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Die ,verruchte Theorie® einer musikalischen ,Gottheit"
Hector Berlioz und die Opernreform Christoph Willibald Glucks

von Wolf Gerhard Schmidt, Saarbriicken

L.

Es ist in der Geschichte der einzelnen Kunstrichtungen nicht ungewohnlich, dass neue
Konzeptionen entweder in bewusster Absetzung oder im expliziten Riickgriff auf grofle
Leistungen der Vergangenheit legitimiert werden.! Meistens verschmelzen beide Aspekte
zu einer individuellen Form der Weiterentwicklung tradierter Konzepte. Letztere werden
innerhalb dieser ,produktiven’? Rezeption mitunter so stark funktionalisiert, dass ein
und dieselbe Instanz zur Rechtfertigung unterschiedlicher Modelle dienen kann. Im 19.
Jahrhundert sind es insbesondere zwei Komponisten, die sich in dieser Weise mit
Christoph Willibald Glucks sog. ,Opernreform’ auseinandersetzen: Hector Berlioz und
Richard Wagner.3 Erstaunlicherweise hat sich die Forschung bisher nahezu ausschlief3-
lich mit der von Berlioz revidierten Orphée-Fassung beschiftigt, die 1859 am Pariser
Théatre-Lyrique ihre Erstauffithrung erlebte. Die spezifische Funktion, die Gluck im
opernisthetischen Diskurs besitzt, wird dabei kaum beriicksichtigt.# Berlioz’ Urteil iiber
den ,Reformator’ des Musiktheaters erweist sich als vielschichtig, und die Bezeichnung
,Gluckjiinger”® muss differenziert betrachtet werden. Denn neben Lobreden auf den
,Gott des Ausdruckes“® stehen kritische Bemerkungen zu dessen ,verruchte[r] Theo-

1all

rie”, als deren legitime, wenngleich negative Umsetzung Wagners Gesamtkunstwerk
erscheint.” Es sind also nicht nur ,Einzelheiten“8, die Berlioz an Gluck moniert,

! Vgl. hierzu - fiir den literarischen Bereich — Harold Bloom, The Anxiety of Influence. A Theory of Poetry, New York
1973 u. ders., A Map of Misreading, New York 1975.

2 Vgl. Gotthart Wunberg, ,Modell einer Rezeptionsanalyse kritischer Texte”, in: Literatur und Leser. Theorien und
Modelle zur Rezeption literarischer Texte, hrsg. v. Gunter Grimm, Stuttgart 1975, S. 119-133, hier S. 119 f.

3 Vgl. Wolf Gerhard Schmidt, ,,Einsamer Leitstern’ oder ,machtloser Revolutionir? Strategische Divergenzen in
Richard Wagners Gluck-Rezeption”, in: Mf 54 (2001) 3, S. 255-274.

4 Vgl. Eve Barsham, ,Berlioz and Gluck”, in: C. W. von Gluck. Orfeo, hrsg. v. Patricia Howard (= Cambridge Opera
Handbooks), Cambridge 1981, S. 84-97; Francesco Sabbadini, ,L'Orphée et Eurydice al Théitre Lyrique nella
testimonianza di Berlioz”, in: Christoph Willibald Gluck nel 200° anniversario della morte, hrsg. v. Claudio Del Monte
u. Vincenzo Raffaele Segreto, Parma 1987, S. 557-564; Joél-Marie Fauquet, ,Berlioz’s Version of Gluck’s Orphée”, in:
Berlioz Studies, hrsg. v. Peter Bloom, Cambridge 1992, S. 189-253 u. ders., ,Berlioz and Gluck”, in: The Cambridge
Companion to Berlioz, hrsg. v. P. Bloom, Cambridge 2000, S. 199-210. Im letztgenannten Beitrag fehlen zudem hiufig
philologisch exakte Zitatnachweise.

5 Reinhard Strohm, ,Gedanken zu Wagners Opernouvertiiren”, in: Wagnerliteratur — Wagnerforschung. Bericht tiber
das Wagner-Symposion von Miinchen 1983, hrsg. v. Carl Dahlhaus u. Egon Voss, Mainz u. a. 1985, S. 69-84, hier S. 71.
¢ Hector Berlioz, Abendunterhaltungen im Orchester, aus dem Franzosischen iibertragen v. Elly Elleés (= Literarische
Werke 8), Leipzig 1909, S. 340.

7 Ders., Ideale Freundschaft und Romantische Liebe. Briefe an die Fiirstin Carolyne Sayn-Wittgenstein und Frau Estelle
Fornier, aus dem Franzgsischen tibersetzt v. Gertrud Saviz (= Literarische Werke 5), Leipzig 1903, S. 20 f. (Brief vom
12.8.1856 an Carolyne Sayn-Wittgenstein). Vgl. hierzu den — an diesem Punkt — schlecht recherchierten Aufsatz von
Joél-Marie Fauquet, der Berlioz’ Gluckrezeption sehr oberflichlich behandelt. Als Beispiel fiir eine mogliche Distan-
zierung zitiert er lediglich die folgende, keineswegs eindeutige Bemerkung aus dem Nachtrag der Mémoires. Dort
schreibt Berlioz: ,Mancherlei wire zu erzihlen iiber die beiden Opern von Gluck, ,Orpheus’ und ,Alceste’, mit deren
Einstudierung — die erstere fiir das Théatre Lyrique, die letztere fiir die Grofle Oper - ich beauftragt war; aber dariiber
habe ich in meinem Buch Musikalische Streifziige schon viel gesprochen, und was ich hinzufiigen konnte ... will ich
nicht sagen” (Ders., Memoiren mit der Beschreibung seiner Reisen in Italien, Deutschland, Ruflland und England 1803-
1865. 1I, aus dem Franzosischen tibersetzt v. Elly Ellés (= Literarische Werke 2), Leipzig 1905, S. 326). Wenn es sich hier
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sondern zentrale Aspekte. Dabei lisst sich eine Trennung zwischen Theorie und Praxis
feststellen. Indem Gluck hinter den eigenen asthetischen Postulaten zuriickbleibt,
gewinnen seine Kompositionen (groflenteils) paradigmatischen Charakter. Im Gegensatz
zu Wagner, der den Opernreformer nur als defizienten Initiator seines eigenen Pro-
gramms sieht und (mit Ausnahme der Ouvertiire) weniger das Werk als den Komponis-
ten selbst funktionalisiert, befasst sich Berlioz primir mit den Opern und ihrer
emotionalen Wirkung. Gluck ist fiir ihn Bithnenpraktiker und Ausdruckskiinstler, der
als erster — und neben Beethoven am tiberzeugendsten — die ,, Wunder der dramatischen
Musik”? inszeniert hat. Hieraus erklirt sich auch der Einsatz fiir eine moglichst
authentische Partitur und adidquate Auffiihrungen der Werke Glucks, was bezeich-
nenderweise stets mit eigenen Grofprojekten koinzidiert.!0 Abgesehen von Telemaco,
zu dem Berlioz 1835 einen Artikel in der Revue et Gazette musicale de Paris
veroffentlicht, stehen ausschlieBlich die fiinf groflen ,Reformopern’ im Zentrum des
Interesses.!! Hier erreicht Gluck nach Meinung des Franzosen seinen musikalischen
Zenit, der ihn auf dieselbe Stufe wie Beethoven stellt. Beide ,Gottheiten” sind allerdings
mit verschiedenen Bereichen assoziiert:

,Der eine [Beethoven] herrscht in der endlosen Welt der Gedanken, der andere [Gluck| in dem unbegrenzten Gebiete
der Leidenschaften, und obgleich der erste als Musiker dem zweiten weit tiberlegen ist, so steckt doch soviel von dem
einen in dem anderen, dass diese beiden Jupiter zusammen nur eine Gottheit ausmachen, in die wir uns versenken
missen voll Bewunderung und Hochachtung”.!?

Berlioz argumentiert an dieser Stelle dialektisch, denn Beethoven und Gluck stehen
einander gegeniiber wie Wort und Ton, Form und Ausdruck, Metaphysik und Empirie.
Interessant ist, dass Gluck erneut den praxisbezogenen Part ausfiillt, was — wie zu
zeigen sein wird — mit Berlioz’ musikisthetischer Trennung von Symphonie und Oper
zusammenhangt. Dariiber hinaus konnen beide Komponisten nur sympathetisch, d. h.
durch emotionales ,Hineinversenken’ rezipiert werden - ein Aspekt, der auch bei
Wagner begegnet und in Bezug auf die Publikumswirkung eine entscheidende Rolle
spielt. :

Anders als Beethoven zihlt Gluck zu den Komponisten, die Berlioz bereits wahrend
seiner Jugend stark rezipiert. In den Mémoires berichtet er, dass ihn das , Leben Glucks
und Haydns” mafgeblich in der Absicht bestirkt habe, Kinstler zu werden.13 Der
Opernreformer ist es auch, dem er bei seinem Pariser Studienaufenthalt Ende 1821 den

iiberhaupt um eine ,expression of disillusionment” handelt (Fauquet, ,Berlioz and Gluck”, S. 199), dann sicher nicht
um die musikisthetisch relevanteste.

8 Karl Geiringer, ,Hector Berlioz und Glucks Wiener Opern“, in: Gluck in Wien. KongrefSbericht (Wien, 12.—~16. No-
vember 1987), hrsg. v. Gerhard Croll u. Monika Woitas (= Gluck-Studien 1), Kassel u. a. 1989, S. 258-265, hier S. 170.
Auch u. d. T. ,Hector Berlioz and Gluck’s Viennese Operas”, in: Essays in Musicology: A Tribute to Alvin Johnson, hrsg.
v. Lewis Lockwood u. Edward Roesner, Philadelphia 1990, S. 258-265. Geiringers Darstellung bleibt kurz und schab-
lonenhaft.

9 Berlioz, Neue Briefe, aus dem Franzosischen tibersetzt v. Gertrud Saviz (= Literarische Werke 4), Leipzig 1904, S. 141
(Brief vom 12.1.1856 an Théodore Ritter).

10 ygl. Fauquet, ,Berlioz and Gluck”, S. 203.

11 vgl. hierzu Berlioz, (Euvres littéraires, Critique musicale 1823-1863, hrsg. v. Yves Gérard, Bd. 2, Paris 1998, S. 237
(,Du répertoire de Gluck”).

12 Ders., Neue Briefe, S. 141 (Brief vom 12.1.1856 an Théodore Ritter). Vgl. u. a. auch ders., (Euvres littéraires, Bd. 2,
S. 129 (,Concerts de M. Liszt”) und 462 (,Septiéme et dernier concert du Conservatoire”).

13 Ders., Memoiren mit der Beschreibung seiner Reisen in Italien, Deutschland, RufSland und England 1803-1865. 1.,
aus dem Franzosischen tubersetzt v. E. Ellés (= Literarische Werke 1), Leipzig 1903, S. 16.
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Entschluss verdankt, statt der Mediziner- die Komponistenlaufbahn einzuschlagen.!4 Er
verbringt daher viele Stunden mit ,,Glucks Partituren”:

»ich schrieb sie ab, ich lernte sie auswendig; sie raubten mir den Schlaf, liefen mich Essen und Trinken vergessen;
ich geriet in Verziickung dariiber. Und an dem Tage, an welchem es mir, nach angstvoller Erwartung, endlich ver-
gonnt wurde, Iphigenie auf Tauris zu héren,[!%] schwor ich beim Verlassen des Opernhauses, daf ich trotz Vater,
Mutter, Onkeln, Tanten, Grofeltern und Freunden Musiker werden wiirde.”!$

Der Unterschied zu Wagner ist frappierend: Wihrend dieser 1832 eine Wiener Iphi-
genien-Auffilhrung enttiuscht verlasst,1” weil sie ihn nicht wie Fidelio in Ekstase
versetzt hat, erklirt Berlioz eine Vorstellung desselben Stiicks zum Initiationserlebnis.
In den folgenden Jahren versiumt er keine Gluck-Auffilhrung!® und beschaiftigt sich
intensiv mit dem Notenmaterial; der frihe Wagner verherrlicht dagegen - ohne
Werkkenntnis, wie er selbst zugibt!? — die Opernreform.20 Angesichts solchen jugendli-
chen Enthusiasmus verwundert es nicht, dass Berlioz einen der ersten musikalischen
Essays, der am 19. Dezember 1825 in der Zeitschrift Le Corsaire erscheint, Glucks
Armide widmet.2! Neun Jahre spiter bietet er zunichst dem neugegriindeten Publiciste
eine Biographie des Komponisten an, die schlie8lich am 1. und 8. Juni in der Gazette
musicale abgedruckt wird. Sie enthilt Voriiberlegungen zu spiteren Interessenschwer-
punkten: so u. a. zu Asterias Monolog aus Telemaco, der Alceste-Vorrede samt
Streichung der Arie ,Chi mi parla” sowie den Libretti beider Iphigenien-Opern.22 Im
Spatherbst 1834 erscheint an gleicher Stelle ein vierteiliger Artikel, in dem sich Berlioz
ausschlieflich mit Glucks ,chef d’ceuvre”23 Iphigénie en Tauride befasst und in dessen
Zentrum die Analyse des musikdramatischen Ausdrucks steht.24 Zwei weitere Aufsitze
werden im darauffolgenden Jahr veroffentlicht: zunichst im August Du répertoire de
Gluck a I’Académie royale de musique. Berlioz diskutiert hier die gesangstechnischen
Voraussetzungen des Ensembles mit Blick auf eine Bithnenrealisation der einzelnen
Reformopern. Im Oktober erscheint schlielich das umfangreiche Feuilleton Des deux
Alcestes de Gluck, in dem die italienische und franzésische Fassung der Oper analysiert
und beurteilt werden.2® Es handelt sich dabei um ein Problemfeld, das schon in der
Gluck-Biographie prisent ist und Berlioz zeitlebens beschiftigt. So verfasst er 1850 fiir
die Gazette musicale den Aufsatz L’Alceste, de Gluck?® und 1861 wihrend der
Einstudierung der Oper eine sechsteilige Artikelserie samt Premierenrezension fiir das

14 vgl. ebd., S. 24.

15 Es handelt sich hier sehr wahrscheinlich um den 26. November 1821. Vgl. ders., (Euvres littéraires, Critique musicale
1823-1863, hrsg. v. Yves Gérard, Bd. 1, Paris 1996, S. 443, Anm. 6 u. ders., Correspondance générale, Bd. 1, hrsg. v.
Pierre Citron, Paris 1972, S. 25.

16 Ders., Memoiren I., S. 24.

17 vgl. Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. v. Martin Gregor-Dellin, Miinchen 1963, S. 78 f.

18 vgl. Berlioz, Correspondance générale, hrsg. v. P. Citron, Bd. 2, Paris 1975, S. 544 f. (Brief vom 1.4.1839 an Faurie
de Vienne).

19 vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. v. Martin Gregor-Dellin u. Dietrich Mack, Bd. 3, Miinchen 1982, S. 100
(Eintragung vom 28.5.1878).

20 Vgl. Wagner, ,Die deutsche Oper”, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. v. Julius Kapp, Bd. 7, Leipzig, o. J. [1914],
S. 8.

21 vgl. Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 9-11.

22 ygl. ebd., S. 246, 248 f., 258-260 und 262-264.

23 Ebd., S. 263 u. 441 (,Iphigénie en Tauride”).

24 ygl. ebd., S. 441-443, 445-450, 455-457 u. 469-471.

%5 Vgl. ebd., Bd. 2, S. 313-320 u. 329-335.

26 Vgl. Revue et Gazette musicale de Paris vom 17. 3. 1850, S. 92 f.
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Journal des Débats,%” die mit einigen Anderungen in A travers chants (1862) integriert
wird. Dariiber hinaus erscheinen 1839 und 1859 insgesamt vier Artikel, die sich mit
Glucks Orphée und seiner Biihnenrealisation beschaftigen.28 Neben den opernisthe-
tischen Diskurs treten hier also konkrete Auffithrungsprojekte, die im Zusammenhang
mit der Frage nach Werktreue, Darstellungsisthetik und Gefiihlstransfer eingehender
behandelt werden.

IL

Wenngleich Berlioz’ Gluck-Enthusiasmus in der Forschung immer wieder konstatiert
wird, bleibt die spezifische Leistung des Opernreformers meist unberiicksichtigt.
Insbesondere die Frage, wie Gluck Paradigma der wiedererstandenen Antike sein kann2?
und zugleich Vater der Romantik,30 hat bisher keine Beachtung gefunden — und das,
obwohl Berlioz selbst eine dhnliche Position vertritt und sich fiir den legitimen ,Sohn’
des Opernreformers hilt.3! In dem Apercu sur la musique classique et la musique
romantique (1830) erscheint Gluck denn auch als der erste Komponist, der sich von den
klassischen ,doctrines”, den ,régles scolastiques”, emanzipiert hat.32 Wirkungsisthe-
tisch fithrt dies zum Primat des ,entendre” gegeniiber dem ,lire”.33 Die Qualitit einer
Partitur bemisst sich nicht an der komplexen Kompositionstechnik, die visuell vermit-
telt ist, sondern am Ausdrucksgehalt, der ,inspiration libre”34, die nur akustisch
erfahrbar wird. Oder anders formuliert: Wenn der filigranen Struktur und Instrumentie-
rung eines Kunstwerks keine adiquate emotionale Wirkung entspricht, hat es seinen
Zweck verfehlt.3> Was die ,Dilettanti“36 als ,style barbare et désordonné” bezeichnen,
ist fiir Berlioz das Muster dramatischer Musik.3” Indem Gluck Gefiihl und Ausdruck
verbindet,38 fithrt er die Tonkunst ihrer eigentlichen Bestimmung zu und macht aus
ihr ,une véritable poésie”.3° Berlioz tritt hier fiir den intellektuellen Anspruch der
Musik ein und sucht sie dadurch der Dichtung anzunihern, aus deren Terminologie
auch der Gegensatz  klassisch — romantisch’ entlehnt wird. Wahrend die italienische
Operntradition jede ,réflexion” und ,intelligence” vermissen lasst,#0 kommen bei Gluck
musikalische und literarische Bildung zusammen: Er ist nicht nur Komponist, sondern
auch ,poéte” und damit ,homme de génie”.4! Ohne die Gattungsgrenzen zu verwi-

27 Vgl. D. Kern Holoman, Catalogue of the Works of Hector Berlioz (= Hector Berlioz, New Edition of the Complete Works
25), Kassel u. a. 1987, S. 486.

28 vgl. ebd., S. 451 u. 483.

29 Vgl. u. a. Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 318 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

30 ygl. ders., Correspondance générale, Bd. 6, hrsg. v. P. Citron, Paris 1995, S. 114 (Brief vom 25.1.1860 an Valéry
Vernier).

31 yvgl. ebd., Bd. 5, hrsg. v. P. Citron, Paris 1989, S. 551 (Brief vom 11.3.1858 an Adéle Suat).

32 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 65.

33 Ebd.

34 Ebd., S. 66.

35 Unterstiitzt wird Gluck hierin durch Calzabigi, der auf dem Gebiet des Librettos eine dhnliche Reform initiiert hat
(vgl. ebd., S. 247 (,Gluck”)).

