrac’): Dieser wird ans Krankenbett eines Kindes gerufen, eines hoffnungs-
losen Falles — dabei stellt sich heraus: Die Mutter war seine eigene Geliebte, das Kind, dem er
nicht mehr helfen kann, sein Sohn. Ivo Medek (Brno) hat hierauf ein Singspiel mit tibrigens
russischen Dialogen komponiert, das unter anderem die elementare Schmerziulerung zum
musikalischen Thema macht — Babygeschrei (wie in Kurt Weills Street scene) und die bewegte
Klage der Protagonisten, andererseits geht es auch hier nicht ohne Briinner Spott und Verkeh-
rung: Aus dem Kinderbettchen steigt statt des vermuteten toten Babys ein wuchtiger, stadtbe-
kannter Bariton, der sich mit dem ,, unhappy end” nicht zufrieden gibt.

Auf dasselbe Sujet komponierte der Amerikaner Martin Herman auf ein Libretto von
Byungkoo Ahn (der auch Regie fithrte) und Tom Curley seine dreiaktige Oper The Doctor in
kiinstlichen Tonalititen und nichtoktavierenden Tonriumen, die der Synthesizer (Vicky Ray)
live-elektronisch produziert, bei dessen ,unendlicher Melodie” Bachs ,Passionston” in Erinne-
rung riickt. In ihrer Asthetik steht diese geschlossene Opernszene dem Pathos von Alban Bergs
Wozzeck niher als allen satirischen Schépfungen rundum, um nicht zu sagen: Hier erlebt ein
Stick barocker Tragodie eine Wiederbelebung — nicht ohne kitschige Momente, wenn die
blondlockige Seele des toten Kindes itherisch durch den Raum geistert.

Als Satyrspiel nach dieser Tragodie geht es bei Miroslav Pudldk ,,um die Wurst”: Ve stinu
klobdsy — ,Im Schatten der Wurst” streiten sich in dadaistischem Riipelspiel ein (zunichst)
geduldiger Imbissbudenbesitzer mit einem hungrigen, doch , kritisch hinterfragenden” Kunden
schliefflich in titlicher Auseinandersetzung — nach einem Libretto von H. C. Artmann kompo-
niert fiir das Ensemble ,Why Not Patterns?“.

Weimar, 5. bis 7. Dezember 2002:
Symposium ,Musik und Theater an mitteldeutschen Residenzen*“

von Klaus Pietschmann, Koin

Das hohe Niveau der Musikpflege der mitteldeutschen Residenzen des 18. Jahrhunderts erfuhr
in den letzten Jahren insbesondere hinsichtlich ihrer Einbettung in einen breiteren kulturge-
schichtlichen wie auch internationalen Kontext ein wachsendes Forschungsinteresse, woran die
Stindige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik aufgrund ihrer reichen Publikations- und
Tagungstitigkeit mafigeblichen Anteil hat. Sie war auch Mitveranstalterin des von Detlef
Altenburg und Helen Geyer am Institut fiir Musikwissenschaft Weimar — Jena ausgerichteten
Symposiums, das sich aus verschiedener fachlicher und methodischer Perspektive der Musik-
und Theaterkultur im Mitteldeutschland des 18. Jahrhunderts anniherte.

Eroffnet wurde die Tagung mit einer Auffiihrung des Goetheschen Singspiels Die Fischerin
von Corona Schréter im Residenzschloss, die eine ideale Einstimmung in die Tagungsproblema-
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tik darstellte. Einen Schwerpunkt des ersten Tages bildeten grundsitzlich ausgerichtete Refera-
te zum Verhiltnis von Hof, Festkultur und Zeremoniell. Aus der Perspektive des Germanisten
setzte sich Klaus Manger (Jena) mit dem Theater als hofischem Gesamtkunstwerk auseinander,
wobei er unter nachdriicklicher Betonung der Notwendigkeit interdisziplinirer Spielplan- und
Spielpraxisauswertung den Begriff des Gesamtkunstwerkes fiir die (musik-)theatralen Entwick-
lungen der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts anzuwenden versuchte. Georg Schmidt (Jena)
legte den Hauptakzent seiner geschichtswissenschaftlichen Ausfithrungen zur politischen Situa-
tion und der hofischen Festkultur in Mitteldeutschland auf die Auflenwirkung des Weimarer
Musenhofes, den er als geplante Fiktion im Dienste einer unverwechselbaren Positionierung des
kleinen Fiirstentums im deutschen Reich charakterisierte. Helen Geyer (Weimar) befasste sich
mit den italienischen Opere buffe, die in Weimar im 18. Jahrhundert gespielt wurden, und
machte in ihnen eine auffillige Tendenz zu einer neuen Simplizitit fest. Aus kunsthistorischer
Sicht referierte Wolfgang Stopfel (Freiburg) iiber Architektur und hofisches Zeremoniell an
mitteldeutschen Hofen in ihrer Positionierung zwischen Versailles und Wien.

Einen weiteren Schwerpunkt bildete der kursichsische Hof. Zunichst nahm Wolfgang Horn
(Regensburg) die Opern Johann David Heinichens und Antonio Lottis fiir Dresden in den Blick,
die er hinsichtlich ihrer mitunter problematischen Uberlieferung und der Rolle fiir die
hochstehende Dresdner Opernkultur dieser Jahre charakterisierte. Mit den unterschiedlichen
Ausprigungen von Maskeraden am Dresdner Hof des 18. Jahrhunderts und ihren zeremoniel-
len Beriithrungspunkten mit der Oper beschiftigte sich Panja Miicke (Marburg). Die Einfliisse
der Dresdner Freimaurerei auf die Spielplangestaltung der Hofoper in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts kennzeichnete Klaus Pietschmann (Koéln) am Beispiel von Auffithrungen von
Jean-Philippe Rameaus Zoroastre (1752) und Johann Gottlieb Naumanns Osiride (1781).

Die Vortrige des zweiten Tages beschiftigten sich mit der Musikpflege an einzelnen
mitteldeutschen Hofen. Der besonders gliicklichen Uberlieferungssituation der Werke Johann
Gottfried Stolzels in Sondershausen und der Bedeutung des Komponisten fiir diesen Hof
widmete sich Manfred Fechner (Dresden). Bei seinen Betrachtungen zur Instrumentalmusik am
Eisenacher Hof konzentrierte sich Claus Oefner (Eisenach) auf die ungewohnlichen Sonate
grosse von Johann Melchior Molter. Das abschlieflende Referat von Wolf Hobohm (Magdeburg)
befasste sich mit den Kontakten Telemanns zu den thiiringischen Fiirstenhidusern und den sich
daraus ergebenden wichtigen Wechselbeziehungen.

Das facettenreiche Gesamtbild wurde durch fundierte Diskussionen getragen, deren fachliche
Breite nicht zuletzt auch von' dem geistigen Austausch innerhalb des mitveranstaltenden
Sonderforschungsbereichs 482 (Ereignis Weimar — Jena. Kultur um 1800) an der Universitit
Jena zeugte und die Fruchtbarkeit interdisziplinirer Zuginge auf musikgeschichtliche Fragen
belegt. Die Publikation der Beitrige ist innerhalb des Jahrbuchs der Stindigen Konferenz
Mitteldeutsche Barockmusik 2002 vorgesehen.
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Im Jahre 2002 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

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

Von den nicht aufgefiihrten Instituten konnte keine Auskunft erlangt werden. 56 der insgesamt 89 abge-
schlossenen Arbeiten waren der Dissertationsmeldestelle nicht bekannt.

Promotionen 2002

Augsburg. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Lehrstuhl fiir Musikpddagogik. Keine Disseration abgeschlossen.

Basel. Musikwissenschaftliches Institut. Felix Worner: ...was die Methode der , 12 Ton-Komposition”
alles zeigt: Anton Weberns Aneignung der Zwoélftontechnik 1924-1935.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Wolfram Graf: Leopold van der Pals. Komponieren fiir eine neue Kunst. O
Anna Kaira: Die Chére in den frithen Opern von Richard Wagner.

Bayreuth. Forschungsinstitut Musiktheater. Keine Dissertation abgeschlossen.

Berlin. Humboldt-Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Jan Brachmann: ,Menschenwerk ist,
was wir tun”. Johannes Brahms zwischen Religionskrise und Kunstreligion. O Pietro Ernesto Cavallotti:
Differenzen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er Jahre (am Beispiel von Helmut Lachen-
mann, Brian Ferneyhough und Gérard Grise). O Anja Fleischer: Die analytische Interpretation. Schritte zur
ErschlieBung eines Forschungsfeldes am Beispiel der Metrik.

Berlin. Freie Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Nici Henecka: Die musikalische Reprisen-
tation Berlins im Spielfilm. O Jadwiga Makosz: ,Krol Roger” von Karol Szymanowski. O Oliver Vogel: Der
romantische Weg im Frithwerk von Hector Berlioz.

Berlin. Technische Universitdt. Fachgebiet Musikwissenschaft. Ana Maria Monsalve Caballero: Daten-
kompression fiir mehrkanalige breitbandige Audiosignale. 00 Dagmar Schnell: In lucem edidit. Der deutsche
Notendruck der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts als Kommunikationsmedium. Dargestellt an den Vorre-
den. O Jochen Stolla: Abbild und Autonomie. Zur Klangbildgestaltung bei Aufnahmen klassischer Musik

1950-1994. O Annemarie Vogt: Die Programmgestaltung des Berliner Philharmonischen Orchesters von
1882 bis heute.

Bern. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bochum. Musikwissenschaftliches Institut. Kerstin Glathe: Violet Archer. Eine sozio-kulturelle Einord-
nung der kanadischen Komponistin unter besonderer Beriicksichtigung der Orchesterwerke. 00 Kay-Uwe
Kirchert: Wahrnehmung und Fragmentierung. Luigi Nonos Kompositionen zwischen Al gran sole carico
d’amore und Prometeo.

Bonn. Musikwissenschaftliches Seminar. Eckhard Gropp (t): Neue musikalische Wirklichkeiten. Funkti-
onalisierung von Musik in der Erlebnisgesellschaft.

Chemnitz. Historische Musikwissenschaft. Severyn Tykhyy: Musikdramaturgische Besonderheiten der
Opern von Ernst Krenek der 1920er Jahre.

Detmold/Paderborn. Musikwissenschaftliches Seminar. Robert Liebrand: Die liturgischen Vokalkompo-
sitionen Heino Schuberts vor dem Hintergrund der Entwicklung der katholischen Kirchenmusik in der
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zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts. O Andrea Winkler: Medea-Libretti. Eine stoffgeschichtliche Untersu-
chung in Kompositionen von Cavalli bis Liebermann.

Dortmund. Institut fiir Musik und ihre Didaktik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Dresden. Technische Universitit. Lehrstuhl Musikwissenschaft. Ulrike Kollmar: Gottlob Harrer (1703-
1755). Kapellmeister des Grafen Heinrich von Brithl am sichsisch-polnischen Hof und Thomaskantor. Mit
einem Werkverzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek Harrers.

Diisseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Keine Dissertation abgeschlossen.
Eichstitt. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Erlangen. Institut fiir Musikwissenschaft. Michael Klaper: Versuch einer Musikgeschichte der Abtei
Reichenau im 10. und 11. Jahrhundert. O Alba Scotti: Influissi transalpini sulla pratica liturgico-musicale del
Patriarcato di Aquileia nel Medio Evo: Studi sui tropi dei responsori.

Essen. Folkwang Hochschule. Musikwissenschaft. Konrad Landreh: Manuel de Fallas Ballettmusik.
Flensburg. Abteilung Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Stephan Aufenanger: Die Oper wihrend der Franzosi-
schen Revolution. Studien zur Gattungs- und Sozialgeschichte der franzosischen Oper. O Yvonne Grolik:
Musikalisch-rhetorische Figuren in Liedern Robert Schumanns. O Kerstin Helftricht: Gregorio Allegri. Bio-
graphie, Werkverzeichnis, Edition und Untersuchungen zu den geringstimmig-konzertierenden Motetten
mit Bc.

Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Lee Mi-Kyung: Einfliisse der koreani-
schen Musik und Musikphilosophie auf Isang Yuns Musik.

Freiburg i. Br. Musikwissenschaftliches Seminar. Elisabeth Fohrenbach: Die Gattung Konzertstiick in der
Rezeption Robert Schumanns. O Cordula Pitzold: ,Carceri d'Invenzione” von Brian Ferneyhough. Kompo-
sitionstechnische und horanalytische Aspekte. O Barbara Wiermann: Die Entwicklung vokal-instrumenta-
len Komponierens im protestantischen Deutschland bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts.

Freiburg. Pidagogische Hochschule. Bernhard Weber: Neue Musik und Vermittlung. Vermittlungsaspek-
te Neuer Musik aus wahrnehmungs- und lerntheoretischer Perspektive.

Gieflen. Institut fiir Musikwissenschaft/Musikpddagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.
Gottingen. Musikwissenschaftliches Seminar. Keine Dissertation abgeschlossen.
Graz. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Graz. Universitdt fiir Musik und Darstellende Kunst. Marianne Danner: Musikalische Weiterbildung in
Griechenland. Eine Studie tiber die Ausbildungswege in der Musik. O Christian Johannes Dostal: Monstra
te esse sensum. Der dreiténige isolierte Salicus als ,Exeget” im Codex Laon 239 im Vergleich zum Codex
Einsiedeln 121.

Halle-Wittenberg. Institut fiir Musikwissenschaft. Golo Follmer: Musikmachen im Netz. Elektronische,
asthetische und soziale Strukturen einer partizipativen Musik.

Hamburg. Musikwissenschaftliches Institut. Rolf Bader: Fraktale Dimensionen, Informationsstrukturen
und Mikrorhythmik der Einschwingvorginge von Musikinstrumenten. O Christian Bielefeldt: Hand in
Hand wie Geschwister. Beobachtungen zum Zusammenspiel der Medien in den gemeinsamen Werken
Ingeborg Bachmanns und Hans Werner Henzes. O Sophie Fetthauer: Musikverlage im Dritten Reich und im
Exil. O Wolfgang Marx: Klassifikation und Gattungsbegriff in der Musikwissenschaft. 00 Christiane Neu-
haus: Kulturvergleichende Untersuchung zur Wahrnehmung musikalischer Skalen. Eine ERP-Studie mit
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deutschen, tiirkischen und indischen Probanden. O Jorg Rothkamm: Gustav Mahler Zehnte Symphonie.
Entstehung, Analyse, Rezeption. [0 Barbara Volkwein: What's Techno? Geschichte, Diskurse und musika-
lische Gestalt elektronischer Unterhaltungsmusik. O Sigrun Witt: Gefiihle, Emotionen, ihre elementaren
Dimensionen und die kreierte Emotionalitit des Musikers.

Heidelberg. Musikwissenschaftliches Seminar. Georg Biefecker: Fiinfstimmige Choralsitze des 16. und
17. Jahrhunderts. 0 Nanna Koch: Untersuchungen zu den Quintetten fiir Solo-Kontrabafl bzw. Solo-Violine
und Streicher von Domenico Dragonetti (1763-1846). O Hsiao-Yun Kung: Von der Moderne zur Tradition:
Jiang Wenye und sein Musikschaffen. 0 Almut Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer (1812-1883). -
Studien zu Leben und Werk. O Hendrik Schulze: Die Figur des Odysseus in der venezianischen Oper des 17.
Jahrhunderts.

Innsbruck. Institut fiir Musikwissenschaft. Franz Gratl: Die vokalen kirchenmusikalischen Werke Jo-
hann Zachs (16992/1713-1773). Philologische und stilkritische Studien, thematisches Verzeichnis. O Sonja
Ortner: Das Innsbrucker Catholisch Gesangbuechlein von 1588. Das erste vollstindige 6sterreichische
Kirchengesangbuch als Produkt der Gegenreformation und seine Bedeutung fiir die Liedgeschichte.

Karlsruhe. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Koblenz / Landau. Institut fiir Musikwissenschaft und Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Koéln. Musikwissenschaftliches Institut. Thomas Manfred Braun: Karlheinz Stockhausens Musik im
Brennpunkt dsthetischer Beurteilung. 0 Hyung-Joo Chi: Die altigyptische Leier: Eine musikarchéologische
Untersuchung von vollstindig oder fragmentarisch erhaltenen Musikinstrumenten sowie ihren Darstellun-
gen in Flachbild und Plastik. O Chung-Sun Kwon: Studie zur Idee des Gesamtkunstwerks in der Frithro-
mantik. Zur Utopie einer Musikanschauung von Wackenroder bis Schopenhauer. O Paul Schendzielorz:
Studien zur Instrumentalmusik von Gideon Klein. 00 Aydin Yilmaz: Die Werke der , Tiirkischen Fiinf’ im
Lichte der musikalischen Wechselbeziehungen zwischen der Tiirkei und Europa.

Leipzig. Institut fiir Musikwissenschaft. Annedoris Baumann: Madrigal und Chanson auf Tasteninstru-
menten. Uber poetisch-musikalische Bearbeitungen von Peter Philips. O Julie Ra: Die Klavierfuge Bachscher
Tradition in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. O Katrin Seidel: Das Italienbild deutschsprachiger
Komponisten des 19. Jahrhunderts. Studien zu Biographik und Instrumentalmusik. 00 Benedikt Stegemann:
Ausdruck und Gedanke. Arnold Schénbergs klangliche und tonale Innovationen: Techniken und inhaltliche
Motive.

Liineburg. Fach Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Mainz. Musikwissenschaftliches Institut. Friedemann Eichhorn: Gidon Kremer. Individualist — Idealist
— Avantgardist. Zugleich ein Beitrag zu Fragen der Methodik und Auffithrungspraxis. O Christoph Hust:
August Bungert (1845-1915). Untersuchungen zu Leben und Werk. O Andreas Jaensch: Das Musiktheater-
werk Leonard Bersteins. Von ,On the Town” zu ,A Quiet Place”. Auf dem Weg zu einer ,Amerikanischen
Oper’. O Heidrun Miller: Der Komponist Friedrich Zehm. Leben und Werk.

Marburg. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.
Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Miinchen. Institut fiir Theaterwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Miinster. Institut fiir Musikwissenschaft und Musikpddagogik.

Fach Musikwissenschaft. Constanze Natosevic: Liebesthematik und kontextueller Hintergrund in Mo-
zarts Oper ,Cosi fan tutte”. 00 Gudula Schiitz: Die Musikkritik in Friedrich Nicolais (Neuer) Allgemeiner
deutscher Bibliothek 1765-1806. O Barbara Stithlmeyer: Die Gesinge der Hildegard von Bingen — eine
musikologische, theologische und kulturhistorische Untersuchung. O Yvonne Waflerloos: Niels W. Gade
und C. F. E. Hornemann. Zwei Exponenten Leipziger Musiklebens in Kopenhagen.

Fach Musikpddagogik. Raphael Maria Bosing: Leonard Bernstein als religioser Humanist, Dirigent, Kom-
ponist und Musikpidagoge.
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Oldenburg. Fach Musik. Christin Heitmann: Die Orchester- und Kammermusik von Louise Farrenc vor
dem Hintergrund der zeitgendssischen Sonatentheorie.

Osnabriick. Fachgebiet Musik/Musikwissenschaft. Rainer Homann: Walter Felsensteins musiktheater-
theoretische Positionen. 00 Nina Okrassa: ,Vom Neubau deutscher musikalischer Kultur”. Peter Raabe
(1872-1945) — Dirigent, Musikschriftsteller und Prisident der Reichsmusikkammer. O Tillmann Weyde:
Lern- und wissensbasierte Analyse von Rhythmen - Zur Entwicklung eines Neuro-Fuzzy-Systems fiir Erken-
nung und Vergleich rhythmischer Muster und Strukturen.

Passau. Musikpddagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Regensburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Robert Schuster: Die kirchliche Szene in der Oper des 19.
Jahrhunderts, dargestellt an ausgewihlten Werken.

Rostock. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Rostock. Hochschule fiir Musik und Theater. Keine Dissertation abgeschlossen.

Saarbriicken. Musikwissenschaftliches Institut. Michael Lamla: Kanonkiinste im barocken Rom.

Tiibingen. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.

Weimar-Jena. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Johanna Blaha: Die Schwestern Frohlich. O Gabriele Giegl: Musik
in der Familie Maria Theresias. O Irene Grillnberger: Klassische Musik im Radio. 0 Marie Aimé Joel
Harison: Die europidischen Einfliisse in der Musik Madagaskars. 00 Chang Hui-Ling: Bithnenwerke von 1.
Strawinsky. O Kurt Klaudrat: Der deutsche Schlager der fiinfziger Jahre. O Bernhard A. Kohl: Johann Ne-
pomuk David. O Georg Weilguny: Gospel-Musik.

Wien. Universitit fir Musik und Darstellende Kunst. Che-Ling Bonell: Die Geschichte der Wiener
Volksoper von der Griindung bis zur Ara Salmhofer.

Wiirzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Sonja Mayer: Studien zu den lateinischen Bufpsalmen-Zy-
klen im 16. Jahrhundert. O Christiane Tewinkel: ,Ein altes, schones Lied, das in die Luft sich schwinget.”
Studien zu Robert Schumanns Liederkreis nach Gedichten von Joseph von Eichendorff op. 39.

Wiirzburg. Musikpddagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Ziirich. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.
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BESPRECHUNGEN

Historia Sancti Emmerammi Arnoldi Vohburgen-
sis. Ca. 1030. Hrsg. von David HILEY. Ottawa:
The Institute of Mediaeval Music 1996. XXIX,
43 S., Notenbeisp. (Wissenschaftliche Abhand-
lungen. Reihe Historiae. Band LXV/2.)

Historiae Sancti Dionysii Areopagitae. St. Em-
meram, Regensburg, ca. 1050/16. Jh. Hrsg. von
Roman HANKELN. Ottawa: The Institute of
Mediaeval Music 1998. LXXII, 64 S., Noten-
beisp. (Wissenschaftliche Abhandlungen. Reihe
Historiae. Band LXV/3.)

Das Verfassen neuer Offizien, so genannter
,Historiae”, vor allem fiir Heiligenfeste gehor-
te zu den Hauptbetitigungsfeldern mittelalter-
licher Dichter und Musiker: Rund 1500 derar-
tige , Historiae” sind heute bekannt. Doch ist
nur ein kleiner Teil davon in modernen Text-/
Musik-Ausgaben zuginglich. Die Kenntnis
mittelalterlicher Offiziumskomposition auf
eine breitere Basis zu stellen, ist Ziel der seit
1995 erscheinenden Reihe Historiae, in der
bislang sieben Biande vorliegen.

Die beiden hier zu besprechenden Ausgaben
(sie werden erginzt durch David Hileys Edition
der Historia Sancti Wolfgangi, Ottawa 2002) ent-
halten die Historiae des 11. Jahrhunderts aus
dem bayerischen Kloster St. Emmeram, die
dort entstanden sind (das Wolfgangs-Offizium
wurde offensichtlich als St. Emmeramer Auf-
tragsarbeit von dem Reichenauer Ménch Her-
mannus Contractus verfasst): das Emmerams-
Offizium Arnolds von Vohburg, das nach Anga-
be seines Autors ein dlteres Offizium auf die-
sen Heiligen ersetzte, sowie das vielleicht
Otloh von St. Emmeram zuzuschreibende Dio-
nysius-Offizium, das einen &lteren Gesangsbe-
stand teils erginzte, teils ersetzte. Die Entste-
hung dieser Kompositionen war also offenbar
weniger durch Licken im Gesangsbestand mo-
tiviert als durch das Streben einer Abtei nach
Ausdruck ihres kirchlich-politischen Rangs
und nach der angemessenen liturgischen Feier
ihrer Patrone mit besonderen Eigengesingen.
Wenn allgemein gilt, dass ,,it is possible to link
... |a given] office with a specific author, place,
or date in only a few cases” (Andrew Hughes
1988), dann kann die Quellenlage fiir die St.
Emmeramer Offiziumskompositionen — wie

auch fiir weitere Historiae aus dem siiddeut-
schen Raum (z. B. aus St. Gallen und von der
Reichenau) - als ausgesprochen gut bezeichnet
werden: Im einen Fall (Emmerams-Offizium)
ist die Entstehungsgeschichte literarisch doku-
mentiert, im anderen (Dionysius-Offizium)
liegt eine betrichtliche Zahl handschriftlicher
Quellen vom 11. bis zum 16. Jahrhundert vor,
die unterschiedliche Redaktionen des Gesangs-
repertoires fiir Dionysius iiberliefern und re-
pertoiregeschichtliche Riickschliisse erlauben.
Und in beiden Fillen bietet eine Quelle des
16. Jahrhunderts (die Handschrift clm 14872
der Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen)
Linienfassungen von den meisten Gesingen
des 11. Jahrhunderts, so dass diese in ihrem
Tonho6henverlauf weitgehend rekonstruierbar
sind.

Angesichts der Existenz einer diastematisch
lesbaren Hauptquelle ist es naheliegend, dass
diese in beiden Editionen als Leithandschrift
fungiert. Wiedergegeben sind jeweils nicht nur
die Gesinge, sondern auch Gebete und Lesun-
gen; letztere hat Hiley allerdings nicht
clm 14872 entnommen - die Lesungen dieses
Codex sind in einem Appendix abgedruckt —,
sondern der iltesten Quelle fiir Arnolds Histo-
ria. Unbefriedigend ist, dass diese ilteste (in
Neumen aufgezeichnete) Fassung des Em-
merams-Offiziums in Hileys Edition sonst kei-
ne Beriicksichtigung findet — also weder tran-
skribiert noch vollstindig faksimiliert ist — und
dass die Unterschiede der beiden erhaltenen
Offiziumsfassungen nicht in tabellarischer
Form dokumentiert sind (Hankeln hingegen
bietet Handschrifteninventare und eine Uber-
tragung simtlicher Neumenversionen): Lisst
doch die Edition Hankelns erkennen, dass die
Melodieversionen des clm 14872 nicht in jeder
Hinsicht mit den fritheren Neumenfassungen
iibereinstimmen. Beispielsweise iiberliefern
die Handschriften des 11. Jahrhunderts fiir die
Responsorien 20, 22, 50 und 59 in Hankelns
Edition jeweils ein langes Melisma kurz vor
Schluss des Rahmenteils, das in clm 14872
fehlt.

Zu wiinschen bleibt nicht nur, dass weitere
Offizien des 11. Jahrhunderts in Publikationen
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wie den Historiae ediert werden, sondern
dass dieses Material auch Gegenstand ver-
gleichend-stilistischer Untersuchungen wird.
Wenn Hiley vom 11. Jahrhundert als einer Zeit
schreibt, in der ,it was apparently no longer
adequate to use those traditional formulas and
typical melodies for responsories and anti-
phons which give older parts of the office their
particular character” (S. XVIII), so ist hierbei zu
bedenken, dass ,neu’ nicht gleichbedeutend
sein muss mit ,stilistisch modern’: Beispiels-
weise sind im Ulrichs-Offizium des Abtes Bern
von Reichenau (entstanden zwischen 1010 und
1020) durchaus die traditionellen Responsori-
ums-Versténe verwendet.

(Januar 2003) Michael Klaper

Jubilate Deo. Miniature e Melodie Gregoriane.
Testimonianze della Biblioteca L. Feininger. Ca-
talogo a cura di Giacomo BAROFFIO, Danilo
CURTI e Marco GOZZI. Trento: Provincia Auto-
noma di Trento/Servizio Beni Librari e Archivisti-
ci 2000. 383 S.

Anlisslich des Jubiliumsjahres 2000 hatte
die autonome Provinz Trient (Servizio Beni Li-
brari e Archivistici, Leitung: Pasquale Chisté)
im Castello di Buon Consiglio in Trient eine
bemerkenswerte Ausstellung mit Miniaturen
und Gregorianischen Melodien gestaltet, die
eine breite Resonanz fand. Die eindrucksvollen
Handschriften und Drucke stammen aus der
Sammlung des Musikwissenschaftlers und ka-
tholischen Priesters Laurence Feininger (1909-
1976), eines Sohnes des Malers Lyonel Feinin-
ger. Feininger hatte sich unter Einsatz seines
personlichen Vermaégens, bar jeder Unterstiit-
zung durch kirchliche Stellen, mit ausgeprig-
tem Verantwortungsbewusstsein gegeniiber
der liturgischen Musik der Herausgabe (und
die zahlreichen Editionsreihen geben noch heu-
te ein beredtes Zeugnis seines enormen Ar-
beitspensums) unbekannter Sakralmusik itali-
enischer, vor allem rémischer Provenienz ge-
widmet. Die Arbeiten wurden in den Publikati-
onen der von ihm gegriindeten Societas Univer-
salis S. Caeciliae, die wie Feininger in Trient
beheimatet war, veroffentlicht. Im letzten Jahr-
zehnt seines Lebens hatte sich der Musikwis-
senschaftler immer mehr der Sammeltitigkeit
wertvoller Manuskripte und Drucke des Can-
tus planus verschrieben, dies in einer Zeit, als
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zahlreiche Kleriker die Aussagen und Richtli-
nien des II. Vaticanums, das Gregorianik und
klassische Vokalpolyphonie weiterhin als
Grundlage katholischer Kirchenmusik be-
schrieb, nur allzu gern ignorierten und auf eine
ihnen angenehme Weise interpretierten. Im
Gefolge dieser Aktivititen wurden wertvolle
Messale, Gradualien, Antiphonarien, Psalteri-
en und sonstige liturgische Biicher als verstaubt
und nicht mehr benétigt dem Schlummerda-
sein in kirchlichen Abstellraumen ,entrissen”,
vielfach in Einzelblitter zerschnitten und als
solche auf Flohmirkten den Touristen zum
Kauf angeboten. In dieser Situation befand sich
Feininger, als er sich entschloss, auf Eigeniniti-
ative eine Sammlung durch Ankauf liturgi-
scher Manuskripte und Biicher zusammenzu-
stellen, die heute zu den bedeutendsten auf
dem Gebiet der Gregorianik gehort. Als er
dann unerwartet bei einem Autounfall ums Le-
ben gekommen war, nahm sich die Provinz
Trient seines Nachlasses an. Es war ein Gliicks-
fall, dass sich eine Gruppe junger Musikwis-
senschaftler und Bibliothekare um die Verwal-
tung des Bestandes gekiimmert hat.