36 Ders., Correspondance générale, Bd. 1, S. 58 (Brief vom 22.6.1824 an Edouard Rocher) u. 6.

37 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 66 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

38 ygl. ebd., Bd. 2, S. 7 (,Telemaco: opéra italien de Gluck”).

39 Ebd., Bd. 1, S. 67 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

40 Ebd., Bd. 2, S. 7 (,Telemaco: opéra italien de Gluck”). Vgl. auch ebd., S. 9 {.

41 Ebd., Bd. 1, S. 266 (,Gluck”).
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schen, schafft er eine neue Form. Sie basiert auf der ,émancipation de l'art musicale”
und findet ihre Vollendung in dem Moment, ,, o0 poésie et musique seront deux mots
synonymes pour toutes les ames ardentes et les intelligences élevées”.42 Indem Gluck
die Tonkunst insgesamt literarisiert’ (denn Berlioz beschrinkt diese Vorstellung
keineswegs auf den Bereich des Vokalen), ist er Vorbild fiir alle Arten expressiver Musik.
Dieser Prozess bedeutet allerdings keine Suspension der spezifischen Gesetze des
Instrumentalen. Auch in der Oper gibt es Passagen, die der Komponist musikalisch
autonom gestalten muss. Und an dieser Stelle bedarf der — was die Form betrifft — noch
immer ,klassische’ Gluck der Erginzung durch den ,Romantiker’ Beethoven. Dessen
Symphonien begriinden das ,genre instrumental expressif“43 und bilden damit das
notwendige Korrelat zu den Werken des Opernreformers.44 Verbunden sind beide
Gattungen durch die ,pensée poétique”, die bei Gluck meist textgebunden erscheint,
wihrend sie bei Beethoven allein dem instrumentalen Ausdruck anvertraut wird.4> Im
Gegensatz zu Wagner ist das Undifferenzierte des Klangs fiir Berlioz kein Problem,
sondern ein Vorzug, denn es begriindet die Macht des Musikalischen ,sur les étres
doués d’imagination”.46 Die fehlende Bindung an die Singstimme erlaubt ein Mehr an
dsthetischer Freiheit,4” das — wie bei E. T. A. Hoffmann - zu einer unterschiedlichen
Ausrichtung beider Genres fithrt. Wihrend das Theater die Wirklichkeit darstellt,
verweist die absolute Musik auf die Transzendenz: ,12 on est en présence de I’humanité
avec ses passions; ici un monde nouveau s’ouvre 2 vos regards, on est transporté dans
une sphere d’idées plus élevée, on sent se réaliser en soi la vie sublime révée par les
poetes”.48 In der dialogischen Erzihlung Der Dichter und der Komponist (1813) nimmt
Hoffmann eine ihnliche Trennung vor?® und begriindet damit den Verzicht, sein
eigener Librettist zu sein.’® Das sieht Berlioz bekanntermafien anders, dennoch wird
auch fiir ihn die Musik nur dann ihrer Bestimmung gerecht, wenn sie iiber die Empirie
hinausreicht. Und Gluck ist in der Tat der erste Komponist, dessen Opern nicht in der
,horizontalen’ Unterhaltungsfunktion aufgehen, sondern ,vertikale’ Einblicke in die
Wabhrheit eréffnen.5!

Aus diesem Grund - und hier sind sich Berlioz und Wagner einig — tritt Gluck in
einen ,natiirlichen Gegensatz” zur italienischen Oper, insbesondere zu Rossini, dessen
,melodischer Zynismus” mit einer ,Verachtung des dramatischen Ausdrucks und der
dramatischen Forderungen” einhergeht. An die Stelle von ,Schénheit und Wahrheit”
tritt die rhetorische Formel, das Immergleiche.52 Rossini verzichte in seinen Opern auf
die Adiquanz zwischen Musik und Text und verabschiede damit das Wahrheitsprinzip;
2 Ebd,, S. 267.

43 Ebd., S. 67 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

44 Vgl. ders., Correspondance générale, Bd. 2, S. 569 (Brief vom 6.8.1839 an Franz Liszt).
:Z Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 67 (,,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).
Ebd.
47 vgl. ebd., S. 67 £.
4 Ebd., S. 68.
49 Vgl. E. T. A. Hoffmann, Die Serapions-Briider, Darmstadt 51995, S. 83 f.
50 vgl. ebd., S. 80 f. Auf Parallelen zwischen Berlioz’ und Hoffmanns Musikisthetik — auch mit Blick auf den Bereich des
Phantastischen - verweist bereits ein zeitgendssischer Rezensent der Revue des deux Mondes (vgl. Hector Berlioz:
Benvenuto Cellini. Dossier de presse parisienne (1838), hrsg. v. P. Bloom (Critiques de l'opéra frangais du XIXéme siécle
I11), Paris 1995, S. 172 £. (,De I'Ecole fantastique et de M. Berlioz")).
51 Vgl. Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 245 (,Gluck”).
52 Ders., Memoiren I., S. 58.
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seine Musik sei die ,eines unredlichen Menschen”.>3 Gluck wird statt dessen in der
,Zukunftsnovelle”>* Euphonia, die 1844 in der Gazette musicale erscheint,®® zum
,Gott des Ausdruckes” stilisiert.>6 Um ihm zu huldigen, muss die Sopranistin Nadira
auf ihre italienische , Koloratur” verzichten, die bei der ,Gluckfeier” nicht zugelassen
ist.>” Die Singerin zeigt sich zunichst emport iiber diese Reglementierung ihrer
Kunstfertigkeit, wird dann aber — wie Berlioz selbst — durch den emotionalen Eindruck
der Musik gefangengenommen. Nach der Auffithrung der Alceste erkennt sie, dass die
Priasentation ,einer glinzenden, gelenkigen Stimme” noch keine ,erhabene Kunst”
ausmacht.®8 Sie reifit ,Perlen und Geschmeide aus dem Haare, wirft sie zu Boden, tritt
sie unter ihre Fifle (eine symbolische Abschworung), verneigt sich, die Hand auf dem
Herzen vor Gluck, und beginnt mit einer Stimme von erhabenem Klang und Ausdruck
die Arie der Alceste , Tochter ew’ger Nacht!’59

Die spezifische Qualitit der Reformopern erklirt sich also in erster Linie wirkungs-
asthetisch. Sie sind authentisch-expressiv und fithren beim Rezipienten zu einer
kathartischen Gefiihlsreaktion. In einem Brief an Humbert Ferrand berichtet Berlioz,
dass er und Camille Saint-Saéns, , der seinen Gluck fast ebensogut wie ich kennt”, bei
dem ,Racheakte” aus Armide ,vor Erregung” fast erstickt seien. ,Niemals hat ein
Mensch wieder solche ergreifenden Akzente gefunden”.%0 Und bei der Auffithrung der
Arie ,0 malheureuse Iphigénie” sieht der Ich-Erzihler, wie der Orchestermusiker
Corsino ,erbleicht und zu spielen aufhort. Er stiitzt seine Ellenbogen auf die Knie und
verbirgt sein Gesicht in beiden Hinden, wie vernichtet von einem unaussprechlichen
Gefithl“.61 Als wenig spiter der Frauenchor einsetzt, ,stiirzen zwei Trinenbiche
gewaltsam aus seinen Augen, und er schluchzt derartig, dass ich mich gezwungen sehe,
ihn aus dem Theater zu fithren”.52 Die Gefiihle, die Corsino durchlebt, sind aber nicht
nur aristotelischer, sondern auch romantischer Provenienz. Sie dienen der Kompensati-
on und wenden sich gegen die als philistrés empfundene Pariser Vergniigungsgesell-
schaft. Dies fithrt zu einer Asthetisierung der antiken Affektenlehre: Der Genuss der
Leidenschaft tritt neben ihre diitetische Erregung, éleos und phébos werden mit der joy
of grief verbunden, die Ossian popularisiert und Schiller zum Signum des sentimentali-
schen Dichters erklart. Denn auch bei Berlioz ist die Faszination fiir ,die einfache
Grofle der heroischen Zeiten” durch deren unwiederbringlichen Verlust getriibt, der
,das Herz mit jener unergriindlichen, das Andenken einer hehren Vergangenheit stets

53 Ebd., S. 59 (Berlioz zitiert hier den Maler Ingres).

54 Ders., Abendunterhaltungen, S. 314.

55 vgl. Holoman, Catalogue, S. 463.

56 Berlioz, Abendunterhaltungen, S. 340.

57 Ebd., S. 339.

58 Ebd., S. 340.

59 Ebd., S. 341. Fauquet weist darauf hin, dass die beschriebene Szene wahrscheinlich auf einem realen Ereignis beruht:
dem Konzert vom 3. Februar 1839. Dort hért Berlioz zum erstenmal Pauline Garcia (spitere Viardot) als Euridice und
Gilbert Duprez als Orpheé (vgl. ,Berlioz and Gluck”, S. 204). Zur opernisthetischen Funktionalisierung der Novelle
vgl. auch Matthias Brzoska, ,Euphonia oder: Die Kunst der totalitiren Gesellschaft”, in: ders., Die Idee des Gesamt-
kunstwerks in der Musiknovellistik der Julimonarchie (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater 14), Laaber 1995, S.
185-196.

60 Berlioz, Vertraute Briefe, S. 188 (Brief vom 17.1.1866 an Humbert Ferrand).

6! Ders., Abendunterhaltungen, S. 308 (,Zweiundzwanzigster Abend”).

62 Ebd., S. 309.
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begleitenden Traurigkeit erfiillt”. Nur in der Kunst kann die ,Erhabenheit“63 des
Altertums bewahrt werden, und Gluck ist der Vater der neuen Tendenz. Berlioz
bezeichnet ihn daher als ,Sophocle”,64 ,Eschyle”65 und ,Hercule de la musique”.66 In
den Reformopern findet sich der Klassizismus nahezu mustergiiltig restituiert, denn es
ist die Konzentration auf das Wesentliche, die Glucks Musik Transparenz und Dauer
verleiht. Die grofite und nachhaltigste Wirkung erzielt er durch eine reduzierte
Instrumentation,®’ nicht durch die ,grands effets d’orchestre”.68 Dennoch ist Glucks
code simple et lumineux“®® zugleich ,un modele d’expression grandiose et terrible”.”0
Berlioz denkt hier Pathos, Erhabenheit und Ausdrucksstirke mit Winckelmanns Vor-
stellung von ,edler Einfalt’ und ,stiller GroRe’ zusammen.”! Mit der Klassizitat der
Musik verschwindet aber zugleich deren individuelle Prigung, so dass Glucks Iphigénie
en Tauride und Mozarts Idomeneo nicht mehr substantiell unterschieden werden
konnen. Beides ist ,pur” und ,incontestablement grec”.”? Produktionsisthetisch gese-
hen transzendieren grofle Kunstwerke die Autonomie des Autors, und es entsteht — wie
im Falle Glucks — Musik, , que I'esprit des temps antiques a dictée”.”3 Dennoch erweist
sich das ,sentiment de 'antique“’# bereits als ein empfindsam-reflektiertes. Gluck hat
,mehr Herz als Homer”,”% und die stirksten Passagen seines Werks sind die diister-
melancholischen.”® Dass Berlioz das Sentimentalische auch den Griechen zuspricht,’’
zeigt, wie sehr er Klassizismus und Moderne als Einheit versteht. Im Grunde handelt es
sich aber um eine Projektion romantischer Vorstellungen auf die Literatur der Antike
und das Musiktheater des 18. Jahrhunderts. Der Vergleich mit Le Sueurs Oper Ossian
ou Les Bardes (1804) bezeichnet die tatsichliche Herkunft des empfindsamen Vergan-
genheitsrekurses.”8 Durch die Adiquanz der Wort-Ton-Beziehung gewinnt die Musik
,des olympischen Gluck“’® eine gleichsam zeitlose Wirkung: Die ,Wahrheit des
Ausdruckes”80 schafft ein ,feu éternel”.8! Vor diesem Hintergrund spielt es auch keine
Rolle, dass Gluck bereits einer vergangenen Epoche angehort.82 Nach Berlioz kann sich

63 Ebd., S. 308.

64 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 191 (,Opéra: premiére représentation de Don Juan").

65 Ebd., Bd. 2, S. 298 (,Du systéme de Gluck”).

66 Ebd., S. 8 (,Telemaco: opera italien de Gluck”) u. 237 (,Du répertoire de Gluck”).

67 Vgl. u. a. ebd., S. 103 {. (,,Académie des Beaux-Arts”), 259 (,Gluck”), 445 f. (,Iphigénie en Tauride) sowie ebd., Bd.
2, S. 329 und 332 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

68 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 104 (,Académie des Beaux-Arts”).

9 Ebd., Bd. 2, S. 298 (,Du systéme de Gluck”).

70 Ebd., Bd. 1, S. 469 (,Iphigénie en Tauride”). Vgl. auch ebd., S. 445.

71 Vgl. u. a. ebd., S. 246 (,Gluck”) u. ebd., Bd. 2, S. 299 (,Du systéme de Gluck”).

2 Ebd., S. 395 (,Premier concert du Conservatoire”).

73 Ebd., S. 484 (,Antoine Reicha”).

74 Ebd., S. 282 (,Souvenirs d’un habitué de 1’Opéra”).

75 Ders., Neue Briefe, S. 222 (Brief vom 3.9.1866 an Frau Massart).

76 Vgl. ders., Euvres littéraires, Bd. 1, S. 266 (,Gluck”).

77 Vgl. ebd., S. 471 (,Iphigénie en Tauride”) u. ders., Abendunterhaltungen, S. 308 (,Zweiundzwanzigster Abend).
78 Vgl. ders., (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 484 (,Antoine Reicha”) sowie allgemein Wolf Gerhard Schmidt, , Homer des
Nordens“ und ,,Mutter der Romantik“. James Macphersons , Ossian* und seine Rezeption in der deutschsprachigen Lite-
ratur, 4 Bde., Berlin/New York 2003/2004.

7 Berlioz, Abendunterhaltungen, S. 341 (,Finfundzwanzigster Abend. Euphonia oder die musikalische Stadt”).

80 Ders., Musikalische Streifziige, aus dem Franzosischen iibersetzt v. E. Ellés (= Literarische Werke 6), Leipzig 1912,
S. 97 (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théatre-Lyrique').

81 Ders., (Buvres littéraires, Bd. 2, S. 454 (,Sixieme concert du Conservatoire”).

82 Vgl. ders., Musikalische Streifziige, S. 96 u. 99 (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théitre-Lyrique’,,).
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ein Kunstwerk jedoch nur dann der Verinderung von Mode und Zeitgeist entziehen,
wenn es menschliche Emotionen paradigmatisch darstellt. Gelingt ihm dies, ist die
Alteritit zwischen Produktions- und Rezeptionsvorgang aufgehoben. Glucks Opern sind
,wahr/, weil die in ihnen zum Ausdruck gebrachten Gefithle ,wahr’ sind, d. h.
empathischen Charakteren unmittelbar verstindlich. Berlioz trennt also zwischen
kompositorischer Finesse und musikalischer Authentizitit. Dennoch funktionieren
beide Komponenten nicht autonom, und auch Gluck bedarf mitunter einer filigranen
Technik, um offensichtliche Schwichen des Librettos auszugleichen. So bietet das
Schauspiel Alceste nach Berlioz , wenig Abwechselung”, denn ,Schmerz, Schrecken,
Verzweiflung kommen fast ununterbrochen darin zum Ausdruck, und es ist nicht
anders moglich, als daf8 das Publikum bald darunter ermiidet”.83 Dem steht jedoch der
dramatische Gestus der Musik gegeniiber, und man kann ,nicht genug Bewunderung
haben fiir den Gedankenreichtum, die andauernde Genialitit, die Kraft des Ausdrucks,
womit Gluck vom Anfang bis zum Ende seiner Partitur gegen jene verhingnisvolle
Eintonigkeit, soviel es moglich war, angekimpft hat”.84 Die rhetorisch bestimmte
Affektenlehre wird in den Reformopern ersetzt durch eine differenzierte Evokation
menschlicher Empfindungen. Auf diese Weise ist es moglich, inhaltliche Wiederholun-
gen als musikalische Variationen erscheinen zu lassen. Mit anderen Worten: Gluck
entindividualisiert das Gefiithl und fihrt es auf seine anthropologische Essenz zuriick;
gleichzeitig prisentiert er es aber in allen situativen Facetten, so dass Monotonie und
Schematismus weitgehend vermieden werden und die Darstellung an ,Wahrhaftigkeit’
gewinnt.

II1.

Als selbst ernannter ,Sohn’85 des Opernreformers sucht Berlioz dessen Werke vor dem
Vergessen zu bewahren. Auch hier zeigt sich, dass es vor allem die musikalische Praxis
ist, die den Franzosen fasziniert und nicht — wie bei Wagner — die Theorie. Schon 1828
weist Berlioz in einem Brief an seine Schwester Nanci darauf hin, dass Glucks Opern
kaum mehr gespielt wiirden.86 Er wiederholt diese Einschitzung sieben Jahre spiter in
zwei Feuilletons.87 1859 berichtet Berlioz der Fiirstin Sayn-Wittgenstein, dass man
plane, , die Alceste von Gluck vom Repertoir abzusetzen”,88 und in den Grotesques de
la musique, die im selben Jahr erscheinen, fordert er vehement internationale Editionen
von Glucks CEuvre.8? Gleichzeitig setzt er sich firr Auffithrungen der Werke ein. Schon
1835 denkt er — wie erwihnt — iiber die Moglichkeit nach, verschiedene Reformopern in
Paris auf die Biihne zu bringen. Drei Jahre spiter dirigiert er ein Konzert mit Ausziigen

83 Ebd., S. 129 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

84 Ebd., S. 130.

85 Vgl. ders., Correspondance générale, Bd. 5, S. 551 (Brief vom 11.3.1858 an Adéle Suat). Ahnliches gilt fiir Vergil,
Shakespeare und Beethoven, die Berlioz neben Gluck zu seinen Vorbildern zihlt. Vgl. ebd., Bd. 7, hrsg. v. P. Citron, Paris
2001, S. 151 (Brief vom 10.11.1864 an Humbert Ferrand) u. ders., Ideale Freundschaft, S. 130 (Brief vom 16.2.1865
an Carolyne Sayn-Wittgenstein).

86 Vgl. ders., Correspondance générale, Bd. 1, S. 168 (Brief vom 10.1.1828).

87 Vgl. ders., (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 30 {,Société des concerts”) u. 237 (,Du répertoire de Gluck”).