Zur Ausstellung ist ein umfangreicher Kata-
log erschienen, der durch seine zahlreichen far-
bigen und schwarz-weiflen Abbildungen zu ei-
nem Werk von besonderer bibliophiler Schon-
heit wurde. Anhand von Musikhandschrif-
ten und -drucken sowie von liturgischen Bii-
chern vom 11. bis 18. Jahrhundert (z. B. das
besonders wertvolle Fragment aus Benevent,
11. Jahrhundert, Titelaufnahme 79) durch-
misst der Katalog die Schwerpunkte liturgi-
scher Musik und Zeremonien. Entsprechend
der Ausstellungsanordnung ist der Katalog ge-
staltet: Er ist nach den Hauptperioden des litur-
gischen Jahres gegliedert, von der Adventszeit
iiber Weihnachten bis hin zur Fastenzeit, Os-
tern und Pfingsten. Weitere Kapitel sind den
reprisentativsten Vertretern der Heiligen ge-
widmet, so z. B. dem Hl. Ambrosius, dem HI.
Vigilius, Diozesanpatron von Trient, schlief3-
lich den Ditézesen und den grofleren Ordensge-
meinschaften, angefangen von den Franziska-
nern bis hin zu den Benediktinern, Dominika-
nern, Kartiusern, Zisterziensern und anderen.
Es ist eine eindrucksvolle Prisentation von dar-
stellender und musikalischer Kunst gelungen,
die sich im gemeinsamen Nenner der Liturgie
ausdriickt. Giacomo Baroffio, Giulia Gabrielli
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und Salvatore de Salvo Fattor zeichnen fiir die
Zusammenstellung und die Beschreibungen
der einzelnen Objekte verantwortlich.

Dem eigentlichen Katalog vorangestellt sind
wissenschaftliche Abhandlungen von bekann-
ten Choralforschern und Kunsthistorikern. 11
Canto Gregoriano, Culto e Cultura” aus der
Hand von Giacomo Baroffio ist in ihrer Kiirze
und Verstindlichkeit eine tibersichtliche Ein-
fithrung in die Geschichte des Gregorianischen
Gesangs von den Anfingen einer miindlichen
Uberlieferung bis hin zu seiner schriftlichen Fi-
xierung der unterschiedlichen Ausprigungen
in den einzelnen Jahrhunderten. Ein Exkurs zu
den liturgischen Zeremonienbiichern leitet
iiber zur Darstellung der Struktur der Messe
und des Ufficio Romano mit den dazugehéri-
gen Gesingen und zu einer farbigen Faksimile-
Reproduktion des liturgischen Kalenders nach
einem Messale von 1521. Marco Gozzi befasst
sich ausfithrlich mit den liturgischen Zeremo-
nienbiichern, insbesondere mit einem Brevier
aus dem Jahre 1647. Danilo Curti beschreibt
die Sammeltitigkeit von Laurence Feininger
zusammen mit einem kurzen biographischen
Abriss. Francesca Manzari widmet sich den II-
lustrationen, insbesondere den Miniaturen in
liturgischen Handschriften und Biichern, Fran-
ca Petrucci Nardelli den Messali Giuntini (Ve-
nedig). Der Frage nach der Aufgabe der Musik
innerhalb des liturgischen Rahmens gehen Eli-
de Bergamaschi und Luigi Meneghini nach,
Daniele Torelli untersucht das Verhiltnis von
Cantus planus und Instrumentalbegleitung an
der Wende von Renaissance und Barock.

Durch die grofiziigige bibliophile Gestal-
tung, die prizisen Erklirungen ist der Katalog
nicht nur ein Dokument einer Sammlung von
hochstem wissenschaftlichen Rang, sondern
eben auch eine anregende Moglichkeit des Zu-
gangs zu einer heute selbst in der katholischen
Kirche verdringten Thematik geworden. Die
interdisziplindre Ausrichtung der Veroffentli-
chung, die Kunstgeschichte (hier vor allem die
Miniaturenmalerei und Illustrationskunst) mit
der musikalischen und theologisch-liturgi-
schen Komponente verbindet, macht aus einem
schlichten Katalog ein Werk, das eine grofiere
Leserschaft anspricht und zugleich den Fach-
vertretern Anregungen fiir zukiinftige Arbeiten
geben kann. Dies gilt vor allem fiir die Doku-
mente des liturgischen Gesangs aus dem
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14. bis 18. Jahrhundert, die in einer CD von
der Vokalgruppe ,Laurence Feininger” (R. Gia-
notti, M. Gozzi, S. de Salvo) in Klang umge-
setzt wurden. Mit dieser Veroffentlichung
hat die Arbeit des abseits von kirchlichen und
staatlichen Stellen titigen Wissenschaftlers
Feininger eine spite, aber adiquate Wiirdigung
erfahren.

(August 2002) Siegfried Gmeinwieser

FABRICE FITCH: Johannes Ockeghem. Masses
and Models. Paris: Honoré Champion Editeur
1997. XII, 240 S., Notenbeisp. (Centre d’Etudes
Supérieures de la Renaissance. Collection Ricer-
car. Band 2.)

Johannes Ockeghems Musik steht im Ruf,
nicht analysierbar zu sein; um so grofler die
Herausforderung, ihr doch noch sinnvolle Aus-
sagen abtrotzen zu konnen. In den letzten Jahr-
zehnten wurden vielfiltige Anniherungsversu-
che an dieses nach wie vor wenig bekannte
CEuvre unternommen. Hier reiht sich auch das
vorliegende Buch ein: Gegenstand ist der fiir
Ockeghem wie fiir die Musikgeschichte des
15. Jahrhunderts zentrale Bereich der Messen
(mit Ausnahme der Missa Prolationum und der
Missa Cuiusvis Toni).

Der thematische Bogen beginnt mit einer
schliissigen Interpretation der kodikologischen
Befunde am Chigi-Codex, die wahrscheinlich
macht, dass ein Teil der unvollstindigen Mess-
zyklen Uberlieferungsfragmente sind. Fitchs
Vorschlag, dass das Requiem urspriinglich ne-
ben Sanctus - Agnus - Communio auch eine
Sequenz enthielt, wird in diesem Kontext sehr
plausibel, nur wird Ockeghem die Sequenz an
den richtigen Platz vor dem Offertorium, nicht
danach gesetzt haben. Fiir den in der Rastrie-
rung erkennbaren Plan der Aufzeichnung er-
gibt sich dann: f. 132’-136 Sequenz, 136’-139
Offertorium, 139’-140 Sanctus, 140’-141
Agnus, 141'-142 Communio.

Im Hauptteil werden die Messen, typolo-
gisch und (ansatzweise) chronologisch sortiert,
unter wechselnden Aspekten wie Behandlung
der Vorlage, Imitation, Stimmumfinge und
-funktionen, Dissonanzbehandlung, Uberliefe-
rungsvarianten besprochen; am Ende steht
dann die (positiv beantwortete) Frage nach der
einheitlichen Konzeption des Requiems.
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Aufschlussreich ist der Vergleich von Abwei-
chungen des Mess-c. f. gegeniiber der Chanson-
Vorlage mit Varianten innerhalb der Uberlie-
ferung der Chanson, der es ermoglicht, Ocke-
ghems Umgang mit seinem Material praziser
zu fassen. Bei der Besprechung der Choralvor-
lagen geht Fitch andererseits kaum tiiber die al-
tere Literatur hinaus; einem Choralforscher tut
es weh, wenn immer noch so getan wird, als
gibe es aufler der Tradition von Salisbury und
der Rekonstruktion der Solesmer Ménche kei-
ne iiberlieferten Choralfassungen bzw. als wi-
ren Choralhandschriften fiir normale Musik-
wissenschaftler unzuginglich. (Eine passende
Choralvorlage fur Ockeghems Requiem habe
ich zwar auch nicht gefunden, aber die Pariser
Liturgie steht dem deutlich niher als Sarum.)
In einem Exkurs zu Ockeghems Formbehand-
lung unternimmt Fitch den Versuch einer Ge-
samtanalyse eines Einzelsatzes (erster Teil des
Credo von ,Ecce ancilla”), der stellvertretend
niher betrachtet sei: Ausgangspunkt sind melo-
dische Korrespondenzen v. a. in der Oberstim-
me und die Korrespondenz dreier ,Knoten-
punkte” (Finalis-Kadenzen). Allerdings heben
sich die gewihlten Melodiefiguren nur wenig
von ihrer anonymen Umgebung ab, so dass ihre
Signifikanz nicht immer nachvollziehbar ist.
Fitchs Ergebnis, dass die formale Artikulation
vom c. f. weitgehend unabhingig sei, ist ande-
rerseits abhingig von der Signifikanz dieser
Korrespondenzen. So ist sein Einschnitt vor
T. 50 durch die Wiederaufnahme des Motivs
,a“ von T. 34 begriindet, ein alternativer Ein-
schnitt in T. 47 liee sich dagegen mit einer
klaren Kadenz und dem folgenden Neueinsatz
des c. f. begriinden (dann zeigt sich auch, dass
T. 48/49 fast eine Unterquarttransposition von
T. 34/35 darstellt). Und in T. 62-67 iibergeht
er die an den c. f. gebundene, d. h. lokale Imita-
tion in den Oberstimmen zugunsten der weni-
ger deutlichen weitriumigen Korrespondenz.
Nachdem fiir die Missa Mi—-Mi schon anderwei-
tig eine Chanson-Vorlage identifiziert wurde,
gelingt es Fitch aufgrund analytischer Beobach-
tungen auch fiir Quinti toni die Existenz einer
verlorenen Vorlage plausibel zu machen. Zu
den Beobachtungen am Requiem wire hinzuzu-
fiigen, dass der ungewohnliche Schluss des
Tractus mit der Klangfolge G® - F — d - G nicht
nur im , Osanna” von Au travail suis, sondern
auch im Kyrie des Requiems mit F - B - Es -
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C - F eine deutliche Parallele hat. Dies unter-
stiitzt zwar die Annahme einer Zusammenge-
horigkeit der Sitze, stort jedoch die Deutung
des Tractus-Schlusses als Zusammenfassung
der Kadenzstruktur des Satzes.

Insgesamt bringt Fitch eine Fiille von Be-
obachtungen und Interpretationen zusammen,
die, mag man auch Einzelnes fiir iiberinterpre-
tiert halten, seine Arbeit zu einem sehr anre-
genden Buch machen.

(September 2001) Andreas Pfisterer

JEFFREY KURTZMAN: The Monteverdi Ves-
pers of 1610. Music, Context, Performance. Ox-
ford: Oxford University Press 1999. XIII, 603 S.

Was gibt es noch Neues iiber Monteverdis so-
genannte ,Marienvesper” zu sagen? Die viel
diskutierte Streitfrage um die von Monteverdi
intendierte Abfolge der Motetten und Vesper-
psalmen hat sich mittlerweile im Konsens zu-
gunsten der originalen Anordnung von 1610
aufgelést, und das Neue, ,Revolutiondre” in
dieser Musik ist in musikwissenschaftlichen
Veroffentlichungen bereits vielfach dargestellt
worden.

Dennoch riickt Kurtzmans Buch die ,Mari-
envesper” in eine neue Perspektive und erfiillt
damit dringende Desiderate in der musikge-
schichtlichen und auffithrungspraktischen Er-
forschung des frithen 17. Jahrhunderts: Kurtz-
mans dreiteilig angelegte Diskussion der ,,Ma-
rienvesper” ist in den umfassenden, bislang
noch nicht aufgearbeiteten Kontext der italieni-
schen Vespermusik und -liturgie des 16. und
frithen 17. Jahrhunderts eingebunden. Der ers-
te Teil, ,Context” (S. 1-181), fiihrt in die litur-
gischen Voraussetzungen und die besondere
Problematik der ,Marienvesper” ein (mit einer
ausgiebigen, durch zeitgenossische Quellen do-
kumentierten Diskussion des ,antiphon pro-
blem” in der liturgischen Ausfithrung von Ves-
perpsalmen). Vor allem aber wird hier erst-
mals ein grofitenteils noch unerschlossenes Re-
pertoire von enormem Umfang und zentraler
Bedeutung fiir die Entwicklung der italieni-
schen Kirchenmusik nach 1600 vorgestellt.
Dabei verdeutlicht Kurtzman im Vergleich mit
dem zeitgenossischen Repertoire, inwiefern
Monteverdis 1610 veroffentlichte Sanctissimae
Virgini Missa senis vocibus, ac vesperae pluribus
decantandae den gingigen Vesperdrucken und
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den kompositorischen Traditionen in der Ves-
permusik entspricht, sich andererseits aber
auch in der Anordnung und der Faktur von den
Werken seiner Zeitgenossen unterscheidet.
Auch die detaillierte Besprechung der einzel-
nen Kompositionen (zweiter Teil , The Music”,
S. 182-343) profitiert von diesem Wissen um
das Ubliche und das Aufergewohnliche im
geistlichen Repertoire des frithen Seicento.
Diesem analytischen Mittelteil stellt Kurtz-
man eine Einleitung voran, in der er anhand
der einzelnen musikalischen Parameter Mon-
teverdis Rolle als ,transitional composer”
(S. 187) in einem tiber einhundert Jahre wih-
renden Prozess des kompositorischen Wandels
veranschaulicht. Seine Darstellung des aktuel-
len Forschungsstands zum Ubergang von mo-
daler zu dur-moll-tonaler Harmonik — mit be-
sonderer Beriicksichtigung der speziell zu
Monteverdi erschienenen Studien von Susan
McClary (The Transition from Modal to Tonal
Organization in the Works of Monteverdi, Har-
vard University 1976) und Eric T. Chafe
(Monteverdi’s Tonal Language, New York 1992)
- kann auch kiinftigen Untersuchungen zur
Musik dieser Zeit als Leitfaden dienen.

Vor diesem Hintergrund arbeitet Kurtzman
charakteristische Merkmale von Monteverdis
Musiksprache heraus, die sich in der ,Marien-
vesper” vor allem in der Symbiose von Text-
ausdruck und spezifisch musikalischen Tech-
niken der Zusammenhangbildung manifestie-
ren. Gerade in den ,concertato”-Motetten er-
weist sich Monteverdis Konzept der ,seconda
prattica” als ein reziprokes Verhiltnis, ,as text
and music walking hand in hand, each interac-
ting with and affecting the other in fundamen-
tal ways, but with music never yielding its pri-
macy” (S. 343).

Der dritte Teil, ,Performance Practice”
(S. 344-499), bietet gleichermaflen eine um-
fassende Darstellung der Auffithrungspraxis
im frithen 17. Jahrhundert und ein pragmati-
sches Handbuch fiir eine , historically informed
performance” von Monteverdis Vesperkompo-
sitionen. In elf Kapiteln deckt Kurtzman alle
Aspekte historischer Auffithrungspraxis ab,
von den prekiren Fragen der Chiavetten-
Transposition und der Temporelationen iiber
die Besetzung und das Aussetzen der Continuo-
Stimme, Orgelregistrierung, colla-parte-Ein-
satz von Instrumenten, vokalen und instrumen-
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talen Verzierungen bis hin zu einer historisch
fundierten Aussprache des Lateinischen. Seine
Prisentation dieser komplexen Themen dient
sowohl der wissenschaftlichen Auseinanderset-
zung als auch den Bediirfnissen der Ausfithren-
den. Im Haupttext beschrinkt Kurtzman sich
auf die Aussagen der wesentlichen Primirquel-
len und seine eigenen Schlussfolgerungen so-
wie auf konkrete Anregungen zur Ausfithrung
der einzelnen Werke; das umfangreiche Cor-
pus an Fufnoten dient dazu als eine Art Glos-
sar, in dem die Sekundairliteratur und die hiu-
fig kontroversen Debatten iiber die verschiede-
nen Aspekte der Auffithrungspraxis dargelegt
werden. Insgesamt erstellt Kurtzman damit ei-
nen breiten Rahmen fiir eine historisch fun-
dierte Auffithrung, die bei Monteverdis - re-
konstruierbaren - Intentionen ansetzt, durch
Informationen tiber allgemein verbreitete
Praktiken des 17. Jahrhunderts erweitert wird
und schliefilich auch heutige, dem 17. Jahrhun-
dert nicht mehr entsprechende Auffithrungsge-
gebenheiten beriicksichtigt.

Schlieflich stellt Kurtzman dem Leser mit
den sechs Anhingen wichtiges Quellenmateri-
al (musikalische, musiktheoretische und litur-
gische Quellen), umfangreiche Erginzungen
der Werkanalyse (Texte mit Ubersetzungen so-
wie strukturelle Darstellung der Cantus-fir-
mus-Kompositionen), ein umfassendes Ver-
zeichnis der Sekundirliteratur und eine kom-
mentierte Diskographie zur Verfiigung.

In seiner klaren Strukturierung und bewusst
pragmatischen Ausrichtung erhilt Kurtzmans
Veroffentlichung Handbuchcharakter im posi-
tivsten Sinne: Sowohl Wissenschaftler als auch
ausiibende Musiker profitieren von der umfas-
senden Repertoirekenntnis und dem Reichtum
an Quellen, den Kurtzman ausbreitet. Einer-
seits wird die wesentliche musikwissenschaft-
liche Diskussion auf allen Gebieten, die Mon-
teverdis Vesperkompositionen betreffen, kom-
mentierend zusammengefasst, andererseits
bietet Kurtzman eine Fiille an neuen, bislang
kaum bekannten Quellen aus dem zeitgenéssi-
schen Repertoire an geistlicher Musik, der Mu-
siktheorie und den liturgischen Biichern des
16. und 17. Jahrhunderts. Aus der jahrzehnte-
langen Beschiftigung mit dieser Musik und ih-
rem Kontext — Ausgangspunkt ist Kurtzmans
Dissertation von 1972 (The Monteverdi Vespers
of 1610 and their Relationship with Italian
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Sacred Music of the Early Seventeenth Century,
University of Illinois at Urbana-Champaign
1972) - ist ein Kompendium hervorgegangen,
das nicht nur ein umfassendes Verstindnis von
Monteverdis ,,Marienvesper” erméglicht, son-
dern eine grofle Liicke in der musikwissen-
schaftlichen wie auch liturgiewissenschaftli-
chen Erforschung der katholischen Vesper und
ihrer musikalischen Gestaltung um 1600
schliefit.

(Mai 2000) Linda Maria Koldau

Hiindel-Rezeption der frithen Goethe-Zeit. Kollo-
quium Goethe-Museum Diisseldorf 1997. Hrsg.
von Laurenz LUTTEKEN unter Mitarbeit von
Gudrun BUSCH. Kassel u. a.: Birenreiter 2000.
XIV, 263 S., Abb., Notenbeisp. (Marburger Bei-
trdge zur Musikwissenschaft. Band 9.)

ANNETTE MONHEIM: Hindels Oratorien in
Nord- und Mitteldeutschland im 18. Jahrhun-
dert. Eisenach: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner 1999. VII, 705 S., Noten-
beisp. (Schriften zur Musikwissenschaft aus
Miinster. Band 12.)

Fiir die Herausbildung einer deutschen Auf-
fithrungstradition von Georg Friedrich Hén-
dels Oratorien im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts sind die wichtigsten Daten seit lan-
gem bekannt. Nach einigen neueren Aufsitzen
zu Einzelaspekten dieser Problematik (Magda
Marx-Weber seit 1985, Ludwig Finscher 1987,
Hans-Joachim Kreutzer 1993, Gudrun Busch
1995) lag eine umfassendere Behandlung des
Themas nahe und so erschienen fast gleichzei-
tig der Bericht zu dem 1997 vom Diisseldorfer
Goethe-Museum veranstalteten Kolloquium
»Hindel-Rezeption der frithen Goethe-Zeit”
und die Miinsteraner Dissertation von Annette
Monheim. Letztere konnte fiir ihre Arbeit
bereits auf einige Referate des Kolloquiums vor
deren Drucklegung zuriickgreifen, so dass bei-
de Bande gleichsam in Sichtweite voneinander
entstanden. Sowohl die Autoren des Sammel-
bandes als auch Monheim stellen ihre von An-
fang an interdisziplinir verstandenen Uberle-
gungen vor allem in den Zusammenhang sozi-
alwissenschaftlich orientierter Aufkliarungs-
und Rezeptionsforschung. Vor allem Laurenz
Lutteken als Herausgeber beschwort geradezu
die ,ausdriickliche Verschrinkung der Diszi-
plinen”, um nicht so sehr Hindels Musik oder
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eine heute noch prigende musikalische Tradi-
tion, sondern vor allem einen ,tiefgreifenden
strukturgeschichtlichen Wandel von erhebli-
cher Tragweite” (S. VIII) zu erfassen. Einer sol-
chen Zielsetzung entspricht in beiden Binden
die Beschrinkung auf die Oratorien, mit denen
eine ,Wiederentdeckung” von Hindels Musik
in Deutschland nach 1760 verbunden wird,
wihrend andere Werke des Komponisten nur
am Rande zur Sprache kommen. Durch diese
Eingrenzung des Gegenstandes bleibt aber auch
ein wichtiger Hintergrund fiir die Wirkungsge-
schichte der Oratorien unberiicksichtigt: Han-
del war in Mitteleuropa bereits vor dem Er-
scheinen der Biographie von Mainwaring/
Mattheson alles anderes als unbekannt und vor
allem seine Instrumentalwerke, aber auch ein-
zelne italienische Kantaten und die Brockes-
Passion fanden im deutschsprachigen Raum
seit etwa 1720 eine relativ weite Verbreitung.
Monheim gibt dazu eine Reihe von Hinweisen
(S. 264-269), die sich unter Berticksichtigung
weiterer Quellensammlungen leicht vermeh-
ren lieBen. Gerhard Splitt, der sich in seinem
Beitrag der deutschen Hindel-Rezeption um
1750 widmet, spricht dagegen von einer ,ideel-
len Repatriierung” des Komponisten seit den
1730er-Jahren, ohne die Quellen zur Musik
selbst tiberhaupt heranzuziehen. Eine solche
Nicht-Beriicksichtigung der Vorgeschichte des
behandelten Gegenstands bzw. Zeitraums
kann mit der Konzentration auf andere Schwer-
punkte zu tun haben und ist fiir eine ohnehin
materialreiche Dissertation wie die von Mon-
heim allemal zu rechtfertigen. In den vorlie-
genden Biichern steht sie aber in engem Zusam-
menhang mit methodischen Vorentscheidun-
gen. Deshalb ist trotz der betont interdiszipli-
niren Orientierung zunichst zu fragen, wel-
cher Stellenwert den vorgelegten Ergebnissen
innerhalb der engeren Grenzen des Faches zu-
kommt.

Den gemeinsamen Ausgangspunkt beider
Binde bildet die in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts in Nord- und Mitteldeutsch-
land verbreitete Anglophilie, die vor allem den
Literaturwissenschaftlern lange bekannt ist
und vor deren Hintergrund die Auseinander-
setzung mit Hindels Oratorien als Werken ei-
nes in England lebenden Komponisten deut-
scher Herkunft gedeutet wird. Dieser Ansatz
dominiert in fast allen Beitrigen des Konfe-
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renzberichtes so sehr, dass beim Lesen die Un-
terscheidung zwischen der Anglophilie der Au-
toren und der des Gegenstandes manchmal nur
schwer moglich ist. Die Auseinandersetzung
mit der Musik selbst und ihren Auffithrungs-
fassungen steht demgegeniiber eher am Rand;
lediglich Gudrun Busch und Hartmut Grimm
behandeln in ihren Aufsitzen die Berliner Be-
arbeitungen von Alexanderfest und Messias. Ei-
nen weiteren Schwerpunkt bildet vor allem in
den Beitrigen von Laurenz Liitteken und Cars-
ten Zelle die deutsche Diskussion um die Gat-
tung des Oratoriums am Leitbegriff einer As-
thetik des Erhabenen. Fiir Zelle bietet diese
Asthetik die , Begrifflichkeiten, in denen sich
der Eindruck Hindelscher Werke iiberhaupt
nur artikulieren lieR” (S. 9). Dabei setzt er un-
ausgesprochen den Vorrang der literarischen
vor der musikalischen Rezeption voraus. Vor
diesem Hintergrund tbernimmt Liitteken
allzu selbstverstindlich die in der deutschen
Musikpublizistik der 1770er- und 1780er-Jah-
re verbreitete ,Vorstellung, dass Hindel die
Gattung des Oratoriums nicht nur erneuert,
sondern recht eigentlich erst begriindet habe”
(S. 24), und versieht sie in legitimatorischer
Absicht mit einer bis auf Johann Gottfried
Walthers Musicalisches Lexicon zuriickgehen-
den Ahnenreihe. Dessen Definition des Orato-
riums ist jedoch bis in Einzelheiten der Formu-
lierung hinein aus Sébastien de Brossards 1703
erschienenem Dictionaire de musique iiber-
nommen und beschreibt ausdriicklich den hofi-
schen Charakter und die italienische Prigung
der Gattung. Dem entspricht, dass der Begriff
,Oratorium” als Gattungsname fiir Werke in
deutscher Sprache zum Zeitpunkt des Erschei-
nens von Walthers Lexikon lediglich in Ham-
burg fest etabliert war, ohne dass englische Ein-
fliisse dafiir verantwortlich gewesen sind. So
kann Litteken sein Ziel, die Konstitution des
Oratoriums aus dem Geist einer Asthetik des
Erhabenen zu erzihlen und dafiir Hindel als
wichtigsten Ahnen zu prisentieren, nur unter
konsequenter Ausblendung der italienischen
Gattungstradition erreichen. Letztere wird an-
alog zum Dramma per musica metastasiani-
scher Prigung dem hofischen Bereich zugeord-
net und damit fiir den behandelten Zusammen-
hang als irrelevant angesehen. Ein Blick auf die
Auffitlhrungen der entsprechenden Werke von
Johann Adolf Hasse und anderen gerade in
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Stidten wie Berlin, Hamburg und Leipzig kann
jedoch zeigen, dass das italienische Oratorium
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts auch in der
biirgerlichen Offentlichkeit prisent geblieben
war. Als Bearbeiter und Ubersetzer begegnen
dort Namen wie Johann Joachim Eschenburg
und Johann Adam Hiller, die auch in der Hin-
del-Rezeption eine bedeutende Rolle spielten.
Allerdings eignen sich Hasses italienische Ora-
torien kaum als Exempel fiir eine Asthetik des
Erhabenen und fallen somit aus dem von me-
thodischen Vorentscheidungen determinierten
Blickfeld.

Neben der angesichts dieses Konferenz-
berichtes notwendigen Methodendiskussion
bleibt jedoch festzuhalten, dass in den weiteren
Beitrigen wichtige Details thematisiert wer-
den. Dies gilt ebenso fiir die Erorterung einzel-
ner Auffithrungen und Ubersetzungen (Achim
Holter, Ute Schwab, Hartmut Grimm) wie fiir
die Uberlegungen von Volker Kalisch zum Pro-
blemkreis ,Personlichkeit und Biographie”
und von Giinther Heeg zu den Voraussetzun-
gen der Londoner Hindel-Gedichtnisfeiern
von 1784. Ute Schwabs Beschreibung der Auf-
fithrungspraxis in der Schlosskapelle Ludwigs-
lust klart manche bisher offenen Fragen zu der
fiir die Zuhorer unsichtbaren Aufstellung der
Singer und Instrumentalisten und ist fiir das
gesamte, immer noch zu wenig erforschte Re-
pertoire geistlicher Werke am mecklenburgi-
schen Hof von Bedeutung. Die insgesamt 280 in
der Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpom-
mern erhaltenen (und unbenutzten) Exemplare
des Librettos zu der Messias-Auffiihrung von
1780 sind ihr jedoch entgangen und fanden
deshalb auch keine entsprechende Kommentie-
rung.