88 Ders., Ideale Freundschaft, S. 62 (Brief vom 20.6.1859).

89 ygl. ders., Groteske Musikantengeschichten, aus dem Franzésischen tibertragen v. E. Ellés (= Literarische Werke 7),
Leipzig 1906, S. 149 (,Aller Ruhm ist eitel”).
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aus Alceste,”0 darunter die bereits erwihnte Arie ,Chi mi parla”, deren Eliminierung
aus der franzosischen Fassung ihm unverstindlich erscheint?! und die er 1861 bei der
Einstudierung der Oper aus dem zweiten Akt der italienischen Version riickintegriert.
Im September 1859 wird Berlioz von Léon Carvalho, dem Operndirektor des Théatre-
Lyrique, dazu eingeladen, die Neuproduktion des Orphée zu dirigieren. Dabei soll er die
Partitur nach der Urfassung wiederherstellen und die Inszenierung kritisch begleiten.
Grundlage der Uberarbeitung ist Glucks franzosische Fassung von 1774, die fiir die
Titelfigur einen Tenor vorschreibt. Da Berlioz bei der Auffithrung auf Pauline Viardot-
Garcia zuriickgreifen will, schreibt er die Rolle in Anlehnung an die italienische Partitur
fiir Alt- bzw. tiefe Mezzosopranstimme um. Auf diese Weise kontaminiert er beide
Versionen der Oper.92

Vor dem Hintergrund einer auf Empathie und Katharsis abzielenden Wirkungsisthetik
verbindet Berlioz mit der Frage der Bithnenrealisation die der Werktreue. Denn Glucks
musikalische Expressivitit kann nur dann adiquat rezipiert werden, wenn die Partitur
moglichst authentisch ist, d. h. ein einziges verlassliches ,Original’ existiert.”3 Die Aus-
sageabsicht des Komponisten wird zum Garanten und Korrektiv eines gelungenen Gefiihls-
transfers. Berlioz beruft sich hier — wie Wagner - auf Gluck selbst, dessen ,,révolution” die
Willkiir des Séngers eingeschriankt habe zugunsten der Autonomie des Kunstwerks. %4

Am 18. November 1859 findet schliefllich die vielumjubelte Premiere des Orphée
statt.”> Das Datum ist insofern von Bedeutung, als es den Beginn der grofien
franzosischen Gluck-Renaissance bezeichnet. In ihrem Verlauf entsteht auch die
kritische Partiturausgabe seiner Werke (1873-1902), die von Fanny Pelletan finanziert
wird. Der iiberwiltigende Erfolg der Orphée-Inszenierung (150 Auffithrungen in drei
Jahren) ist wohl zu gleichen Teilen dem Werk selbst wie Pauline Viardot-Garcia zu
verdanken, die sich jedoch mitunter und zu Berlioz’ Missfallen gesangliche Improvisati-
onen erlaubt und damit ,das Gegenteil von dem tut, was Gluck gewollt hat“.96 Die
Mischfassung von 1859 bleibt im Ubrigen auch weiterhin dominant,®’ selbst nachdem
1890 ein von Saint-Saéns betreuter Nachdruck der franzésischen Tenor-Version in der
Pelletan-Ausgabe erschienen ist. Berlioz, der nun hiufig mit dem Ehrentitel ,,Chevalier
Gluck”98 versehen wird, schafft also gleichsam ein zweites Orpheus-,Original’.

90 Das Konzert findet am 25. November statt.

1 Vgl. Betlioz, Buvres littéraires, Bd. 1, S. 259 (,Gluck”).

92 Vgl. hierzu die in Anm. 4 genannte Forschungsliteratur.

93 Vgl. u. a. Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 278 {. (,Souvenirs d’un habitué de 1'Opéra“) u. ders., Groteske Musi-
kantengeschichten, S. 147-149 (,Aller Ruhm ist eitel”).

94 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 7 (, Telemaco: opéra italien de Gluck”). Vgl. hierzu Wagner, Oper und Drama, hrsg.
v. Klaus Kropfinger, Stuttgart 21994, S. 27.

%5 Vgl. Berlioz, Correspondance générale, Bd. 6, S. 69 {. (Brief vom 25.11.1859 an Marc Suat).

96 Ders., Musikalische Streifziige, S. 103 f. (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théatre-Lyrique’”). Vgl. hierzu Angela Faith Cofer,
Pauline Viardot-Garcia: the Influence of the Performer on Nineteenth-Century Opera, University of Cincinnati 1988
(Diss.).

97 Siehe hierzu Patricia Howard, ,After Berlioz”, in: C. W. von Gluck. Orfeo, hrsg. v. P. H. (= Cambridge Opera Hand-
books), Cambridge 1981, S. 97 f. Vgl. auch die Diskussion iiber die Partiturausgabe des Orphée, die zunichst Gustav
Heinze angeboten wird, der aber aus gesundheitlichen Griinden ablehnen muss. An seiner Stelle {ibernimmt Alfred
Dorffel das Projekt und fithrt es im April 1866 zu Ende (Orpheus und Eurydice: Oper in drei Acten, Musik v. Christoph
Willibald von Gluck [Partitur], Neue Ausgabe v. A. Dorffel, Leipzig). Vgl. Berlioz, Correspondance générale, Bd. 7,
S. 423 {. (Brief Heinzes vom 8.5.1866), 429 (Brief Heinzes vom 21.6.1866), 436 (Brief Heinzes vom 7.7.1866), 462
(Brief vom 24.9.1866 an Heinze) u. 589 (Brief an Louise Damcke aus der Zeit zwischen dem 19. u. 24.9.1867).

8 Ders., Correspondance générale, Bd. 6, S. 87 (Brief vom 16.12.1859 an Adele Suat).
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Der Premierenerfolg am Théatre-Lyrique veranlasst Alphonse Royer, den Direktor der
Pariser Opéra, dazu, Berlioz zwei Jahre spiter mit der Neuinszenierung einer weiteren
Gluck-Oper zu beauftragen — der Alceste. Der franzésische Komponist lehnt zunichst
ab, um nicht das Postulat der Werktreue suspendieren und Modifikationen fiir die
Partie der Viardot vornehmen zu miissen.?? Da er aber zur gleichen Zeit mit dem
neuernannten Staatsminister Alexandre Walewski iiber die an der Opéra so gut wie
angenommenen Troyens zu einer Losung kommen muss, kann er sich nicht weigern,
die Inszenierung zumindest beratend zu begleiten.!90 Die Premiere der Alceste findet
am 21. Oktober 1861 statt. Auch in den darauffolgenden Jahren befasst sich Berlioz
intensiv mit Glucks Opern. So dirigiert er im Februar und im Mairz 1866 die
,Tépétitions” der Armide am Théitre-Lyrique, die allerdings aus finanziellen Griinden
nach zehn Vorstellungen abgesetzt wird. Am 12. Oktober desselben Jahres findet dann,
wieder unter Berlioz’ Leitung, die Auffiihrung der Alceste an der Opéra statt — auf
Einladung des neuen Direktors Emile Perrin und mit Unterstiitzung von Saint-Saéns.
Dabei werden einige Kiirzungen von 1861 riickgingig gemacht.10! Uber die erfolgreiche
Auffithrung schreibt Berlioz am 10. November 1866 an seinen Freund Ferrand:

,Niemals ist mir das Meisterwerk so grofartig schén erschienen, und zweifellos ist Gluck niemals so wiirdig aufge-
fithrt worden. Eine ganze Generation von Menschen hért dies Wunderwerk zum erstenmal und kniet in liebevoller
Anbetung vor der Offenbarung des Meisters. Gestern safl neben mir im Saale eine Dame, die in solches Schluchzen
ausbrach, daB sie die Aufmerksambkeit aller Zuhérer auf sich lenkte. Ich habe eine ganze Menge von Dankschreiben
erhalten fiir meine Bemithungen um die Partitur von Gluck.”!%2

Der Notentext wird hier die letztgiiltige Referenzinstanz und seine exakte Rekonstrukti-
on und Umsetzung die Hauptaufgabe des Dirigenten. Gluck selbst dient zur Rechtferti-
gung dieses streng philologischen Werkbegriffs, und Berlioz zitiert als Beleg eine Passage
aus der Vorrede zu Paride ed Elena: ,Je mehr man nach Vollkommenheit und Wahrheit
strebt”, heif}t es dort, ,um so notwendiger werden Prizision und Genauigkeit”, denn
Jleichte Anderungen in den Umrissen werden die Ahnlichkeit einer Karikatur nicht
zerstoren, wohl aber das Bildnis eines schénen Menschen ginzlich entstellen”.103 Das
Libretto gewinnt auf diese Weise den Status eines klassizistischen Dramas, dessen
Verse nicht durch Improvisation verindert werden diirfen.104 Denn nur wenn alle
Realisationsschritte moglichst ,verlustfrei’ ablaufen, kann der Gefiihlstransfer gelingen
und die Musik ,zeitlos’ bleiben - eine Vorstellung, die Berlioz mit Wagner teilt,
wenngleich letzterer Glucks Iphigénie en Aulide aus ebendiesem Grund tiberarbeitet

99 ygl. ders., Neue Briefe, S. 180 (Brief vom 2.6.1861 an Louis Berlioz).

100 ygl. u. a. ders., Vertraute Briefe, S. 145 (Brief vom 6.7.1861 an Humbert Ferrand) u. 150 (Brief vom 8.2.1862 an
dens.).

101 ygl. Fauquet, ,Berlioz and Gluck”, S. 208.

102 Berlioz, Vertraute Briefe, S. 192 (Brief vom 10.11.1866 an Humbert Ferrand). Ob die in Anm. 7 zitierte Textstelle aus
dem Postcript der Mémoires tatsichlich, wie Fauquet mutmaflt, eine Erniichterung in Berlioz’ ,praktisch’ orientierter
Gluckrezeption anzeigt oder sogar eine Infragestellung der eigenen Bemiithungen um den Opernreformer, ist schwer zu
sagen. Aufgrund ihrer lakonischen Undeutlichkeit sollte die Textstelle jedoch nicht iiberinterpretiert werden.

103 Ders., Musikalische Streifziige, S. 177 (,Neuinszenierung der ,Alceste’”). Berlioz gibt das Original wortgetreu wie-
der (vgl. Christoph Willibald Gluck, Paride ed Elena. Paris und Helena. Musikdrama in fiinf Akten von Raniero de’ Calza-
bigi, hrsg. v. Rudolf Gerber (= Simtliche Werke 1, 4), Kassel, Basel 1954, S. XII £, hier S. XII).

104 ygl. Berlioz, Correspondance générale, Bd. 6, S. 221 {. (Brief vom 31.5.1861).
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und alle retardierenden Bestandteile eliminiert.105 Im Gegensatz dazu hat Berlioz die
intention de produire Gluck tel qu’il est”.106

Aber in diesem Punkt geniigt der ,Reformer’ den Anforderungen nur bedingt, denn
dem Streben nach ,Wahrheit des Ausdruckes”, 107 wie er es theoretisch fordert, steht
der Verzicht auf genaue Redaktion der Werke gegeniiber.

,Alle seine Partituren sind mit unglaublicher Nachlissigkeit geschrieben. Als sie spiter gestochen wurden, fiigte der
Graveur seine eigenen Fehler zu denen des Manuskriptes hinzu, und es hat nicht den Anschein, als ob der Komponist
es der Mithe wert gehalten hitte, sich mit der Korrektur der Probebogen zu befassen.”108

Stefan Kunze sieht hierin ein Indiz dafiir, ,dafl Gluck seine Partituren gleichsam als
Grundgerust fiir das Eigentliche, nimlich die klingende und auf der Biithne sichtbare
Darstellung ansah”.109 Fir Berlioz birgt diese Verfahrensweise jedoch — bei aller
Praxisorientierung seiner Rezeption — die Gefahr unkontrollierbaren Improvisierens.
Daher miissen simtliche Fehler und Ungenauigkeiten der Partitur beseitigt werden, und
zwar von einem historisch gebildeten Musiker. Berlioz denkt hier natiirlich in erster
Linie an sich selbst und sucht die , vrais mouvements dont je connais les traditions”110
kinstlich wiederherzustellen. Dies fithrt — dem romantischen Vergangenheitsrekurs
entsprechend - zu einer Nivellierung der geschichtlichen Distanz zwischen Nieder-
schrift und Auffilhrung. Gleichzeitig konnen dadurch aber — wie bei Wagner -
Komposition und Realisation einer Oper zusammengedacht werden. ,Gluck sagt in
einem seiner Briefe: ,Fur die Einstudierung meiner Werke ist meine Gegenwart ebenso
unentbehrlich als der Schopfung die Sonne’.“!!l Und auch Berlioz pladiert fiir die
Integration der Inszenierung in den Prozess der Werkgenese, aber nur auf der Grundlage
einer verldsslichen Partitur. Die Umsetzung von Noten in Toénen und Worten in
Gesang muss kalkulierbar bleiben. Ziel ist die ungebrochene Teleologie von Produktion,
Darstellung und Rezeption eines Kunstwerks.!12 Aus diesem Grund ist es notwendig,
dass die Ausfiithrenden (Dirigent, Musiker, Singer) die philologisch abgesicherte Vorlage
mit einem entsprechenden emotionalen Impetus realisieren. Das Gelingen der Gefiihls-
ubertragung basiert auf der Symbiose von Werktreue und Empathie, d. h. die unmittel-

bar an der Produktion Beteiligten miissen ,in den Geist dieses edlen Stiles hineingefun-
den” haben.!13

105 vgl. hierzu den erschopfenden Beitrag von Hanspeter Renggli, ,,,Die Belebung der Szenischen Darstellung’. Richard
Wagners Bearbeitung der Iphigénie en Aulide von Christoph Willibald Gluck”, in: SJbMw 4-5 (1984-85), S. 139-162.
106 Berlioz, Correspondance générale, Bd. 6, S. 141 (Brief vom 4.4.1860 an Charles Hall¢).

107 Ders., Musikalische Streifziige, S. 97 (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théatre-Lyrique’”).

108 Ebd., S. 179 (,Neuinszenierung der ,Alceste’”). Vgl. auch ebd., S. 95 (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théitre-Lyrique’*);
ders., (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 13 (,Telemaco: opéra italien de Gluck”) und ders., Correspondance générale, Bd. 6, S.
142 (Brief vom 4.4.1860 an Charles Hallé). Berlioz’ Verdikt entspricht den historischen Tatsachen allerdings nur be-
dingt, denn Gluck korrespondiert z. B. im Fall der Armide intensiv mit seinem Verleger (vgl. Klaus Hortschansky,
4Kritischer Bericht”, in: Gluck, Armide. Drame héroique in fiinf Akten von Philippe Quinault, hrsg. v. K. H. (= Sdmtli-
che Werke, Abt. I. Musikdramen, Bd. 8, Teilbd. b), Basel u. a. 1991, S. 485-543, hier S. 505-509).

109 Stefan Kunze, ,Christoph Willibald Gluck, oder: die ,Natur’ des musikalischen Dramas. Versuch einer Orientie-
rung”, in: Christoph Willibald Gluck und die Opernreform, hrsg. v. K. Hortschansky, Darmstadt 1989, S. 417.

110 Berlioz, Correspondance générale, Bd. 5, S. 695 (Brief vom 10.1.1855 an Emile Perrin).

"1 Ders., Musikalische Streifziige, S. 180 (,Neuinszenierung der ,Alceste’”).

112 ygl. ebd., S. 182 (Berlioz zitiert hier Caroline Branchu).

113 Ebd,, S. 180.
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Iv.

Neben das produktionsisthetische Problem einer adiquaten Umsetzung der Partitur
treten aber noch zwei rezeptionsisthetische: die fehlende Aufnahmebereitschaft des
Publikums sowie Defizienzen in Glucks Opernreform und deren Umsetzung. Berlioz
beurteilt also nicht nur die Theorie differenziert, sondern auch die musikalische Praxis.
Die Hauptschwierigkeit bei der Auffiihrung Gluck’scher Werke besteht darin, ein
Publikum zu finden, das — wie die Instrumentalisten und Sidnger — der ,poetischen’
Musik kongenial gegeniibertreten kann. Berlioz intendiert daher keine Massenwirkung,
sondern erklirt das ,tiefgriindige’ Verstindnis zum Ausweis der Elite. Als Kunstwerke
diirfen die Opern Glucks nicht zu blofler Unterhaltung degradiert werden, denn die
Assimilation an den allgemeinen Geschmack fithrt zur Verabschiedung kiinstlerischer
Wahrheit. Der Erfolg der Orphée-Premiere scheint Berlioz aus diesem Grund nicht
unproblematisch. ,Wir wollen doch hoffen, daff Gluck nicht in die Mode kommen
wird!” Wer Glucks Musik ,reizend”!14 findet, betrachtet sie als Objekt des Vergniigens
und nicht als Subjekt emotionalen Erlebens. Der Transfer rein menschlicher Empfin-
dungen verlangt aber das vollstindige Aufgehen des Rezipienten in Empathie. Berlioz
wendet sich deshalb mehrfach gegen die ,brutale Empfindungslosigkeit“!1° der ,Dile-
tanti“!16 und ,dandys”.117

Wenngleich er — im Gegensatz zu Wagner — keine systematische Wirkungstheorie
entwirft, so verbindet Berlioz doch mit dem musikalischen Erlebnis die emotionale
Riickbesinnung des Einzelnen auf das Menschsein. Die grolen Kunstwerke enthalten
Kraft’, ,Energie’ und ,Originalitit’ und generieren dadurch eine ,ebenso tiefe wie wahre
Empfindung”.118 Dieser steht quasi kontradiktorisch die zunehmende Kommerziali-
sierung der Welt gegeniiber, die zur ,Abschaffung der Familie, des Eigentums, der
Intelligenz, der Zivilisation, des Lebens, der Humanitat” fithrt.!19

»Es wird uns tbel dabei, [...] wenn wir, nach kiinstlerischen Erregungen edelster Art, horen missen, wie man iber
den voraussichtlichen Ertrag des Werkes an klingender Miinze streitet, und wenn um uns herum sich immer wieder
die niedertrichtigen Worte vernehmen lassen: ,Wird man damit Geld machen?/#120

In Bezug auf die Neuinszenierung der Alceste von 1861 konstatiert Berlioz jedoch
Fortschritte in der allgemeinen Gluck-Rezeption. Er fithrt dies zum einen auf die
Verbesserung der musikalischen Erziehung zuriick, zum anderen aber auch auf die
zunehmende Gleichgiiltigkeit der Menschen, die dazu fithre, dass Genie und Erfin-
dungsgabe nicht mehr gehasst, sondern toleriert wiirden.12!

114 Ebd., S. 105 (,Einige Zeilen, kurz nach der Erstauffithrung des ,Orpheus’”).

15 Ders., Abendunterhaltungen, S. 310 (,Dreiundzwanzigster Abend“).

116 Ders., Correspondance générale, Bd. 1, S. 58 (Brief vom 22.6.1824 an Edouard Rocher) u. 6.

17 Ders., (Buvres littéraires, Bd. 2, S. 454 (,Sixiéme concert du Conservatoire”). Vgl. u. a. auch ebd., Bd. 1, S. 9 {,Sur
Armide de Gluck”), 280 f. (,Revue musicale) u. 298 (,Le Suicide par enthousiasme”).

18 Ders., Musikalische Streifziige, S. 55 (,Fidelio. Oper in drei Aufziigen von Beethoven”). Vgl. auch ders., Euvres
littéraires, Bd. 1, S. 330 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

119 Ders., Neue Briefe, S. 92 (Brief vom 22.12.1848 an Wilhelm Lenz).

120 Ders., Musikalische Streifziige, S. 96 (,Gluck’s ,Orpheus’ am ,Théatre-Lyrique'”).

121 ygl. ebd., S. 176 (,Neuinszenierung der ,Alceste’”).
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Anders als bei Wagner ist die Vorstellung authentischer Expressivitit hier noch nicht
mit einer ,Asthetik des HaRlichen’ verbunden,!22 denn - so Berlioz im zweiten Teil
seiner Mémoires: ,Ich habe niemals daran gedacht, wie man es so verriickterweise in
Frankreich behauptet hat, Musik ohne Melodie zu machen”.123 Statt dessen fordert er -
im Rekurs auf Glucks Alceste — ,Verstindnis fiir das Antike, Verstindnis fiir das
Schone, das durch den Ausdruck von Schmerz nicht entstellt wird”.124 Berlioz sucht auf
diese Weise den Vorwurf zu entkriften, die von Gluck, dem ,Barbare du Nord“ 125
begriindete Tradition opfere den Wohlklang der Ausdrucksstirke und werde deshalb zu
Recht weniger rezipiert als die italienische Opernschule.

Im Zusammenhang mit der Alceste-Auffithrung rehabilitiert Berlioz das unverstindige
Publikum jedoch insofern, als er Gluck eine Mitschuld am Desinteresse der Zuhorer
gibt. Einerseits sei dieser kompositionstechnisch oft hinter seinen Vorgaben zuriickge-
blieben, andererseits habe er sie durch die Dominanz des Expressiven zuweilen
iibertrieben. In dieser ambivalenten Einschitzung zeigt sich Berlioz’ gespaltenes Verhilt-
nis zu Glucks Opernreform: Den ,Wagnerismen’ in der Theorie stehen die Formalismen
in der Praxis gegeniiber.!26 So erreiche die Orchestrierung nicht immer das Niveau
poetischer Gefiihlsauthentizitit. Insbesondere fiir das ,einfache Rezitativ¥ verwende
Gluck in allen Opern eine iiberaus monotone Begleitung, die aus ,vierstimmigen, von
simtlichen Streichinstrumenten wihrend der ganzen Dauer des Textvortrages ohne
Unterbrechung gehaltenen Akkorden”!27 bestehe. Dariiber hinaus nennt Berlioz noch
zwei weitere Elemente, die zur ,gefihrlichen Eintonigkeit des Gluckschen Orchesters”
beitragen: Zum einen die ,Einfachheit der Bisse”, die ,nie interessante Figuren bilden,
und sich darauf beschrinken, die Harmonie zu unterstiitzen, indem sie eintonig die
Taktteile betonen oder Note fiir Note mit dem Rhythmus der Melodie zusammenge-
hen”. Zum anderen die ,fortwihrend[e] Anwendung der Instrumente mit schriller
Klangfarbe in der Mittellage”, deren negativer Effekt ,,durch den rauhen Klang der Bisse”
noch verstiarkt wird, ,,da diese wiederum hiufig in der hohen Lage gesetzt sind und
dadurch den tbrigen Klangkorper unverhiltnismiflig tiberténen”. Vor diesem Hinter-
grund kommt Berlioz zu dem Ergebnis, dass Glucks Orchestrierung ,,im allgemeinen
wenig glanzvoll” ist.128 Diese Sehweise scheint zunichst unverstindlich angesichts der
Bedeutung, die Gluck (neben Beethoven) im Grand Traité d’instrumentation et d’or-
chestration modernes (1842-1843) besitzt, obwohl er auch dort zuweilen kritisiert
wird.12® Nun spricht Berlioz den einzelnen Parametern in der Musik eine unterschiedli-

122 ygl. hierzu C. Dahlhaus, ,Wagners Berlioz-Kritik und die Asthetik des Hiflichen”, in: Fs. fiir Arno Volk, Kéln 1974,
S. 107-123.

123 Berlioz, Memoiren I, S. 319. Ahnlichen Vorwiirfen sieht sich auch Gluck ausgesetzt. Vgl. ders., (Euvres littéraires,
Bd. 1, S. 261 (,Gluck”) sowie ebd., Bd. 2, S. 380 (,Opéra-comique — concerts”).

124 Ders., Vertraute Briefe, S. 193 (Brief vom 10.11.1866 an Humbert Ferrand).

125 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 257 (,Gluck”).

126 YVor allem die Armide ist nach Berlioz noch sehr rokokohaft, was der franzésische Komponist auf die starke Tradi-
tionsbindung an Lully zuriickfiihrt (vgl. ebd., Bd. 2, S. 404 (,Second concert du Conservatoire”)).

127 Ders., Musikalische Streifziige, S. 148 (,Die ,Alceste’ des Euripides”). Vgl. auch ders., Guvres littéraires, Bd. 1, S. 448
und 455 (,Iphigénie en Tauride”).

128 Ders., Musikalische Streifziige, S. 149 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

129 Von 66 Instrumentationsbeispielen stammen 17 von Beethoven, 17 von Gluck und 11 von Berlioz selbst. Vgl. ders.,
Grofle Instrumentationslehre, hrsg. v. Felix Weingartner (= Literarische Werke 10), Leipzig 1904, passim. Siehe auch
Hans Bartenstein, Hector Berlioz’ Instrumentationskunst und ihre geschichtlichen Grundlagen. Ein Beitrag zur Ge-
schichte des Orchesters, Baden-Baden 21974.
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che Bedeutung zu: An oberster Stelle steht der Rhythmus, der fiir den ,premier
sentiment musical” verantwortlich ist.130 Und hier erscheint Gluck - trotz vereinzelter
Kritik!31 — als grofRer Innovator.132 Ahnliches gilt fiir den zweiten wichtigen Parameter:
die Melodie, mit der der ,sentiment de 'expression” verbunden ist. Auch in diesem
Punkt nimmt Gluck - besonders durch den unmittelbaren Textbezug — moderne
Entwicklungen vorweg.!33 Allerdings ordnet der Opernreformer die Melodie dem Aus-
druck zuweilen so stark unter, 134 dass Berlioz ,originalité“135 und , développements*136
vermisst. Hinzu kommen Schwichen in der harmonischen Anlage, wie beispielsweise
bei der ,Partie des zweiten Tenors” der Alceste.!37 Aber — und das gilt fiir Glucks
Musik insgesamt — Expressivitit und intellektueller Anspruch kompensieren die Tradi-
tionalismen und handwerklichen Defizite.13% Auch was die Instrumentation betrifft, die
mit Blick auf den Wahrheitsgehalt letztlich nur Koloritfunktion besitzt, ist Gluck
immer dann Vorbild, wenn er klug disponiert und durch ,simplicité” Wirkung erzielt.
Hierzu zihlen vor allem die gekonnte Verwendung des verminderten Septakkords!3?
sowie der sparsame, aber effektive Umgang mit dem Orchestertutti.l40 Alles ist ,en
proportion degré d’intérét ou de passion”.!4! Gluck bleibt daher ,le premier des
Romantiques, malgré le costume que son époque l'obligea de porter”.142

Berlioz trennt hier zwischen ,Wahrheit des Ausdrucks’ und konventioneller Umset-
zung dieser ,Wahrheit’. Gluck habe die ,Bedeutung der Nebenumstinde” zu gering
veranschlagt und nicht bemerkt, wie dadurch die Gesamtwirkung unterminiert werde.
Hierin liege ,die versteckte Ursache der schmerzlichen Enttiuschungen”, die der
Opernreformer ,nur allzu oft mit seinen herrlichsten Werken” erlebe.l43 Dieselben
Enttduschungen erlebt auch der friihe Wagner, und es ist interessant, dass die
Argumentationslinie beider Komponisten an dieser Stelle entgegengesetzt verliduft.
Wihrend der Deutsche in der konservativen Publikumserwartung die Ursache dafiir
sieht, dass Gluck den Gattungskanon nicht weiterentwickelt hat,144 halt Berlioz die
Zurickhaltung der Rezipienten — zumindest teilweise — fiir das Resultat ebendieser
fehlenden Innovation bzw. einer in ihren Konsequenzen zu radikalen Theorie. Aus
diesem Grund miisse man Gluck den Ehrentitel verwehren, der ihm sonst zustande:
,Shakespeare de la musique”.14°

130 Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 63 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

131 ygl. ebd., Bd. 2, S. 69 (, Troisiéme concert du Conservatoire”).

132 ygl. ebd., Bd. 1, S. 66 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

133 Ebd., S. 64. Fiir Berlioz sind fast alle bedeutenden Komponisten des spiten 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts
Gluck-Schiiler. Vgl. u. a. ebd., S. 129 (,Don Giovanni”) u. 469 (,Iphigénie en Tauride”). Selbst Piccinni ,était tout
entier dans le systéme gluckiste” (ebd., Bd. 2, S. 298 (,Du systéme de Gluck”)).

134 ygl. ebd., S. 300.

135 Ebd., S. 12 (,Telemaco: opéra italien de Gluck”).

136 Ebd., S. 330 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

137 Ders., Vertraute Briefe, S. 171 (Brief vom 17.1.1864 an Humbert Ferrand).

138 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 2, S. 69 (, Troisiéme concert du Conservatoire”).

139 ygl. ebd., Bd. 1, S. 446 (,Iphigénie en Tauride”).

140 ygl. ebd., S. 449 u. ebd., Bd. 2, S. 319 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

141 Ebd.

142 Ders., Correspondance générale, Bd. 7, S. 114 (Brief vom 25.1.1860 an Valéry Vernier).

143 Ders., Musikalische Streifziige, S. 149 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

144 yel. Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft”, in: ders., GS, Bd. 10, S. 129.

145 Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 67 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).
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V.

In seinem Aufsatz iiber die poetisch-musikalischen Adaptionen des Alceste-Mythos
befasst sich Berlioz eingehend mit Glucks ,Glaubensbekenntnis”, 146 der Epitre
dédicatoire, die er zunichst unkommentiert wiedergibt. Anders als Wagner sucht er die
dort vertretenen Thesen nicht auf der Basis einer systematischen Asthetik zu belegen,
sondern erklirt sie lakonisch fiir ,sehr richtige Vernunftschliisse”, in denen sich ,ein
tiefes Empfinden fiir die wahre dramatische Musik” zeige.!4” An die Stelle der
Deduktion tritt hier die Intuition, und die Opernreform erweist sich fiir jeden
Verstindigen als eine ,durch die einfache Vernunft als notwendig erwiesene Theo-
rie”.148 Dieser Synthese rationaler und emotionaler Kunstbetrachtung entspricht auch
Glucks Werk, denn dort findet sich ,la raison unie au sentiment”.14® Resultat ist die
,musique poétique”,150 in der sich Antike und Moderne, Klassizismus und Romantik
vereinigen. Das postulierte Gleichgewicht erweist sich aber als ein sehr labiles, und
Berlioz verkniipft mit seinem Enthusiasmus die bereits erwihnte Einschrinkung, dass
Gluck aus der Theorie ,an gewissen Stellen ein wenig tibertriebene Konsequenzen”
gezogen habe.15! So veranschlage dieser die Bedeutung der Sprache innerhalb der Oper
zu hoch, denn nach Berlioz darf der Ton niemals nur Vehikel des Wortes sein. Glucks
Bildmetapher wird daher umgekehrt: der Komponist — nicht der Librettist — avanciert
zur wesentlichen Instanz.!52 Berlioz tritt hier — in deutlicher Absetzung von Wagner —
fiir Autonomie und Polyfunktionalitit der Tonkunst ein:

,Der Ausdruck ist nicht der einzige Zweck der dramatischen Musik; es wire ebenso ungeschickt wie pedantisch,
wollte man das rein sinnliche Vergniigen verachten, welches wir bei gewissen Wirkungen von Melodie, Harmonie,
Rhythmus und Instrumentation genieflen, unabhingig von ihren Beziehungen zur Wiedergabe der in dem Drama
enthaltenen Gefiihle und Leidenschaften. Ja, selbst wenn man dem Zuhorer diese Quelle des Genusses versagen und
ihm nicht erlauben wollte, seine Aufmerksamkeit durch eine kurze Ablenkung vom Hauptgegenstande neu zu be-
leben, so kénnten reichlich viele Fille angefithrt werden, wo der Komponist allein das Interesse des Musikdramas
aufrecht zu erhalten hat. Zum Beispiel: Was wird in den Charaktertinzen, Pantomimen, Mirschen, kurz in allen
Stiicken, welche von den Instrumenten allein ausgefiihrt werden, und also keinen Text haben, aus der Bedeutung des
Dichters?.... Da muf wohl die Musik Zeichnung und Kolorit in sich schlieen.”!53

Was Wagner als , Wirkung ohne Ursache”154 denunziert, bleibt fiir Berlioz ein unver-
zichtbarer Bestandtteil der Oper: die (zumindest partielle)] Emanzipation des istheti-
schen Genusses, des rein musikalischen Elementes. Beiden Komponisten geht es um
die moglichst adiaquate Ubertragung von Emotionen, aber fiir Berlioz ist — wie iibrigens
auch fur Hoffmann - der Ton Medium dieses Tranfers, nicht das Wort. Nach Wagner
muss der Text erst ,musikalisiert’ werden, um gefithlwirksam zu sein; nach Berlioz

146 Ders., Musikalische Streifziige, S. 131 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

147 Ebd.

148 Ebd. Vgl. ders., Correspondance générale, Bd. 2, S. 544 (Brief vom 1.4.1839 an Faurie de Vienne).

149 Ders., (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 201 (,Revue musicale et littéraire”). Vgl. auch ebd., S. 249 (,Gluck”) u. ebd.,
Bd. 2, S. 333 (,Des deux Alcestes de Gluck”).

150 Ebd., Bd. 1, S. 201 (,Revue musicale et littéraire”).

151 Ders., Musikalische Streifziige, S. 131 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

152 vgl. ebd., S. 132.

153 Ebd., S. 132 f. Die vorliegende Passage wird in einer zeitgenossischen Rezension zu Les Troyens zitiert, um an ihr
»Style”, ,maniére” und ,tendances” der Berlioz-Oper festzumachen (Hector Berlioz: Les Troyens a Carthage. Dossier de
presse parisienne (1863), hrsg. v. Frank Heidlberger (= Critiques de I'opéra frangais du XIXéme siécle IV), Paris 1995,
S. 92 f. (A. de Gasparini in Le Ménestrel vom 15. November 1863)).

154 Wagner, Oper und Drama, S. 101.
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kann die Kraft der Musik auch einen schwachen Text ,emotionalisieren’. Indem ihr dies
gelingt, wird sie ,poetisch’, nicht erst durch die Verbindung mit dem Wort.15% Vor
diesem Hintergrund fordert Berlioz zwar wie Wagner das wirkungsisthetische Primat
der Musik, wendet sich allerdings gegen die Assimilation beider Kunstformen: ,Man
soll ausdrucksvoll und wahr sein, dabei aber doch der Musik ihr Recht lassen. Man soll
ihr sogar neue Mittel geben, um sie wirkungsvoll zu machen, darin liegt das Pro-
blem”.156 Berlioz kritisiert hier die Radikalitit der Opernreform, denn Gluck selbst
schreibt in der Epitre: ,[J]e n’ai attaché aucun prix a la découverte d’une nouveauté, a
moins qu’elle ne fiit naturellement donnée par la situation & liée 2 expression”.1%7 Fiir
den franzosischen Komponisten sind dagegen auch musikalische Neuentdeckungen
,ohne unmittelbare Beziehung zu dem dramatischen Ausdrucke”198 legitim, solange sie
die emotionale Gesamtwirkung unterstiitzen.

Die spezifische Funktion der Tonkunst innerhalb der Oper bezeichnet aber auch ihre
Grenzen, und das gilt insbesondere fiir die Ouvertiire. Veranschlagt Gluck die Bedeu-
tung der Musik in Bezug auf das Wort-Ton-Verhiltnis zu gering, so taxiert er sie nun zu
hoch und gefihrdet ,durch Ubertreibung einer richtigen Idee” den Gefiihlstransfer.15?
Fiir Berlioz reicht die Ausdruckskraft der Musik nicht aus, um - wie Gluck es fordert —
den ,Gegenstand’ der Oper anzudeuten. Sie kann zwar Gefithle wie Freude oder
Schmerz, aber niemals Handlungsabliufe wiedergeben. Obwohl Berlioz diese Einschit-
zung mit Wagner teilt, ziehen beide daraus unterschiedliche Schlussfolgerungen.
Wihrend letzterer die wichtigste Aufgabe der Ouvertiire darin sieht, dem Zuhorer eine
musikalisch-dramatische ,Anregung”!60 zu geben, scheint dies fiir Berlioz bereits eine
Uberforderung. Dem dualistisch denkenden Wagner geniigt — wie im Fall der Iphigénie
en Aulide - die ,Entgegenstellung zweier feindlicher Elemente”.161 Berlioz versteht
Glucks Vorspiele statt dessen als mimetische Konzentrate des Handlungsverlaufs und
halt diese Verfahrensweise fiir ein sinnloses Unterfangen.!62 Tatsichlich bezieht sich
diese Kritik indirekt auf Wagner, der (im negativen Sinn) der eigentliche ,Vollstrecker’
der Opernreform ist. Denn erst Wagner stellt die Musik ganz in den Dienst des Dramas
und zerstért damit ihren Eigenwert.!63 Gluck hat dagegen ,in seinen Werken die
Theorie nicht mit strenger Genauigkeit angewendet”.!164 Und aus diesem Grund
kommen seine Werke in ihren besten Momenten dem nahe, was Berlioz selbst an

155 Vgl. Berlioz, (Euvres littéraires, Bd. 1, S. 63 (,Apergu sur la musique classique et la musique romantique”).

156 Ders., Ideale Freundschaft, S. 21 (Brief vom 12.8.1856 an Carolyne Sayn-Wittgenstein).

157 Gluck, ,Epitre dédicatoire de 'opéra d’Alceste, in: Mémoires pour servir a I'histoire de la révolution opérée dans la
musique par M. le Chevalier Gluck, Paris 1781, Reprint Amsterdam 1967, S. 16.

158 Berlioz, Musikalische Streifziige, S. 134 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

159 Ebd., S. 133.

160 Wagner, , Glucks Ouvertiire zu ,Iphigenia in Aulis', in: ders., GS, Bd. 9, S. 106. Vgl. auch Gluck, ,Epitre dédicatoire
de l'opéra d’Alceste”, S. 16: ,J'ai imaginé que 'Ouverture devoit prévenir les spectateurs sur le caractére de 'action
qu’on alloit mettre sous leurs yeux, & leur en indiquer le sujet”.

161 Wagner, , Uber die Ouvertiire”, in: ders., GS, Bd. 7, S. 133.

162 Vgl. Berlioz, Musikalische Streifziige, S. 134 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

163 vgl. ders., Ideale Freundschaft, S. 20 f. (Brief vom 12.8.1856 an Carolyne Sayn-Wittgenstein).