Jenseits dieser wichtigen Einzelergebnisse
stellt sich am Ende noch einmal die Frage nach
dem Verhiltnis von methodischem Anspruch
und Ergebnis. Zwar wird die Unterscheidung
zwischen einem adiquaten Verstindnis und
dem Missverstindnis von der Rezeptionsfor-
schung strenger Observanz gewohnlich abge-
lehnt, doch ist das Gefille zwischen der musika-
lischen Faktur von Hindels Oratorien und deren
literarischer Rezeption uniibersehbar. Die Kluft
zwischen Hindels Musik und ihren deutschen
Verehrern in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts trite noch klarer zutage, wenn man die
Ergebnisse der kompositorischen Hindel-Re-
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zeption (etwa bei Johann Friedrich Reichardt)
hinzunehmen wiirde. Insgesamt prigt der iden-
tifikatorische Umgang mit den Anfingen der
deutschen Auffithrungstradition hindelscher
Oratorien diesen Band stirker, als es der struk-
turgeschichtliche Anspruch erwarten lisst.
Nachdem diese Tradition abgerissen ist, weil
Hindel-Auffiihrungen zunehmend in den Be-
reich der ,, Alten” Musik abgedringt wurden, an-
statt wie noch vor Jahrzehnten als Medium biir-
gerlich-religiéser Selbstverstindigung zu fun-
gieren, miisste eine grofBere Distanz auch zu de-
ren Anfiangen moglich sein.

Trotz des dhnlichen theoretischen Ansatzes
unterscheidet sich Annette Monheims Darstel-
lung von den Beitrigen des Konferenzberichtes
in wichtigen Punkten. Ein fliichtiger Blick auf
die Gliederung lisst zwar zunichst dhnliche
Schwerpunktsetzungen erkennen — zuerst ,An-
glophilie”, dann , Literarische Hiandel-Rezepti-
on”, wiahrend die Verbreitung hindelscher Wer-
ke in Deutschland und die Geschichte der Auf-
fithrungen unter dem Titel , Pragmatische Han-
del-Rezeption” abgehandelt wird, und am Ende
noch die ,Kompositorische Hindel-Rezeption”
folgt. Die in der Gliederung zum Ausdruck kom-
menden methodischen Vorgaben behindern je-
doch in keiner Weise die breit und instruktiv
angelegte Auseinandersetzung mit den Quellen
verschiedenster Art, denen ausdriicklich das
Hauptinteresse der Arbeit gilt und die im An-
hang durch umfangreiche Ubersichten (fast ein
Drittel des Buches| vorziiglich dokumentiert
werden. Die Tabellen zu den Hindel-Hand-
schriften in deutschen Bibliotheken und zu den
Hindelauffithrungen (letztere sowohl chronolo-
gisch als auch nach Werken und Auffithrungsor-
ten geordnet) lassen ebenso wenig Wiinsche of-
fen wie die Synopsen zu den verschiedenen
Ubersetzungen von Alexanderfest, Judas Macca-
bdus, Messias und dem Funeral Anthem. Wichti-
ge, sonst schwer erreichbare Texte zur Aufnah-
me von Hindels Musik werden zuginglich ge-
macht und die Bearbeitungspraxis mit ausfiithr-
lichen Notenbeispielen dokumentiert. Bisher
nur in lokalgeschichtlicher Literatur erwiahnte
Auffithrungstraditionen héindelscher Werke
wie in Hannover finden bei Monheim eine
ebenso griindliche Erérterung wie lingst be-
kannte Texte, Ubersetzungen und Bearbeitun-
gen. Die Zusammenstellung der Hindel-Hand-
schriften in deutschen und d4nischen Bibliothe-
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ken lisst eine relativ enge Bindung an RISM er-
kennen. Mit einem offeneren Blick iiber dessen
Erfassungsstand hinaus wiren der Autorin noch
manche andere Quellen aufgefallen. Als Bei-
spiele seien nur die Bearbeitung des Funeral An-
them fiir die Trauerfeierlichkeiten zum Begrib-
nis Friedrichs des Frommen von Mecklenburg-
Schwerin (1785) in der Landesbibliothek Meck-
lenburg-Vorpommern und eine Partitur des
Messias unbekannter Provenienz mit italieni-
schem Text in der Sichsischen Landesbibliothek
Dresden genannt. Doch solche Desiderata min-
dern angesichts der Fiille des Materials in keiner
Weise den Wert dieser Arbeit, die auf weite Stre-
cken die Qualititen eines guten Handbuchs er-
reicht und der lediglich etwas weniger Ehrfurcht
vor den Geflerhiiten sozialwissenschaftlicher
Theorie nicht geschadet hitte. Fir zukiunftige
Forschungen zur Verbreitung und Auffithrungs-
geschichte von Hindels Musik im deutschspra-
chigen Raum wire eine Ausweitung auf die Zeit
vor 1760 und vor allem auf den siiddeutsch-os-
terreichischen Raum zu wiinschen, mit der das
bisherige Bild noch manche Erginzung erfahren
wiirde.

(Januar 2003) Gerhard Poppe

JOACHIM ROLLER: Die Ausfithrung des Orgel-
continuo vornehmlich in den Rezitativen der
geistlichen Kantaten und Passionen von Johann
Sebastian Bach. Sinzig: Studio 2001. 220 S.,
Notenbeisp. (Kirchenmusikalische Studien.
Band 6.)

Bachs Continuopraxis unterliegt ungeachtet
der Forschungen von Laurence Dreyfus noch in
vielfacher Hinsicht kontroverser Interpretati-
on. Die vorliegende Arbeit, eine Bayreuther
Dissertation des Jahres 2000, greift die mit der
Orgelmitwirkung zusammenhingenden Pro-
bleme auf, deren wichtigstes, die Frage nach
,kurzer” oder ,langer” Rezitativbegleitung, im
Zentrum der Arbeit (wie auch des Hérinteres-
ses) steht.

Die Untersuchungsweise des Autors geht von
der Voraussetzung aus, dass die Quellen,
zumal die Autographe, von Bach in jeder Hin-
sicht prizise niedergeschrieben wurden und
dass alles - fast mochte man sagen, jeder Flie-
gendreck ~ so und nicht anders gemeint sein
kann. Das ist als Ausgangspunkt jeglicher Un-
tersuchung gewiss legitim und miisste allen-
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falls revidiert werden, falls sich daraus Wider-
spriiche ergeben sollten.

Das inhaltliche Zentrum der Arbeit sind die
Notationsformen in den Rezitativen (Kap. II)
und deren Bezifferung (Kap. III). Dabei ergibt
sich mit hinreichender Deutlichkeit, dass nur
eine ,gehaltene” Rezitativbegleitung als Nor-
malfall von Bach gemeint sein kann und dass
abweichende Begleitung — , kurz“ oder Misch-
formen - ausdriicklich entsprechend notiert
wird, - ein Ergebnis von entscheidender Bedeu-
tung firr unsere musikalische Praxis!

Problematischer sind die Aussagen zur Bezif-
ferung. Auch hier geht Roller von der Primisse
aus, dass Bach den Spieler mit minutioser Ge-
nauigkeit anweist, was, in welcher Akkordlage
und ggf. mit welchen Auslassungen dieser zu
greifen hat (vgl. die Abb. 49 auf S. 117): ,Diese
Erkenntnis kann in ihrer Bedeutung kaum
iiberschitzt werden” (S. 137).

Hier sind nun doch erhebliche Zweifel anzu-
melden. Zunichst wire auf die ,Reguln vom
General Ba” hinzuweisen, die sich Anna Mag-
dalena Bach in ihr Klavierbiichlein von 1725 -
zweifellos in Abstimmung mit ihrem Gatten —
notiert hat (NBA V/4, S. 131), die aber leider in
der Quellenzusammenstellung (S. 201-212)
fehlen. Dort wird in den Regeln 5 bis 15 aus-
fithrlich dargelegt, welche Noten zu den einzel-
nen Ziffern stillschweigend hinzuzugreifen
sind. Sollte Bach hier seine Gattin derart hin-
ters Licht gefiihrt haben?

Ferner: Die landlaufige Regel, bei Schiitz
verrate die Bezifferung, was die iibrigen Mit-
wirkenden spielten bzw. singen, bei Bach dage-
gen, was der Organist zu greifen habe, erweist
sich bei niherem Betrachten als nur annihernd
zutreffend: Auffallend oft namlich folgen Bachs
Ziffern lediglich dem Verlauf der notierten
(Ober-)Stimmen (vgl. S. 138-243), und es wire
zu fragen, ob Bachs Absicht wirklich auf eine
planmiflige Nachzeichnung der notierten
Oberstimmen abzielt, oder ob er nicht etwa
vielfach unter Zeitdruck den Weg des gerings-
ten Widerstandes beschritten hat.

Spitestens hier stellt sich die Frage, wie sich
Rollers Pramisse von einem mit letzter Akku-
ratesse arbeitenden Bach mit unseren aus dem
bisherigen Quellenstudium erwachsenen Er-
kenntnissen in Einklang bringen lisst — ich
fiirchte, schwer. Gewiss ist unser Wissen Stiick-
werk. Wenn aber z. B. Bachs Kopist mit den
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Stimmen zur Pfingstmontagskantate des Jahres
1729 (BWV 174) erst am Pfingstsonntag — Bach
hatte vor- und nachmittags je eine Kantate auf-
zufithren - fertig geworden war oder wenn z. B.
katastrophale, das Werk entstellende Kopier-
fehler in den Stimmen zur Matthdus-Passion
nicht nur 1736, sondern auch zur Wiederauf-
fiihrung 1742 unkorrigiert blieben (A. Diirr,
,De vita cum imperfectis”, in: Festschrift
A. Mendel, Kassel u.a. 1974, S.243-253),
dann bleibt es schwer zu glauben, dass Bach
Zeit hatte, dem Organisten exakte Angaben
iiber Akkordlage, Oberstimmenfiihrung, ja so-
gar Weglassung von Tonen, mit seiner Beziffe-
rung vorzuschreiben. Sollten eines Tages die
Originale in Bezug auf Bachs Arbeitsweise noch
eingehender untersucht worden sein, so lassen
sich vielleicht klarere Erkenntnisse — auch fiir
Bachs einzelne Schaffensphasen - gewinnen.
Vorliufig klafft hier jedoch ein schwer zu tiber-
briickender Widerspruch zu Rollers Ergebnis-
sen.

Die letzte Untersuchung gilt der Tempera-
tur der Orgelstimmung an Bachs Wirkungsstit-
ten. Das Ergebnis bleibt erwartungsgemifl
weitgehend hypothetisch. Wieder ist vor dezi-
dierten Schlussfolgerungen zu warnen, z. B. der
Annahme, Bach habe ,die Eigenheiten der
Stimmung der Thomaskirchenorgel zum Af-
fektausdruck genutzt” (S. 191), also fiir beide
Leipziger Kirchen unterschiedlich komponiert,
und wir beschrinken uns auf die vorsichtige
Frage, wie Bach sich - die vermutete modifi-
ziert mitteltonige Stimmung vorausgesetzt —
bei Auffithrung der Kantate ,Wachet auf, ruft
uns die Stimme” (BWV 140), einer Kantate in
Es mit einer Chorton-Orgelstimme in Des, mit
dem Kklanglichen Ergebnis abgefunden haben
mag.

Unter den Fehlern, die sich, soweit ersicht-
lich, in tragbaren Grenzen halten, sei hier der
eine berichtigt: Die Dissertation iiber die Theo-
rie des Rezitativs (Géttingen 1955) stammt von
Friedrich Heinrich Neumann (S. 23 und 218)
und nicht von Werner Neumann, der bereits
1938 in Leipzig promoviert worden war.
(November 2002) Alfred Diirr
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ALBERTO IESUE: Le Opere di Giovanni Bene-
detto Platti 1697-1763. Catalogo tematico. Pa-
dova: Edizioni de ,,I Solisti Veneti“ 1999. 179 S.

Die Zeiten, in denen Giovanni Benedetto
Platti und seine Werke eine wichtige Stellung
innerhalb einer stark nationalistisch gefirbten
Debatte um den Stilwandel der Musik in der
Mitte des 18. Jahrhunderts einnahmen, geho-
ren langst der Vergangenheit an. Nachdem die
iiberragende Bedeutung Antonio Vivaldis und
anderer Italiener seiner Generation fiir die
Geschichte der Instrumentalmusik mehr und
mehr erkannt wurde, verschwand Platti zu-
nehmend im musikhistoriographischen Nie-
mandsland, fiir das sich fast ausschliefilich lo-
kalgeschichtlich orientierte Forscher interes-
sierten. In der Folge dieser Entwicklung wurde
jedoch seine Rolle fiir die Geschichte des Solo-
konzertes fiir Cembalo und Violoncello in neu-
erer Zeit zwangsliufig unterschitzt. Angesichts
einer solchen Situation ist die Vorlage eines ei-
genen Werkverzeichnisses ausgesprochen ver-
dienstvoll, zumal hier die Chance zu einer un-
komplizierten Zusammenfassung des gegen-
wirtigen Wissens iiber diesen Komponisten ge-
nutzt wurde. In den kurzen Anfangskapiteln
gibt der Autor eine Darstellung der Lebensda-
ten ebenso wie der offenen Fragen zur Biogra-
phie, bevor er auf die wichtigsten Werkgruppen
eingeht. Der meist unproblematischen Uber-
lieferung, die sich entsprechend der Jahrzehnte
wihrenden Anstellung des Komponisten am
fiirstbischoflichen Hof in Wiirzburg auf deut-
sche Bibliotheken konzentriert, entspricht die
ubersichtliche Anlage des Werkverzeichnisses.
Trotzdem bleiben fiir den unbefangenen Leser
einige Fragen offen. So werden zwar bei den
Cembalokonzerten, aber nicht bei den Violon-
cellokonzerten die Soli mit gesonderten Inci-
pits versehen, ohne dass hierfiir ein Grund er-
kennbar ist. Die Information iiber den Verlust
einer Darmstidter Quelle mit vier Sonaten fiir
Cembalo (I 107, 116-118) taucht lediglich in
einer Fuflnote auf, und fiir die drei verscholle-
nen Oratorien und eine ebenfalls nicht erhalte-
ne Oper beruft sich Iesué¢ kommentarlos auf
Fausto Torrefrancas Giovanni Benedetto Platti e
la sonata moderna (1963), ohne auch nur den
Versuch einer Uberpriifung erkennen zu las-
sen. Bei den Angaben zu den Manuskripten
wird nirgends zwischen Partituren und Auffiih-
rungsmaterialien unterschieden. Wenn Iesué
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den von der Hand eines Dresdner Hofkopisten
stammenden Stimmensatz des Violinkonzerts
A-Dur (I 18) nach der falschen Auskunft des
Bibliothekskatalogs fiir ein Autograph hilt,
bleibt zumindest der Verdacht, dass er auch In-
formationen zu anderen Quellen ungepriift aus
ilteren Katalogen iibernommen hat. Im Fall des
Violinkonzerts hitte ihn der Blick in die 1995
erschienene Studie von Paola Pozzi iiber das
italienische Instrumentalkonzert am Dresdner
Hof eines Besseren belehren konnen. Eine zu-
sammenfassende Bibliographie fehlt; sie hitte
die Benutzung des Bandes in jedem Fall er-
leichtert. Trotz dieser Einwinde schliefit das
vorgelegte Verzeichnis eine fithlbare Liicke. Im
librigen ladt der grofziigige Umgang mit dem
vorhandenen Platz — bei den Instrumentalwer-
ken konsequent nur ein Eintrag pro Seite — den
Benutzer geradezu ein, seine eigenen Beobach-
tungen und Korrekturen nachzutragen.

(Januar 2003) Gerhard Poppe

PETER GULKE: ,,... immer das Ganze vor Au-
gen*“. Studien zu Beethoven. Stuttgart: Verlag]. B.
Metzler/Kassel: Bdrenreiter 2000. 282 S., Noten-
beisp.

In dem gegen Ende des Buches mitgeteilten
Vortragstext tiber , Traditionen und Moglich-
keiten dramatischen Komponierens vor und bei
Beethoven” skizziert Peter Giilke (S. 254), was
eine langsame Einleitung erwarten lasse, die
den ,Kénigsauftritt” des ersten Themas vorbe-
reite: eine ,,in harmonischen Wanderungen all-
mihlich meist von der Peripherie her einge-
kreiste Haupttonart”, , vage Hindeutungen auf
die Gestalt des Themas” und , Verdiinnungen
des Satzes, welche die aufgestaute Erwartung
immer enger kanalisieren und, beispielsweise
am Ende der Einleitung zu Beethovens Siebenter
Sinfonie, sie in dem einen tibrigbleibenden Ton
sammeln”. Und der Autor stellt dann fest, dass
solch , technologische” Beschreibung méglicher-
weise im Widerspruch zu dem emphatischen
Ausdruck ,Konigsauftritt” stehe, auf den gleich-
wohl derjenige nicht verzichten wolle, der es lie-
ber mit ,Uber-Interpretationen” halte als mit
,Unter-Interpretationen im Zeichen eines
angstlichen ,wer sicher sein will, nichts Falsches
zu tun, tut am besten gar nichts."”

Das ist der ganze Giilke: Er schreibt nichts,
das nicht auf die Partitur rekurrierte, und
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zugleich vieles, das iiber die Deutung des empi-
rischen Notentextes so weit hinausschiefit, dass
es sich als Philosophieren iiber Tone schon fast
verselbstindigt. Doch wo wire das mehr be-
rechtigt als im Falle Beethoven! Zu Recht emp-
fiehlt Giilke dem Leser, tiber Notenskizzen
nicht die Ideenskizzen der Werke gering zu
achten. ,... immer das Ganze vor Augen” — das
bedeutet fiir Beethoven eben nicht nur den
strukturellen Zusammenhang eines Opus, son-
dern das Ganze dessen, was Musik im Zeitalter
Kants, Hegels und Schellings zu leisten hat:
Philosophie in Tonen zu sein.

Wir denken in diesem Kontext an Theodor
W. Adorno, der eine Philosophie der Musik
nicht von ungefihr am Beispiel Beethovens zu
konzipieren versucht hat. Und wir sind froh,
neben seinen Entwurf nunmehr die Aufsatz-
sammlung Gilkes stellen zu kénnen. Denn
auch wer das eingreifende Denken Adornos
nicht missen mochte, kann doch bei ihm ein
Defizit an Sachkenntnis nicht tbersehen:
Immer wieder zeigt sich ein Abstand des , gu-
ten Zuhorers” zum ,Experten”. Letzterer ist
Giilke, ohne doch zum Spezialisten im abschit-
zigen Verstindnis des Wortes zu werden. So
wird sinnfillig, was bei Adorno vorgedacht ist:
Beethovens rastloses Bemiithen um ein — mit
Hegel zu sprechen - ,absolutes Produzieren”,
d. h. ein Produzieren, das identisch mit dem
Produzierten ist. Mit , Prozessualitit” ist dieser
Sachverhalt hochstens im Sinn einer immanen-
ten Analyse richtig beschrieben, denn er bedeu-
tet mehr: ein stindiges Sich-Vergewissern iiber
die Position des Einzelnen im Ganzen. Dieses
Ganze aber ist nicht nur das einzelne Werk,
sondern das gesamte Schaffen. Deshalb die be-
stindige Neudefinition des von der Gattung
und vom Stand des Komponierens zu Fordern-
den und deshalb auch die Tendenz, das Kompo-
nieren als Angehen und Erledigen immer neu-
er Probleme und Aufgaben anzusehen.

Wenn es erlaubt ist, diese Rezension u. a. auf
einen Vergleich zwischen Adorno und Giilke
abzustellen, so fillt ein weiteres auf: Wihrend
Adorno entgegen dem ersten Anschein auch
um die Person Beethovens kreist, wo es darum
geht, die ,Stimme der Miindigkeit des Sub-
jekts, Emanzipation vom Mythos und Verséh-
nung mit diesem” wahrzunehmen, ist Giilke
frei von geschichtsphilosophischer Emphase
und demgemif ,nur’ an der Musik interessiert,
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zugleich aber ohne Berithrungsingste gegenii-
ber dem gedanklichen Komplex ,Mythos’. Im
Gegenteil: Die Musik Beethovens wird ihm,
gleich einem Lévi-Strauss der Musikbetrach-
tung, zu einer Arbeit am Mythos, dessen un-
endlich spannendes Beziehungsgefiige er bei
aller Intelligenz eher ergriffen als eingreifend
analysiert. Anders ausgedriickt: Die Vorstel-
lung, ,weiter’ zu sein als Beethoven selbst, liegt
ihm fern.

Meistenteils bedeutet die Lektiire des Ban-
des Wiederbegegnung mit bereits Veroffent-
lichtem, also auch mit den um 1970 in der
DDR unter schwierigen Verhiltnissen ge-
schriebenen, inzwischen schon klassisch gewor-
denen Arbeiten ,Zur Bestimmung des Sinfoni-
schen”, ,Introduktion als Widerspruch im Sys-
tem”, , Kantabilitit und thematische Abhand-
lung” und ,, Zur musikalischen Konzeption der
Rasumowsky-Quartette”. Nun muss man sie
nicht linger aus vergilbten Fotokopien oder zu-
sammengewiirfelten Sammelbinden studie-
ren, hat sie vielmehr in einem von den beiden
Verlagen schon ausgestatteten Buch greifbar.
Noch mehr freut man sich, dass Giilke diesen
seinen systematischen Zugang zu Beethoven
inzwischen nicht aufgegeben hat, sondern in ei-
nem groflen, den Buchtitel tibernehmenden
Eingangs-Essay — barocker formulierend, aber
mit dem Feuer von ehedem — damit befasst ist,
das ,Ganze” im Werk Beethovens dialektisch
zu fassen. Da kommt auch ausfiihrlich der spi-
te Beethoven zu Wort, und Giilke erginzt seine
eigenen Gedanken durch eine Auferung von
Imre Kertész iiber ,die verhingnisvolle, die
unheilvolle Verwundung des modernen Men-
schen: erstmals bei Beethoven”.

Auch Letzteres ist nur eine Teilwahrheit, die
ebenso wenig fiir den ganzen Beethoven steht
wie die Eroica oder die Fiinfte. Man muss Giil-
kes Einfithrung in die Pastorale unter der Uber-
schrift ,Natur darstellen — Natur sein” lesen,
um sich noch einmal zu vergegenwirtigen, in
welchem Mafe der Komponist dort ,seine im-
peratorischen Neigungen gegeniiber dem mu-
sikalischen Material [...] ziigelt, konzentrieren-
de Zwinge hintan- und die entspannte musika-
lische Rede in Fluf hilt” (S. 195).

Dass Giilke dem Vokalkomponisten Beetho-
ven nicht aus dem Wege gegangen ist, zeigen
zwei als Einfithrungstexte geschriebene Essays:
,Uber Fidelio’” und ,,Mein Grofites Werk’.
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Glaubenspriifung in Musik. Die Missa Solem-
nis.” Der selbstkritische Autor bittet darum,
seine in drei Jahrzehnten unter hochst unter-
schiedlichen Bedingungen entstandenen Arbei-
ten nicht als geschlossenes Corpus zu betrach-
ten. Man kann ihm darin folgen, ohne dass der
Respekt vor der groflartigen Deutungsleistung
geringer wiirde.

(September 2001) Martin Geck

BEATE ANGELIKA KRAUS: Beethoven-Rezep-
tion in Frankreich. Von ihren Anfingen bis zum
Untergang des Second Empire. Bonn: Verlag
Beethoven-Haus 2001. 368 S., Abb. (Schriften
zur Beethoven-Forschung. Band 13.)

Beate Angelika Kraus will ihre Dissertation
an Leo Schrades schon mehrfach kritisiertem
Buch Beethoven in France: the Growth of an Idea
(1942) gemessen sehen, da sie ,nennenswerte
Liicken” aufweise und ,schon durch das Fehlen
systematischer Quellenstudien, etwa der Mu-
sikpresse, nicht mehr heutigen wissenschaftli-
chen Anspriichen gentige”, aber ,als Pionier-
leistung nicht unterbewertet werden sollte”.
Insbesondere kritisiert sie Schrades Auseinan-
dersetzung mit den Grundideen der Geschich-
te und der Kunst in seiner Studie, der darin
,primir nach Ideen und Bildern” gesucht und
eine , pure Bestandsaufnahme” abgelehnt habe.
Die Autorin nimmt fiir sich in Anspruch, durch
die Auswertung einer einzigen Quellenkatego-
rie, der Musikpresse, systematischer vorgegan-
gen zu sein. Allerdings handelt es sich eher um
eine Auswahl charakteristischer Zitate zu den
wichtigen Problemkreisen der Beethoven-Re-
zeption in Paris als um eine systematische Aus-
wertung der Presse. Der Titel des Buches sollte
also entsprechend dem Inhalt lauten: ,Beetho-
ven-Rezensionen in der franzésischen Presse”.

Unter Berufung auf Ludwig Finscher wird
die Einzelstudie als ,,Gebot der Stunde” dekla-
riert, die ,regional, zeitlich und durch die Art
der zu beriicksichtigenden Quellen” zu be-
schrinken ist. Neben der Pariser Musikpresse
als Spiegel der Beethoven-Aktivititen der Me-
tropole werden einige regionale Initiativen
(u. a. Marseille mit seinen frithen Auffiihrun-
gen von Symphonien) genannt und die Konzen-
trierung auf Paris wie iiblich damit begriindet,
Paris sei in Frankreich und Europa fiithrend ge-
wesen. Die Beschrinkung des Zeitraums ,vom

Besprechungen

Ende der Franzosischen Revolution bis zum
Untergang des Second Empire”, d. h. vom Ers-
ten Empire bis zum Ende der Herrschaft
Napoléons III., ,ein das gesamte kulturelle Le-
ben Frankreichs erschiitternder Einschnitt”,
macht den Leser neugierig, was wohl fiir die
wichtige neue Etappe der Beethoven-Rezeption
in der Dritten Republik wesentlich ist, ohne
dass er dafiir Hinweise in dieser Arbeit findet.
Kraus beschreibt damit den Weg, der nach ihrer
Auffassung von der Pioniertat der Auffithrun-
gen der Symphonien fiir das exklusive Publi-
kum bis zum Second Empire fithrt, wo Beetho-
vens Musik zum ,Allgemeingut” geworden sei.

Das Quellenverzeichnis nennt insgesamt 16
Musikperiodika, ein als homogen eingeschitz-
tes Material, das fir die Offentlichkeit be-
stimmt war. Das Erscheinen zweier Zeitschrif-
ten endete bereits, bevor Beethoven das 20. Le-
bensjahr erreicht hatte. Mit dem Ausschluss
anderer Quellentypen enthebt sich die Verfas-
serin der Moglichkeit, die Mitteilungen in der
Presse in einem weiteren Rahmen einzuord-
nen. Zu berticksichtigen wiren etwa die in der
Presse erwidhnten Bearbeitungen von Werken
Beethovens oder Schriften aus dem feuilleto-
nistisch-literarischen Grenzbereich wie etwa
Cyprien Desmarais’ Les dix-huit poémes de
Beethoven. Essai sur le romantisme musical
(1839), in denen der Autor versuchte, ,de faire
parler a la littérature le langage de la musique,
et de populariser de plus en plus les sentiments
que la mélodie excite”. Mit den 18 mit poeti-
schen Titeln wie ,Vision”, ,Le Poéte”, ,Les
Passions”, ,L’Amour de I'idéal”, , Sentiment du
grandiose, de la puissance et de la majesté”, ,Le
Drame de la vie”, ,L'Orateur”, ,Le Romantis-
me musical” etc. versehenen, den 18 Streich-
quartetten Beethovens gewidmeten, als ,poé-
mes” bezeichneten Prosatexten steht Desma-
rais’ Schrift im Zentrum der Idee der poeti-
schen Musik der Romantik.

Fidelio, der bei Schlesinger als ,drame ly-
rique” zweisprachig mit italienischem und
franzosischem Text erschien, wurde fiir eine
geplante, durch Proben vorbereitete Auffiith-
rung im Odéon von Castil-Blaze arrangiert.
Wenn die weiteren vergeblichen Versuche, das
Werk in Frankreich zu etablieren, dem Um-
stand zugerechnet werden, das Publikum und
die Musiker hitten ,noch nicht das Niveau
Beethovens erreicht”, so zeugt dies von einem
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naiven Fortschrittsglauben und zeigt die allge-
meine Tendenz der Verfasserin, Beethoven zu
verabsolutieren und die Bedingungen fiir den
Transfer bestimmter Gattungen zu verkennen.
Mit einem Satz wie ,Beethovens Oper scheint
einfach nicht dem franzoésischen Geschmack zu
entsprechen” ist nichts erklirt. Kann man dann
daraus schlieffen: ,Wenn Fidelio in Paris nicht
den Erfolg der groflen Symphonien hat, dann
scheint die Ursache in der fiir Beethoven unge-
eigneten Biihnengattung zu liegen“? Uber die
Qualitit oder Angemessenheit dieser Uberset-
zung sowie der in der Salle Ventadour gespiel-
ten italienischen Fassung, deren Ubersetzer
ebenso wenig genannt wird, ist nichts zu erfah-
ren. Die konzertante Auffilhrung der Oper
durch das Conservatoire fithrte zu der Einschit-
zung in der Presse, es handle sich um eine
,symphonie dialoguée” bzw. ,symphonie ly-
rique”. Ohne dass ein terminologischer Beleg
angefiihrt wird, behauptet Kraus, Fidelio sei als
,Programmsymphonie mit Gesang” (bei kon-
zertanten Auffithrungen des Conservatoire)
angesehen worden. Gattungsbezeichnungen
nimmt Kraus offensichtlich nicht ernst, ,,Oper”
reicht ihr als Sammelbezeichnung fiir alle er-
wihnten Arten des gesungenen Musiktheaters.
Fidelio wird einmal schlicht ,normale Oper”
genannt. Weitere Widerspriiche werden hinzu-
gefiigt, wenn es einerseits heifdt, das Zustande-
kommen von Inszenierungen des Fidelio sei
»am Fehlen eines geeigneten Klangkoérpers und
eines breiten Publikums” gescheitert oder in
der Schlussbetrachtung, die Bithnen seien ,mit
Auffithrungen anderer Komponisten hinrei-
chend ausgelastet” gewesen.

Die Rolle des Conservatoire und des Diri-
genten Francgois-Antoine Habeneck fiir die Ver-
breitung, Kenntnis und Bewertung der Sym-
phonien Beethovens wird im nichsten Kapitel
ausfithrlich dargelegt. Der Abriss der Ge-
schichte des Conservatoire enthilt Fehler und
Ungereimtheiten: Das Datum, , 16 thermidor
an I11”, ist mit 3. 8. 1798 (recte: 4. 8. 1795) an-
gegeben. Die Leipziger Gewandhauskonzerte
entstanden nicht 1743, sondern 1781. Als
wesentliches Kennzeichen des Orchesters
Habenecks werden die grofie Besetzung, die un-
gewoOhnliche Relation zwischen hohen und tie-
fen Streichern genannt. Die statistischen Erhe-
bungen der Arbeit ergeben u. a. die Beliebtheit
der Symphonien 5 bis 7, einiger Ouvertiiren so-
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wie der Streicherfassung des Septetts op. 20,
wihrend die Solokonzerte keine wichtige Rolle
spielten. Die 9. Symphonie wurde als technisch
und musikalisch duflerst schwierig angesehen,
aber ist sie eine ,fast unspielbare” Symphonie?
Der nicht nur in Paris iibliche Wechsel zwi-
schen Virtuosenstiick oder -konzert und Sym-
phonien qualifiziert Kraus ,eher als kritikloser
Kulturkonsum zu betrachtende Praxis”, die
durch die Linge der Konzerte gerechtfertigt
werden kénne, ,da die Soloeinlagen auch die
Funktion von Pausen erfiillen”.

Kritisch beleuchtet die Autorin die Auffiith-
rungen von Werken Beethovens durch Berlioz,
der u. a. wie andere Dirigenten einzelne Sitze
isoliert auffiihrte, obgleich ihm das Verdienst
der Pariser Premiére des Tripelkonzerts zu-
kommt.

Dass Beethovens Messen in der Liturgie in
Paris kaum eine Rolle spielten, wird von Kraus
mit Unverstindnis aufgenommen, wihrend
die zahlreichen Auffithrungen von Christus am
Olberg quasi als selbstverstindlich verstanden
werden, obwohl sie erstaunt ist, dass das Werk
nicht in Kirchen gespielt wurde. Die Auffiih-
rung einer Messe von Lefébure-Wély 1846 in
Saint-Roch wird zum Anlass fiir folgende Be-
merkung genommen: ,Es muf} also vielmehr
davon ausgegangen werden, dass eine Auffiih-
rung von Beethovens Messen trotz schwieriger
Bedingungen moglich gewesen wire, wenn
man nur gewollt hitte, doch offensichtlich woll-
te man nicht”. Als entschiedener Kritiker der
geistlichen Kompositionen wird zunichst Fétis
angefiihrt. Dass die Auffassung des Komponis-
ten und Historikers Bourgault-Ducoudray, der
Stil der Missa solemnis sei ,en opposition for-
melle avec celui qui nous parait convenir 2 la
musique religieuse”, ihre Berechtigung hat und
keineswegs eine rein franzosische Meinung
darstellt, wird von der Autorin véllig verkannt,
geht es Bourgault-Ducoudray doch um eine
funktionale Kirchenmusik (zumal in Frank-
reich, wo man ihrer Besetzung mit Orchester
im 19. Jahrhundert noch lange skeptisch gegen-
iiberstand), zu der die Missa solemnis nicht ge-
rechnet werden kann. Ob Beethoven und Ber-
lioz als Avantgardisten zu bezeichnen sind, ist
zu bezweifeln.

Die Presse ist als Quelle fiir Auffithrungen
der Kammermusik Beethovens in den Salons
nur bedingt aussagekriftig, aber alles darin zu
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findende trigt Kraus gewissenhaft zusammen
und findet auch Belege dafiir, dass sie als , poe-
tische Musik” verstanden wurde. Wenn sie be-
merkt, Frankreich habe in den Salons seit 1830
mit den Streichquartetten , offensichtlich eine
neue Form der Instrumentalmusik” (gelegent-
lich als ,,symphonie en abrégé” bezeichnet) ent-
deckt, dann scheint sie die in die Tausende ge-
henden Veroffentlichungen von Quartetten
franzosischer und anderer Komponisten im
18.und frithen 19.Jahrhundert nicht zur
Kenntnis genommen zu haben.

Die wohl interessantesten Kapitel des Buches
sind der synchron betrachteten Auseinander-
setzung mit den einzelnen Symphonien gewid-
met. Das Ignorieren des Zusammenhangs zwi-
schen der Eroica und der Verehrung Napoleons
(ganz zu schweigen von dem Kontext mit dem
Prometheus-Mythos) und die besondere Auf-
nahme des zweiten Satzes, der in La France
Musicale als ,Prototyp der Programmusik [gern
erfiihre man, welcher franzgsische Terminus
dafiir dort erscheint!] bezeichnet” worden sei,
sind die Kernpunkte der Rezeption. Der zitier-
te Berlioz bezeichnet den Satz als ,, drame” und
,glaubt” darin eine Darstellung des Leichen-
zugs des Pallas nach Vergil zu erkennen, eine
Interpretation, mit der er das Werk der Klassi-
zitit und Erhabenheit der Antike zuordnet. Die
Rezeption der Pastorale ist durch die Auseinan-
dersetzung um die ,musique pittoresque”
durch deren entschiedene Gegner wie Fétis
oder Befiirworter wie Berlioz, d’Ortigue oder
Bourges bestimmt. D’Ortigue sieht das Werk
als dreiaktiges Drama (Kopfsatz: die Natur;
Adagio und Scherzo: Natur und Mensch; Ge-
witter und ,Cantique final“: Natur, Mensch
und Gott), und Antoni Deschamps verfasste ein
vor dem Erklingen der Symphonie zu rezitie-
rendes Gedicht. Bei den Kritiken der 7. Sym-
phonie steht stets das Allegretto, meist als An-
dante bezeichnet, mit Text versehen und ge-
sungen und ganz besonders auch bei Berlioz als
Trauermarsch rezipiert, im Vordergrund; ein
Satz, der wie die Instrumentierung der Marcia
funebre sulla morte d’un Eroe und der langsame
Satz der Eroica bei herausgehobenen Trauerfei-
ern erklang. Wenn dieser Satz als ,, Apotheose
einer (franzosischen) Tradition” angesehen
wird, wie Kraus behauptet, hitte man auch die
Auffithrung der von ihr immer wieder zitierten
Modelle von Gossec und Cherubini erwarten

Besprechungen

konnen. Auch in den Presseberichten tiber die
5. Symphonie steht ein Satz, hier das Finale, als
kolossaler Triumphmarsch verstanden, im
Vordergrund. Die Textbelege dafiir, dass der
Satz in der Tradition franzosischer revolutio-
narer Triumphmarsche steht, fallen mager aus.
Eine Erklirung dafiir fehlt leider. Fétis geht
mit dem Finale der 9. Symphonie wie schon mit
der Pastorale hart ins Gericht und hilt die Ver-
tonung der von ihm hoch angesehenen Ode wie
spater Berlioz fiir misslungen. Auch das Publi-
kum, das den ersten drei Sitzen applaudierte,
stand dem Finale distanziert gegeniiber, ein
wichtiger Grund dafiir, dass es zu zahlreichen
Auffiihrungen ohne Chorfinale kam. Motive
fir die freien Translationen der Ode von
J. Ruelle und anderen, deren Namen nicht er-
mittelt sind, werden nicht erortert, sondern
ihre Unangemessenheit festgestellt: ,von
Ubersetzungen kann also keine Rede sein”. Im
iibrigen gibt es im Franzosischen keine Verse
mit 14 Silben (S. 313).

Dass die Beethoven-Rezeption in Frankreich
in entscheidenden Punkten sehr unterschied-
lich zu Deutschland verlief, hat Beate Angelika
Kraus klar nachgewiesen.

In dem mit zahlreichen Bilddokumenten
ausgestatteten Buch ist eine betrichtliche Zahl
von Fehlern stehen geblieben (S. 46, 52, 65, 67,
85, 165, 166, 193, 205, 207, 209, 212, 224,
227, 246, 267, 287, 288, 293, 305, mehrfach
wird der Plural von ,chefs-d’ceuvre” falsch ge-
schrieben). Uberfliissig erscheint die vielfache
Wiederholung der gleichen vollstindigen bi-
bliographischen Angabe in den Anmerkungen.
Nicht gerade hilfreich fiir den Benutzer ist die
Beschrinkung des Namenregisters auf ,nur re-
levante Namen |[...], zumal Informationen tiber
weitere in unserer Studie erwihnte Personen
(wie z. B. Mozart, Moliére oder Napoléon Bona-
parte) andernorts leicht zu finden sind” [sic].
(Januar 2003) Herbert Schneider

CHARLES GOUNOD: La Nonne sanglante.
Dossier de presse parisienne (1854). Edited by
Kerry MURPHY. Heilbronn: Musik-Edition Lucie
Galland 1999. 167 S. (Critiques de I’opéra fran-
¢ais du XIX® siécle. Volume X.)

Charles Gounods zweite Oper, La Nonne
sanglante, nach einem Libretto, mit dem sich
Eugene Scribe wihrend mehr als einem Jahr-
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zehnt immer wieder beschiftigt hatte, wurde
nach nur 11 Auffithrungen infolge des Direkti-
onswechsels der Opéra vom Spielplan abge-
setzt und danach nicht mehr aufgefithrt. Im vor-
liegenden zehnten Band der im Galland-Ver-
lag erscheinenden Presseberichte tiber Opern
des 19. Jahrhunderts sind 28 teils ausfiihrliche,
teils sehr kurze, 1854 entstandene Kritiken zu-
sammengestellt, die merkwiirdigerweise nicht
chronologisch oder nach den Autoren, sondern
nach dem Namen der Presseorgane angeordnet
sind. Zur Methode bemerkt die Herausgeberin
Murphy, die Orthographie und Interpunktion
seien modernisiert und wegen der unzurei-
chenden Qualitit der Mikrofilme habe sie
,educated guesses” (dazu gehort vermutlich
,une hymne désespérée”, S. 19) vorgenommen,
eine nicht gerade Vertrauen erweckende Mit-
teilung.

Die Besprechungen lassen sich grob in vier
Kategorien einteilen: 1. Kritiken, die zunichst
auf Personalien der Pariser Opéra eingehen
und erst dann auf die Oper selbst, das Libretto,
die Vertonung, die Auffithrungsqualitit und
die Inszenierung (u. a. A. Adam, de Rovray, Es-
cudier). 2. Kritiken, die den Stoff eingehend
behandeln und nur am Ende kurz iiber die Ver-
tonung oder die Auffithrung berichten (u. a.
Delaforest, A. Basset, L. Kreutzer). 3. Kurze
Mitteilungen tiber die Auffiithrung des Werkes
und vorhandene Kritiken (u. a. de Rovray). 4.
Kritiken, in denen allgemeine oder grundsitz-
liche Uberlegungen iiber die Zeitsituation, iiber
die Lage der Oper und des Musiklebens ange-
stellt werden und erst danach konkreter auf das
Werk eingegangen wird (u. a. Giacomelli sehr
ausfithrlich, Berlioz mehr anekdotisch und
sprunghaft).

Wie im 19. Jahrhundert iiblich, werden gene-
rell das Libretto, die Herkunft des Stoffes, die
Motivation der Handlungen etc., im Fall der
Nonne sanglante sogar die langwierige Ge-
schichte des Textbuches, eingehend bespro-
chen. Manche dieser Rezensionen sind aus-
fuhrliche literarisch-dramatische Analysen,
die eine entsprechende Bildung des Rezensen-
ten voraussetzen. Delaforest nimmt u. a. auch
eine moralische Bewertung des Stoffes vor. Die
Beurteilungen des Librettos sind ebenso kontro-
vers wie die der Inszenierung, die von , d’une
magnificence impériale” (Berlioz) oder dem
nichtssagenden ,fort convenable” (Kreutzer) bis
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zur ,uniformité de mise en scéne” und ,, mono-
tonie” (de Rovray) reichen. Hinsichtlich der
Musik werden neben den Vokalstiicken
besonders die instrumentale Introduktion an-
stelle einer Ouvertiire und das ,interlude fan-
tastique” mit dem mit ,bocca chiusa” singen-
dem Chor vorgestellt. Die Begrifflichkeit fiir
dieses ,Interlude” bietet viele Hinweise auf die
dadurch erweckten Vorstellungen, Assoziatio-
nen und Reminiszenzen. So begegnen Bezeich-
nungen wie ,symphonie fantastique” (Fiorenti-
no, Gautier) oder ,symphonie lugubre” (Bau-
dillon), ,symphonie imitative” mit einer , cou-
leur sépulcrale” (Giacomelli), die sich der Ana-
lyse verschliele, ,musique infernale” (Berlioz),
,bruissement diabolique” (Escudier), ,,sympho-
nie du silence” und ,parabase musicale”, die
einen undefinierbaren nichtlichen Schauder
erzeuge (Gautier), und schliefilich ,scéne fan-
tastique d’orchestre” auf webersche Art
(Déaddé). Nur wenige Autoren verkennen das
Genie des Komponisten, der als entscheidend
von seinem Lehrer Lesueur geprigt angesehen
wird.

(Mirz 2002) Herbert Schneider

MATTHIAS WIEGANDT: Vergessene Sympho-
nik? Studien zu Joachim Raff, Carl Reinecke und
zum Problem der Epigonalitdt in der Musik. Sin-
zig: Studio 1997. 347 S., Notenbeisp. (Berliner
Musik Studien. Band 13.)

In der vorliegenden Freiburger Dissertation
geht es nicht nur um das Ausfiillen eines , wei-
Ren Flecks” der Musikforschung. Mit Recht be-
tont der Autor, dass eine differenzierte Sicht
der Gattungsgeschichte erst auf der Grundlage
der Beschiftigung mit den fraglichen Werken
moglich ist, und entscheidet sich fiir ein am in-
dividuellen Kunstwerk orientiertes Vorgehen
(im Unterschied zu der zur gleichen Zeit von
der Rezensentin in ihrer Dissertation gewihl-
ten Moglichkeit, den gattungs- und institutio-
nengeschichtlichen Kontext zu erértern).

Die besonderen Qualititen der Arbeit liegen
in den Analysen des zweiten Teils, die tiefe
Einblicke in das Innenleben von vier Sympho-
nien Reineckes und Raffs vermitteln. Wiegandt
verzichtet hierbei mit gutem Grund auf den
Nachweis kompositorischer Innovation als Ziel
der Analyse, da dies im Fall der hier verhan-
delten Werke zwangsliufig zu negativen Ergeb-
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nissen fithren wiirde. Demgegeniiber konzent-
riert er sich auf zwei andere Vorgehensweisen.
Erstens wihlt er ein werkimmanentes Verfah-
ren, das die dem Komponisten aufgegebenen
Gestaltungsprobleme und ihre Losungen tiber-
zeugend aus der Faktur der Werke herausar-
beitet. Einen zweiten Aspekt bildet die Frage
nach intertextuellen Beziehungen der betrach-
teten Symphonien zu anderen Werken, zu Vor-
lagen oder Modellen. Die in diesem Zusam-
menhang erarbeiteten Methoden und Begriffe
stellen die zentrale Leistung der Arbeit dar. An
den vorgelegten Ergebnissen zeigt sich das Er-
kenntnispotential des intertextuellen Ansat-
zes, werden doch nicht nur subtile Beziige auf
struktureller und formaler wie auf klanglicher
und motivischer Ebene aufgezeigt, sondern vor
allem deren Funktionen innerhalb von Werk-
strategien erfasst. (Dass der Autor ein komplet-
tes Unterkapitel wortlich aus einem bereits in
der Musiktheorie 9, 1994, publizierten eigenen
Aufsatz iibernimmt, ohne dies an irgendeiner
Stelle kenntlich zu machen, lisst freilich auf
einen eigentiimlichen Nebensinn von ,Inter-
textualitit” schlieBen ...)

Weniger iiberzeugen die im ersten Teil der
Arbeit dargestellten Bemiihungen, die Analy-
sen in den musikgeschichtlichen Horizont ein-
zufiigen. Die ausfiihrliche Diskussion des Be-
griffs ,Epigonalitit’, die vom Gebrauch des
Terminus in den Literaturwissenschaften ih-
ren Ausgang nimmt, kommt zu dem etwas ma-
geren Ergebnis, dass sich der Begriff aufgrund
seiner Unschirfe im Grunde als unbrauchbar
erweist. Wenig erhellend ist auch der Nachweis
der zeitgenossischen Verwendung des Termi-
nus, bei dem die Belege ganzen drei — mitnich-
ten als ,reprisentativ” anzusehenden - Beitri-
gen aus Musikzeitschriften entstammen. Eine
grindlichere Beschiftigung mit zeitgendssi-
schen Auffassungen hitte ergeben, dass die Ka-
tegorie ,Originalitit” keineswegs den Status
eines unangefochtenen Wertkriteriums besaf3.
Hier hitte nicht nur eine fundiertere Kritik an
den Verwendungsweisen des Begriffes ,Epigo-
ne” in der musikwissenschaftlichen Literatur
ansetzen koénnen, vielmehr hitte sich von die-
sem Punkt aus auch die Unterfiitterung des in-
tertextuellen Analyseansatzes durch histori-
sche Kriterien durchfithren lassen. Es wire
zugleich der Konzeption der Arbeit erheblich
zugute gekommen, wenn deren beide Teile -
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Begriffsdiskussion und musikalische Analysen
— in dieser Weise verbunden worden wiren,
statt mehr oder weniger beziehungslos neben-
einander zu stehen.

Zu dieser konzeptionellen Schwiche gesellt
sich eine durchaus heterogene Qualitit der
Darstellung. Den teilweise brillanten Analysen
stehen weniger dichte Abschnitte gegeniiber, in
denen fiir den betreffenden Zusammenhang
wenig relevante Informationen zusammenge-
tragen (z. B. biographische Details; auch der
Sinn der Diskographie ist nicht recht einseh-
bar), in denen unbegriindete Wertungen iiber
die Werke ausgesprochen, in denen Tatsachen-
behauptungen ohne Beleg aufgestellt werden,
und dies zuweilen in ausgesprochen manierier-
ter Sprache. Dennoch bedeutet die Arbeit einen
erheblichen Gewinn fiir das Verstidndnis der
hier endlich einmal als Musik ernst genomme-
nen Symphonien der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts.

(Oktober 2001) Rebecca Grotjahn

MICHAEL ARNTZ: Hugo Riemann (1849-
1919). Leben, Werk und Wirkung. KéIn: Concer-
to Verlag 1999. 356 S., Abb., Notenbeisp.

Das allumfassende Thema der Dissertation
von Michael Arntz weckt beim Leser die Hoff-
nung, Neues an Bewertungen und Einsichten zu
Hugo Riemanns Werdegang im Verlaufe der
Lektiire zu erfahren. Und neben aller Fiille des
vorgelegten Materials wird dieser Erwartungs-
haltung zumindest faktologisch Rechnung ge-
tragen. Immerhin erhielt Arntz fiir seine mit
einem instruktiven Anmerkungsapparat verse-
hene monographische Abhandlung 1999 den
,Hendrik Casimir — Karl Ziegler-Forschungs-
preis [...], verliechen von der Nordrhein-Westfi-
lischen Akademie der Wissenschaften in Zu-
sammenarbeit mit der Koniglich Niederliandi-
schen Akademie der Wissenschaften”. Aus-
fiihrlich schildert der Autor Aspekte zu Rie-
manns sozialer Herkunft, seinem beruflichen
Umfeld und dem Weg vom unverstandenen
Kiinstler (Dichter und Komponisten) zum aner-
kannten Gelehrten. Arntz stellt auf anschauli-
che Weise die Entbehrungen und Erfolge des
verlachten Musikschriftstellers und ,vielleicht
einzigen Musikwissenschaftlers von Weltgel-
tung” dar. Allerdings schwankt man beim Le-
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sen der Lektiire zwischen Ermiidung und Er-
munterung, Auf- und Anregung. Arntz will den
Eindruck erwecken, hier lige ein unterhaltsa-
mer Roman vor. Aber es bleibt nur ein (iiber-
fliissiges) Mithen, die schwere Kost leicht zu
verpacken. Nur scheinbar geht ihm das Schrei-
ben leicht von der Hand, denn er kommt ohne
weitschweifige Redundanz und stilistische Kin-
derkrankheiten (z. B. in der Hiufung von Hilfs-
verben) bei aller ,Lockerheit” nicht aus. Den
redundanten Aspekt kiindigt er zwar schon in
der Einleitung an. Manche Wiederholung wire
aber durch Verweise in Fuflnoten zu verbannen
gewesen. Und trotz der auflerordentlich lehr-
reichen, quellenkundlich gesicherten Schilde-
rungen, bleibt eine Schwiche der Arbeit nicht
verborgen: die fehlende eigenstindige Wertung
des Autors. Man sieht sich mit einer Fiille un-
terschiedlichster Meinungen von Bernhard
Ziehn bis Hermann Kretzschmar oder von Os-
kar Paul bis Guido Adler etc. zu Recht konfron-
tiert und erhilt wertvolle Mitteilung zu deren
Ansichten iiber Riemanns Titigkeit und dessen
Publikationen samt Inhalt. Man erfihrt aber in
der Regel nur andeutungsweise — abgesehen
von solchen Feststellungen wie , Adler hatte
damit recht” (S. 305) oder ,Der Vielfalt [von
Riemanns Schriften] liegt trotz der oft dufler-
lich bedingten Mannigfaltigkeit ein einheitli-
ches Prinzip zugrunde. Wenn die Musikwis-
senschaft heute von einem Begriff Riemann
spricht, sollte diese Gewissheit einen substan-
tiellen Platz einnehmen” (S. 310) — zu welchen
Schliissen nun der Autor gelangt, da meist die
Widerspriichlichkeit der Aussagen unkom-
mentiert bleibt. Da hilft es auch nicht, von An-
fang bis Ende der Arbeit immer wieder den 60-
jahrigen Riemann zu zitieren: ,Um sich iiber
etwas klar zu werden, ist das beste Mittel, ein
Buch zu schreiben”. Wenn dann der Autor sich
darauf beziehend zusammenfassend feststellt:
,Die Frage, die sein durchaus humorvoll ge-
meintes Statement [das eben zitierte] am Ende
dieses Buches aufwirft, betrifft Riemann als
Person und Wissenschaftler. Er war Gegen-
stand dieser Untersuchungen. Sein Leben, sein
Werk und die Wirkung, die es auf die Zeitge-
nossen ausiibte, liefern das Material fiir die Be-
antwortung dieser Frage” (S. 305), fiihlt man
sich geschlagen und meint, dass man wahr-
scheinlich gar nichts von der offenbar nie ge-
stellten ,Frage” verstand.
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Das in 6 iibergreifende Kapitel (Einfiihrung,
Quellen, Leben, Werk I, Werk II, Zusammen-
fassung) und Anhang gegliederte Opus ent-
spricht formal den Anforderungen einer wis-
senschaftlichen Monographie, auch wenn sol-
che Aspekte wie der Hinweis auf stillschwei-
gende Verwendung von dudengerechten Ab-
kiirzungen oder die Auslassung gingiger mu-
sikwissenschaftlicher Schliisselbegriffe (MGG
oder RILM) im entsprechenden Verzeichnis
unbeachtet blieben. Gleichermaflen irritiert
wiederum die Ausschreibung von Titeln, die
im Abkiirzungsverzeichnis (eher Siglenver-
zeichnis) Aufnahme fanden (S. 15, Anmerkung
13: statt AMz, BMw etc.). Dass gleich im An-
schluss an dieses Verzeichnis gesonderte Codes
fiir einen Registerteil erscheinen, legt die Ver-
mutung eines manufakturellen Produktions-
prozesses nahe, gleichermaflen die zum Teil
falsch umbrochenen Fufinoten.

Auf S. 36 hilt der Autor hinsichtlich der
Transkription fest, es sei ,nicht klar ersicht-
lich, wann Riemann ,dahs’ und wann ,daf}’ ge-
schrieben hat. Hier wurde einheitlich die zwei-
te Lesart vorgezogen [...]. Bis auf die einheitli-
che Schreibung von ,daf}’ statt ,dahs’, die aus-
schliefllich beim Zitieren von Riemann-Hand-
schriften angewendet wird |...], beziehen sich
diese Richtlinien auf alle zitierten handschrift-
lichen Quellen.” Wenn dann bereits auf S. 64
im Brief Riemanns an Raff ,dahs” steht, fragt
man sich, was all die Einleitung soll, wenn der
Autor sich nicht an seine eigenen ,Richtlinien”
halt.

Hervorzuheben ist die Akribie, mit der sich
Arntz dem Studium des riemannschen CEu-
vres widmete und in miihevoller Weise be-
kannte Quellen zu Rate zog bzw. — und das
bleibt aulerordentlich beachtenswert — neue in
zahlreichen europidischen Archiven erschloss.
Um so verwunderlicher, dass der Autor offen-
sichtlich nicht bereit war, die Dokumente hin-
sichtlich ihrer Aussagekraft konsequent zu ge-
wichten oder gegeneinander abzuwigen. So
schenkt Arntz den ,Memoiren des Riemann-
Sohnes Robert” (Dummbheit und Einsicht. Aus
meinem Leben) zu grofle Beachtung hinsicht-
lich ihres quellenkundlichen Wertes. Das lisst
sich auch nicht mit dem Umstand des nach wie
vor als verloren gegangen geltenden Hugo-Rie-
mann-Nachlasses begriinden. So zitiert Amtz
dann auch meist unkritisch aus Dummbheit und
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Einsicht. Befremdlich mutet es an, wenn in ei-
ner wissenschaftlichen Arbeit Datierungen zu
Dokumenten nicht etwa diplomatisch ermit-
telt, sondern , geschitzt werden” (S. 313).

Es bleibt das Verdienst von Arntz, Material
zu Leben und Werk Hugo Riemanns systema-
tisch zusammengetragen und es in eine Ord-
nung gebracht zu haben (Register der zitierten
Dokumente und Briefe I-XXXII mit Anhang,
Verzeichnis der zitierten Schriften, Artikel
und Ausgaben Riemanns, Register der Kompo-
sitionen Riemanns). Die in der Regel konse-
quent angewandten Siglen aus Literatur- und
Quellenverzeichnis garantieren {iibersichtliche
Angaben im Apparat, was weiteres wissen-
schaftliches Arbeiten zum Gegenstand Hugo
Riemann mafigeblich erleichtert. Letzteres sei
auch deshalb hervorgehoben, da Arntz im Ver-
laufe der Arbeit immer wieder auf noch zu
schlieRende Uberlieferungsliicken hinweist.
Personen- und Ortsregister sollten unabding-
bar bei einer nichsten Auflage Platz im Anhang
finden.

(Januar 2003) Torsten Fuchs

PAUL RODMELL: Charles Villiers Stanford.
Aldershot u. a.: Ashgate 2002. xxi, 495 S., Abb.,
Notenbeisp.