164 Ders., Musikalische Streifziige, S. 131 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).
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expressivem Musiktheater verwirklichen méochte — insbesondere in Les Troyens.165 Die
kompositorisch schwicheren Passagen bei Gluck erscheinen statt dessen ganz tradi-
tionsverhaftet. Berlioz denkt hier an die Rezitative der italienischen Alceste, die ,nur
mit einem bezifferten Baf} versehen sind und wahrscheinlich von Cembalo-Akkorden
begleitet wurden, wie es damals an den italienischen Theatern tiblich war”. Auf diese
Weise entsteht jedoch ,ein schneidender Gegensatz zwischen Rezitativ und Arie”, der
mit Glucks Asthetik unvereinbar ist. Zudem leitet der Opernreformer seine Arien
zuweilen mit lingeren Orchestervorspielen ein, so dass der Singer ,das Ende des
Ritornells abwarten” muss,166 oder er verwendet haufig , Arien mit Wiederholungen, in
welchen jeder Teil zweimal gesungen wird, ohne dafl diese Wiederholung irgendwie
motiviert ist, als ob das Publikum da capo gerufen hitte”. Seiner Theorie zufolge hitte
Gluck diesen Arientypus jedoch ,verbannen” miissen.!67 Ahnliches gilt nach Berlioz fiir
,das unglaublich nichtssagende, als Ouvertiire zu ,Orpheus’ bezeichnete Machwerk”,168
das den Inhalt der Oper in keiner Weise andeute.!69

Im Gegensatz zu Wagner, der Glucks Festhalten an der Nummernoper mehrfach
kritisiert, beruft sich Berlioz gerade auf solche Konservatismen, um die eigene istheti-
sche Zwischenposition zu legitimieren. Denn fiir ihn liegt der Innovationsgehalt der
Tonkunst nicht in deren Anniherung an das Drama, sondern in der Nutzung genuin
musikalischer Moglichkeiten. Berlioz sieht es daher als positiv an, dass Gluck -
wenngleich contra theoriam — noch keine Musikdramen schreibt.!70 Dessen reformato-
rische Leistung bezieht sich also nicht auf die Struktur der Oper, sondern auf ihren
Ausdrucksgehalt, d. h. die Umsetzung poetischer Inhalte in dramatische Musik. Hier
besticht Gluck — im Unterschied zu einigen seiner Nachfolger — durch emotionale
Wabhrheit, weniger durch kompositorisches Geschick. Er diirfe deshalb ,als Musiker im
eigentlichen Sinne bei weitem nicht so hoch gestellt werden [...] wie als Biihnen-
musiker”.171

VL

Die ,Reformoper’ markiert fiir Berlioz kein musikhistorisch iiberwundenes Modell,
sondern kann noch immer - wenn auch in modernisierter Form - Vorbildcharakter
beanspruchen. Wagner macht Gluck zur theoretischen Legitimationsinstanz, Berlioz zur
praktischen (woraus sich nicht zuletzt sein lebenslanges Bemiihen um eine stirkere
Bithnenpriasenz der Werke erklirt). Die Divergenzen im Gluck-Verstindnis beider

165 ygl. hierzu u. a. Jeffrey Alan Langford, The Operas of Hector Berlioz: Their Relationship to the French Operatic
Tradition of the Early Nineteenth Century, University of Pennsylvania 1978, S. 67-70, 168-170, 176-180; Rainer
Schmusch, ,A la recherche de la nouvelle forme perdue”, in: Hector Berlioz. Les Troyens, [Programmbheft] Salzburger
Festspiele 2000, S. 22-30, hier S. 23 und Norbert Christen, ,Im Spannungsfeld zwischen antikem Mythos, Tragédie
lyrique und Grand Opéra. Zur stilistischen Stellung von Berlioz’ Les Troyens”, in: Hector Berlioz. Les Troyens, [Pro-
grammbeft] Bayerische Staatsoper 2001, S. 88-95, hier S. 90 f.

166 Berlioz, Musikalische Streifziige, S. 131 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).

167 Ebd., S. 132.

168 Ebd., S. 133.

169 ygl. auch die Kritik an den Ouvertiiren zu Telemaco, Armide und der italienischen Alceste (ders., Buvres littéraires,
Bd. 2, S. 10 (,Telemaco: opéra italien de Gluck”) u. 314 (,Des deux Alcestes de Gluck”)).

170 ygl. ebd., S. 300 £. (,Du systéme de Gluck”).

7! Ders., Musikalische Streifziige, S. 133 (,Die ,Alceste’ des Euripides”).
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Komponisten sind also durch die je unterschiedlichen Vorstellungen von Musiktheater
begriindet: Wihrend Wagner das ,Kunstwerk der Zukunft’ zu realisieren versucht,
mochte Berlioz die Reformoper weiterentwickeln. So schreibt er 1856 tiber die Arbeit an
Les Troyens:

,Das Schwierigste dabei ist, die richtige musikalische Form zu finden, diese Form, bei welcher die Musik ganz zu-
riicktritt oder doch nur die demiitige Sklavin des Wortes ist. Darin hat Wagner viel gestindigt. Er will sie ganz entthro-
nen, sie auf ausdrucksvolle Accente beschrinken. Er iibertreibt das Glucksche System (gliicklicherweise ist es die-
sem selbst nie gelungen, seine verruchte Theorie durchzufiihren).”172

Die Opernreform erscheint hier - zumindest in abstracto — als Rechtfertigung fiir
Wagners Gesamtkunstwerk. Denn auch die ,Zukunftsmusik’ trage der ,sinnlichen
Empfindung”!73 zu wenig Rechnung und habe ,nur die auszudriickende poetische oder
dramatische Idee im Auge”.174 Berlioz pladiert statt dessen in einem Brief an Carolyne
Sayn-Wittgenstein fiir die partielle Emanzipation der Tonkunst, und zwar aufgrund
ihrer grofleren emotionalen Wirkungskraft:

,Ich bin fiir die Musik, welche Sie selbst einmal die ,freie’ genannt haben. Ja frei und stolz, souverin und siegreich;
ich will, daB sie alles erobern soll, da alles in ihr aufgehen soll, daf es fiir sie keine Alpen und Pyrenden gibt. Aber
wenn sie siegen soll, muf} sie sich auch selbst in den Kampf stiirzen, nicht ihre Leutnants voranschicken. Die Verse
miissen eine gute Schlachtordnung bilden, aber sie selbst mufl ins Feuer gehen, wie Napoleon, sie muf}, wie Alex-
ander, die Erste sein in der Phalanx. Sie ist so michtig, daf} sie ganz allein in manchen Fillen den Sieg davon tragen
wiirde und tausendmal hitte sie das Recht mit Medea zu sagen: ,Ich bins! das ist genug!’ Sie zuriickfithren zu wollen
auf die veralteten Rezitationen des antiken Chors, wire die unglaublichste und gliicklicherweise auch vergeblichste
Torheit, die in der Geschichte der Kunst vorkommen kénnte.”175

In einem Punkt sieht Berlioz allerdings eine Ubereinstimmung zwischen der eigenen
Operntheorie und Wagners Musikdramatik. Fiir beide Komponisten miisse die Ton-
kunst ausdrucksvoll, d. h. poetisch-wahr sein und diirfe keinem harmonischen Geset-
zeskodex unterworfen werden. Aber ,zu dieser Lehre” bekenne sich heutzutage ,jeder-
mann”, und auch Gluck, der diese Forderung als erster aufgestellt habe, gehore ,in
diesem Sinne” zur ,Schule der Zukunft”.176 Wo Wagner Recht hat, vertritt er nach
Berlioz Allgemeinplitze, die schon der grofle Opernreformer des 18. Jahrhunderts
gefordert und realisiert hat. Notwendig ist daher keine weitere ,Revolution’, sondern die
Optimierung bestehender Modelle.

Wagner wirft Berlioz dagegen vor, die Moglichkeiten der Instrumentalmusik zu
iiberschitzen und ihr Aufgaben zuzuweisen, die sie nicht bewiltigen kénne. Beethoven
habe in seiner neunten Symphonie den Irrweg einer Kunstrichtung erkannt, die Berlioz
dann ,bis in ihr duferstes Extrem” weiterentwickelt habe.l”” Daher miisse man ihn
,als den wahren Heiland unserer absoluten Musikwelt feiern”.178 Nun meint Wagner
mit ,absoluter Musik’ nicht nur die reine Instrumentalmusik, sondern auch die
Opernmusik, die zweckfrei funktioniert, d. h. nicht an einen poetischen Ausdruck
gebunden ist. Berlioz steht damit in der Tradition Glucks, der die bestehenden
,Formen” beibehilt und nur versucht, den ,gewohnten Forderungen an ihren rein

172 Ders., Ideale Freundschaft, S. 20 f. (Brief vom 12.8.1856 an Carolyne Sayn-Wittgenstein).
173 Ders., Musikalische Streifziige, S. 270 (,Richard Wagner-Konzerte. Zukunftsmusik”).

174 Ebd., S. 264.

175 Ders., Ideale Freundschaft, S. 21 (Brief vom 12.8.1856).

176 Ders., Musikalische Streifziige, S. 268 f. (,Richard Wagner-Konzerte. Zukunftsmusik”).
177 Wagner, Oper und Drama, S. 79.

178 Ebd., S. 80.
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musikalischen Inhalt zu entsprechen”.!7® Vor diesem Hintergrund schreibt Wagner
1852 an Franz Liszt:

,Berlioz soll doch nur um des Himmels Willen eine neue Oper schreiben; es ist sein grofites Ungliick, wenn er diefl
nicht thut, denn nur Eines kann ihn retten: das Drama, und nur Eines muf ihn immer tiefer verderben, sein eigen-
sinniges Umgehen dieses einzigen richtigen Ausweges [...]. Gebraucht ein Musiker den Dichter, so ist dief Berlioz,
und sein Ungliick ist, daf er sich diesen Dichter immer nach seiner musikalischen Laune zurechtlegt, bald Shake-
speare, bald Gothe sich nach seinem Belieben zurichtet. Er braucht den Dichter, der ihn durch und durch erfiillt, der
ihn vor Entziicken zwingt, der ihm das ist, was der Mann dem Weibe ist.“180

Die Gluckrezeption von Berlioz und Wagner kann also nicht unabhingig vom Selbstver-
stindnis des jeweiligen Komponisten verstanden werden. Wihrend dem einen die
Opernreform — zumindest in der Theorie — schon zu weit geht, scheint sie dem anderen
dsthetisch noch nicht progressiv genug. Eines ist jedoch beiden gemeinsam: die
Schwierigkeit, das jugendlich-enthusiastische Bild eines Kiinstlers in eine differenzierte
Betrachtung zu transformieren und dabei den eigenen Vorstellungen moglichst wider-
spruchsfrei anzupassen. Denn sowohl Berlioz als auch Wagner konzipieren ihr musik-
dramatisches Konzept im kritischen Riickgriff auf Glucks ,Revolution’ (oder das, was sie
jeweils dafiir halten).18! Dass dies nicht unbedingt zu einer ,Objektivierung’ des Gluck-
Diskurses fithrt, ergibt sich notwendig aus der legitimatorischen Funktion, die der
Deutsche fiir beide Komponisten besitzt — aber das ist nun einmal das unvermeidliche
Konstituens jeder Form ,produktiver’ Rezeption.

179 Ebd., S. 85.

180 Ders., Samtliche Briefe, hrsg. im Auftrage der Richard-Wagner-Stiftung Bayreuth von Gertrud Strobel und Werner
Wolf, Bd. 4, Leipzig 1979, S. 459 (Brief vom 8.9.). Zum Verhiltnis zwischen beiden Komponisten vgl. u. a. Jacques
Barzun, ,Berlioz and Wagner, Then and Now”, in: ders., Berlioz and the Romantic Century, Bd. 2, New York/London
31969, S. 176-202; José A. Bowen, ,Mendelssohn, Berlioz, and Wagner as Conductors: The Origins of the Ideal of
/Fidelity to the Composer’”, in: Performance Practice Review 6 (1993), Nr. 1, S. 77-88 und P. Bloom, ,Berlioz and
Wagner: Episodes de la vie des artistes”, in: The Cambridge Companion to Berlioz, hrsg. v. P. B.,, Cambridge 2000,
S. 235-250.

!81 Hierauf verweist bereits ein zeitgenossischer Rezensent (vgl. Hector Berlioz: Les Troyens @ Carthage, S. 146 (Johan-
nes Weber in Le Temps vom 17.11.1863)).
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Vom Feuilleton zum Palimpsest: Die ,Instrumentationslehre”
von Hector Berlioz und ihre deutschen Ubersetzungen

von Arnold Jacobshagen, Bayreuth

In seinem Buch Palimpsestes (Paris 1983) verwendet Gérard Genette das mehrfach beschrie-
bene Schriftstiick als Metapher fiir die , Literatur auf zweiter Stufe”, fiir die er den Begriff der
,Hypertextualitit” pragte. Unter einem , Hypertext” bzw. einen , Text zweiten Grades” ver-
steht Genette jeden Text, der von einem fritheren Text (dem sogenannten , Hypotext”)
durch Transformation abgeleitet wurde.! In diesem Sinne liegt Hypertextualitit bei jeder
Art von Bearbeitung, Ubersetzung oder Imitation vor. Die franzosische Erstausgabe des
Ende 1843 gedruckten und Anfang 1844 bei Schonenberger in Paris erschienenen Grand
Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes ist ein solcher Text zweiten Grades.2
Es handelt sich um die Bearbeitung und Erweiterung einer sechzehnteiligen Artikelserie, die
Berlioz bereits 1841/42 unter dem Titel De I'instrumentation in der Revue et Gazette
musicale de Paris veroffentlicht hatte.3 Diese Artikelserie kam 1843 in Buchform unter dem
Titel Die Kunst der Instrumentirung in einer vom Verfasser nicht autorisierten deutschen
Ubersetzung heraus, die in der Berlioz-Forschung bislang irrtiimlich fiir eine Ubersetzung
des Grand Traité gehalten wurde.4 1855 verdffentlichte Berlioz eine wesentlich erweiterte
zweite Auflage des Grand Traité, die wiederum mehrfach iibersetzt wurde.® Den deutschen
Buchausgaben von Berlioz’ Instrumentationsschriften liegen somit drei unterschiedliche
franzosische Publikationen aus den Jahren 1841/42, 1844 und 1855 zugrunde, woraus sich
bereits ein relativ komplexes Beziehungsgefiige ergibt. Zudem gehen Ubersetzung und Bear-
beitung in den deutschen Fassungen bisweilen Hand in Hand, was nicht nur genaue Text-
vergleiche, sondern auch weiterfithrende Uberlegungen iiber die Intentionen, Ergebnisse
und Auswirkungen dieser Transformationen erforderlich macht. Im Handel ist heute nur
noch die erstmals im Jahre 1905 veroffentlichte Bearbeitung von Richard Strauss erhiltlich,
die vorerst letzte von zahlreichen deutschen Bucheditionen, denen nicht weniger als vier

! Genette unterscheidet insgesamt fiinf Typen transtextueller Beziehungen: 1. Intertextualitit (d.i. die ,effektive
Prisenz eines Textes in einem anderen Text”: Zitat, Plagiat, Anspielung), 2. Paratextualitit (,Nebentexte”: Vorworte,
Nachworte, Untertitel, Illustrationen, Anmerkungen, u. a.), 3. Metatextualitit (die Auseinandersetzung mit einem
Text in Form eines Kommentars), 4. Hypertextualitit (Ubersetzung, Bearbeitung, Imitation), 5. Architextualitit (Be-
ziehung zur Gattung). Vgl. Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris 1982; dt.: Palimpseste — Die
Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt 1993, insbes. S. 9-18.

2 GRAND / TRAITE / D’INSTRUMENTATION ET D’ORCHESTRATION / MODERNES / [L:] contenant: / Le tableau
exact de Iétendue, / un apper¢u du mécanisme / et I'étude du timbre / et du caractére expressif / des divers instrumens, /
[R:] accompagné / d’'un grand nombre d’exemples / en partition, tirées des / (Euvres des / plus Grands Maitres, / et de
quelques ouvrages inédits / de I’Auteur, / Dédié a sa Majesté / Frédéric Guillaume IV / Roi de Prusse / par / Hector Berlioz.
/ (Euvre 10me. Prix 40f. net. / A. Vialon. / Paris, / Schoneneberger, / Editeur de Musique, Boulevard Poissonniére, N°. 28.
/ Londres, chez Addison et Beale. traduit en Anglais par G. Osborne. / Milan, chez |. Ricordi. traduit en Italien par Mazzu-
cato. / S. 996 [1844].

3 RGMP 8 (1841) 60, 61, 62, 63, 64; RGMP 9 (1842) 1, 2, 3, 4, 10, 11, 17, 26, 27, 28, 29. Neuausgabe: Hector Berlioz,
De I'instrumentation, hrsg. v. Joél-Marie Fauquet, Bégles 1994.

4Vgl. D. Kern Holoman, Catalogue of the Works of Hector Berlioz (= Hector Berlioz, New Edition of the Complete Works
25), Kassel u. a. 1987, S. 431; Christian Berger, ,Berlioz, Hector”, in: MGG2, Personenteil Bd. 2, Kassel u. a. 1999,
Sp. 1339; u. a.

5 Titel wie Anm. 2, zusitzlich: Nouvelle Edition / revue, corrigée, augmentée de plusieurs chapitres sur les intruments
récemment inventés, et suivie / de I’Art du che d’Orchestre [1855], Reprint Farnborough 1970.
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verschiedene Ubersetzungen zugrunde liegen: Joseph Adolph Leibrock (1843), Johann
Christoph Gritnbaum (1844/56), Alfred Dorffel (1864) und Detlev Schultz (1904). Im vorlie-
genden Beitrag sollen die Beziehungen zwischen den verschiedenen franzosischen und deut-
schen Veroffentlichungen Berlioz’scher Instrumentationsschriften verdeutlicht und im
Hinblick auf die deutsche Berlioz-Rezeption erortert werden.

In Deutschland war Berlioz seit 1829 der musikinteressierten Offentlichkeit bekannt ge-
worden, und zwar sowohl als Komponist wie auch als Musikschriftsteller. Noch ehe tiber
eine Komposition von Berlioz erstmals in der deutschen Musikpresse berichtet wurde (am
26. September 1829 erschien in der Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung Adolph
Bernhard Marx’ Besprechung der Huit Scénes de Faust) hatte Berlioz bereits vier Artikel iiber
das Pariser Musikleben in deutscher Ubersetzung als Korrespondent der Berliner Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung verdffentlicht.® Zum Schrittmacher der frithen deutschen
Berlioz-Rezeption wurde die 1834 begriindete Neue Zeitschrift fiir Musik, die allein im ers-
ten Jahrzehnt ihres Bestehens mehr als zweihundertmal iber Berlioz berichtete.” Die Be-
richterstattung tiber Berlioz erreichte im Jahre 1843 einen Hohepunkt, wihrend der Kompo-
nist zu seiner ausgedehnten Konzertreise in Deutschland weilte: Allein in diesem Jahr
setzten sich in vier fithrenden deutschen Musikzeitschriften rund einhundert Beitrige mit
Berlioz auseinander. Als Anfang Mirz 1843 bei Breitkopf & Hirtel die sechzehn
Instrumentationsartikel unter dem Titel Die Kunst der Instrumentirung erschienen, war
somit fiir die iiberhaupt erste Buchedition literarischer Werke von Berlioz publizistisch der
Bod%n bereitet, auch wenn diese Edition ohne Wissen ihres Verfassers zustande ggkommen
war.