JEREMY DIBBLE: Charles Villiers Stanford —
Man and Musician. Oxford u. a.: Oxford Univer-
sity Press 2002. xvii, 535 S., Abb., Notenbeisp.,
Faks. '

Seit 1935 hat sich keine Monographie mehr
mit Charles Villiers Stanford befasst. Nun er-
scheinen, zu seinem 150. Geburtstag, gleich
zwei konkurrierende Biicher. Paul Rodmells
Studie, aus einer Dissertation an der Universi-
tat Birmingham hervorgegangen, erscheint in
der verdienstvollen Reihe Music in 19th-Centu-
ry Britain des Ashgate-Verlags, die unter der
Leitung von Bennett Zon mittlerweile auf eine
stattliche Bandzahl angewachsen ist (vgl. auch
Mf 53, 2000, S. 207), wiahrend Jeremy Dibble
seiner Standardpublikation tiber Charles Hu-
bert Parry bei Oxford University Press nun das
Gegenstiick zur Seite stellt. Beide Biicher er-
streben dasselbe Ziel — die Niherbringung
Stanfords als Mensch und Komponist, der nicht
nur zu den Vitern der ,British Musical Renais-
sance” gehorte, sondern auch einer der bedeu-
tendsten Kompositionslehrer in Grof8britanni-
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en zwischen 1870 und seinem Tod 1924 war.
Jetzt ist um so mehr zu erhoffen, dass eine ent-
sprechende Monographie iiber Frederick Cor-
der bald folgen wird, der einer der wichtigsten
Kompositionsdozenten der Londoner Royal
Academy of Music war (Stanford und Parry ste-
hen fiir die Royal College of Music-Tradition),
denn gerade beziiglich der Situation an der
Royal Academy of Music herrschen derzeit
mehr Mythen als Faktenkenntnisse vor.

Dibble verkniipft auf nachgerade klassische
Weise Leben und Werk in chronologischer Rei-
henfolge, wobei er im Vergleich zu Rodmell
biographisch deutlich stiarker in die Tiefe geht.
Vor allem zieht Dibble mehr ungedruckte
Quellen heran als Rodmell, der stirker auf
bereits Gedrucktes rekurriert, dies aber sinn-
voll greifbar macht und damit die zukiinftige
Forschung stark erleichtert. Gleichwohl nutzt
Rodmell oft auch vergleichsweise leicht Zu-
gangliches als Ausgangspunkt, so niitzlich die
von ihm gebotenen umfassenden Stammbiume
Stanfords (S. 10-11 und 14-15), die Ubersich-
ten iiber die von Stanford am Royal College of
Music dirigierten Opernauffithrungen (S. 345)
oder tiber Stanfords wichtigste Schiiler (S. 351)
sein mogen. In vielen Punkten gehen die Mei-
nungen und Schwerpunktsetzungen beider Au-
toren gelegentlich eklatant auseinander — aber
dies ist stimulierend fiir den Leser beider Bii-
cher.

Rodmells Buch ist in zwei Teile unterteilt —
der erste befasst sich mit ,Life and Work”, der
zweite mit den Unterrichts- und Kompositions-
techniken Stanfords. Die separate Betrachtung
der Unterrichtstechniken macht insbesondere
angesichts der umfinglichen Lehrtitigkeit
Stanfords durchaus Sinn. Zu der Schar von
Stanfords Schiilern gehoren sehr viele Person-
lichkeiten, die im 20. Jahrhundert im briti-
schen Musikleben entscheidend Einfluss ge-
nommen haben, von Arthur Benjamin, John Ire-
land und Frank Bridge iiber Gustav Holst,
Ralph Vaughan Williams, Ernest John Moeran,
George Dyson, Gordon Jacob und Herbert Ho-
wells bis hin zu solchen ,Exoten” wie Eugene
Goossens und Arthur Bliss. Das Verhiltnis
Stanfords zu manchen Zeitgenossen stellt Rod-
mell mit grofiter Sorgfalt dar, etwa in der Be-
trachtung der Personlichkeit Edward J. Dents,
unter intensiver Auswertung von Dents Nach-
lass, wenngleich die kurze Aburteilung der
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Meinung Dents iiber Elgar als die Meinung von
,Stanford voiced from beyond the grave”
(S. 405) denn doch zu vereinfachend scheint; zu
dem Sinfoniewettbewerb, bei dem Stanford
1876 mit seiner 1. Sinfonie den zweiten Preis
erlangte (S. 47), schreibt er fast tiberhaupt
nichts (auch Dibble gibt nicht wirklich erschop-
fend Auskunft — hier hinken beide der For-
schung deutlich hinterher). Beide Autoren ig-
norieren leider, wie so viele britische Musik-
wissenschaftler, die internationale (vornehm-
lich deutsche) Forschung (z. B. Arbeiten von
Klein, Hecht, Mohn und dem Rezensenten) ge-
flissentlich. Leider finden sich in der Folge
schwere Mingel in Rodmells Buch - in dem
Abschnitt iiber Stanford als Komponist ist der
Erkenntnisgehalt fiir den Leser ausgesprochen
gering, und die Darstellung des Verhiltnisses
mancher Zeitgenossen zu Stanford erscheint,
gerade im Vergleich zu anderen, ausgespro-
chen diirftig, der Kenntnisstand von 1935 wird
nicht erweitert. Deutlich mehr interessierte
Rodmell Stanfords irisches Selbstgefithl — aber
auch hier erweist sich Dibble bei niherer Be-
trachtung als der sorgsamere Wissenschaftler.
Dibble bietet, wie bei Oxford University
Press iiblich, ein mustergiiltiges Werkverzeich-
nis — Rodmells ist ausgesprochen unbefriedi-
gend, weil bewusst unvollstindig, die Schriften
etwa, die zwar ein eigenes Kapitel im Buch ha-
ben, wo sie allerdings nur unbefriedigend ange-
sprochen werden, fehlen beispielsweise kom-
plett. Aber auch in Dibbles Werkverzeichnis
konnte der Rezensent einen Fehler entdecken:
Die in Cambridge befindliche Partiturabschrift
des Manuskripts der 2. Sinfonie wie auch die
von Stanford korrigierten Stimmen zu demsel-
ben Werk befinden sich bereits seit wenigstens
1998 nicht mehr in der Pendlebury Library,
sondern vielmehr in der Cambridge University
Library, Signatur Ms. 9042 (Partitur) bzw.
9046 (Stimmen - diese fehlen in Rodmells
Verzeichnis ganz). Als Ausgleich zu Dibbles
Werkverzeichnis bietet Rodmell eine dieses
sehr gut erginzende Diskographie. Rodmells
Bibliographie ist zwar etwas umfangreicher
und aktueller, dafiir fehlen dort vier Aufsitze
Dibbles. Gleichwertige Register beschliefen
zwei Biicher, von denen der Rezensent keines
in seiner Bibliothek missen méchte.
(JTanuar 2003) Jirgen Schaarwichter
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SUSAN VANDIVER NICASSIO: Tosca’s Rome.
The Play and the opera in historical perspective.
Chicago/London: The University of Chicago
Press 1999. XIX, 335 S., Abb., Notenbeisp.

Die Autorin war Opernsingerin und hat die
Titelpartie von Giacomo Puccinis Tosca mehr-
fach interpretiert; sie arbeitete als Stipendiatin
an der Accademia Americana in Rom und ist
heute Professorin fiir Geschichte an der Uni-
versity of Southwestern Louisiana. Dieser bio-
graphische Hinweis vermag schlaglichtartig
Methodik und Ziel der Publikation zu begriin-
den: Die Autorin nihert sich ihrem Gegen-
stand aus interdisziplinirer Perspektive, in-
dem sie historische Quellenstudien, Musik-
und Textanalyse, Studien zur Asthetik des
Theaters und der bildenden Kunst sowie Un-
tersuchungen zur Mentalitits- und Sozialge-
schichte zu einem gleichermafien komplexen
wie faszinierenden Gesamtbild von ,Tosca’s
Rome” vereint.

Susan Vandiver Nicassio stellt indes weder
Victorien Sardous 1887 uraufgefithrtes Schau-
spiel La Tosca noch Giacomo Puccinis Oper
Tosca aus dem Jahre 1900 - im allgemeinen
Bewusstsein die idealtypische Formulierung
des italienischen Opernverismo — in den Mit-
telpunkt ihrer Untersuchung. Vielmehr gilt ihr
Interesse der Rekonstruktion historischer Le-
benswelten. Ausgehend von der politisch-sozia-
len Realitit des Schriftstellers Sardou und des
Komponisten Puccini lenkt die Autorin den
Blick auf Zeit und Schauplatz von Oper und
Schauspiel: auf die Stadt Rom um das Jahr
1800. Tosca’s Rome gerit so zur Studie iiber
die Geschichte Italiens an der Wende vom 18.
zum 19. Jahrhundert.

In der Forschungsliteratur wurde immer
wieder der realistisch-veristische Gehalt der
Werke Sardous und Puccinis akzentuiert: die
Orientierung an historischen Ereignissen und
Figuren, die topographische Exaktheit (Sant’
Andrea della Valle, Palazzo Farnese, Castell
Sant’Angelo), der Realismus in der Zeitgestal-
tung des Handlungsablaufs (17. und 18. Juni
1800), der Realismus des Klanges (Te Deum,
Kantate oder Hirtengesang). Solche Uberlegun-
gen, die von einer Widerspiegelung von Reali-
tit in und durch Kunst ausgehen, treten bei Su-
san Vandiver Nicassio in den Hintergrund. Die
Autorin entwirft demgegeniiber auf die drei
Protagonisten in Schauspiel und Oper bezoge-
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ne Szenarien: Wie hat ein Maler die Stadt Rom
im Jahre 1800 erfahren, wie eine Singerin, wie
ein hochrangiger Mitarbeiter der Polizei. Da
diese Rekonstruktion der Historie stets in Rela-
tion zu den handelnden Figuren formuliert ist,
bleibt Geschichte — und darin liegt die heraus-
ragende Qualitit der Studie — nicht abstrakt,
sondern eroffnet einen Horizont, von dem aus
Sardous Schauspiel und Puccinis Oper in neu-
em Licht erscheinen.

,Tosca is a portmanteau of cultural icons”
(S. XVII) — der Begriindung dieser These gilt
letztendlich das Interesse der Autorin. Fir Puc-
cinis Tosca resultiert daraus eine konsequente
Interpretation: Die Protagonisten der Oper zer-
schellen mit ihren Wiinschen und Sehnstichten
an iibergreifenden historischen, mentalitatsge-
schichtlichen und kulturellen Prozessen, an po-
litischen Ideologien und erstarrten religiésen
Dogmen. Puccinis Tosca ist ein Stiick politi-
sches Musiktheater.

(September 2002) Hans-Joachim Wagner

STEFAN SCHWALGIN: ,Le Précepteur” von
Michéle Reverdy: Analyse der Kompositions-
technik unter semantischem Aspekt. Kiel: Wis-
senschaftsverlag Vauk 1999 (zugl. Hamburg,
Univ., Diss., 1998). 274 S., Abb., Notenbeisp.
Der Gegenstand der zu besprechenden Ar-
beit, eine 1989/90 entstandene Oper, die auf
Lenz’ Schauspiel Der Hofmeister (1774) fufit,
war in der musikwissenschaftlichen Literatur
schon wiederholt behandelt worden, am aus-
fiihrlichsten in Dérte Schmidts interdiszipli-
nir angelegter Dissertation Lenz im zeitgends-
sischen Musiktheater. Literaturoper als kompo-
sitorisches Projekt bei Bernd Alois Zimmermann,
Friedrich Goldmann, Wolfgang Rihm und Miché-
Ile Reverdy (Stuttgart/Weimar 1992). Die Auto-
rin verfiigte tiber wesentliche Dokumente zur
Werkgenese (Arbeitsexemplare des Librettos
mit handschriftlichen Einzeichnungen und die
Kompositionsskizzen sowie Tagebucheintra-
gungen der Komponistin usw.) und skizzierte
auf rund 60 Seiten ein Bild der Oper, das hin-
sichtlich des Librettos nur noch unerheblich zu
differenzieren und prizisieren zu sein schien
und dem - was die Musik betrifft — ,hinsicht-
lich der globalen Strategien Reverdys” selbst
Schwalgin ,vertretbare Einschitzungen” be-
scheinigt (S.9). Dennoch bietet Schwalgin
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nicht nur Differenzierungen und Prizisierun-
gen sowie eine eingehende Gesamtanalyse des
Werkes; seine Fragestellung ist eine andere:
Suchte Dérte Schmidt Reverdys Formbildung
letztlich mit Deleuzes und Guattaris Rhizom-
theorie zu erkliren (S. 264 ff. und 271 £.), so
untersucht Schwalgin die ,vielfiltigen und
oftmals hintersinnigen semantischen Beziige
[...], die zwischen simtlichen Ebenen der kom-
positorischen Faktur und der Textvorlage ge-
stiftet werden” (S. 8).

Die Arbeit, die durch ihre zugleich detail-
lierte und klare Gliederung schon im Inhalts-
verzeichnis gut erschlossen und weithin ange-
nehm zu lesen ist, behandelt erst das Libretto
(1. Allgemeine Aspekte der Bearbeitung, 2.
Dramenstruktur, 3. Inhaltliche Themenkom-
plexe, 4. Die Figuren im Libretto), dann die
Partitur (1. Allgemeines, 2. Kompositionstech-
nische Grundlagen, 3. Figurenbezogene Einzel-
analysen, 4. Beziehungen zwischen Figuren).
Schon der Teil iiber das Libretto wirkt —
zumindest fiir einen Nichtgermanisten — sehr
kompetent (was freilich angesichts der reichen
Literatur zum Thema Lenz weniger erstaun-
lich scheinen mag); doch auch der Teil iiber die
Partitur wirkt weithin einleuchtend (wenn
auch z. T. etwas abgehoben, was mit einer sehr
weitgehenden Orientierung am musikalischen
Material einerseits und an der musikalischen
Personencharakteristik andererseits zusam-
menhingt). Einleuchtend ist z. B. der Nachweis
der ineinander verschachtelten Quintenzirkel-
segmente in der Zentraltonfolge (S. 73 ff.);
ebenso treffen die Beobachtungen an den 21
Akkorden, die den genannten Zentralténen un-
terlegt sind, zu (S. 78 ff.), wenn auch zu fragen
bleibt, inwieweit damit die Kriterien der Kom-
ponistin tatsichlich getroffen und erfasst sind -
diese Frage stellt sich angesichts der stilisti-
schen Position Reverdys (einer Schiilerin Mes-
siaens, dessen Begrifflichkeit in den Analysen
gelegentlich durchscheint) und wire wohl am
ehesten durch einen werkgenetischen Ansatz
zu kliren. (Freilich scheint Schwalgin nicht
mehr iiber die hierfiir unentbehrlichen Kompo-
sitionsskizzen verfiigt zu haben.) Insgesamt
handelt es sich um eine sehr beachtliche und in
mancher Hinsicht vorbildliche Arbeit.
(Oktober 2002) Wolf Frobenius
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musik nachdenken. Reinhold BRINKMANN
und Wolfgang RIHM im  Gesprdich.
Regensburg: Con Brio Verlagsgesellschaft 2001.
153 S., Abb.

Ein Komponist und ein Musikwissenschaft-
ler im Gesprich, die sich erfreulich unpritenti-
6s und dennoch zugleich ,mit engagiertem
Ernst tiber Musik und ihre kulturellen Bedin-
gungen heute” austauschen (so Reinhard
Schulz im Nachwort, S. 152) - in diesem Sinne
trafen sich Anfang 2001 Reinhold Brinkmann
und Wolfgang Rihm zu einem zweitigigen Ge-
dankenaustausch im Umfeld der Verleihung
des Ernst-von-Siemens-Musikpreises an Brink-
mann 2001. Ein in vielfiltiger Weise anregen-
der Kunst- und Kulturdialog, wobei in einer Art
Rollentausch hier eher der Komponist fragt
bzw. nachfragt und der Musikwissenschaftler
zur Auskunftsperson gerit und so die undank-
bare Rolle des bloflen musikwissenschaftlichen
Stichwortgebers vergleichbarer Komponisten-
gespriche vermeidet. Neben zahlreichen The-
men iiberwiegend zu Musik, Geistesgeschichte
und kulturellem Umfeld des 19. und 20. Jahr-
hunderts werden auch grundlegende Entwick-
lungen des Faches Musikwissenschaft beriithrt —
ausgehend zumeist von einer amerikanischen
Perspektive, fiir die der sowohl in Deutschland
wie in den USA (Harvard University) lehrende
Brinkmann einen idealen Ansprechpartner
darstellt. Besonders iiberzeugend mutet dabei
das offenherzige wie pragmatische Eingestind-
nis von Soll (!) und Haben der amerikanischen
»New Musicology” an (vgl. etwa S. 113-118) -
ein wohltuender Kontrast auch angesichts einer
aktuellen Larmoyanz-Debatte zur Situation
der deutschsprachigen Musikwissenschaft, die
in einem oft iiberbetonten Vergleich zur Situa-
tion der amerikanischen Musikwissenschaft, so
mochte man meinen, gegenwartig nur noch
Defizite zu kennen scheint. Dass dagegen auch
hier ein mehr sachlicher Blick auf vergleichba-
re Stirken und Schwichen des Faches wiin-
schenswert wire — auch in Bezug auf die institu-
tionell unterschiedliche Ausgangslage von
deutscher und amerikanischer Musikwissen-
schaft —, macht das Beispiel von Brinkmann zur
Genealogie der New Musicology deutlich:
Denn ein wesentlicher Impuls fiir die Entwick-
lung der New Musicology bildete die Abkehr
von solchen , Buchhalteranalysen”, die als Pro-
dukt des amerikanischen Faches ,,Music Theo-
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ry” im Rahmen der ,Set Theory [...] gut vier
Jahrzehnte lang die amerikanische Theoriesze-
ne beherrschte” (Brinkmann, S. 115). Solches
nun in Analogie als Problemlage einer deutsch-
sprachigen Musikwissenschaft anzulasten, um
dann von hier aus pauschal einen weiterfiithren-
den Kontextualismus einzufordern, greift si-
cherlich fehl: Wesentlichen Protagonisten des
Faches wie Carl Dahlhaus, Ludwig Finscher,
Friedhelm Krummacher oder Peter Giilke ist
nun wahrlich kein Vorwurf einer reinen Struk-
turanalyse (einer pragmatisch ausgerichteten
»Set Theory” vergleichbar) zu machen, haben
diese doch stets mit Anspruch auf hermeneuti-
sche wie dsthetische Reflektion auch weiterfiih-
rend kontextualistische Aspekte und Fragestel-
lungen beriicksichtigt. Das davon unbeschadet
die berechtigte Forderung fiir die deutschspra-
chige Musikwissenschaft bestehen bleibt, wie
in Amerika ,den Kontext von Musik, ihre Ein-
gebundenheit in kulturelle Zusammenhinge”
(Brinkmann, S. 115) stirker als bisher in be-
stimmten Themenfeldern aufzugreifen, steht
auf einem ganz anderen Blatt — auch eingedenk
der Pointe, dass die vielbeschworene Offnung
im Zuge einer verstirkt geforderten Kontextua-
lisierung in der amerikanischen Musikwissen-
schaft, als dem hierbei immer wieder angefiihr-
ten Vorbild, bisher wohl auch nicht zu einer
wirklichen Repertoire-Erweiterung  gefiihrt
hat, indem die ,neue Musikwissenschaft genau
den Werk-Kanon der alten perpetuiert” (Brink-
mann, S. 116).

Die Schwierigkeit einer stimmigen Adap-
tion innovativer Methoden auf musikwissen-
schaftliche Themenfelder zeigen auch solche
zugespitzten Entwicklungen innerhalb der
(wiederum von Amerika ausgehenden) Gender
Studies. Korperdiskurse als vernachlissigte Ka-
tegorie fiir die musikwissenschaftliche Ausein-
andersetzung zur europiischen Kunstmusik zu
reklamieren, ist die eine (berechtigte) Sache;
diesen Ansatz aber in einer forcierten Interpre-
tation zu verabsolutieren und den Werken ge-
waltsam tiberzustiilpen, die andere (auch mit
einer dabei nicht selten aufrechnenden Volte,
den asthetischen wie ideengeschichtlichen Ge-
halt der Werke als Produkt einer vermeintlich
obsoleten Musikgeschichtsschreibung zu negie-
ren). In diesem Sinne kann man Rihms exemp-
larischen Einwand auf Susan McClary nur un-
terstreichen, die den ersten Satz der 9. Sym-
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phonie von Beethoven allen Emnstes als eine
, Vergewaltigungsszene”  beschrieben  hat.
,Brinkmann: Und dann hat Susan McClary,
eine prominente Vertreterin dieser New Musi-
cology, eine Analyse des ersten Satzes der
neunten Symphonie von Beethoven vorgelegt
und die Interpretation als ,rape’ bis ins Detail
durchgefiihrt. [...] und es bleibt ein Moment der
Irritation, wenn man erkennt, welche physi-
schen Gewalten dort am Werk sind und auch
welche Korperlichkeit in der dsthetischen Er-
fahrung sublimiert werden soll. Diese Dinge
muss man wieder neu bewusst machen. Rihm:
Aber sie als Vergewaltigung zu interpretieren,
das ist, finde ich, der falsche Schritt. Der erste
Schritt wire doch, es als auf den Autor selber
bezogene autoaggressive Form des Umgangs
mit musikalischem Material zu interpretie-
ren” (S. 117 £.). Den Blick auf solche fachimma-
nenten Probleme zu richten, ohne dabei in
schulmeisterlicher Attitiide zu verweilen, und
zugleich die Perspektive weitraumig auf viel-
filtige Riickkoppelungen von Kunst und Ge-
sellschaft zu lenken, stellt eine ansprechende
Leistung dieser insgesamt nur zu empfehlen-
den Gespriachsmitschrift dar.

(Dezember 2002) Joachim Briigge

L’Opéra en France et en Italie (1791-1925).
Une scéne privilégiée d’échanges littéraires et
musicaux. Actes du colloque Franco-Italien tenu
a I’Académie musicale de Villecroze (16-18 oc-
tobre 1997). Sous la direction d’Hervé LACOM-
BE. Paris: Société Francgaise de Musicologie
2000. 320 S. (Publications de la Société Frangai-
se de Musicologie. Troisiéme série. Volume 8.)
Die franzosische und italienische Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft veranstalten im
zweijahrigen Zyklus eine gemeinsame Tagung.
Im Jahre 1997 fand diese Veranstaltung in der
Académie musicale de Villecroze statt und war
den franzosisch-italienischen Beziehungen auf
dem Gebiet der Oper gewidmet. Der vorliegen-
de Kongressbericht enthilt zwolf Referate und
eine Einleitung des Herausgebers. In seiner
Skizze der Entwicklung dieser Beziehungen
betont Hervé Lacombe, gestiitzt auf Gille de
Van, die Dichotomie zwischen italienischer
Vokalitit und der von der Pariser Presse gefor-
derten Prioritit des Literarischen. Die Macht
des Affekts und die Logik der Bedingungen des
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Affektiven, die suggestive und expressive Star-
ke der Singenden seien die Basis der italieni-
schen Oper, fiir die franzosische dagegen die
logische Entwicklung der Intrige und der Hand-
lungsweise der Personen. Das Verhiltnis zwi-
schen beiden Opern bewege sich seit jeher zwi-
schen den Polen der Anniherung bzw. Identifi-
kation bis zur strikten Abgrenzung.

A. Fabiano behandelt wie schon vor ihm Mar-
co Marica und Emilio Sala, die beide nicht zi-
tiert werden, die Ubertragung franzosischer
Opéras comiques ins Italienische und ihre Neu-
vertonung im spiten 18. Jahrhundert. In einem
Brief Grétrys an Beaumarchais hatte dieser
bereits die Frage des Autorenrechts fiir solche
Ubersetzungen gestellt, da er Libretto und Ver-
tonung als Einheit sah, also auch die Rechte des
Komponisten bei Libretto-Ubersetzungen und
Neuvertonungen beriithrt sind. Giuseppe Car-
pani setzte sich angesichts des Verfalls der
Opera buffa fiir die neue Gattung der Opera
semiseria ein, da er die Opéra comique fiir bes-
ser strukturiert hielt als die moderne ,Farsa”.
Wihrend seiner Tatigkeit am Theater im Mon-
za zwischen 1787 und 1795 tibersetzte er eine
Reihe von Opéras comiques ins Italienische,
u. a. Camille von Marsollier und Dalayrac fiir
Paér, die 1804 im Théatre italien in Paris auf-
gefiihrt wurde und von Fabiano exemplarisch
untersucht wird.

Frangois Lévy geht es um den Paradigmen-
wechsel vom Melodram und der Opera semise-
ria zu Romanis und Bellinis II Pirata. Am Bei-
spiel der Umwandlung von Pixérécourts Melo-
dram La Citerne zu Chiara e Serafina, ossia Il Pi-
rata und des Melodrams Bertram, ou Le Pirate
des Baron Taylor und Charles Nodiers zu I Pi-
rata, beide durch Romani, zeigt Lévy die vollige
Neuorientierung im letztgenannten Werk auf.
Er erldutert die Funktionsweise des Melo-
drams, fiir das der Verlauf der Intrige — der Tri-
umph der unterdriickten Unschuld, die Bestra-
fung des Verbrechens und der Tyrannei — und
ihre Inszenierung entscheidend ist, wihrend
die Personen darin zu Typen reduziert seien.
Das Drame lyrique des 18. Jahrhunderts, die
Comédie larmoyante und das Melodram stel-
len die Ausgangsgattungen fiir die Opera semi-
seria dar, wobei der sentimentale Typus 2 la
Nina von Paisiello von der Semiseria zu unter-
scheiden ist. Fiir Lévy ist das Melodram die
wichtigste Ausgangsgattung fiir die sich um
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1800 entwickelnde Semiseria. Mit der Uber-
setzung von Maturins Drama Bertram ou Le
chateau de St.-Aldobrand hatten Taylor und No-
dier und dann Taylor in dem Melodram Ber-
tram ou Le Pirate, wie Lévy unterstreicht, ein
Werk einer neuen Kategorie adaptiert, ein
nicht klassifizierbares Stiick, ,monstrueux au
sens noble”, das dem , frenetischen” Werktypus
von Byron und Maturin angehort und eine ent-
scheidende Rolle bei der Uberwindung des
Melodrams spielte. Nicht nur die Personencha-
rakteristik ist neu, sondern auch der Hand-
lungsverlauf folgt anderen Gesetzen als das
Melodram, denn die Ausgangskatastrophe, die
vor der Bithnenhandlung stattfand, fithrt dazu,
dass die Hauptpersonen in sich selbst gefangen
sind und es dadurch zur Blockade der dramati-
schen Situation kommt. Die Losung des Kon-
flikts besteht nunmehr in einem ,cataclysme
paroxystique”. Lévy bezeichnet die Neuorien-
tierung als ,la grande inversion poétique” und
definiert den Wahn als letzten Sinn des Dra-
mas. Romani kam nach Lévy das Verdienst
zu, durch die Einfithrung der die Wirklichkeit
ubertreffenden Wahnsinnsszene die entschei-
dende Neuorientierung vorgenommen zu ha-
ben.

Hervé Lacombe stellt in seinem Beitrag den
Romaufenthalt Bizets, seine frithe Orientie-
rung hin zum Musiktheater und die Kompositi-
on des Don Procopio in den Mittelpunkt seines
u. a. mit vielen Briefzitaten gut dokumentier-
ten Beitrags. Detailliert belegt er die Orientie-
rung Bizets an Kompositionen Rossinis, Doni-
zettis, Mozarts und Halévys und analysiert die
Elemente der charakteristischen Tonsprache
und Instrumentierungskunst Bizets, die sich
ansatzweise bereits in diesem Frithwerk nach-
weisen lassen. Die Notierung der Notenbei-
spiele, d. h. die Balkung der Achtel und kleine-
ren Notenwerte bei syllabischer Silbenvertei-
lung, hitte in seinem Beitrag korrigiert werden
mussen.

F. Nicolodi geht in ihrem Beitrag zunichst
auf Meyerbeer in der italienischen Musikkritik
ein und schildert dann die verschiedenartigen
Probleme, die sich bei der Ubernahme der
Opern Meyerbeers auf italienischen Bithnen
seit 1840 bis zum Ende des Jahrhunderts erga-
ben. Weder hinsichtlich der Orchesterbeset-
zung und des Chores noch der aufwendigen In-
szenierung bestanden in den italienischen

215

Opernhidusern die Voraussetzungen fiir die
Auffiihrung von Grands opéras. In verschiede-
nen Synopsen sind alle Meyerbeer-Auffithrun-
gen in Italien, die Kiirzungen in Robert le diable
und Le Prophéte zusammengestellt.

St. Huebner widmet sich den musikdramati-
schen Konfigurationen in den Grands opéras
Massenets und behandelt insbesondere die
Verwendung und Abwandlung der , solita for-
ma*“ in den Duetten (er geht von einer lingeren
Existenz der Cabaletta aus als Colas, der von
ihrer endgiiltigen Aufgabe in den 1860er-Jah-
ren spricht) und die Finali. Mit vielen Nach-
weisen von Vorbildern oder dhnlichen musik-
dramatischen Losungen bei italienischen oder
franzosischen Vorgingern Massenets stellt
Huebner seine umfassende Kenntnis der Oper
des 19. Jahrhunderts unter Beweis.

G. Loubinoux untersucht Puccinis Beziehun-
gen zum franzosischen Theater und insbeson-
dere zu Victorien Sardou, der dem italieni-
schen Verismus mehrere Stoffe lieferte. Pucci-
nis Tosca ist ein bekannter Fall, dessen Einord-
nung in den Verismus oder den Expressionis-
mus bis heute diskutiert wird. Loubinoux inter-
pretiert die drei entscheidenden Kennzeichen
von Sardous ,Piéce” La Tosca, das Bemiithen um
,pointillistischen” Realismus und Wahrheit al-
ler Details (etwa in den ausfiihrlichen Didas-
kalien), die zwiespiltige Beziehung zum klas-
sischen Melodram (besonders die Person Scar-
pias, des eine unschuldige Person verfolgenden
Bosewichts) und den Zuschnitt auf Sarah
Bernardt (nur sie konnte die beiden Kasperle-
theaterszenen — ,scénes granguignolesques” —,
die Folterszene und den Todessprung am Ende,
akzeptabel erscheinen lassen). Loubinoux dis-
kutiert die Gemeinsamkeiten zwischen der
Asthetik des Melodrams, des franzésischen
Naturalismus und des italienischen Verismo.
Puccini habe den melodramatischen Charakter
des Werkes im Sinne eines ,retour en arriére”
verstirkt, um ein breiteres, fiir Italien neues,
kleinbiirgerliches Publikum zu gewinnen. Inte-
ressant sind auch die Ausfithrungen zur franzé-
sischen Ubersetzung der Tosca durch Paul Fer-
rier, der das Werk fiir die ,Pariser Asthetik”
zuriickzugewinnen verstand, indem er die pro-
sa-ihnliche Dichtung Giacosas und Illicas in
das ,Stahlkorsett” des franzésischen Verses zu-
riickversetzte und u. a. den romischen Dialekt
von ,Io de’ sospiri” in eine Schiferdichtung im
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Stil des 18.Jahrhunderts (,Ma pastourelle”)
verwandelt habe. Er kommt zu dem Ergebnis,
wie so oft herrsche im Fall der Tosca ein Miss-
verstindnis vor, da Sardou, wie in Frankreich
so oft geschehen, der Versuchung erlegen sei,
Italien und die Italiener so darzustellen, wie es
seiner Imagination entsprach bzw. wie es ihm
gerade passend erschien.

D. Villa beschiftigt sich mit der italienischen
Rezeption von Pelléas et Mélisande, die 1908
mit der Auffithrung in La Scala in Mailand un-
ter der Leitung Toscaninis wihrend einer ,se-
rata di battaglia” begann. Nach dem Referat des
vor der Auffithrung entstandenen Schrifttums
zur Oper Debussys geht er auf die Kritiken der
Tages- und Fachpresse nach der Premiere ein.
Einer der entscheidenden Vorwiirfe gegen das
Werk betraf den Textvortrag, den man eher
dem Sprechen als dem Singen nahe stehen sah.
In Rom wurde nicht nur die Auffithrung der
Oper 1909 zum Skandal, sondern auch die Be-
sprechungen waren sehr negativ.

Beim ersten der Verdi gewidmeten Artikel
geht es um die Behandlung des Alexandriners
in den Vépres siciliennes. Colas geht von der
Hypothese aus, die Vertonung des franzosi-
schen Verses habe sich auf die Entwicklung
der Melodik bei Verdi ausgewirkt. Seiner
Analyse schickt er genaue Begriffsdefinitionen
voraus (,isométrie”/, anisométrie” und , isosyl-
labique”/, anisosyllabique”). Beziiglich der Me-
trik des Alexandriners unterscheidet er nach
Quicherat vier ,,coupes” (Versgliederungen vor
der Hauptzisur) sowie als flinfte Kategorie den
von Quicherat als fehlerhaft angesehenen, aber
im Musiktheater hiufigen Halbvers ohne , cou-
pe”, in der nur die letzte Silbe des Halbverses
akzentuiert ist (,,Mais je te venge-rai”). Im Ge-
gensatz zu anderen Sprachen gibt es demnach
im Franzosischen keine Standard-Betonungs-
weise des Alexandriners. In einem zweiten
Schritt analysiert Colas die Behandlung des
Verses in der Melodik Verdis, prisentiert in
einer ersten Ubersicht alle Alexandriner der
Vépres siciliennes und gliedert die Vertonungs-
weise in zwei Typen, durchkomponiert und
periodisch (das Orchestermotiv bezeichnet er
als ,motif conducteur”, ein Begriff, der von den
franzosischen Wagnerianern fiir das Leitmotiv
verwendet wurde). Die meisten Alexandriner
der geschlossenen Formen (bei Scribe in der
Regel im Wechsel mit Acht- und Zehnsilbern)
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treten, wie zu erwarten, in deren dialogisieren-
den Teilen auf (, scena” und ,tempo di mezzo”)
und werden von Verdi als Parlante vertont. Bei
der Vertonung der Alexandriner beobachtet
Colas zwei Losungen, entweder konvergiert der
Vers Scribes mit der italienischen Tradition,
dann kann Verdi seine Vertonungsverfahren
beibehalten (die anisosyllabischen Verse sind
den endecasillabi oder settenari sciolti nahe),
oder aber er ergreift die spezifischen Moglich-
keiten des franzosischen Verses und seiner Pro-
sodie, um seine melodische Konstruktionswei-
se abzuwandeln oder zu erneuern. Das mar-
kanteste Beispiel fiir die Innovation stellt die
auffallend hiufige, nach Colas ,zyklische” Ver-
wendung des Anapists in den Vépres siciliennes
dar, die Frits Noske zufolge mit dem Tod asso-
ziiert ist. Colas dagegen leitet aus der Schliis-
selszene im Finale des II. Akts die Semantik
dieses Rhythmus als Ausdruck fiir Scham, Wut,
Revolte und Rachsucht ab. Der Rhythmus
scheint hier primir instrumental bestimmt,
wie Colas richtig feststellt. Die Konkordanz
zwischen poetischer und melodischer Metrik
ist durch die Verkiirzung der Silben (,hon-te”
und ,ra-ge”, jede Silbe als 1/32-tel) ,stilisiert”,
da Verdi regulire Akzentuierungen bei der
Versvertonung anstrebt. In den beiden genann-
ten Beispielen ist die poetische Metrik zuguns-
ten der rhythmischen Schlagkraft aufgegeben.
Mit seiner Analyse situiert Colas Les Vépres si-
ciliennes als Scharnierwerk zu Don Carlos, in
dem der Alexandriner in geschlossenen For-
men eine weit bedeutendere Rolle spielt.

P. Petrobelli greift die Problematik des Ana-
pists in Un Ballo in maschera auf. Thm zufolge
war Frankreich auch hinsichtlich der Vermitt-
lung der deutschen Musik eine wichtige Weg-
station. Wie er nachweist, kaufte Verdi den
Grofiteil der in seiner Bibliothek erhaltenen
Partituren deutscher Komponisten wihrend
der lingeren Aufenthalte in Paris 1853-1855.
In Un Ballo in maschera spielt der , decasillabo”
mit seinem vielfach variierten anapistischen
Rhythmus eine herausragende Rolle. Dieser
Rhythmus wird zur ,tour de force”. Drei
Schlussfolgerungen zieht Petrobelli aus der
hiufigen Verwendung des ,decasillabo”, den
Verdi dem unerfahrenen Somma abverlangt
habe: Der Anapist sei ganz bewusst eingesetzt,
er sei das Ergebnis der aus der Vertonung des
franzosischen Verses der Vépres siciliennes ge-
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wonnenen Erfahrung und durch das Studium
des Kopfsatzes von Beethovens 7. Symphonie
inspiriert (der letzte Punkt ist als ,gut fundier-
te” Hypothese formuliert).

G. de Van belegt anhand des Vergleichs von
Gustave III ou Le Bal masqué und Un Ballo in
maschera die unterschiedlichen Konzeptionen
der franz6sischen und italienischen Oper, feh-
lende Dramatik bei Auber, der nur durch Ele-
ganz bzw. Grazie, Charme und Esprit seiner
Musik gefalle, aber einer dramatischen Dichte,
leidenschaftlichen Ausbriichen oder Auseinan-
dersetzungen zwischen den Personen aus dem
Weg gehe und deshalb ein aufwendiges Spekta-
kel veranstalte, und hoher Emotionalitit und
Konzentration auf die Darstellung von Leiden-
schaften bei Verdi. De Van operiert mit dem
Begriff der ,,Dedramatisierung”, um die leichte
Art Aubers zu kennzeichnen, die in Kontrast
stehe zur leidenschaftlichen Tonsprache Ver-
dis. Als Beispiel dient ihm das Thema des Alle-
gro non troppo der Quvertiire zu Gustave III,
das aus dem dritten Finale stammt und einen
Vaudeville-Charakter habe und dort der Ver-
spottung Ankastroms diene. Dem ist jedoch aus
zwei Griinden zu widersprechen: Einerseits
handelt es sich dem Charakter nach keines-
wegs um eine Vaudeville-ihnliche Musik (viel-
mehr ist sie doppelbodig — feierliche Aufzugs-
musik, die aber auch den Chor der Verschwérer
,Que le tyran frémisse” begleitet —, ihr zweites
Motiv stammt aus dem Parlante bei Dehorns
,» Vois-tu ce voile blanc”). Andererseits erklingt
diese Musik im dritten Finale, als die Hoflinge
dem Konig auflauern, um ihn zu ermorden.
Erst spiter spotten sie beim Erklingen einer
anderen Musik iiber Ankastréom.

In ihrem gut dokumentierten Beitrag erklirt
A. Devriés-Lesure die juristischen Hintergriin-
de fiir die Schwierigkeiten, auf die Verdi mit
der Direktion des Théatre-Italien stieB. Die
Zahlung der Rechte an die Autoren war von der
Nationalitit des Komponisten und von dem Ort
der Erstauffilhrung abhingig (wenn nur eine
Auffiihrung im Ausland stattgefunden hatte,
gehorte das Werk bereits zur ,domaine pu-
blic“). Ein weiterer neuer Aspekt des Artikels
ist die Biographie des Direktors Toribo Calza-
do, eines reichen Hasardeurs und Spielers, der
bei primitiven Betriigereien tiberfithrt wurde.
Offenbar war er wegen seines Reichtums 1855
wihrend einer schwierigen finanziellen Situa-
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tion des Théitre-Italien zu dessen Direktor er-
nannt worden. Die Autorin zieht trotz aller Pro-
bleme ein relativ positives Resiimee seiner Di-
rektion.

Im letzten Beitrag des Bandes stellt K. Hen-
son unter dem Titel ,Exotisme et nationalités”
die Vereinnahmung der Aida als von der fran-
zosischen Operntradition geprigtes Werk dar
und dokumentiert die Inszenierungsgeschichte
der ersten in der Opéra aufgefithrten Aida unter
besonderer Beriicksichtigung der Bedeutung
des Agyptenkults und der , 4gyptischen Trom-
peten”. Dass Verdi selbst die Auffithrungen lei-
ten konnte und am Ende auf der Biihne er-
schien, war eine Ausnahme und besondere
Auszeichnung fiir den Komponisten.

Der gehaltvolle und anregende Band enthilt
leider eine Reihe von Fehlern (,Chouillet”,
S. 21; ,pressentir”, S. 63; ,Jahrhundert”, S. 93,
,de la fameuse scéne”, S. 94; ,les acquis impor-
tants”, S. 100; falsche Seitenangabe S. 122; ,les
amants sont” sowie ,une Liebestod”, S. 136;
Jcest le cas”, S.144; ,processus poétique”,
S. 205; ,néanmoins”, S.219; ,me-mo-ri-e“,
S. 221). Auflerdem sind die Abbildungen von
S. 279 an falsch nummeriert.

(Marz 2002) Herbert Schneider

Das dsterreichische Cembalo. 600 Jahre Cem-
balobau in Osterreich. Im Gedenken an Her-
mann Poll aus Wien (1370-1401). Kunsthistori-
sches Museum Wien. Hrsg. von Alfons HUBER.
Tutzing: Hans Schneider 2001. 638 S., Abb.

Von der Fachwelt bisher weitgehend unbe-
achtet, hat das osterreichische Cembalo ehe-
mals tatsichlich einen wesentlichen Beitrag zur
Musikgeschichte an der Schwelle zur Wiener
Klassik geleistet.

Fir die Musikwissenschaft, die Instrumen-
tenkunde, die Technikgeschichte und fiir Res-
tauratoren in gleicher Weise interessant, lisst
das vorliegende Werk zum ésterreichischen
Cembalo in mehrfacher Hinsicht aufhorchen.
Denn zum Ersten wird die jingst erforschte
Tatsache belegt und ausgefiihrt, wonach ein
wesentlicher Schritt zur Erfindung des Cemba-
los gegen Ende des 14. Jahrhunderts in Oster-
reich geleistet wurde. Und andererseits behan-
delt es ein bisher erheblich unterschitztes Feld
osterreichischer Kulturgeschichte, indem den
Spuren jener instrumentenbauerischen Tradi-
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tion nachgegangen wird, welche im 18. Jahr-
hundert dem Klavierbau der Wiener Klassik
unmittelbar vorangegangen war. Dabei geht es
nicht zuletzt um technologische Eigentiimlich-
keiten, deren Konsequenzen auf die kiinftige
Einschitzung einer urspriinglichen Klangvor-
stellung der Komponisten und der Instrumen-
tenbauer bei weitem noch nicht vollstindig ab-
zusehen sind.

Dieses grofiziigig angelegte Buch reprisen-
tiert eine verdienstvolle verlegerische und edi-
torische Leistung, welche den hohen interdiszi-
pliniren Anspriichen ebenso gerecht wird wie
der Forderung nach allgemeiner Verstindlich-
keit und der Gelegenheit, sich in der Fiille von
Informationen einigen Uberblick verschaffen
zu konnen. In 22 Beitrigen von insgesamt 19
teils international anerkannten Autoren wer-
den die beiden Schwerpunkte in musikhistori-
scher, organologischer und bibliographischer
Hinsicht von verschiedenen Standpunkten aus
diskutiert. Mit dem Hauptanliegen der
,Grundlagenforschung fiir zukiinftige Restau-
rierungen” wird neben einer Fiille von Be-
standsaufnahmen, Maflanalysen, Datierungen
und Zuordnungen auch der dreifach gewachse-
ne Zustand eines Instruments exemplarisch
vorgefiihrt — eine zukunftsweisende Methode,
die bei optimaler Schonung des Originalbe-
standes gleich mehrere Klangkonzepte an ei-
nem einzigen Saitenklavier dokumentiert.

Im ersten der drei Buchabschnitte wird nach
der Abklirung des Osterreich-Begriffs zu-
nichst den konstruktiven wie technischen Mog-
lichkeiten in der Frithgeschichte des Cembalos
nachgegangen, soweit sie sich aus den Quellen
des 15. Jahrhunderts und den iltesten erhalte-
nen Kielklavieren rekonstruieren lassen.

Im zweiten Teil werden die erhaltenen 6ster-
reichischen Kielklaviere analysiert und die fiir
den osterreichischen Cembalobau typischen
Baumerkmale definiert, wonach ab dem letzten
Viertel des 17. Jahrhunderts von einer eigen-
stindigen osterreichischen Schule des Cemba-
lobaus zu sprechen ist. Die Leser erfahren Eini-
ges iiber die Geschichte der Saitenherstellung,
sie erhalten Einblick in die Maflkunde im Zu-
sammenhang mit Stimmtonhéhen und in die
technologischen Sachzwinge beim Bau von Sai-
tenklavieren. Der Herausgeber Alfons Huber
entwickelt gemeinsam mit Denzil Wraight
plausible Erklirungen fiir die geteilten Bassste-
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ge in manchen 6sterreichischen Kielklavieren,
deren Abgrenzung allgemein gegeniiber den
Bautraditionen in der Schweiz, im siiddeut-
schen und im sichsischen Raum durch jiingst
vorgenommene Analysen moéglich geworden
ist. Auffithrungspraktische Konsequenzen er-
geben sich fiir die Werke etwa von J. C. Kerll, G.
Reutter und A. Poglietti, die mit relativ kleinen
Klaviaturumfingen und mit kurzer Bassok-
tave rechneten. Noch J.J. Fux und der frithe
J. Haydn benétigten ein Cembalo mit der so ge-
nannten ,Wiener Bassoktave”, die doch Ein-
schrinkungen in der Tonartenwahl und in der
Anwendung von schnellen Liufen und Dimi-
nutionen erzwang.

Der dritte Teil ist der Quellenforschung vor-
wiegend aus der Sicht der ehemaligen Kronlin-
der und heutigen Nachbarlinder Osterreichs
mit Beitrigen von Bohuslav Cizek, Eszter Fon-
tana, Darja Koter und Eva Szoradova gewidmet.
Da die Erforschung der Geschichte von Saiten-
klavieren hier noch eine relativ junge Disziplin
darstellt, ist moglicherweise mit weiteren Ent-
deckungen beziiglich des osterreichischen
Cembalobaus zu rechnen. Verzeichnisse der
Instrumentenbauer in den Landern der ehema-
ligen Habsburgermonarchie runden die Beitra-
ge ebenso ab wie die Kurzbeschreibung aller
bisher als osterreichisch identifizierten Kiel-
klaviere am Ende des Buches, so dass es auch
als Nachschlagewerk fiir Restauratoren, Wis-
senschaftler, Museumskuratoren, Musiker und
Cembaloliebhaber dienen kann.

(Juli 2002) Wolfgang Strohmayer

Music, Words, and Images. Essays in honour of
Koraljka Kos. Hrsg. von Vjera KATALINIC und
Zdravko BLAZEKOVIC. Zagreb: Croatian Musi-
cological Society 1999. 457 S., Abb., Notenbeisp.
(Muzikolo$ki zbornici No. 6.)

Entsprechend den Forschungsgebieten der in
dieser Festschrift zum 65. Geburtstag Geehr-
ten, die 1967 in Ljubljana mit einer Dissertati-
on iiber Musikinstrumente in der mittelalterli-
chen kroatischen Bildenden Kunst promoviert
wurde, bestehen viele der Beitrige in Spezial-
studien aus diesen Bereichen: Ikonographie,
Organologie, Mediivistik. Aus dem Ausland
ehren vielfach dort titige kroatische Forscher,
aber auch ihr verbundene ansissige Forscher
ihre Kollegin. Kroatischen Beitrigen sind engli-
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sche Zusammenfassungen beigegeben, solchen
in westlichen Sprachen kroatische.

Zum Themenkreis ,Musik und Text” unter-
sucht Bojan Buji das Verhiltnis von Madrigalis-
ten des 16. Jahrhunderts zum Text, Ivano Ca-
vallini die Harmoniae Morales aus Prag 1589/
1590 von Jakob Handl/Jacobus Gallus. SnjeZana
Miklausié¢-Ceran gibt eine Ubersicht und Ana-
lyse tiber die Lieder des frithverstorbenen kroa-
tischen Geigenvirtuosen und Komponisten
Franjo KreZma (1862-1881) auf Texte u. a von
Heine, Lenau, Goethe und italienischen Dich-
tern. Viktor Zmega¢ untersucht Parallelen mu-
sikalischer und seelischer Abliufe in der No-
velle Kvartet von Milan Begovi¢ (1925). Jerko
Bezi¢ beschiftigt sich mit unregelmifligen
Rhythmen in neueren kroatischen Vokalkom-
positionen.

Im Themenkreis ,Musik und Bild“ beschaf-
tigt sich Ann Buckley mit Abbildungen von
Musikanten in John Derrickes The Image of Ire-
lande (1561). Zdravko BlaZekovié erwigt, was
Apollos Konkurrent Marsyas zu veneziani-
schen Darstellungen von Musikinstrumenten
des 16. Jahrhunderts oder Andrea Schiavones
(d.i. Andrej Meduli¢, 1510-1563) Symbolis-
mus gedacht haben konnte. Walter Salmen geht
dem Alphorn, das es noch im 17. Jahrhundert
in Slowenien gab, in Texten (Goethe, Annette
von Droste-Hiilshoff) und auf Bildern des
18. Jahrhunderts nach. Nada Bezi¢ stellt die
Noteneditionen (zumeist) kroatischer Kompo-
nisten des Wiener Verlages Edition Slave aus
den Jahren 1918-1923 vor. Cornelia Szabé-
Knotik analysiert am Beispiel des Films ,Ron-
do” von Zvonimir Berkovié¢ die dort angelegte
Parallelitit szenischer und filmmusikalischer
Ablaufe.

Im Themenkreis ,Musik in der Geschichte”
stellt Hana Breko das Missale MR 70 aus der
Metropolitanbibliothek Zagreb vor: Ein Manus-
kript Liber Hospitij S. Elisabeth siiddeutscher
Herkunft war in Zagreb Ende des 13. Jahrhun-
derts in liturgischem Gebrauch. Katarina Livl-
jani¢ entziffert die Neumennotation des Stii-
ckes Dixit Isaac patri suo aus dem Antiphonar
Monte Cassino 542. Jurij Snoj befasst sich mit
der spitgotischen Notation im Antiphonar von
Krain im Erzbischoflichen Archiv Ljubljana,
Ms 17, fol. 14r.

Von hohem allgemeinen Interesse in Bezug
auf siidosteuropiische Musikgeschichte, geben
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Untersuchungen von Stanislav Tuksar iiber die
Ausbreitung der Ersten Wiener Schule im
18. und friithen 19. Jahrhundert in den Lindern
Kroatiens ein iiberraschendes, zumindest nicht
so geldufiges Bild. Er untersuchte die Samm-
lungen von Klostern in Slavonien, Kroatien und
Dalmatien, die Zentren des Musiklebens wa-
ren, einschliefllich der bis 1808 unabhingigen
Republik Ragusa/Dubrovnik, auf ihr einschli-
giges Repertoire. Neben Johann Michael und
Franz Joseph Haydn, Mozart und Beethoven
sind durchaus auch die Wiener und béhmi-
schen Kleinmeister der Epoche wie Johann Ge-
org Albrechtsberger, Karl Ditters von Ditters-
dorf, Adalbert Gyrowetz, Ignaz Pleyel, Jan La-
dislav Dussek, Leopold Antonin KoZeluh oder
Jan Krtitel Vanhal prisent. Auch die nachklas-
sische Periode zeigt diese Prisenz — aus der vor-
klassischen jedoch begegnen unter den Bekann-
teren gerade Christoph Willibald Gluck und
Christoph Wagenseil; weiteres Barock-Reper-
toire scheint unbekannt geblieben.
Mitherausgeberin Vjera Katalini¢ verfolgte
das spite Wirken von Julije Bajamonti (1744-
1800), der in Padua Medizin studierte und in
verschiedenen dalmatischen Stidten (Hvar,
Split und auch Kotor/Cattaro) als Arzt und Or-
ganist titig war, in Split, Salzburg und Wien,
als Vertreter einer italienisch-kroatischen mu-
sikalischen Symbiose. Rudolf Flotzinger ent-
deckte Kroatisches — nimlich schon sehr friih,
wenngleich wenig verstindnisvoll aufgezeich-
nete — in Volksweisen in der Wiener Samm-
lung Joseph von Sonnleithners (1766-1835):
Dessen Gewihrsleute verstanden unter Musik
gewohnlich etwas anderes als sie aus der dal-
matischen Folklore hitten erfassen kénnen.
Miljenko Grgi¢ untersucht die Entstehung ei-
ner der iltesten dalmatischen Orgeln: die 1765
gebaute Orgel in der Pfarrkirche St. Petri Apos-
toli in Ka$tel Novi wahrscheinlich durch Pietro
Nacchini, als Petar Naki¢ kroatischer Herkunft
(1694- nach 1769) sowie dessen vermutete
Vorlaufer aus Trogir von Gaetano Callido und
Domenico Moscatelli. Rozina Palié-Jelavi¢ be-
schiftigt sich mit den geistlichen Liedern, Mes-
sen und Orgelkompositionen von Ferdo Wies-
ner Livadi (1799-1879) als Beitrag zur kroati-
schen Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts, Lil-
jana S¢edrov mit Franz Zihak als dem ersten in
dieser Stadt durch die Wiener Regierung 1804
offiziell bestallten Musiklehrer. William A.
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Everett listet die Opern- und Operettenpartitu-
ren des kroatischen Klassikers Ivan Zajc (1832~
1914) nebst weiteren diesbeziiglichen Doku-
menten in der Library of Congress Washington
auf.

Sanja Majer-Bobetko untersucht und bewer-
tet die Anfinge der kroatischen Musikhistorio-
graphie bei Franjo Ks. Kuha¢, Vjenceslav Novak
und Vjekoslav Klai¢ mit einer Bibliographie,
Eva Sedak, Zagreb, Mitgestalterin der Zagreber
Musikbiennale, Beispiele der kroatischen Mo-
derne und ihre Bewertung in zeitgenossischem
Musikschrifttum bei Carl Dahlhaus, Rudolf
Stephan u. a. — Ivan Klemenci¢ zeichnet die Ge-
schichte des Slowenischen Streichquartetts.

Einen Themenkreis ,Musikologie zwischen
Wissenschaft und Kunst” eréffnet unter diesem
Titel Marija Bergamo, und Arnold Feil reflek-
tiert iiber musikalische Herausgeberarbeit. Go-
rana Doliner leistet einen wichtigen Beitrag
zur Begriffsklirung und Geschichte des ,glago-
litischen Gesanges” in Traditionen altslawi-
scher Liturgie mit einer umfangreichen Biblio-
grafie. Elena Ostleitner ist kroatischer Her-
kunft und wohl daher mit einem allgemeinen
Beitrag zur Rolle der Frau (Clara Schumann,
Johanna Kinkel) bei der Entwicklung der mo-
dernen Klavierpadagogik aufgenommen, Nik-
8a Gligo, wiederum Mitgestalter der Zagreber
Musikbiennale, als der er der Beziehung , Mu-
sik als Text” in der zeitgenossischen Avantgar-
de nachgeht. Vedrana Juri¢i¢ legt die kroati-
scherseits praktizierten Methoden der Compu-
tererfassung von Musikhandschriften in der
Notographie RISM A/II dar.

Die Festschrift erginzt eine Biografie und Bi-
bliografie der in ihr geehrten Koraljka Kos ein-
schlieBlich einer Liste der von ihr betreuten
Dissertationen und Magisterarbeiten.

(April 2001) Detlef Gojowy

JOHANN HERMANN SCHEIN: Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke. Band 3.1: Cymbalum Sioni-
um sive Cantiones Sacrae 1615. Teil 1. Hrsg. von
Arno FORCHERT und Claudia THEIS. Kassel
u. a.: Bdrenreiter 1994. XIV, 208 S.

JOHANN HERMANN SCHEIN: Neue Ausga-
be samtlicher Werke. Band 3.2: Cymbalum Sio-
nium sive Cantiones Sacrae 1615. Teil 2. Hrsg.
von Arno FORCHERT und Claudia THEIS. Kas-
selu. a.: Bdrenreiter 1997. XIII, 227 S.
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Die Ausgabe des Cymbalum Sionium
schlieft eine der letzten Liicken in der von
Adam Adrio begonnenen und unter Leitung
von Arno Forchert weitergefithrten neuen Aus-
gabe der Werke Johann Hermann Scheins. Mit
den hier zu besprechenden beiden Binden liegt
die fritheste geistliche Werksammlung Scheins
vor. Thre insgesamt 31 teils lateinisch, teils
deutsch textierten Einzelwerke sind auf zwei
Teilbinde verteilt, von denen der erste
die fiinf- und sechsstimmigen, der zweite die
acht-, zehn- und zwoélfstimmigen Cantiones so-
wie eine fiinfstimmige Canzona enthilt. Die
Editionsprinzipien orientieren sich an den
Richtlinien des Erbes deutscher Musik fiir die
Musik des Generalbasszeitalters. Die Noten-
werte werden demnach nicht verkiirzt (aufler
im terniren Metrum), und die metrische Glie-
derung erfolgt durch Taktstriche (d. h. nicht
durch Mensurstriche). Dass die Taktstriche —
dies ist eine speziell fiir die Schein-Ausgabe
getroffene Entscheidung — im Brevis-Abstand
stehen, hat in Partien mit vorwiegend langen
Notenwerten den Vorteil, dass nicht zu viele
Noten geteilt werden miissen; an Stellen mit
vielen kleineren Notenwerten erschwert es da-
gegen die Lesbarkeit betrichtlich. Zusatzakzi-
dentien stehen iiber der Note, und zwar — wie
im Kritischen Bericht etwas kryptisch erldutert
wird — ,nur dort, wo auch der Bezug auf den
Schreibgebrauch der Zeit keinen eindeutigen
Schluf} zulafit” (Teilband 2, S. 221b). Der No-
tentext ist, soweit der Rezensent feststellen
konnte, von musterhafter Korrektheit; der Kri-
tische Bericht informiert in komprimierter,
aber verstindlicher Form tiber noétig erschei-
nende Eingriffe der Herausgeber. Wo Befremd-
liches vorkommt, ist offenbar der Original-
druck verantwortlich zu machen. Das ent-
spricht Arno Forcherts Feststellung tiber ,das
héchst unterschiedliche kiinstlerische Niveau
der einzelnen Stiicke, wobei neben Meisterwer-
ken fast schiilerhafte Ungeschicklichkeiten ste-
hen” (Vorwort, S. VIIIb). Wie weit fiir proble-
matische Stellen Konjekturen angebracht sind,
ist schwer zu entscheiden. Kaum vom Kompo-
nisten gemeint sein diirften wohl die in Takt 3
von Nr. 1 iiber drei Halbe sich erstreckenden
(im Kritischen Bericht nicht problematisierten)
Quintparallelen zwischen Altus und Tenor.
Setzt man im Altus den Verlingerungspunkt
hinter die erste statt die dritte Note, so erhalt
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man einen Notentext, den Schein gemeint ha-
ben konnte und der, auch wenn der Fehler in
der Quelle steht, fiir die praktische Ausfithrung
vorgeschlagen werden sollte. - Dem im Vor-
wort geduerten Wunsch, dass die Neuausgabe
dem Cymbalum Sionium auch zu mehr Beach-
tung in der musikalischen Praxis verhelfen
sollte, mochte man sich vorbehaltlos anschlie-
Ben. Er wire freilich leichter erfiillbar, wenn
der Verlag sich dazu entschlieBen konnte, auch
Einzelausgaben vorzulegen.