Tabelle 1: Beitrige und Notizen iiber Berlioz in der deutschen Musikpresse?

AmZ BAMZ AMA Iris NZfM JNV AWMZ Signale Gesamt
1829 1 1 - - - - - - 2
1830 - 1 - - - - - - 1
1831 - - - 2 - - - - 2
1832 - - - 1 - - - - 1
1833 - - 2 1 - - - - 3
1834 3 - 4 3 7 - - - 17
1835 1 - 2 2 29 - - - 34
1836 4 - 2 1 18 - - - 25
1837 6 - 2 2 23 - - - 33
1838 6 - 6 4 25 - - - 41
1839 17 - 5 3 32 15 - - 72
1840 14 - 2 3 33 19 - - 71
1841 11 - - 2 16 12 7 - 48
1842 7 - - - 11 5 4 - 27
1843 19 - - - 20 - 23 36 98
Gesamt 89 2 25 24 214 51 34 36 475

¢ Holoman, S. 435; Hector Berlioz in Deutschland. Texte und Dokumente zur deutschen Berlioz-Rezeption (1829-
1843), hrsg. v. Gunther Braam und Arnold Jacobshagen (= Hainholz Musikwissenschaft 4), Géttingen 2002, S. 330.
t Ebd., S. 329-578; sowie Christoph-Hellmut Mahling, ,Hector Berlioz und die deutsche Musik-Presse (1835-1843)“,
in: Echos de France et d'Italie. Liber amicorum Yves Gérard, hrsg. v. Marie-Claire Mussat, Jean Mongrédien, Jean-Marie
Nectoux, Paris 2000, S. 153-173.

8 Die / Kunst der Instrumentirung / von / H. Berlioz. / Aus dem Franzésischen tibersetzt / von / . A. Leibrock, / Herzogl.
Braunschweig. Kammermusikus. / Leipzig, 1843. / Druck und Verlag von Breitkopf und Hdrtel. Neuausgabe dt./frz. in:
Hector Berlioz in Deutschland, S. 102-237.

® Hector Berlioz in Deutschland, S. 329-578. AmZ: Allgemeine musikalische Zeitung (Leipzig, 1798 ff.); BAMZ: Berli-
ner Allgemeine Musikalische Zeitung (Berlin, 1824-1830); AMA: Allgemeiner Musikalischer Anzeiger (Wien, 1829~
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Die Veroffentlichung der Kunst der Instrumentirung steht in einem zumindest mittelbaren
Zusammenhang mit dem von Berlioz dirigierten Konzert der Braunschweiger Hofkapelle am
9. Mirz 1843, dem besonders umfangreiche Vorbereitungen vorausgingen und das zu einem
der groften Erfolge seiner Tournee wurde.l0 Die Artikelserie wurde von dem Braun-
schweiger Hofmusiker Joseph Adolph Leibrock (1808-1886) tibersetzt, der als Solocellist
auch an Berlioz’ Konzert mitwirkte.!! Leibrock verfiigte als Cellist, Komponist, Dirigent
und Musikgelehrter iiber einen dhnlich breit geficherten musikalischen und literarischen
Titigkeitsbereich wie Berlioz selbst.!2 Die Ubersetzung der Feuilletons aus der Revue et
Gazette musicale de Paris war sein erstes grofieres musikpublizistisches Werk. In seinem
Vorwort unterstreicht Leibrock zwar die Bedeutung des Textes, distanziert sich aber
zugleich in einigen Punkten von Berlioz:

,Wird auch der aufmerksame Leser den hochwichtigen Gegenstand durch diesen Beitrag, den Berlioz iibrigens selbst
nur eine étude nennt, keineswegs fiir erschopft halten; wird er auch in Beziehung auf wissenschaftliche, logische An-
ordnung des Ganzen, nicht weniger im Vergleich mit dem in Deutschland iiber diesen Stoff schon Geleisteten seine
stillen, frommen Wiinsche hegen; wird er sogar die Ansichten nicht ganz frei von Einseitigkeit, den Styl nicht ganz frei
von Ubertreibung erkliren: — immer wird und muf er sich von der Rechtschaffenheit der Gesinnung, von der Untadel-
haftigkeit der Grundsitze, von der Urspriinglichkeit, Tiichtigkeit des Selbstdenkens, von der begeisterten Schwirme-
rei fiir wahre Kunst, von der Vortrefflichkeit vieler Beobachtungen und Bemerkungen, deren Richtigkeit oft schlagend
ist, im hochsten Grade angesprochen finden.”!3

Mit Ausnahme der offensichtlichen Fehleinschitzung des angeblich ,,in Deutschland tiber
diesen Stoff schon Geleisteten” (tatsichlich waren fast alle einschligigen Instrumenta-
tionsschriften vor Berlioz in Paris erschienen) !4 sind Leibrocks Vorbehalte nicht véllig un-
berechtigt. Berlioz selbst hatte bereits einige Zeit zuvor in dhnlicher Weise die Bedeutung
seiner Feuilletons relativiert, als er am 10. August 1842 an seinen Schwager Marc Suat
schrieb:

,Je mets en ordre et je parachéve en ce moment un Grand traité d’Instrumentation, qui, je I’espére, me sera passablement
payé ; c’est un ouvrage qui manque dans lenseignement et qu’on m’'a engagé de toutes parts 4 entreprendre. Mes articles
dans la Gazette musicale sur ce sujet n’en étaient que la superficie, la fleur, et maintenant il faut reprendre tout cela en
sous-ceuvre et s’occuper des moindres détails techniques.”!®

1840); Iris: Iris im Gebiete der Tonkunst (Berlin, 1830-1841); NZfM: Neue Zeitschrift fiir Musik (Leipzig, 1834 ff.);
JNV: Jahrbiicher des deutschen National-Vereins fiir Musik und ihre Wissenschaft (Stuttgart, 1839-1842); AWMZ: All-
gemeine Wiener Musik-Zeitung (Wien, 1841ff.); Signale: Signale fiir die musikalische Welt (Leipzig, 1843 ff.)

10 Wolfgang Robert Griepenkerl verfasste aus diesem Anlass seine Schrift Ritter Berlioz in Braunschweig, die wenige
Wochen nach dem Konzert erschien und die erste selbstindige Berlioz-Monographie in deutscher Sprache bildet. Vgl.
Hector Berlioz in Deutschland, S. 88-101.

1 Auf dem Programm standen ausschlieflich Werke von Berlioz: Harold en Italie, die Sitze La Reine Mab und GrofSes
Fest bei Capulet aus Romeéo et Juliette, die Grande Ouverture de Benvenuto Cellini, Offertorium und Quaerens me aus der
Grande Messe des morts, sowie Réverie et Caprice, Absence und La Belle Voyageuse. In Harold en Italie iibernahm Leib-
rock auch die Partie der Harfe, wobei er jedoch seinen entscheidenden Soloeinsatz verpasste, wie Berlioz vergniiglich
berichtet. Vgl. Hector Berlioz in Deutschland, S. 289-290.

12 Der Sohn des Romanschriftstellers, Bibliothekars und Verlegers Johann Ludwig August Leibrock (1782-1853) war
1826 in die Kapelle des Herzoglichen Hoftheaters in Braunschweig aufgenommen worden, ehe er 1830 als Theater-
kapellmeister nach Regensburg ging und spiter als Solocellist an seine alte Wirkungsstitte zuriickkehrte. Zu seinen
Kompositionen zihlen eine Schauspielmusik nach Schillers Rdubern, eine Jubel-Ouvertiire sowie Lieder und Bearbei-
tungen fremder Werke, darunter auch eine Transkription fiir Klavier vierhindig der Grande Ouverture du Roi Lear von
Berlioz. Als Musikschriftsteller trat Leibrock spiter vor allem mit seinen Arbeiten Die herzogl. Braunschweigische
Hofkapelle (1865/66) und Musikalische Akkordlehre fiir Lehrer und Lernende (1875) hervor. Vgl. Heinrich Sievers, Art.
,Leibrock, Johann Ludwig August — Eduard - Joseph Adolph”, in: MGG, Bd. 8, Kassel 1960, Sp. 505 f.

13 Hector Berlioz in Deutschland, S. 103.

14 vgl. Adam Carse, ,Text-books on orchestration before Berlioz”, in: ML 22 (1941), S. 26-31; Hans Bartenstein, ,Die
frithen Instrumentationslehren bis zu Berlioz”, in: AfMw 28 (1971), S. 97-118.

15 Hector Berlioz, Correspondance générale, hrsg. v. Pierre Citron, Bd. II (1832-1842), Paris 1975, S. 726 f. Ahnlich
duferte er sich kurz darauf auch in einem Brief an den Verleger Bernard: ,Je vais terminer dans quelques semaines un
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Die hier angesprochenen Erginzungen, die der Komponist im Laufe der Jahre 1842/43 fiir die
Buchausgabe vornahm, galten in erster Linie auffiihrungspraktischen Prizisierungen, den
Angaben des genauen Tonumfangs der einzelnen Instrumente, mechanischen und spiel-
technischen Aspekten sowie der Einfiigung zahlreicher, z. T. sehr umfinglicher Noten-
beispiele. 6 Mit den genannten Erweiterungen der Feuilletonartikel wollte Berlioz den An-
spriichen an ein musikpidagogisches Standardwerk fiir den Gebrauch am Konservatorium
geniigen. Aus dieser in zwei Stufen verlaufenden Entstehungsgeschichte erklirt sich auch
die von David Cairns konstatierte ,Januskopfigkeit” des Grand Traité mit seinem
bisweilen unvermittelten Nebeneinander zweier Stilschichten, einerseits einer subjektiv-
evokativen, andererseits einer analytischen, musikalisch-technischen Darstellungsweise.!”
Anders als der ,, janusképfige Traité” bilden indes die 16 urspriinglichen Artikel eine stilisti-
sche Einheit und einen geschlossenen Argumentationszusammenhang: Sie enthalten ge-
wissermafien die musikalisch-poetische Essenz der , Instrumentationslehre”.

Im Zuge der Uberarbeitung des Feuilletons wurden im Text einige bemerkenswerte Glit-
tungen vorgenommen. In zahlreichen Fillen iibte Berlioz im Grand Traité Selbstzensur und
enthielt sich mancher in De I'instrumentation formulierter Werturteile und Polemiken.
Ein vergleichsweise harmloses Beispiel bildet die folgende gestrichene Passage iiber
,J’horrible famille des bugles” (,,die abscheuliche Familie der Buglehérner”), die mit einem
fiir Berlioz typischen, jedoch kaum iibersetzbaren Wortspiel beginnt: ,Je me suis souvent
demandé 2 leur sujet si le mot bugle venait de beugler, ou si beugler venait de bugle.”18 Dass
Berlioz spottische Bemerkungen dieser Art aus dem Traité eliminierte, mindert zwar den
Unterhaltungswert der Lektiire, wiegt jedoch inhaltlich weniger schwer als die Streichun-
gen der zahlreichen Angriffe auf das Pariser Conservatoire, dem Berlioz in der Artikelserie
noch vorgeworfen hatte, die Unterweisung des pizzicato und der Flageolettone der Streichin-
strumente zu versiumen und weder Viola d’amore noch Bassposaune, Ophicleide, Kontrafa-
gott oder Bassetthorn zu unterrichten.1® Diese illoyale Kritik an seinem Arbeitgeber
(Berlioz’ bescheidene Position an der Konservatoriumsbibliothek sollte die einzige feste
Anstellung seines Lebens bleiben!) sowie die ironischen Kommentare zu manchen Gepflo-
genheiten des Pariser Musiklebens, namentlich in den Bereichen von Oper und Kirchenmu-
sik, revidierte der Verfasser fiir die Buchausgabe mit Bedacht, da er sein Lehrbuch als integra-
len Bestandteil desselben offiziellen Musikbetriebes verankert sehen wollte. In den Artikeln
finden sich auflerdem noch bemerkenswerte Passagen iiber seinerzeit ungebrauchliche In-
strumente wie Laute, Baryton oder Flageolett, deren Verschwinden aus der zeitgentssischen
Musikpraxis Berlioz beklagte.20 Die entsprechenden Kapitel kommen im Traité ebenfalls
Traité complet d’Intrumentation et d’Orchestration modernes; mes articles sur ce sujet publiés dans la Gazette Musicale
de Paris n’en sont en quelque sorte que le sommaire.” (Ebd., S. 730).

16 Zum Verhiltnis zwischen den sechzehn Essays und dem Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes
vgl. J.-M. Fauquet, ,Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes”, in: The Cambridge companion to
Berlioz, hrsg. v. P. Bloom, Cambridge 2000, S. 164-170; Berlioz, De I'instrumentation, S. 9-16; Hugh Macdonald,
Berlioz’s Orchestration Treatise. A Translation and Commentary, Cambridge 2002.

17 David Cairns, Berlioz, Bd. II: Servitude and Greatness 1832-1869, Berkeley/Los Angeles 2000, S. 254.

18 RGMP IX/11 (1842), S. 99. ,Ich habe mich riicksichtlich ihrer oft gefragt, ob das Wort bugle vielleicht herkime von
beugler (,bloken”), oder ob ,bloken” abstamme von ,Bugle” (,Blékhorn“)? In der That kenne ich von dem Gréflten bis
zum Kleinsten nichts Widerwirtigeres als den Ton dieser Instrumente, nichts das leichter unrein wiirde und einen
unedleren Klang besifle.” Hector Berlioz in Deutschland, S. 177.

19 RGMP 8 (1841) 61, S. 531; 8 (1841) 62, S. 543; 9 (1842) 11, S. 100; 8 (1841) 63, S. 511; Hector Berlioz in Deutschland,

S. 120, 126, 144, 171, 179.
20 RGMP 8 (1841) 60, S. 511; 8 (1841) 62, S. 543; 9 (1842) 1, S. 3; Hector Berlioz in Deutschland, S. 109, 145, 180.
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nicht mehr vor, werfen indes interessante Schlaglichter auf Wandlungsprozesse des dstheti-
schen Empfindens wie der musikalischen Auffithrungspraxis, aber auch auf Berlioz’ Kennt-
nisse in der Instrumentation ilterer Musikwerke. So hatte Berlioz im Feuilleton etwa die
Laute noch am Beispiel der Johannespassion von Johann Sebastian Bach diskutiert, einem
Komponisten, der im Grand Traité nirgends mehr Erwihnung findet.2!

Auf der Grundlage der bislang bekannten Quellen gibt es keine Anhaltspunkte dafiir, dass
Berlioz, der der deutschen Sprache nicht einmal ansatzweise michtig war, von der Uberset-
zung der Artikelserie durch Leibrock Kenntnis erhielt. Im sechsten Artikel seines Voyage
musical en Allemagne, der spiter auch in seine Memoiren iibernommen wurde, dulert er
sich ausfiihrlicher tiber seine Begegnung mit Leibrock in Braunschweig und schildert ihn als
einen , vortrefflichen, in der musikalischen Literatur sehr bewanderten Kiinstler”, erwahnt
jedoch dessen Ubersetzung von De I'instrumentation weder hier noch an anderer Stelle.22
Andererseits ist es kaum vorstellbar, dass er in Deutschland, wo er sich zum Zeitpunkt des
Erscheinens der Kunst der Instrumentirung und noch fast drei Monate danach aufhielt,
nicht auf diese Publikation angesprochen worden wire. 23 Berlioz diirfte diese Buchausgabe,
die ihm keine Einnahmen brachte und die der Veroffentlichung seines Grand Traité
d’instrumentation et d’orchestration modernes zuvorkam, nicht uneingeschrinkt begriifst
haben, zumal sie die bereits angelaufene Subskription fiir den Traité konterkarierte.24
Immerhin wurde Die Kunst der Instrumentirung in der Neuen Zeitschrift fiir Musik sehr
positiv rezensiert und trug dazu bei, Berlioz’ Ruf als Experte auf den Gebieten der Instru-
mentation und Organologie auch in Deutschland zu festigen.2°

Die erste deutsche Ausgabe des Grand Traité stammt von dem Singer und Ubersetzer
Johann Christoph Griinbaum (1785-1867) und erschien noch im Jahr der franzosischen
Erstveroffentlichung 1844 unter dem Titel Die Moderne Instrumentation und Orchestra-
tion bei Schlesinger in Berlin (vgl. Tabelle 2).26 Griinbaums Ausgabe prisentiert den deut-
schen und den franzosischen Text auf gegeniiberliegenden Seiten; bis heute ist sie die einzi-
ge zweisprachige Ausgabe des Grand Traité geblieben. 1856 kam eine zweite Auflage heraus,
die auch Berlioz’ Erginzungen der zweiten Auflage des Traité von 1855 enthilt, also die
Kapitel tiber neue Instrumente (Saxhérner, Saxtrompeten, Saxtuben, Konzertina, Harmo-

2L RGMP 8 (1841) 60, S. 511; Hector Berlioz in Deutschland, S. 109.

22 Hector Berlioz in Deutschland, S. 289.

23 Uber den Erfolg des wenige Monate spiter in mehreren deutschen Ubersetzungen zirkulierenden Voyage musical en
Allemagne war er durchaus unterrichtet, wie aus einem Brief an seine Schwester Adéle Suat vom 10. Oktober 1843
hervorgeht. Vgl. Berlioz, Correspondance générale, hrsg. v. P. Citron, Bd. III (1842-1850), Parisi1978, S. 124.

24 Correspondance générale, Bd. III (1842-1850), S. 57, 102, 112, 119. Bereits im Januar 1843 kiindigten auch in
Deutschland die NZfM (2.1.) und die Signale fiir die musikalische Welt (24.1.) das baldige Erscheinen des Grand Traité
an. Vgl. Hector Berlioz in Deutschland, S. 516-517. Breitkopf & Hirtel als Verleger der Kunst der Instrumentirung
profitierte somit von dieser Publizitit.