(Oktober 2002) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke. Band 9.2: Sechs kleine Praeludien BWV
933-938. Einzeln iiberlieferte Klavierwerke I.
Hrsg. von Uwe WOLEF. Kassel u. a.: Bdrenreiter
1999. X1I, 187 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V: Band 9.2: Sechs Klei-
ne Praeludien BWV 933-938. Einzeln iiberliefer-
te Klavierwerke I. Kritischer Bericht von Uwe
WOLF. Kassel u. a.: Birenreiter 2000. 366 S.

Der vorliegende Band rundet — zusammen
mit dem gleichzeitig erschienenen Toccaten-
Band (V/9.1) - die Serie der Klavierwerke der
Neuen Bach-Ausgabe soweit ab, dass nur noch
die Werke von zweifelhafter Echtheit (V/12)
ausstehen. Er enthilt neben den (vielleicht von
Bach selbst zusammengestellten) Sechs kileinen
Priludien 20 ein- oder zweisétzige Einzelwerke
(zuziiglich mehrerer Friihfassungen), deren
Entstehungszeit sich von der frithen Schaffens-
zeit bis in die 1730er-Jahre erstreckt. — Die
Unterschiede in der Qualitit der Kompositio-
nen und der Uberlieferung verlangten manch-
mal Entscheidungen dariiber, ob bestimmte
Werke in diesem Band erscheinen oder als In-
certa eingestuft werden sollten. Die Begriin-
dungen, die der Herausgeber im Kritischen Be-
richt fiir die Echtheit der Stiicke gibt, sind fast
durchweg iiberzeugend; allenfalls im Falle der
Fuge BWV 959 bleiben gewisse Bedenken.
(Miissen sich iibrigens heutige Herausgeber
von Johannes Schreyers Beitrigen zur Bach-Kri-
tik, iber deren methodische Haltlosigkeit
langst Einigkeit herrscht, immer noch zu Echt-
heitsdiskussionen verpflichten lassen?) Die
Griinde dafiir, dass die B-Dur-Fuge BWV 955
trotz Karl Hellers Plidoyer fiir Bachs Autor-
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schaft (Rostocker Kolloquium 1990) keine Auf-
nahme fand, hitten vielleicht im Vorwort
wenigstens angedeutet werden konnen.

Verzichtet wurde auch auf die Fantasia in ¢
BWV Anh. 205 (in der neuesten Auflage des
BWYV mit der Nummer 1121 versehen), die im
Andreas-Bach-Buch in autographer Tabulatur-
notierung nach dem im vorliegenden Band ent-
haltenen Priludium BWV 921 steht. Sie soll in
einem Supplementband der Serie IV (Orgel-
werke) erscheinen, weil ,das Priludium bisher
einhellig dem Cembalo, die Fantasia dagegen
der Orgel zugesprochen” worden sei (Kritischer
Bericht, S. 55) - eine Argumentation, die nicht
zu liberzeugen vermag angesichts der Tatsache,
dass die Fantasia ihre (durch das BWV leider
verfestigte) Klassifizierung als Orgelwerk nur
einem editorischen Missgriff von Max Seiffert
verdankt, der sie in seinem Organum-Band
Anonymi der norddeutschen Schule auf drei Sys-
temen abgedruckt hatte. Hier zeigt sich, dass
die in der Systematik der NBA angelegte Tren-
nung zwischen Klavier- und Orgelwerken fiir
die frithe Schaffenszeit, der beide Stiicke zuge-
hoéren, problematisch ist.

Einwinde dieser Art wiegen freilich nicht
schwer gegeniiber den Qualititen des Bandes,
dessen vielfach duflerst heikle Editionsproble-
me souverin gelost worden sind. Die Quellen-
diskussionen fiir die Stiicke mit iiberbordend
reicher Uberlieferung (BWV 894, 903, 951)
wird einerseits mit aller wiinschenswerten Pri-
zision, andererseits mit dem Bewusstsein der
Grenzen des noch Eruierbaren gefiihrt (vgl. die
Einleitung zur Abhingigkeitsdiskussion fiir
BWV 903 auf S. 141 {. des Kritischen Berichts).
Die Entscheidungen, welche Werkzustinde als
,Fassungen” eigens abgedruckt, welche in Les-
artenverzeichnissen dokumentiert werden,
iberzeugen durchweg. Die als Anhinge abge-
druckten Fassungen nach Handschriften von
J. G. Preller mit ihren Verzierungen und Ap-
plikaturen bieten aufschlussreiches Material
firr die Tastenmusikpraxis der Bachzeit.

Auch nach lingerem Umgang mit dem No-
tenband hat der Rezensent nur so wenige Errata
gefunden, dass sie hier aufgezihlt werden koén-
nen (von einigen Diskussionsfillen ist dabei
abgesehen): Auf S. 71 sollte in T. 24 das Ver-
zierungszeichen in der Oberstimme auf der vo-
rangehenden Note stehen; auf S. 170 ist im obe-
ren System von T. 25 statt e’ sicher eis’ ge-
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meint; auf S. 173 miissen auf der 3. Zihlzeit
von T. 76 die Noten a’ gis’ a’ stehen, und auf
S. 174 ist in T. 85 als 2. Note der Oberstimme
gewiss d” zu lesen. Dass auf S. 71 als 4. Note
von T. 30 statt des erwarteten d” die Note cis”
steht, scheint auf die Quellen zuriickzugehen
(auch die alte Gesamtausgabe und die Henle-
Ausgabe von Georg von Dadelsen haben diese
Lesart), ist aber im musikalischen Zusammen-
hang duflerst befremdlich.

Von den Ergebnissen des Kritischen Berichts,
die uber die Fundierung der Edition hinausge-
hen, seien zwei genannt: 1. Die Fassungsge-
schichte von Praeludium und Fuge a-Moll BWV
894 entzieht der Hypothese, dem Klavierwerk
sei eine Konzertfassung vorausgegangen, den
Boden. 2. Dass die Frithfassung der Chromati-
schen Fantasie 1720 entstanden ist, ist nicht zu
beweisen, aber auch nicht auszuschlieflen - ein
Ergebnis, das es weiterhin zulidsst, dariiber zu
spekulieren, ob es sich um ein - wenngleich
nicht so benanntes - Tombeau auf Anna Maria
Bach (1 1720) handelt.

(Oktober 2002) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Toccata und Fuge
d-moll BWV 565. Faksimile der dltesten tiberlie-
ferten Abschrift von Johannes Ringk. Staatsbibli-
othek zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz —
Handschrift Mus. ms. Bach P 595. Mit einem
Nachwort von Rolf-Dietrich CLAUS. Kéln-
Rheinkassel: Verlag Dohr 2000. 28 S.

In seinem Buch Zur Echtheit von Toccata und
Fuge d-moll BWV 565 (1. Auflage, Kéln-Rhein-
kassel 1995) zweifelt Rolf-Dietrich Claus -
erstmals mit ausfiithrlichen Darlegungen — die
Verfasserschaft Johann Sebastian Bachs an der
berithmten Toccata in d (so die sachlich korrek-
tere Benennung durch Dietrich Kilian in NBA
IV/6, Kassel u. a. 1964) an. Seine Argumente
sind zahlenmif3ig wie sachlich insoweit tiber-
zeugend, dass sie, wie ich meine, nicht
schlichtweg mit Christoph Wolff als ,Schein-
problem” (siehe Mf 53, 2000, S. 459) abgetan
werden sollten, sondern eingehender Diskussi-
on bediirfen.

Der Weiterfiihrung und Fundierung dieser
Diskussion dient nun offensichtlich die Verof-
fentlichung der einzig relevanten Quelle des
Werkes, einer Abschrift von der Hand des Jo-
hann-Peter-Kellner-Schiilers Johannes Ringk
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(1717-1778), die Claus mit einem informati-
ven und streitbaren Nachwort versehen hat.
Drucktechnisch lisst die Ausgabe keine Wiin-
sche offen; eine Handschriftenbeschreibung
(Format, Papierlage, Wasserzeichen?) fehlt
freilich: Hier ist der Benutzer auf den Kriti-
schen Bericht der NBA (IV/5 und 6, Kassel u. a.
1978, S. 79) angewiesen. (Dass dort das Format
um je einen halben Zentimeter kleiner — 32,5 x
20,5 statt im Faksimile 33 X 21 cm - angege-
ben wird, liegt wohl im Toleranzbereich.)

Ob die Ausgabe der Echtheitsdiskussion —
nur darum geht es Claus im Nachwort — we-
sentlich weiterhilft, bleibt abzuwarten; gibt sie
doch kaum mehr als denjenigen Befund wieder,
der sich in Kilians NBA-Veroffentlichung be-
reits erkennen lisst. Dabei deckt sie zwei Fra-
gen auf, die bisher noch vertuscht worden wa-
ren: Die erste ist die ,dorische” Notierung ohne
Vorzeichen, deren ungeachtet Claus das Werk
stets als in ,d-moll” stehend zitiert; auch
schreibt er alle Notenbeispiele seines Buches
von 1995 dementsprechend um (also mit
b-Vorzeichnung) —, ein, wie mir scheint, nicht
gerade serioser Eingriff mit dem Ziel, die Zu-
weisung an die Bach-Sohne-Generation glaub-
hafter zu machen. Andererseits notiert Bach
selbst auch in spiterer Zeit noch immer
zuweilen ein b zuwenig (siehe z. B. NBA VII/3,
S. 71 ff.: BWV 1043), so dass sich mit Hilfe die-
ser Schreibweise keine genaue zeitliche Einstu-
fung innerhalb der Werke Bachs ermitteln bzw.
ausschliefen lasst.

Die zweite Frage betrifft Claus’ Behauptung,
der Schreiber Ringk verwende statt des Aufl6-
sungszeichens die Zeichen § bzw. b (Nachwort,
2. Seite). Das ist schlicht unwahr: Bei kursori-
scher Durchsicht habe ich kein einziges ,Er-
satzzeichen” statt eines Auflosungszeichens ge-
funden, wohl aber stets, wo es notig ist —und das
ist 15-mal - eben das Auflosungszeichen: T. 21
(zweimal), 49, 50, 54, 86, 96, 98, 101, 120
(zweimal), 121, 123, 131, 140.

Nach einer Wiederholung der stilistischen
Kriterien, die eine Entstehung der Toccata vor
ca. 1730 angeblich unméglich erscheinen las-
sen, aus seinem zuvor publizierten Buch geht
Claus noch sehr ausfiihrlich auf die ,,Fragen der
Orthographie” ein, denen ,selbst in wissen-
schaftlichen Ausgaben” — gemeint ist natiirlich
die NBA - ,praktisch keine Aufmerksamkeit
zuteil” geworden sei. Freilich hitte der Autor
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gut daran getan, solche Kollegenschelte zu un-
terlassen; denn sein pedantisches Regelwerk —
die ,Verlags-Regel”, die ,Klavierstunden-Re-
gel”, die ,,Bach-Regel” und die , Kellner-Regel”
— ist ein untauglicher Versuch, der um 1730
noch recht freiziigigen Akzidenziensetzung
eine Zwangsjacke anzulegen; und wenn Claus
meint, Bach sei ,hinsichtlich der Setzung von
Binnenakzidenzien ein wahrer Pedant gewe-
sen”, so geniigt ein Hinweis auf den Kritischen
Bericht NBA1I/3, S. 51 oder auf meinen Aufsatz
,De vita cum imperfectis” (in: Im Mittelpunkt
Bach, Kassel u. a. 1988, S. 158-166), um das
Widersinnige dieser Behauptung aufzuzeigen:
Ein Minimum an Kenntnis der Notierungsge-
wohnheiten Bachs ist Voraussetzung, um eine
von ihm geschriebene Quelle als Vorlage aus-
zuschlieflen.

Kurz, beim Versuch, die Autorschaft Bachs an
BWYV 565 zu widerlegen, kénnen die altertiim-
lichen Schreibgewohnheiten Ringks nur sehr
beschrinkte Dienste leisten: Der 1730 gerade
erst dreizehnjihrige Ringk hat, als er Bachs
Kantate ,Weichet nur, betriibte Schatten”
(BWV 202) kopierte, schwerlich die Noten-
schreibweise Bachs nachgeahmt (Niheres im
Kritischen Bericht NBA 1/40, S. 15 £.), und folg-
lich lisst auch der vorliegende Fall keine Riick-
schliisse auf die Notierungsweise der ringk-
schen Kopiervorlage zu. Da nun auch sein Leh-
rer Kellner als Vermittler der altertiimlichen
Schreibweise ausscheidet, miissen wir wohl auf
einen noch fritheren Lehrer Ringks als Vorbild
fiir dessen Eigenheiten schliefen. Verhilt es
sich so, dann besagt dieses Merkmal fiir die
Entstehungszeit der Toccata gar nichts — aufler
allenfalls, dass sie, wenn nicht noch frither,
dann keinesfalls lange nach 1730 entstanden
sein kann.

Ob wir darum nicht doch eher, wenn schon
nicht auf einen gliicklichen Fund, dann auf sti-
listische Beobachtungen angewiesen sind? Sie
prizisiert zu haben, scheint mir das eigentliche
Verdienst Claus’ zu sein.

(Mirz 2001) Alfred Diirr
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JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie III: Motetten, Chorile, Lie-
der. Band 3: Motetten, Choralsitze und Lieder zwei-
felhafter Echtheit. Hrsg. von Frieder REMPP. Kassel
u. a.: Barenreiter 2002. XII, 107 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie III: Motetten, Chorile, Lie-
der. Band 3: Motetten, Choralsitze und Lieder zwei-
felhafter Echtheit. Kritischer Bericht. Mit Berichten
iiber J. S. Bach irrtiimlich zugeschriebene Werke
und einem Nachtrag zum Kritischen Bericht 111/2.2
von Frieder REMPP. Kassel u. a.: Birenreiter 2002.
144 S.

Bach, Liibeck und die norddeutsche Musiktraditi-
on. Bericht iiber das Internationale Symposion der
Musikhochschule Liibeck April 2000. Hrsg. von
Wolfgang SANDBERGER. Kassel u. a.: Birenreiter
2002. 288 S., Abb., Notenbeisp.

PHILIPPE BEAUSSANT: Le chant d’Orphée se-
lon Monteverdi. Essai. Paris: Fayard 2002. 207 S.,
Abb.

Beethoven im Gesprich. Ein Konversationsheft
vom 9. September 1825. Faksimile. Ubertragung
und Kommentar von Grita HERRE. Ubersetzung ins
Englische von Theodore ALBRECHT. Bonn: Verlag
Beethoven-Haus 2002. 98 S. (Verdffentlichungen
des Beethoven-Hauses Bonn. Reihe III: Ausgewihl-
te Handschriften in Faksimile-Ausgaben. Band 17.)

Beethoven und die Rezeption der Alten Musik.
Die hohe Schule der Uberlieferung. Internationales
Beethoven-Symposion Bonn, 12./13. Oktober 2000.
Kongressbericht. Hrsg. von  Hans-Wemer
KUTHEN. Bonn: Verlag Beethoven-Haus 2002.
VIII, 312 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften zur Beet-
hoven-Forschung. Band 16.)

,Beethoven’s Wort den Jiingern recht zu deuten”.
Liszt und Beethoven. Katalog einer Ausstellung der
Stiftung Weimarer Klassik, des Beethoven-Hauses
Bonn und des Liszt Ferenc Gedenkmuseums Buda-
pest 2002. Hrsg. von Miéria ECKHARDT, Jochen
GOLZ, Michael LADENBURGER wund Evelyn
LIEPSCH. Weimar u. a.: Stiftung Weimarer Klassik,
Beethoven-Haus Bonn, Liszt Ferenc Gedenkmuse-
um Budapest 2002. 148 S., Abb.

Beitrige zur Geschichte evangelischer Posaunen-
arbeit. Hrsg. von Horst Dietrich SCHLEMM. Liefe-
rung 5: Posaunenarbeit im Osten bis 1945. Giiters-
loh: Giitersloher Verlagshaus Gerd Mohn 2002. 440
S., Abb.
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JOHN BLOW: Anthems IV: Anthems with in-
struments. Transcribed and edited by Bruce
WOOD. London: Stainer and Bell 2002. XLV, 216 S.
(Musica Britannica. Volume LXXIX.)

CHRISTIAN BLUGGEL: E. = Ethik + Asthetik.
Zur Musikkritik Herbert Eimerts. Saarbriicken: Pfau
2002. 360 S.

SABINE BRETTENTHALER: , Cavalleria rustica-
na” und ,Pagliacci”. Prototypen der veristischen
Oper? Eine Untersuchung ihrer Verbindungslinien
zum literarischen ,verismo” und zur Frage der Sinn-
haftigkeit des Terminus in der Musik. Frankfurt am
Main u. a.: Peter Lang 2002. 522 S., Notenbeisp.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI:
Musikwissenschaft. Band 228.)

AXEL BRUCH: ,Verborgene Harmonien”. Satz-
struktur und Gattungstradition in Griegs Duosona-
ten. Kassel u.a.: Barenreiter 2002. 336 S., Noten-
beisp. (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft.
Band IL.)

HUMPHREY BURTON/MAUREEN MURRAY:
William Walton. The Romantic Loner. A Centenary
Portrait Album. Oxford u. a.: Oxford University
Press 2002. VIII, 182 S., Abb.

ANNETTE CRAMER: Grundlagen und Méglich-
keiten der Musik- und Klangtherapie als Behand-
lungsmafinahme bei Tinnitus. Koln-Rheinkassel:
Verlag Dohr 2002. 376 S., Abb. (Kélner Studien zur
Musik in Erziehung und Therapie. Band 7.)

OLIVIER CULLIN: Breve histoire de la musique
au Moyen Age. Paris: Fayard 2002. 186 S., Abb., No-
tenbeisp.

THOMAS DANIEL: Kontrapunkt. Eine Satzlehre
zur  Vokalpolyphonie = des  16. Jahrhunderts.
2., durchgesehene und erweiterte Auflage. Kéln: Ver-
lag Dohr 2002. 557 S., Notenbeisp.

Drei Begribnisse und ein Todesfall. Beethovens
Ende und die Erinnerungskultur seiner Zeit. Hrsg.
vom Beethoven-Haus Bonn und dem Museum fiir
Sepulkralkultur, Kassel. Bonn: Verlag Beethoven-
Haus Bonn 2002. 252 S., Abb. (Veroffentlichungen
des Beethoven-Hauses. Ausstellungskataloge. Band
12.)

HANSJORG EWERT: Anspruch und Wirkung.
Studien zur Entstehung der Oper Genoveva von Ro-
bert Schumann. Tutzing: Hans Schneider 2003. 480
S., Notenbeisp. (Wiirzburger musikhistorische Bei-
triage. Band 23.)

Die falsche Wut iiber den Verlust des Groschens.
Uber die aktuelle Miflachtung des Asthetischen als
Existenzial menschlichen Daseins. Hrsg. von Otto
KOLLERITSCH. Wien/Graz: Universal Edition fiir
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Institut fir Wertungsforschung 2002. 203 S. (Studi-
en zur Wertungsforschung. Band 42.)

Die Fledermaus. Mitteilungen 14-17 des Wiener
Instituts fiir Strauf3-Forschung. Janner 2003. Son-
derheft. Symposium Johann Strauf}. Musik — Um-
feld - Interpretation 22.-25. Oktober 1999. Tutzing:
Hans Schneider 2003. 300 S., Abb., Notenbeisp.

IRMTRAUT FREIBERG: Die Entwicklung des
Generalbasses in den gedruckten italienischen In-
strumentalwerken der Jahre 1595 bis 1655. Frank-
furt am Main u. a.: Peter Lang 2002. 225 S. (Europa-
ische Hochschulschriften. Reihe XXXVI: Musik-
wissenschaft. Band 225.)

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke.
Band 6: Symphonie Nr. 6 op. 32. Hrsg. von Jan
MAEGAARD. Copenhagen: Engstroem & Soedring
Musikforlag/Birenreiter-Verlag 2002. XIII, 175 S.

ANSELM GERHARD: London und der Klassizis-
mus in der Musik. Die Idee der ,absoluten’ Musik
und Muzio Clementis Klavierwerk. Stuttgart/Wei-
mar: Verlag J. B. Metzler 2002. 379 S., Notenbeisp.

Geschlechterpolarititen in der Musikgeschichte
des 18.bis 20.Jahrhunderts. Hrsg. von Rebecca
GROTJAHN und Freia HOFFMANN. Herbolz-
heim: Centaurus Verlag 2002. 283 S., Abb., Noten-
beisp. (Beitridge zur Kultur- und Sozialgeschichte der
Musik. Band 3.)

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

JEROME DE LA GORCE: Jean-Baptiste Lully. Pa-
ris: Fayard 2002. 910 S., Notenbeisp.

WALTRAUD GOTZ: Drei Heiligenoffizien in
Reichenauer Uberlieferung. Texte und Musik aus
dem Nachtragsfaszikel der Handschrift Karlsruhe,
BLB Aug. perg. 60. Frankfurt am Main u. a.: Peter
Lang 2002. Teil 1: Darstellungsband. XII, 269 S.,
Notenbeisp.; Teil 2: Notenband. X, 125 S. (Europii-
sche Hochschulschriften. Reihe XXXVI: Musikwis-
senschaft. Band 222.)

WOLFRAM GRAF: Leopold van der Pals. Kompo-
nieren fiir eine neue Kunst. Dornach: Philoso-
phisch-Anthroposophischer Verlag am Goethe-
anum 2002. 416 S., Abb., Notenbeisp.

WILHELM HAFNER: Das Orgelwerk von Jehan
Alain (1911-1940) und sein Verhiltnis zur franzgsi-
schen Orgelmusik des 20. Jahrhunderts. Baden-
Baden: Verlag Valentin Koerner 2000. XIII, 583 S,
Notenbeisp. (Sammlung musikwissenschaftlicher
Abhandlungen. Band 92.)
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Handbuch Kirchenmusik. Hrsg. von Walter OPP.
Teilband III: Chor und Ensembleleitung. Kassel:
Merseburger 1999. 170 S., Abb., Notenbeisp.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Sechs Sonaten
fiir Violine und Basso continuo HWV 361, 371, 368,
370, 372, 373. Violine/Continuo. Hrsg. von Johann
Philipp HINNENTHAL. Neuausgabe von Terence
BEST. Kassel u. a.: Barenreiter 2001. 45 S.

FANNY HENSEL: Tagebiicher. Hrsg. von Hans-
Giinter KLEIN und Rudolf ELVERS. Wiesbaden
u. a.: Breitkopf & Hirtel 2002. XXXII, 378 S., Abb.

institutionell & andernorts. Musik im Dialog IV.
Jahrbuch der berliner gesellschaft fiir neue musik
2000/2001. Hrsg. von Julia GERLACH, Christoph
METZGER, Roland PFRENGLE und Christian
THORAU. Saarbriicken: Pfau 2002. 168 S., Abb.

Internationaler und 4. Deutscher Edvard-Grieg-
Kongress vom 13. bis 16. Juni 2002 im Historischen
Rathaus zu Miinster, veranstaltet von der Edvard-
Grieg-Forschungsstelle der Westfilischen Wil-
helms-Universitit Miinster. Kongressbericht. Hrsg.
von Ekkehard KREFT. Altenmedingen: Hildegard-
Junker-Verlag 2002. 236 S., Abb., Notenbeisp.

JOHN IRVING: Mozart’s Piano Concertos.
Aldershot u. a.: Ashgate 2003. XX, 274 S., Noten-
beisp.

MICHAEL JAHN: Die Wiener Hofoper von 1848
bis 1870. Personal — Auffithrungen - Spielplan. Tut-
zing: Hans Schneider 2002. 728 S., Abb. (Publikatio-
nen des Instituts fiir Osterreichische Musikdoku-
mentation. Band 27.)

Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung Preuflischer Kulturbesitz 2002. Hrsg. von
Giinther WAGNER. Stuttgart/Weimar: Verlag J. B.
Metzler 2002. 322 S., Abb., Notenbeisp.

DOMINIQUE JAMEUX: L’école de Vienne. Pa-
ris: Fayard 2002. 747 S., Notenbeisp.

IRMGARD JUNGMANN: Tanz, Tod und Teu-
fel. Tanzkultur in der gesellschaftlichen Auseinan-
dersetzung des 15.und 16. Jahrhunderts. Kassel
u. a.: Barenreiter 2002. 221 S., Abb. (Musiksoziolo-
gie. Band 11.)

OLIVER KAUTNY: Arvo Pirt zwischen Ost und
West.  Rezeptionsgeschichte. ~ Stuttgart/Weimar:
Verlag J. B. Metzler 2002. 315 S., Abb.

FRIEDEMANN KAWOHL: Urheberrecht der
Musik in Preussen (1820-1840). Tutzing: Hans
Schneider 2002. IX, 324 S., Abb. (Quellen und Ab-
handlungen zur Geschichte des Musikverlagswe-
sens. Band 2.)

ANDREAS KIRCHOFF: Sonata a 4, Sonata a 6,
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Suite a 4. Hrsg. von Jens Henrik KOUDAL. Copen-
hagen: Amazing Music World 2002. 56, 77, 84 S.

ARMIN KOCH: Chorile und Choralhaftes im
Werk von Felix Mendelssohn Bartholdy. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2003. IX, 252 S., Noten-
beisp. (Abhandlungen zur Musikgeschichte.
Band 12.)

DAVID KOPP: Chromatic Transformations in
Nineteenth-Century Music. Cambridge: Cambridge
University Press 2002. XIII, 275 S., Notenbeisp.
(Cambridge Studies in Music Theory and Analysis.
Band 17.)

MAREN KOSTER: Musik-Zeit-Geschehen. Zu
den Musikverhiltnissen in der SBZ/DDR 1945 bis
1952. Saarbriicken: Pfau 2002. 179 S., Abb.

TILMAN KUNTZEL: Strukturgeneratoren und
andere Allegorien. Hrsg. von Stefan FRICKE. Saar-
briicken: Pfau 2002. 152 S., Abb.

,Laudato si, mi Signore, per sora nostra matre ter-
ra”. Zur Asthetik und Spiritualitit des ,Sonnenge-
sangs” in Musik, Kunst, Religion, Naturwissen-
schaft, Film und Fotografie. 2. Interdisziplinires
Symposion der Hochschule fiir Musik und Darstel-
lende Kunst in Frankfurt am Main 6.-8. Juni 2001.
Hrsg. von Ute JUNG-KAISER. Bern u. a.: Peter Lang
2002. 430 S., Abb., Notenbeisp.

JORG LINNENBRUGGER: Richard Wagners
,Die Meistersinger von Niirnberg”. Studien und
Materialien zur Entstehungsgeschichte des ersten
Aufzugs (1861-1866). Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2001. Band I: Studien. VIII, 408 S., Abb.
Notenbeisp.; Band II: Skizzenkataloge und Doku-
mente. 148 S., Abb., Notenbeisp. (Abhandlungen
zur Musikgeschichte. Band 8.)

WINFRIED LUDEMANN: Hugo Distler. Eine
musikalische Biographie. Augsburg: Wifiner-Verlag
2002. 502 S., Abb., Notenbeisp. (Collectanea Musi-
cologica. Band 10.)

The Mendelssohns. Their Music in History. Edit-
ed by John Michael COOPER and Julie D. PRANDI.
Oxford: Oxford University Press 2002. XXII, 382 S.,
Abb., Notenbeisp.

Michaelsteiner Konferenzberichte, Band 62: Har-
monium und Handharmonika. 20. Musikinstru-
mentenbau-Symposium  Michaelstein,  19. bis
21. November 1999. Im Auftrag der Stiftung Kloster
Michaelstein hrsg. von Monika LUSTIG. Blanken-
burg: Stiftung Kloster Michaelstein 2002. 272 S.,
Abb.

Mitteilungen der Hans Pfitzner-Gesellschaft.
Miinchen 2002, Neue Folge, Heft 62. Redaktion:
Reinhard SEEBOHM Tutzing: Hans Schneider
2002. 106 S., Abb.
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WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Kritische Berichte. Serie II:
Bithnenwerke, Werkgruppe 5, Band 15: Der Schau-
spieldirektor. Vorgelegt von Elisabeth FOHREN-
BACH. Kassel u. a.: Birenreiter 2001. 34 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Kritische Berichte. Serie VII:
Ensemblemusik fiir grossere Solobesetzungen,
Werkgruppe 17: Divertimenti und Serenaden fiir
Blasinstrumente, Band 2 (KV 361: 12 Blasinstru-
mente und Kontrabass). Vorgelegt von Dietrich
BERKE. Kassel u. a.: Birenreiter 2002. b/81 S.

Mozarts ,Idomeneo” und die Musik in Miinchen
zur Zeit Karl Theodors. Bericht iiber das Symposion
der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
und der Musikhistorischen Kommission der Bayer-
ischen Akademie der Wissenschaften Miinchen, 7.—
9. Juli 1999. Hrsg. von Theodor GOLLNER und Ste-
phan HORNER. Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften 2001. 251 S., Abb,,
Notenbeisp. (Bayerische Akademie der Wissen-
schaften. Philosophisch-Historische Klasse. Ab-
handlungen. Neue Folge, Heft 119.)

ULRICH MULLER/OSWALD PANAGL: Ring
und Gral. Texte, Kommentare und Interpretationen
zu Richard Wagners ,Der Ring des Nibelungen”,
, Tristan und Isolde”, ,Die Meistersinger von Niirn-
berg” und ,Parsifal”. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 2002. 345 S., Abb. (Beitrige fiir die Bay-
reuther Festspiele 1988-2001.)

Music and German National Identity. Edited by
Celia APPLEGATE and Pamela POTTER. Chicago/
London: The University of Chicago Press 2002. X,
319 S., Abb., Notenbeisp. :

Musik in Baden-Wirttemberg. Jahrbuch 2002/
Band 9. Im Auftrag der Gesellschaft fiir Musikge-
schichte in Baden-Wiirttemberg hrsg. von Georg
GUNTHER und Reiner NAGELE. Stuttgart/Wei-
mar: Verlag J. B. Metzler 2002. 230 S., Abb., Noten-
beisp.

Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte e. V. Heft 63/
2002. Tutzing: Hans Schneider 2002. 202 S., Abb.,
Notenbeisp.

Musikalische Quellen - Quellen zur Musikge-
schichte. Festschrift fiir Martin Staechelin zum
65. Geburtstag. In Verbindung mit Jirgen HEI-
DRICH und Hans Joachim MARX hrsg. von Ulrich
KONRAD. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht
2002. XI, 507 S., Abb., Notenbeisp.

Musiktheater im Spannungsfeld zwischen Tradi-
tion und Experiment (1960 bis 1980). Hrsg. von
Christoph-Hellmut MAHLING wund Kristina
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PFARR. Tutzing: Hans Schneider 2002. IX, 378 S.,
Notenbeisp. (Mainzer Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 41.)

Der Musikverlag und seine Komponisten im
21. Jahrhundert. Zum 100-jihrigen Jubilium der
Universal Edition. Beigefiigt: Abstracts simtlicher
Beitrige der Studien zur Wertungsforschung Band
1-42. Hrsg. von Otto KOLLERITSCH. Wien/Graz:
Universal-Edition fiir Institut fir Wertungsfor-
schung 2002. 365 S., Notenbeisp. (Studien zur Wer-
tungsforschung. Band 41.)

SIGRID  NIEBERLE: FrauenMusikLiteratur.
Deutschsprachige Schriftstellerinnen im 19. Jahr-
hundert. 2., verbesserte Auflage. Herbolzheim: Cen-
taurus Verlag 2002. 271 S. (Beitrige zur Kultur- und
Sozialgeschichte der Musik. Band 4.)

Nocturnale Romanum: Antiphonale Sacrosanctz
Romanz Ecclesiz pro nocturnis horis. Editio prin-
ceps. Hrsg. von Holger Peter SANDHOFE. Heidel-
berg: Hartker Verlag 2002. LXXX, 622, 399*, [226],
«30» S.

Opera on Stage. Edited by Lorenzo BIANCONI
and Giorgio PESTELLI. Chicago/London: The Uni-
versity of Chicago Press 2002. XIII, 346 S., Abb.
(The History of Italian Opera. Part I / Systems. Vol-
ume 5.)

MANFRED PETERS: Johann Sebastian Bach.
Was heifit hier ,Klang=Rede”? Miinchen: edition
text + kritik 2003. 137 S., Notenbeisp. (Musik-Kon-
zepte. Heft 119.)

Allan Pettersson Jahrbuch 2001. Beitrige zur
skandinavischen Sinfonik. Hrsg. im Auftrag der In-
ternationalen  Allan-Pettersson-Gesellschaft von
Michael KUBE. Saarbriicken: Pfau 2002. 160 S., No-
tenbeisp.

ANDREAS PFISTERER: Cantilena Romana. Un-
tersuchungen zur Uberlieferung des gregorianischen
Chorals. Paderborn u. a.: Ferdinand Schéningh
2002. 349 S., Notenbeisp. (Beitrige zur Geschichte
der Kirchenmusik. Band 11.)

ROLAND PLOEGER: Studien zur systematischen
Musiktheorie. Mit einem Nachwort von Michael
Topel. 2., neu bearbeitete und verbesserte Auflage.
Eutin: R. Ploeger / Norderstedt: Books on Demand
GmbH 2002. 178 S., Abb., Notenbeisp. (Eutiner Bei-
trige zur Musikforschung. Band 3.)

Polyphony & Complexity. Published in Collabora-
tion with the bludenzer tage zeitgemifler musik.
Edited by Claus-Steffen MAHNKOPF, Frank COX
and Wolfram SCHURIG. Hofheim: Wolke Verlag
2002. 328 S., Notenbeisp. (New Music and Aesthe-
tics in the 21st Century. Volume 1.)
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PETER SABBAGH: Die Entwicklung der Harmo-
nik bei Skrjabin. Hamburg: P. Sabbagh/[Norder-
stedt]: Books on Demand GmbH 2001. 184S,
Abb., Notenbeisp.

ANGELA SAUERLAND: Unterhaltung mit Be-
lehrung. Das ,Lob der Trine” von Ernst Pepping.
Koln: Verlag Dohr 2002. 68 S., Notenbeisp. (Ernst
Pepping-Studien. Band 2.)

PAUL SCHENDZIELORZ: Studien zur Instru-
mentalmusik von Gideon Klein. Die Prager und
Theresienstidter Jahre im Kontext von Musik- und
Zeitgeschichte. Kassel: Gustav Bosse Verlag 2002.
235 S., Notenbeisp. (Kélner Beitrige zur Musikfor-
schung. Band 211.)

DIETER SCHICKLING: Giacomo Puccini. Cata-
logue of the Works. Co-Author of the English
Translation: Michael KAYE. Kassel u. a.: Birenreiter
2003. 466 S., Notenbeisp.

MATHIAS SCHILLMOLLER: Maurice Ravels
Schliisselwerk ,L’Enfant et les Sortileges”. Eine ids-
thetisch-analytische Studie. Frankfurt am Main
u. a.: Peter Lang 1999. 267 S., Notenbeisp. (Europii-
sche Hochschulschriften. Reihe XXXVI: Musikwis-
senschaft. Band 189.)

PETER SCHLEUNING: Johann Sebastian Bach.
Die Brandenburgischen Konzerte. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 2003. 196 S., Notenbeisp. (Birenreiter
Werkeinfithrungen.)

REINHOLD SCHLOTTERER: Der Komponist
Palestrina. Grundlagen, Erscheinungsweisen und
Bedeutung seiner Musik. Augsburg: Wifiner-Verlag
2002. 321 S., Notenbeisp.

DORTE SCHMIDT: Armide hinter den Spiegeln.
Lully, Gluck und die Moglichkeiten der dramati-
schen Parodie. Stuttgart/Weimar: Verlag J. B. Metz-
ler 2001. X, 331 S., Abb., Notenbeisp.

OTHMAR SCHOECK: Simtliche Werke. Serie II:
Band 8: Werke fiir gemischten Chor, Minnerchor,
Frauen- oder Kinderchor, a cappella oder mit Beglei-
tung. Vorgelegt von Bernhard BILLETER. Zirich:
Hug & Co. Musikverlage 2002. 480 S.

OTHMAR SCHOECK: Simtliche Werke. Serie
IV: Band 23: Werke fiir Soloinstrument und Orches-
ter. Vorgelegt von Beat A. FOLLMI. Ziirich: Hug &
Co. Musikverlage 2001. 280 S.

Armold Schonberg. Interpretationen seiner Wer-
ke. Hrsg. von Gerold W. GRUBER. Laaber: Laaber-
Verlag 2002. Band I: XVI, 527 S., Notenbeisp.; Band
II: 537 S., Notenbeisp.

Arnold Schonbergs ,Berliner Schule”. Hrsg. von
Heinz-Klaus METZGER und Rainer RIEHN. Miin-
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chen: edition text + kritik 2002. 178 S., Noten-
beisp. (Musik-Konzepte. Heft 117/118.)

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie IV: Lieder. Band 10. Vorgelegt von
Walther DURR. Kassel u.a.: Birenreiter 2002.
XLIII, 373 S.

Schubert durch die Brille. Hrsg. von Ernst HIL-
MAR. Tutzing: Hans Schneider Januar 2003. 240 S.,
Abb., Notenbeisp. (Internationales Franz Schubert
Institut. Mitteilungen. Band 30.)

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Band 21: Symphoniae Sacrae III (1650). Die
Konzerte zu sieben Stimmen (Nr.15-21). Hrsg. von
Werner BREIG. Kassel u. a.: Barenreiter 2002. XXII,
210 S.

Schiitz-Jahrbuch. 24. Jahrgang 2002. Im Auftrag
der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
hrsg. von Walter WERBECK in Verbindung mit
Werner BREIG, Friedhelm KRUMMACHER, Eva
LINFIELD, Wolfram STEUDE. Kassel u. a.: Biren-
reiter 2002. 142 S., Notenbeisp.

ROBERT SCHUMANN: Musikalische Haus-
und Lebensregeln. Faksimile mit Ubertragung und
Textabdruck. Eingeleitet und hrsg. von Gerd NAU-
HAUS. Sinzig: Studio 2002. 105 S. (Schumann-Stu-
dien. Sonderband 2.)

Schumanniana nova. Festschrift Gerd Nauhaus
zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Bernhard R. APPEL,
Ute BAR, Matthias WENDT. Sinzig: Studio 2002.
XVIII, 890 S., Abb., Notenbeisp.

HARALD SCHWARZ: Sound und Lautsprecher-
musik. Ein Beitrag zu den unterrichtlichen Méglich-
keiten musikalischen Hoérens. Saarbriicken: Pfau-
Verlag 2002. 217 S., Abb., Notenbeisp.

ALBERT SCHWEITZER: Deutsche und Franzo-
sische Orgelbaukunst und Orgelkunst. Reprint der
Erstausgabe Leipzig 1906 mit dem Nachwort Leipzig
1927. Mit einer Einfithrung von Frank REINISCH.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hairtel 2002. 73 S.

The Selected Letters of William Walton. Edited by
Malcolm HAYES. London: Faber and Faber 2002.
XVIII, 526 S., Abb.

BERNARD SEVE: L‘Altération musicale ou Ce
que la musique apprend au philosophe. Paris: Editi-
ons du Seuil 2002. 358 S., Notenbeisp.

HYESU SHIN: Kurt Weill, Berlin und die zwanzi-
ger Jahre. Sinnlichkeit und Vergniigen in der Musik.
Sinzig: Studio 2002. 274 S., Abb., Notenbeisp. (Ber-
liner Musik Studien. Band 23.)

,,Stille Nacht! Heilige Nacht!” zwischen Nostalgie
und Realitit. Joseph Mohr — Franz Xaver Gruber —
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Thre Zeit. Hrsg. von Thomas HOCHRADNER un-
ter Mitwirkung von Silvia STEINER-SPAN. Salz-
burg: Verein ,Freunde der Salzburger Geschichte”
2002. 244 S. (Salzburg Studien. Forschungen zu Ge-
schichte, Kunst und Kultur. Band 4.)

JOHANN STRAUSS (Sohn): Simtliche Werke in
Wiedergabe der Originaldrucke. Hrsg. von Norbert
RUBEY. I. Tanzmusik. 8. Band: Klavierfassungen
der Opera 301-370 (Ausgaben im Hochformat). Tut-
zing: Hans Schneider 2001. [507 S.], Abb.

Richard Strauss-Blitter. Wien, Dezember 2002.
Neue Folge, Heft 48. Tutzing: Hans Schneider 2002.
173 S., Abb., Notenbeisp.

Studien zu den deutsch-franzésischen Musikbe-
ziehungen im 18. und 19. Jahrhundert. Bericht iiber
die erste gemeinsame Jahrestagung der Gesellschaft
fiir Musikforschung und der Société frangaise de
musicologie Saarbriicken 1999. Hrsg. von Herbert
SCHNEIDER. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2002. 436 S., Abb., Notenbeisp. (Musikwissen-
schaftliche Publikationen. Band 20.)

Studien zur lokalen und territorialen Musikge-
schichte Mecklenburgs und Pommerns II. Im Auf-
trag des Landesmusikrates Mecklenburg-Vorpom-
mern e. V. hrsg. von Ekkehard OCHS. Greifswald:
Landesmusikrat Mecklenburg-Vorpommern 2002.
118 S., Notenbeisp.

Daniel Gottlob Tiirk. Theoretiker, Komponist,
Pidagoge und Musiker. Bericht iiber die wissen-
schaftliche Konferenz anlisslich des 250. Geburts-
tages am 3. und 4. November 2000 im Hindel-Haus
Halle. Halle an der Saale: Hiandel-Haus 2002. 352 S.,
Notenbeisp. (Schriften des Hindel-Hauses in Halle.
Band 18.)

MARKUS WALDURA: Von Rameau und Riepel
zu Koch. Zum Zusammenhang zwischen theoreti-
schem Ansatz, Kadenzlehre und Periodenbegriff in
der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts. Hildesheim
u. a.: Georg Olms Verlag 2002. 654 S., Notenbeisp.
(Musikwissenschaftliche Publikationen. Band 21.)

SILVIA WALLI: Melodien aus mittelalterlichen
Horaz-Handschriften. Edition und Interpretation
der Quellen. Kassel u. a.: Birenreiter 2002. XI, 379
S., Abb., Notenbeisp. (Monumenta Monodica Medii
Aevi. Subsidia. Band 1II1.)

KURT WEILL: Briefwechsel mit der Universal
Edition. Ausgewihlt und hrsg. von Nils GROSCH.
Stuttgart/Weimar: Verlag J. B. Metzler 2002. VI,
526 S.

STEFAN WEINZIERL: Beethovens Konzertriu-
me. Raumakustik und symphonische Auffithrungs-
praxis an der Schwelle zum modernen Konzertwe-
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sen. Frankfurt am Main: Verlag Erwin Bochinsky
2002. 267 S., Abb. (Das Musikinstrument. Band 77.)

SILVIUS LEOPOLD WEISS: Simtliche Werke fiir
Laute. Band 5 und 6: Die Handschrift Dresden. Fak-
simile der Tabulatur. Hrsg. von Tim CRAWFORD.
Kassel u. a.: Birenreiter 2002. Teil I XXVII, 254 S.,
Teil II: 210 S. (Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von
der Musikgeschichtlichen Kommission. Sonderrei-
he Band 11 und 12.)

Hugo Wolf in Deutschland. Hrsg. von der Inter-
nationalen Hugo-Wolf-Akademie fiir Gesang - Dich-
tung - Liedkunst e. V. Stuttgart. Mit einer Einfiih-
rung und einer Dokumentation ,Hugo Wolf in
Deutschland” von Joachim DRAHEIM sowie einem
Essay , Wir heulen nicht mit den Wélfen, aber wir
huldigen Hugo Wolf* von Georg GUNTHER.
195 S., Abb. (Begleitbuch und Katalog zur Ausstel-
lung in der Wiurttembergischen Landesbibliothek
Stuttgart.)

TOBIAS WOLLERMANN: Zur Musik in der
,Drei Farben“-Trilogie von Krzysztof KIESLOWSKI.
Osnabriick: Electronic Publishing Osnabriick 2002.
147 S., Abb., Notenbeisp. (Beitrige zur Medienis-
thetik der Musik. Band 2.

STEFAN WOLPE: Das Ganze tiberdenken. Vor-
trige tiber Musik 1935-1962. Hrsg. von Thomas
PHLEPS. Saarbriicken: Pfau 2002. 262 S., Noten-
beisp. (Quellentexte zur Musik des 20. Jahrhun-
derts. Band 7.1.)

Johann Rudolf Zumsteeg (1760-1802). Der ande-
re Mozart? Begleitbuch zu einer Ausstellung in der
Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart vom
9. Oktober bis 23. November 2002. Mit einem Quel-
lenverzeichnis. Hrsg. von Reiner NAGELE. Stutt-
gart: Wiirttembergische Landesbibliothek 2002. 159
S., Abb.

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Lars Ulrich ABRAHAM am 21. Februar
2003 in Berlin,

Gerhard-Ludwig BERG am 27. Mirz 2003.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Kurt von FISCHER zum 90. Geburtstag
am 25. April,



Mitteilungen

Prof. DDr. Manfred BUTTNER zum 80. Geburts-
tag am 29. Juni,

Prof. Frank E. KIRBY zum 75. Geburtstag am
6. April,

Prof. Dr. Rudolf EWERHART zum 75. Geburtstag
am 15. Juni,

Prof. Dr. Arthur SIMON zum 65. Geburtstag am
6. Mai,

Prof. Dr. Heinrich W. SCHWAB zum 65. Ge-
burtstag am 8. Mai.

Die Philosophische Fakultit der Universitit Zii-
rich hat am 26. April 2003 Prof. Dr. Dr. h.c. mult.
Ludwig FINSCHER, Wolfenbiittel, die Ehrendoktor-
wiirde verliehen.

Anlisslich des 90. Geburtstages von Prof. Dr. Kurt
von FISCHER fand am 27. April 2003 ein akademi-
scher Festakt in der Universitidt Ziirich statt. Den
Festvortrag hielt Prof. Dr. Dr. h.c. mult. Ludwig Fin-
scher, Wolfenbiittel. Die Gesellschaft fiir Musikfor-
schung hat Kurt von FISCHER aus diesem Anlass
zum Ehrenmitglied ernannt, die Urkunde wurde
ihm im Rahmen des Festaktes iiberreicht.

Der Leiterin des Max-Reger-Instituts/Elsa-Reger-
Stiftung, Dr. Susanne POPP, wurde durch die Hoch-
schule fiir Musik Karlsruhe eine Honorarprofessur
verlichen.

Dr. Sebastian KLOTZ, Berlin, erhilt ein Heisen-
berg-Stipendium der Deutschen Forschungsge-
meinschaft. Im Sommersemester 2003 vertritt er
eine Professur fiir Musikwissenschaft an der Fried-
rich-Wilhelms-Universitit Bonn.

Das Institut fiir Musikwissenschaft Weimar -
Jena richtet vom 31. Juli bis zum 3. August 2003 die
traditionsreiche Medieval and Renaissance Music
Conference aus. Die Medieval and Renaissance
Music Conference ist eine Einrichtung, die ur-
spriinglich ausschliefllich im United Kingdom statt-
fand. Von Anfang an stellte sie das internationale
Forum dar, auf dem die neuesten Forschungen im
Bereich von Mittelalter und Renaissance prisentiert
wurden. Vor drei Jahren, auf der Tagung in Oxford
2000, beschloss die Versammlung, zukiinftig in je-
dem zweiten Jahr auf dem Kontinent zu tagen. So
fand 2001 erstmals die Tagung in Spoleto (Italien)
statt. 2003 kommt nun die Konferenz zum ersten
Mal nach Deutschland. Dazu haben sich bereits
iiber 70 Wissenschaftler aus 10 verschiedenen Lin-
dern angemeldet. Tagungsorte sind die Friedrich-
Schiller-Universitit Jena (31. Juli bis 2. August) und
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die Hochschule fiir Musik ,Franz Liszt” Weimar
(3. August). Informationen unter www.personal.
uni-jena.de/~x1kofr/Med&Ren2003.htm

An der Universitit Siegen findet vom 23. bis
25. September 2003 ein Kolloquium der Walcker-
Stiftung fiir Orgelwissenschaftliche Forschung in
Zusammenarbeit mit GOArt Goteborg zum Thema
,Die Orgel zwischen gestern und morgen“ statt.
Referate und Diskussionen: Hermann J. Busch, Jiir-
gen Essl, Michael Heinemann, Martin Herchenré-
der, Sverker Jullander, Martin Kares, Joost Lange-
veld, Kurt Lueders, Paul Peeters, Harald Schroeter-
Wittke. Konzert: Martin Herchenroder. Exkursion:
Hilchenbach (Ladegast-Orgel), K6ln (Orgel St. Peter,
Peter Bares) und Diisseldorf (Beckerath-Orgel Jo-
hanneskirche, Wolfgang Abendroth). Auskiinfte
und Anmeldung: Prof. Dr. Hermann J. Busch, Uni-
versitit Siegen, Fachbereich 4, D-57068 Siegen,
E-Mail: Busch@musik.uni-siegen.de.

Vom 8. bis zum 11. Oktober 2003 findet ein vom
Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit
zu Koln veranstaltetes Internationales Musikwis-
senschaftliches Symposion zum Thema ,Musik
und Verstehen” statt. Probleme des Verstehens von
Musik und Perspektiven verschiedener kultureller
und wissenschaftlicher Verstindnisweisen von Mu-
sik sind Gegenstand der Referate und Diskussionen.
Unter der wissenschaftlichen Leitung von Chris-
toph von Blumrdder und Wolfram Steinbeck werden
insgesamt 27 Referate gehalten werden, die auf sie-
ben Sektionen verteilt sind: 1. Analyse und Herme-
neutik; 2. Sprechen iiber Musik — Schumann, Liszt,
Wagner; 3. Kirchenmusik, Oper, Filmmusik; 4. Das
20. Jahrhundert; 5. Systematik — Soziologische, psy-
chologische und kognitive Aspekte des Musikverste-
hens; 6. Ethnologie, Cultural Studies, Popularmusik;
7. Interpretation. Das geplante Abendprogramm
umfasst drei Konzerte: Dialogo della musica von
Antonfrancesco Doni, ein Gesprichskonzert mit
Siegfried Mauser (Sonaten von Beethoven und
Rihm) und Musique acousmatique von Frangois
Bayle. Die Teilnahme ist kostenlos; weitere Infor-
mationen (Referenten und Referatthemen, Zeitplan
auf aktuellem Stand) auf Anfrage: Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitit zu Kéln, Alber-
tus-Magnus-Platz, 50923 Koln, Tel. 0221/470-2249;
E-Mail: alm35@uni-koeln.de.

Der Arbeitskreis Studium Populirer Musik
(ASPM) veranstaltet vom 17. Oktober bis zum
19. Oktober 2003 in Barendorf bei Liineburg eine
internationale Arbeitstagung zum Thema ,Der
11. September und die Musik“. Informationen bei
der Geschiftsfithrerin des ASPM, Alenka Barber-
Kersovan, Ahornweg 154, 25469 Halstenbek,
E-Mail: fk8a003@uni-hamburg.de.
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Aus Anlass des 200. Geburtstages von Franz
Lachner veranstalten die Gesellschaft fiir Bayerische
Musikgeschichte und das Institut fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Miinchen unter der Leitung
von Prof. Dr. Hartmut Schick vom 24. bis 26. Okto-
ber 2003 im Orff-Zentrum Miinchen (Kaulbachstr.
16) ein Internationales Symposium zum Thema
,Franz Lachner und seine Briider — Hofkapellmeis-
ter zwischen Schubert und Wagner*“. Nihere Infor-
mationen unter www.gfbm.badw-muenchen.de, bei
der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
(Dr. Stephan Hoérner), Hohenzollernstr. 8, D-80801
Miinchen, Tel. 089 / 34 99 06, und beim Institut fir
Musikwissenschaft der Universitit Miinchen,
Geschwister-Scholl-Platz 1, D-80539 Miinchen,
Tel. 089 /2180-2364.

Im Rahmen des von der Franz-Liszt-Gesellschaft
e. V. und der Hochschule fiir Musik ,Franz Liszt”
Weimar durchgefithrten 2. Liszt-Festivals Weimar
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ber 2003 zum gleichen Thema ein wissenschaftli-
ches Symposion. Nihere Informationen unter
03643 / 555-225 oder knut.holtstraeter@hfm-
weimar.de.

In der Stiftung Kloster Michaelstein, Musikinsti-
tut fir Auffilhrungspraxis, findet vom 20. bis
23. November 2003 ein Internationales Musikin-
strumentenbau-Symposium zum Thema , Die Mu-
sikinstrumente in der Begrdbniskapelle im Dom
zu Freiberg“ statt. Im Rahmen dieser Veranstaltung
sollen Untersuchungsergebnisse eines seit einigen
Jahren laufenden Forschungsprojektes (Triger: Ins-
titut fiir Musikinstrumentenforschung , Georg Kins-
ky” e. V. am Musikinstrumenten-Museum der Uni-
versitit Leipzig mit Forderung der Stindigen Konfe-
renz Mitteldeutsche Barockmusik) vorgestellt und
offentlich diskutiert werden. Anfragen bitte an die
Stiftung Kloster Michaelstein, Frau Monika Lustig,
Postfach 24, D-38881 Blankenburg/Harz; E-Mail:

m.lustig@kloster-michaelstein.de.  Informationen
unter www.kloster-michaelstein.de.

,Liszt und die Moderne" veranstaltet das Institut
fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena am 31. Okto-

Die Autoren der Beitrage

RUDOLF M. BRANDL ist Professor fiir Musikwissenschaft an der Georg-August-Universitit Gottingen
und vertritt am dortigen Musikwissenschaftlichen Seminar die Fachgebiete Musikethnologie und Systema-
tische Musikwissenschaft.

ELLEN HICKMANN, geb. 1934 in Flensburg, studierte Schul- und Kirchenmusik, Musikwissenschaft/
Musikethnologie, Volkerkunde und Vor- und Frithgeschichte an den Hochschulen und Universititen in
Hamburg und Wien. Nach der Promotion arbeitete sie zunichst als Lektorin, dann als Produzentin bei der
Deutschen Grammophon Gesellschaft, danach im Schuldienst und als Lehrbeauftrage am Musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitit Hamburg. 1976 wurde sie zur Professorin fiir Musikwissenschaft an die
Hochschule fiir Musik und Theater Hannover berufen. Musikethnologische Feldforschung betrieb sie in
Lateinamerika, aufbauend auf prikolumbischen Kulturen. Sie war die Leiterin der Fachgruppe Instrumenten-
kunde in der Gesellschaft fiir Musikforschung und des Nationalkomitees des International Council for
Traditional Music. Zusammen mit Cajsa S. Lund entwickelte sie die interdisziplinire Fachrichtung Musik-
archiologie und baute die International Study Group on Music Archaeology auf, die sie leitet.

ECKHARD ROCH, geb. am 10. Juli 1955 in Reinsberg (Sachsen), studierte von 1976 bis 1983 Musikwis-
senschaft an der Humboldt-Universitit zu Berlin und 1985-92 Theologie am Philosophisch-Theologischen
Seminar Erfurt. 1984 Promotion in der Musikwissenschaft mit einer Arbeit iiber Strukturen und Strategien
in Leben und Werk Richard Wagners. 1996 Habilitation im Fach Musikwissenschaft an der Ruhr-Universi-
tit Bochum mit einer Arbeit zum Thema Chroma, Color, Farbe. Ursprung und Funktion der Farbmetapher
in der antiken Musiktheorie. Zur Zeit Privatdozent am musikwissenschaftlichen Institut der Ruhr-Univer-
sitdt Bochum. Veroffentlichungen zu Fragen der Musikgeschichte, Musikisthetik, Musiktheorie und Musik-
soziologie.

ANEMONE DORIS ZSCHATZSCH, geb. 23. Oktober 1969 in Mainz, Studium der Klassischen Archio-
logie, Musikwissenschaft und Latein an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz, dort 1999 Promotion
mit einer Arbeit iiber die Verwendung und Bedeutung griechischer Musikinstrumente in Mythos und Kult
(Rahden/Westf. 2002). Seit 2000 titig als Grabungsassistentin bei der Ausgrabung in Grumentum (Stiditali-
en), mit Werkvertrigen am Lehrstuhl fiir Religionswissenschaft des Hellenismus der Johannes Gutenberg-
Universitit und beim Verlag Philipp von Zabern.
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