25 NZfM (13.3.1843), S. 81-82. Vgl. Hector Berlioz in Deutschland, S. 533-535.

26 DIE MODERNE / INSTRUMENTATION UND ORCHESTRATION / [L:] enthaltend eine / genaue Angabe des Um-
fangs, / des Mechanismus, des Klang- / und Ausdruckscharakters / der verschiedenen / Instrumente / [R:] nebst / einer
grossen Anzahl / von Beispielen aus den / Partituren der gréfiten Meister: Auber, / Beethoven, Gluck, Haydn, Meyerbeer,
/ Mendelssohn, Mozart, Rossini, / Sacchini, Spontini, C. M. v. Weber etc. / und einigen noch ungedruckten / Werken des
Verfassers / SEINER MAJESTAT / DEM KONIG VON PREUSSEN / FRIEDRICH WILHLEM 1V. / in tiefster Ehrfurcht
gewidmet. / Aus dem Franzésischen iibertragen von |. C. Griinbaum*. / Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestra-
tion / MODERNES / [L:] contenant: / Le tableau exact de I'étendue, / un appergu du mécanisme et I'étude / du timbre, et
du caractére expressif / des divers instrumens, / [R:] accompagné / d’un grand nombre d’exemple / en partition, tirées des
(Euvres des / plus grands maitres et de quelques / ouvrages inédits de I’Auteur, / par /| HECTOR BERLIOZ. / Berlin, chez
A4, M'. SCHLESINGER, 34 Linden. / Paris, Schonenberger. Moscou, Lehnhold. / S. 3000. / * Eigenthum des Verlegers.
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nium, u. a.) und iiber den Orchesterdirigenten.2’ Griinbaums Ubersetzung blieb bis ins frii-
he 20. Jahrhundert im Umlauf. Sie liegt noch der 1908 im Berliner Musikverlag Adolf Kunz
erschienenen Neuausgabe zugrunde, die allerdings den franzosischen Text nicht mehr
bringt, gewiss ein Zugestindnis an die Zielgruppe des Verlages, dessen Musikalische Volks-
bibliothek laut einer Werbeseite fiir sich beanspruchte, die , billigsten Musikalien der Welt”
in , sauberstem Druck, groRem Notenformat und guter Ausstattung” zu bieten.28

Tabelle 2: Fassungen und Ubersetzungen von Berlioz’ , Instrumentationslehre”

De l'instrumentation Die Kunst der Instrumenti-
) rung
16 Artikel in der Revue et
Gazette musicale Leipzig 1843
Paris 1841/1842 U: Joseph Adolph Leibrock
Grand Traité Die Moderne Instrumenta-
d’instrumentation et tion und Orchestration
! 1i di
d'orchestration modernes Berlin 1844
Paris 1844
U: Johann Christoph Griin-
baum

.

Die Moderne Instrumenta-

Die Moderne Instrumenta-

v

A

tion und Orchestration

2. erw. Aufl., Berlin 1856

U: Johann Christoph Griin-
baum

tion und Orchestration
Berlin 1908, 21909

(Musikalische Volksbiblio-
thek)

Grand Traité ... Nouvelle
édition revue, corrigée et

Instrumentationslehre

Berlioz-Strauss,

augmentée de plusieurs ,, Leipzig 1864, 218;’)5» Instrumentationslehre
chapitres sur les instru- R 1881_3 1888, 18_93- 1898 Leinzig 1905
ments récemment inventés U: Alfred Dorffel 1Pzig %

%1955, 1986
Paris 1855

GroBe Instrumentationslehre

Berlioz, Literarische
Werke, Bd. X

U: Detlev Schultz

—» Leipzig 1904,

21911, %1921

Hrsg.: Felix Weingartner

27 Die Titelseite (einschlieflich Plattennummer) entspricht jener der ersten Ausgabe (vgl. die vorige Anm.). Hinzuge-
fiigt wurden auf der originalen Platte der Komponistenname Wagner (aus graphischen Griinden alphabetisch falsch
zwischen Rossini und Sacchini eingereiht) sowie vor den Verlagsangaben die beiden Zeilen: 2me EDITION augmentée
des chapitres sur les nouvelles instruments, du Chef d’Orchestre, d’exemples en gr. Partition etc. / 2te AUSGABE ver-
mehrt durch: Die neuen Instrumente, Der Orchester-Dirigent, Partiturbeispiele etc.

28 Der Titel entspricht der vorigen Ausgabe, unter Verzicht auf die franzosische Fassung und mit abweichender Verlags-
angabe: ADOLF KUNZ / Musikverlag / BERLIN. / Berliner Musikalien Druckerei G.m.b.H. Charlottenburg.
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Die erste von Berlioz autorisierte deutsche Ausgabe des Grand Traité wurde erst 1864 bei
Gustav Heinze in Leipzig verlegt. Diese Ausgabe in der Ubersetzung Alfred Dérffels erreichte
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts sechs Auflagen, als sie in die Edition Peters iibernom-
men wurde und dann in weiteren Auflagen nachgedruckt wurde.2® Dérffels Ubersetzung,
die spiter auch die Grundlage fiir die Bearbeitung von Richard Strauss bildete, erschien
zunichst in Oktavformat unter Verzicht auf den Abdruck der Partiturbeispiele, die jedoch
spiter als Supplementband nachgeliefert wurden. Entsprechendes gilt auch fiir die 1904 im
Rahmen der Gesamtausgabe der Literarischen Werke von Berlioz bei Breitkopf & Hirtel er-
schienene Ubersetzung von Detlev Schultz, deren Herausgeber Felix Weingartner in zahl-
reichen z. T. sehr ausfiihrlichen Fu3noten die inzwischen erreichten Entwicklungen der
Orchestertechnik und des Instrumentenbaus referiert, ohne in den Haupttext einzugrei-
fen.30 Die Ausgabe von Schultzund Weingartner stand im frithen 20. Jahrhundert in unmit-
telbarer Konkurrenz zu der Bearbeitung von Richard Strauss und wurde bald von dieser ver-
dringt, die sich als einzige Edition bis in die Gegenwart behauptet hat.31

Die einzelnen Ubersetzungen zeichnen sich durch recht unterschiedliche Qualititen
aus. Es ist das besondere Verdienst des allerersten Berlioz-Ubersetzers, Joseph Adolph Leib-
rock, eine vergleichsweise prizise und moglichst wortliche Ubersetzung des urspriinglichen
berliozschen Textes geschaffen zu haben. Wie der Vergleich mit dem franzésischen Original
zeigt, ist seine Ubertragung geprigt von dem Bestreben, nicht nur den Sinn, sondern
auch die Syntax des Originals nachzubilden. (Aus dieser Syntaxtreue lisst sich freilich man-
che Schwerfilligkeit der Ubersetzung erkliren.) Verdienstvoll ist Leibrocks Fassung auch
insofern, als sie aufjegliche heimliche Zutaten und ,Verbesserungen’ verzichtet, sondern es
bei insgesamt nur drei — durchaus kritischen — Fufinoten belisst, die als ,, Anmerkungen des
Ubersetzers” vom Haupttext deutlich abgesetzt sind. Hierin unterscheidet sich die Ausgabe
des Braunschweiger Musikgelehrten von einigen spiteren Editionen, denn die Geschichte
der deutschen Ubersetzungen des Grand Traité ist weithin zugleich eine Geschichte seiner
Bearbeitungen.

Bereits die sprachlich blumigere Ubertragung aus der Feder Griinbaums enthilt einige
bemerkenswerte Erginzungen zum Haupttext und zusitzliche Notenbeispiele aus Werken
Haydns und Mendelssohns, zwei Komponisten, die Berlioz selbst an keiner Stelle erwahnt
(Haydn kam indes in der Feuilletonfassung noch vor, freilich nur in dem spiter eliminierten
Abschnitt iiber den Baryton). So findet sich in Griinbaums Ausgabe (S. 132) ein lingerer
Absatziiber die , parodierende Nachahmung” der ,Heldeninstrumente” durch die Oboe, der

29 Instrumentationslehre / von / Hector Berlioz. / Ein vollstindiges Lehrbuch / zur Erlangung der Kenntnif$ aller Instru-
mente und deren An- / wendung, nebst einer Anleitung zur Behandlung und Direction / des Orchesters. / Mit 70 Noten-
tafeln / und vielen in den Text gedruckten Notenbeispielen. / Autorisirte deutsche Ausgabe / von / Alfred Dérffel. / Leipzig,
/ Gustav Heinze. / 1864. [Zweite Auflage 1875, dritte Auflage 1881, vierte Auflage 1888, fiinfte Auflage 1893; ab
sechste Auflage, 1898, Leipzig, Edition Peters].

30 Hector Berlioz / GrofSe Instrumentationslehre / Mit Anhang: / Der Dirigent / Zur Theorie seiner Kunst / Herausgegeben
/von / Felix Weingartner / Leipzig / Druck und Verlag von Breitkopf und Hdrtel / 1904 [S. VIL:] Groffe moderne Instrumen-
tations- / und Orchestrationslehre / Genaue Bezeichnung des Gebietes, Darstellung des / Mechanismus und Studium tiber
die Klangfarbe und / das Ausdrucksvermégen der verschiedenen Instrumente, / nebst einer groffen Anzahl von Partitur-
beispielen aus / den Werken der grofien Meister und einigen noch nicht / verdffentlichten Werken des Verfassers. / Aus dem
Franzésischen iibersetzt / von / Dr. Detlev Schultz / Partiturbeispiele zur Instrumentationslehre ein besonderer Band.
[Zweite Auflage 1911, dritte Auflage 1921, zugleich: Hector Berlioz, Literarische Werke. Erste Gesamtausgabe, X.
Band].

31 Instrumentationslehre von Hector Berlioz / ergdnzt und revidiert von Richard Strauss / Leipzig 1905 / C. F. Peters
(9039) [Neuausgaben: Leipzig, C. F. Peters 1955; Frankfurt/Main, C. F. Peters 1986].
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durch ein Notenbeispiel (N°. 26a) aus Mendelssohns Sommernachtstraum illustriert wird.
Nachgerade kontraproduktiv erscheint die Ergdnzung im Kapitel iiber das Horn, in der sich
an Berlioz’ Ausfithrungen iiber die , horribles cris des cors” in Méhuls Euphrosine et Corra-
din unvermittelt folgende mit einem umfangreichen Notenbeispiel (N°. 42a) versehene Pas-
sage anschlief3t:

,Sehr sinnig hat Haydn in seiner Schépfung das stille Wandeln des ersten Menschenpaars in seiner friedlichen Einsam-
keit durch ein sanftes Solo zweier Horner ohne weitere Begleitung ausgedriickt. Die in ruhiger Melodie fortschreiten-
den, harmonisch sich unterstiitzenden Doppeltone mit einem leichten Anstrich von Sehnsucht bezeichnen sehr tref-
fend das gliickliche Einverstindnis zweier liebenden Herzen, aber auch ihr wehmiithiges Bewusstsein trauriger Abge-
schiedenheit von jedem anderen Wesen ihrer Gattung.”

In einem Brief an den Verleger der englischen Ausgabe, Alfred Novello, erwdhnt Berlioz im
Jahre 1855, dass die Haydn- und Mendelssohn-Beispiele und die zugeho6rigen Textpassagen
ohne sein Wissen in die deutsche Ausgabe eingefiigt wurden:

,J'approuve l'exemple extrait de Mendelssohn, mais celui de Haydn n’a aucun intérét. En outre le texte frangais relatif
a ces deux exemples est presque ridicule.”32

In spiteren Auflagen dieser Ubersetzung sind diese und weitere Zusitze bereits nicht mehr
als solche zu erkennen, sondern werden kommentarlos dem Haupttext einverleibt. Auch die
Zahl der von fremder Hand eingefiigten Partiturbeispiele hat sich weiter erhoht. Neben den
genannten Beispielen von Haydn und Mendelssohn werden in dieser Ausgabe zusitzlich
u. a. auch Richard Wagners Lohengrin (an prominenter Stelle als N°. 1a bereits auf S. 10)
sowie Giacomo Meyerbeers Struensee (N°. 37b, S. 170) und Dinorah (N°. 63a, S. 305) aus-
fithrlich kommentiert und durch Partiturbeispiele musikalisch illustriert. Griinbaums
Ubersetzung kursierte, wie erwihnt, in der Massenauflage der Musikalischen Volksbiblio-
thek noch im frithen 20. Jahrhundert, und ihre Leser mussten zwangsliufig simtliche dieser
Zusitze fiir den originalen Berlioz halten.

Erst Alfred Dorffels Ubersetzung prisentierte tatsichlich 1864 zum ersten Mal eine zu-
verldssige deutsche Ausgabe des Grand Traité, der jetzt erst den hierzulande fortan verbind-
lichen Titel Instrumentationslehre erhielt. Das von Berlioz unterzeichnete Vorwort,
das tatsichlich allerdings nicht vom Autor selbst, sondern von Richard Pohl nach den
Anweisungen des Verlegers Heinze verfasst wurde, unterstreicht nachhaltig die Authenti-
zitit des Textes:

,Es war lingst mein Wunsch, die Instrumentationslehre — deren Verbreitung in Frankreich, England, Italien und Spa-
nien eine fiir den Autor héchst erfreuliche Thatsache ist, — auch in Deutschland, dem meine Sympathien von jeher so
lebhaft zugewendet waren, noch allgemeiner als bisher verbreitet zu sehen. Denn hier fehlte es noch an einer vollstin-
digen und correcten Ausgabe.”33

Der Musikkritiker und Lektor Dérffel hatte sich nicht zuletzt durch seine Notenausgaben
der Leipziger Verlage Breitkopf & Hartel und Peters grofe Verdienste erworben.34 Dorffels
Ausgabe bringt — dhnlich wie vor ihm Leibrock — den Text ohne Erginzungen und Anmer-
kungen. Dies unterscheidet sie nicht nur deutlich von der bis dahin einzigen Traité-Uber-

32 vgl. Correspondance générale, Bd. V (1855-1859), Paris 1989, S. 183-184,

33 Instrumentationslehre (wie Anm. 29). Zur Verfasserschaft des Vorworts vgl. Correspondance générale, Bd. VI
(1859-1863), Paris 1995, S. 511. Zum Verhiltnis Berlioz-Pohl siche den Beitrag von Peter Jost, ,Berlioz und Wagner
in den Schriften von Richard Pohl”, in: Berlioz, Wagner und die Deutschen, hrsg. v. Sieghart Dohring, G. Braam, A.
Jacobshagen, Kongressbericht Bayreuth 2001 (Dr. in Vorb.).

34 ygl. Lothar Schmidt, Art. ,Dorffel, Alfred”, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, Kassel u. a. 2001, Sp. 1310-1312.
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setzung Griinbaums, sondern auch von den beiden am Beginn des 20. Jahrhunderts (im
Anschluss an die Berlioz-Feiern zu seinem 100. Geburtstag im Jahre 1903) konkurrierenden
Ausgaben von Felix Weingartner und Richard Strauss.

Weingartners und Strauss’ Ausgaben enthalten die weitreichendsten editorischen Eingrif-
fe, gehen dabei jedoch von héchst unterschiedlichen Voraussetzungen aus. Betrachten wir
zunichst die heute nur noch selten herangezogene Ausgabe von Weingartner, der die Neu-
iibersetzung von Detlev Schultz zugrunde liegt. Schultz’ Ubersetzung ist vergleichsweise
schlanker und knapper als die seiner Vorginger, gleichwohl besonders prignant und prazise,
wie sich anhand von Textvergleichen deutlich zeigen liee.3° In der Buchausgabe Felix
Weingartners sind die Kommentare des Herausgebers konsequent in den Fuf8notenapparat
verbannt, und nicht — wie wenig spater bei Strauss - in gleicher Schriftgrofie in den Haupt-
text eingefiigt. Weingartners Bearbeitung erhebt nicht in gleicher Weise wie Strauss den
Anspruch, Berlioz’ Arbeit weiterzufithren oder zu verbessern, bietet jedoch einen sehr zuver-
lissigen Kommentar, der den inzwischen erreichten Entwicklungen der Orchestertechnik
und des Instrumentenbaus Rechnung trigt. Hierfiir versicherte sich Weingartner der Mitar-
beit zahlreicher Experten, darunter Camille Chevillard, Charles Malherbe, Max Ibach und
Alfred Sittard sowie mehrerer Mitglieder der Berliner Hofkapelle, deren Chefdirigent
Weingartner damals war. Die Kommentare in Weingartners Ausgabe entfallen auf vier
Hauptgruppen: 1. Erorterung sprachlicher Probleme im Original; 2. biographische Angaben
zu den von Berlioz genannten, im frithen 20. Jahrhundert jedoch nicht mehr allgemein be-
kannten Personlichkeiten;3¢ 3. Hinweise auf neue Entwicklungen des Instrumentenbaus
und der Spieltechnik;37 4. instrumentatorische Neuerungen in jiingeren Kompositionen,
insbesondere bei Richard Wagner.38 Gewiss kann man Weingartners Ausgabe nicht in jeder
Hinsicht an den Mafstiben heutiger wissenschaftlicher, textkritischer Editionen messen.
Fiir ihre Zeit war sie jedoch eine sehr bedeutende Editionsleistung, die die Integritit des
Berlioz’schen Textes respektierte und zugleich die Benutzbarkeit zu Unterrichtszwecken
auch sechzigJahre nach dem Erscheinen des Grand Traité gewihrleistete. Sie bietet neben
der fachlich und stilistisch besten deutschen Ubertragung zugleich einen umfassenden und
profunden Kommentar, der als , Paratext” klar separiert bleibt.3?

Dies gilt bekanntlich nicht in gleichem Mafe fiir die Ausgabe von Richard Strauss.49 Sie
enthilt und erértert neben den von Berlioz vorgesehenen Partiturbeispielen zahlreiche vom
Herausgeber hinzugefiigte, vor allem aus Werken von Wagner (ndmlich aus der Faust-Ouver-
tiire, Gotterdimmerung, Der fliegende Holldnder, Lohengrin, Die Meistersinger von
Niirnberg, Tristan und Isolde, Das Rheingold, Siegfried, Tannhduser, Die Walkiire) und

35 S0 benotigt Schulz fiir die Ubersetzung der Einleitung, die im franzésischen Original 412 Wérter umfasst, nur deren
367, gegentiber 401 bei Leibrock und 390 bei Dérffel. Die annihernd gleiche Wortanzahl bei Berlioz und Leibrock ist
vor allem auf die bereits angesprochene Syntaxtreue dieser Ubersetzung zuriickzufiihren.

36 Beispielsweise Charles Auguste de Bériot, Pierre-Marie Frangois Baillot und Peter von Winter (S. 8), Frangois Antoine
Habeneck (S. 17), Antonio Maria Gasparo Sacchini (S. 36) oder Antoine Guillaume Dieppo (S. 192).

37 Hierzu zihlen auch Berichtigungen einzelner Angaben von Berlioz, die durch jiingere Entwicklungen des Instru-
mentenbaus iiberholt waren, etwa zur Ausfithrung der Triller auf der Oboe, S. 94 f. Unter den neu hinzugekommenen
Instrumenten werden z. B. die chromatische Pedalharfe und pedallose chromatische Harfe von Pleyel (S. 73), das He-
ckelphon (S. 100) und die Ventiltrompeten (S. 165) diskutiert.

38 S0 z. B. Wagners Verwendung der Bass-Trompete (S. 177) und der Kontrabassposaune (S. 180).

39 Vgl. oben, Anm. 1.

40 Zu Strauss’ Bearbeitung sieche Edward Lockspeiser, The Berlioz-Strauss treatise on instrumentation, in: ML 50
(1969) 1, S. 37-44.
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natiirlich von Strauss selbst, der mit Feuersnot, Symphonia domestica, Till Eulenspiegels
lustige Streiche, Tod und Verklirung und Also sprach Zarathustra prominent vertreten ist.
In dem Bestreben, das Werk auf den neuesten Stand der Orchestertechnik zu bringen, nahm
Strauss im Text sehr umfangreiche Erginzungen vor, die in erster Linie den genannten Wer-
ken gelten, ,wobei das Alpha und Omega meiner Erginzungen naturgemaf} die Partituren
Richard Wagners sind.“41 Anders als bei Weingartner bilden Strauss’ Erginzungen einen
gleichwertigen Bestandteil des Haupttextes und erfahren durch Wellenlinien am Spalten-
rand typographisch zudem eine besondere Hervorhebung. Es erfordert einige Miihe, sich auf
dieser Textgrundlage auf das eigentliche Thema des Buches einzulassen, die Instrumentati-
onvor 1840. Zu sehr wird der Leser dazu angehalten, sich die teleologische, im Werke Wag-
ners gipfelnde Musikgeschichtskonstruktion des Bearbeiters und seiner Epoche zu eigen zu
machen, als dass in dieser Perspektive ein Verstindnis fiir die Entwicklung der Orchester-
sprache und der musikalischen Poetik im frithen 19. Jahrhundert eine Chance hitte. Unge-
achtet der Modernitit von Berlioz’ Instrumentierungskunst ist sein Grand Traité primir
historisch-retrospektiv angelegt, wie aus der besonderen Akzentuierung der Musik Glucks,
Beethovens und Webers deutlich wird.42

Welche vorliufigen Schlussfolgerungen lassen sich hieraus im Hinblick auf die deutsche
Berlioz-Rezeption ziehen? Die ,, Instrumentationslehre” wurde in Deutschland nicht nurin
Ubersetzungen, sondern in Bearbeitungen rezipiert, die in unterschiedlicher Weise den ori-
ginalen Text transformieren und erweitern: bei Weingartner um einen sauber getrennten
und fachlich fundierten Kommentar, bei Griinbaum um heimliche, gleichsam germanisie-
rende Zutaten, und schliefllich bei Strauss um eine konsequente Fortschreibung und
Aktualisierung des Gegenstandes insgesamt. Die Verdienste von Strauss in dieser Hinsicht
sind vollig unbestritten: Zum einen bietet seine Bearbeitung eine bis heute grundlegende
Darstellung der Instrumentation bei Wagner, auf die alle jiingeren Arbeiten zu diesem The-
ma aufbauen,*® zum anderen gewihrleistet die Aktualisierung, dass das Buch fiir
Unterrichtszwecke bis in die Gegenwart hinein verwendbar blieb. Abgesehen davon, dass
der urspriingliche Text bei ihr in den Hintergrund riickt, ist Strauss’ Ausgabe aber vor allem
wegen ihres Geschichtsbildes problematisch. Strauss sah in Berlioz’ Schrift ,ein Werk voll
genialer Ahnungen, deren Erfiillung durch Richard Wagner fiir jeden Kundigen so deutlich
ist” und rithmte die ,leuchtende Sehergabe, die fiir den aufmerksamen Leser oft in wenigen
Zeilen den ganzen Wagner vorausahnen lisst.”44 Nachdem die deutsche Musikpublizistik
Berlioz bereits Jahrzehnte zuvor zu einer Galionsfigur der sogenannten ,neudeutschen
Schule” erklirt hatte, als deren teleologischer Bezugspunkt zunehmend das Werk Richard
Wagners in den Vordergrund riickte, wurde der Franzose mehr und mehr auf die Rolle des
Vorlaufers verwiesen. Es eriibrigt sich, an dieser Stelle niher darauf einzugehen, wie wech-
selvoll die persénlichen Beziehungen zwischen Berlioz und Wagner waren.43 Aber auch und

41 Instrumentationslehre von Hector Berlioz / erginzt und revidiert von Richard Strauss, (wie Anm. 31)., S. III.

42 vgl. Macdonald, Berlioz’s Orchestration Treatise, S. XXX-XXXI.

43 Zu nennen sind hier vor allem Theodor W. Adorno, Versuch iiber Wagner, Frankfurt 1952, 21974, Kapitel V,
S. 57-65; sowie Egon Voss, Studien zur Instrumentation Richard Wagners (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts 24), Regensburg 1970. Voss zufolge (ebd., S. 13) sind die aufschlussreichsten Aussagen iiber Wagners Instru-
mentation ,in den Erginzungen, die Strauss der Berliozschen Instrumentationslehre beigefiigt hat”, zu finden.

44 Instrumentationslehre von Hector Berlioz / erginzt und revidiert von Richard Strauss (wie Anm. 31), S. L

45 Vgl. P. Bloom, ,Berlioz and Wagner: Episodes de la vie des artistes”, in: The Cambridge Companion to Berlioz,
S. 235-250; sowie den Kongressbericht Berlioz, Wagner und die Deutschen.
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gerade im Bereich der Instrumentation verfolgten Berlioz und Wagner in vieler Hinsicht
unterschiedliche Ziele. Ist die Orchesterbehandlung zumal des frithen Berlioz einer Asthe-
tik des Charakteristischen, oftmals gar des Hisslichen verpflichtet, was sich in grellen
Kontrasten und einer Vorliebe fiir naturalistische Klangwirkungen manifestiert, so liegen
die besonderen Qualititen der Instrumentation des spiteren Berlioz wie derjenigen Wagners
primir im Kontinuum der Klangfarben, in den Verschmelzungsklingen und in dem vor al-
lem von Adorno herausgestellten ,Auskomponieren der Uberginge”.46 Und wihrend der
spite Berlioz ebenso wie Wagner tendenziell alle Momente der Klangentstehung unhorbar
macht, kehrt der Komponist der Symphonie fantastique sie hervor und steigert sie bisweilen
bis zur auskomponierten Geriuschhaftigkeit.4” , Tout corps sonore mis en ceuvre par le
compositeur est un instrument de musique.” -, Jeder vom Tonsetzer verwendete klingende
Korper ist ein musikalisches Instrument.” Dieser zentrale Gedanke der ,, Instrumentations-
lehre”, dessen kompositorische Konsequenzen weit iiber die Musik des 19. Jahrhunderts
hinausweisen, stammt aus dem ersten Feuilleton-Artikel vom 21. November 1841.

Die Geschichte der deutschen Ausgaben von Berlioz’ , Instrumentationslehre” verdeut-
licht, wie der Text im Wandel der Zeit den jeweiligen Bediirfnissen angepasst wurde, wobei
sich schliellich gerade jene Fassung durchsetzte — diejenige von Richard Strauss - die die
weitreichendste Bearbeitung darstellt. Diese Rezeptionsgeschichte spiegelt die schnelle
Entwicklung des Instrumentenbaus und der Orchestertechnik, die es mit sich brachte, dass
Instrumentationslehren in ihren mechanisch-technischen Bereichen generell rasch veralte-
ten und von spiteren Generationen nur noch dann zu Rate gezogen wurden, wenn sie —wie
im Falle von Berlioz - auch auf dsthetischem Gebiet Wesentliches zu sagen hatten.48 Schon
Richard Strauss erkannte in den von ihm sogenannten , dsthetischen Fragen der Orchester-
technik” das Hauptinteresse:

,Der unvergingliche Wert von Berlioz’ Buch liegt nun aber darin, dass Berlioz, der als erster die schwierige Materie
mit grofftem Sammlerfleif geordnet und bearbeitet hat, sofort mit grofter Beharrlichkeit nicht nur die mechanische
Seite behandelte, sondern durchweg die dsthetischen Fragen der Orchestertechnik in den Vordergrund riickte.”4?

Insofern liegt es nahe, sich heute wieder der urspriinglichen Fassung zuzuwenden, den
sechzehn Feuilletonartikeln, denn sie enthalten die dsthetische Substanz der ,Instru-
mentationslehre”. Simtliche (oder zumindest die wesentlichen) Schichten des Palimp-

sestes liefen sich indessen ohnehin nur in einer digitalisierten Ausgabe adiquat
zuginglich machen.%0

46 Adorno, Versuch iiber Wagner, S. 57-65. Zur Instrumentation in Berlioz’ Les Troyens im Vergleich zu Wagner siehe
Jirgen Maehder, ,Orchesterbehandlung und Klangregie in Les Troyens von Hector Berlioz”, in: Europdische Mythen
von Liebe, Leidenschaft, Untergang und Tod im (Musik)-Theater. Vortrige und Gesprdche des Salzburger Symposiums
2000, hrsg. v. Peter Csobadi, Gernot Gruber, Jiirgen Kiihnel, Ulrich Miiller, Oswald Panagl und Franz Viktor Spechtler,
Anif/Salzburg 2002, S. 511-537, insb. 530 f.

47 Zu Berlioz’ Klangfarbenisthetik siehe Michel Guiomar, Le Masque et le fantasme. L’imagination de la matiére sonore
dans la pensée musicale de Berlioz, Paris 1970.

48 Einen Uberblick tber die auf Berlioz aufbauenden Instrumentationslehren gibt Katja Messwarb, Instrumentations-
lehren des 19. Jahrhunderts, Frankfurt 1997 (Europdische Hochschulschriften XXXVU171).

49 Instrumentationslehre von Hector Berlioz / erginzt und revidiert von Richard Strauss (wie Anm. 31), S. L

50 Im Rahmen der Berlioz-Gesamtausgabe wird in Kiirze eine kritische Edition des Grand Traité erscheinen, hrsg. v.
P. Bloom (= Hector Berlioz, New Edition of the Complete Works 24). Bemerkenswerterweise schreibt auch die jlingste
englische Neuausgabe (Macdonald, Berlioz’s Orchestration Treatise) die hier skizzierte Rezeptionsgeschichte des ,Pa-
limpsestes” fort, wenn auch in wiederum eigener Weise: Sie lisst Ubersetzung und Kommentare abschnittsweise im
Haupttext alternieren. Der Herausgeber verzichtet aus pragmatischen Erwigungen auf die Wiedergabe der meisten
heute relativ leicht zuginglichen Notenbeispiele von Berlioz, Beethoven, Gluck u.a. und illustriert stattdessen
Berlioz’ Bemerkungen iiber entlegenere Werke mit eigenen Notenbeispielen, die im Grand Traité fehlen.
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,Totgesagte leben langer” — Uberlegungen zur Relevanz
der Musikethnologie®

von Kerstin Klenke, Lars-Christian Koch, Julio Mendivil, Ridiger Schumacher, Oliver
Seibt und Raimund Vogels, KéIn und Hannover

Martin Greves prophetischer Nekrolog auf die Musikethnologie! hat sowohl in der Musikwis-
senschaft als auch im journalistischen Diskurs erstaunlich — und zum Teil erstaunlich unreflek-
tiert — positive Resonanz gefunden.? Als Vertreter der angeblich irreversibel dem Tode
geweihten Teildisziplin hat uns Greves Plidoyer wie auch die offenkundige Konsensfihigkeit
seiner ,Lizenz zum Sterben’ sehr tiberrascht. Denn als bereits dahinsiechende wissenschaftliche
Spezies, der es nicht gelungen ist und nicht gelingen kann, sich den sich indernden Gegebenhei-
ten ihres Habitats anzupassen, betrachten wir uns selbst nicht. Ein Verschwinden der Musik-
ethnologie erscheint uns daher weder notwendig noch sinnvoll.

Die Diskrepanz zwischen Fremd- und Eigenwahrnehmung beziiglich des zukiinftigen Schick-
sals der Musikethnologie ist auffillig, und sie birgt fiir den Fachbereich und seine Vertreter das
Risiko, vorschnell zu einem fossilen Atavismus bzw. zu ruhelosen Untoten deklariert zu
werden. Um weiteren, wie auch immer gearteten Ansitzen zur wissenschaftlichen oder institu-
tionellen Sterbehilfe zu entgehen, ist es offensichtlich erforderlich, die Relevanz der Musik-
ethnologie in der zeitgenodssischen globalen Musikkultur und ihre Verortung in der Musikwis-
senschaft noch einmal explizit darzulegen. Ausgehend von einer kritischen und selbstkritischen
Auseinandersetzung mit zentralen Aspekten der Argumentation Greves mochten wir daher im
Folgenden einen konstruktiven Diskussionsbeitrag zu einer zeitgemifien Standortbestimmung
der Musikethnologie leisten, der sich jenseits von bloflem Besitzstandsdenken, tibereilten
Trotzreaktionen oder akribischer Fakten- wie Terminologiekrimerei bewegt.

Wie die Krise der Ethnologie in den 1980er-Jahren gezeigt hat, kénnen gerade auch Anstofle
zur fachlichen Selbstreflexion von auflerhalb der eigentlichen Disziplin fruchtbare Resultate
zeitigen. Es wire daher zu begriiflien, wenn die von Greve initiierte Diskussion in dhnlicher
Weise zu einer nachhaltigen Fortsetzung der durchaus auch in der Musikethnologie vorhande-
nen Tradition des kritischen Uberdenkens der eigenen Primissen fithren und gleichzeitig in die
anderen Teilbereiche der Musikwissenschaft hineinwirken wiirde.

L

Greve verweist richtig auf die nach wie vor nicht unproblematischen Beziehungen zwischen
Musikethnologie und Historischer Musikwissenschaft, deren ideelle Wurzeln in die frithesten
Anfinge der Fachgeschichte reichen und sich bis heute auch auf institutioneller Ebene manifes-

* Zum Zeitpunkt der Veroffentlichung des zweiten Heftes der Musikforschung 56 (2003) war dieser Beitrag bereits
fertig gestellt. Auf Rudolf Brandls Artikel ,Si tacuisses Greve — der notwendige Erhalt der Musikethnologie”, in: Mf 56
(2003) 2, S. 166-171, der ebenfalls eine Reaktion auf Martin Greves Aufsatz , Writing against Europe. Vom notwendi-
gen Verschwinden der ,Musikethnologie’” darstellt, konnte deshalb nicht mehr eingegangen werden.

! Martin Greve, ,Writing against Europe. Vom notwendigen Verschwinden der ,Musikethnologie’”, in: Mf 55 (2002)
3, S. 239-251.

2 Eine sehr verkiirzte und in sich widerspriichliche Paraphrase der Positionen Greves erschien in der Frankfurter Allge-
meinen Zeitung: Klaus Peter Richter, ,Provinz Europa: Von wohlténenden Diskursen verschluckt. Warum es um die
Musikethnologie still geworden ist”, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 15.1.2003.
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tieren. Als Vorldufer der Musikethnologie etablierte sich die Vergleichende Musikwissenschaft
Ende des 19. Jahrhunderts und damit zu einer Zeit, in der die Welt vom Imperialismus und
vom Gedankengut des unilinearen Kulturevolutionismus geprigt war. Man ging davon aus, dass
sich alle Kulturen der Welt in gleicher Weise, nicht jedoch im gleichen Tempo entwickelten.
Zum Zenit des teleologischen Fortschritts deklarierte man die Kulturformen des Westens3, alle
anderen Gesellschaften betrachtete man als Reprisentanten von Epochen, die dieser auf seinem
rapiden Weg zur ,Zivilisation’ vermeintlich bereits hinter sich gelassen hatte. Man relegierte sie
auf niedrigere Stufen des Evolutionsmodells, erhoffte sich aber von der Erforschung dieser
angeblichen ,zeitgenossischen Ahnen’ Aufschliisse iiber frithere Entwicklungsstadien der eige-
nen Kultur.

Diesem Zeitgeist gemif} sah die Vergleichende Musikwissenschaft ihre vordringliche Aufgabe
darin, durch Untersuchungen nicht-westlicher Musik unbekannte Epochen der europiischen
Tonkunst zu erhellen, die als Gipfel der musikalischen Evolution und als Héhepunkt an
Komplexitit betrachtet wurde. Aus diesem Bezugspunkt bezog die neue Disziplin ihre wissen-
schaftliche und institutionelle Legitimation, und sie prisentierte sich im Wesentlichen als
,Hilfswissenschaft“4 der bereits existierenden, historisch-philologisch und kunstwissenschaft-
lich ausgerichteten Musikwissenschaft. Das Bekenntnis zu einer Beschiftigung mit nicht-
westlicher Musik um ihrer selbst willen wire zu dieser Zeit ein mehr als fragwiirdiges
Unterfangen gewesen.

Die Situation heute ist zweifellos anders als vor gut hundert Jahren. Wir sind weitgehend im
Zeitalter des Postkolonialismus angelangt, der unilineare Kulturevolutionismus ist wissen-
schaftlich lingst verworfen worden, und die Musikethnologie hat ihre Primissen grundlegend
geiandert. Bei naherem Betrachten hat das Weltbild der Griindungszeit jedoch ein hartnickiges
Erbe hinterlassen — sowohl im allgemein gesellschaftlichen als auch im musikwissenschaftlichen
Diskurs. Die dem Kulturevolutionismus zugrunde liegende Dichotomisierung der Welt in den
Westen und den ,Rest’ stellt nach wie vor ein wirkmichtiges ideologisches Instrument im
globalen Geschehen dar.5 Sie begiinstigt die Aufrechterhaltung eines politischen und ékonomi-
schen Machtgefilles und dient allgemein der hierarchisierenden Essentialisierung von Differen-
zen.

In der Musikethnologie vollzog sich ab den 1950er-Jahren mit der Hinwendung zum
Kulturrelativismus auf theoretischer Ebene eine grundlegende Emanzipation von der Histori-
schen Musikwissenschaft. An die Stelle des kulturevolutionistischen Konzepts der quasi vertika-
len Schichtung von Musikkulturen auf Grundlage vermeintlich teleologisch zunehmender
Komplexitit trat nun ein horizontales Modell des gleichberechtigten Nebeneinanders der
globalen Musikkulturen, denen man unterschiedliche Arten, nicht jedoch unterschiedliche
Grade von Komplexitit attestierte.® Damit negierte die Musikethnologie auch die kategorische
Sonderstellung der westlichen ,Kunstmusik’, wihrend die Historische Musikwissenschaft impli-

3 Der ,Westen' wird in diesem Beitrag nicht als natiirliche geographische, politische, kulturelle oder 6konomische
Entitit betrachtet, der ein essentiell und auf natiirliche Weise ,anderer’ Nicht-Westen gegeniiberstiinde, sondern als
eine der wirkmaichtigsten diskursiven Kategorien in der globalen Konstruktion von Identitit und Differenz (s. u.):
»» The West is not in the West. It is a project, not a place,’ a multilayered enterprise in transparent universality” (Edouard
Glissant 1989, zit. n. Michel-Rolph Trouillot, ,Anthropology and the Savage Slot: The Poetics and Politics of
Otherness”, in: Recapturing Anthropology. Working in the Present, hrsg. v. Richard Fox, Santa Fe 1991, S. 32). Wir sind
uns der Problematik bewusst, dass die Verwendung von Begriffen, auch mit dem Ziel ihrer Dekonstruktion, zu ihrer
Reproduktion und damit auch zur Kontinuitit der durch sie geschaffenen vermeintlichen ,Realititen’ beitragen kann.
4 Fritz Bose, Musikalische Vélkerkunde, Freiburg 1953, S. 22.

5 Vgl. Stuart Hall, ,Der Westen und der Rest: Diskurs und Macht”, in: ders., Rassismus und kulturelle Identitit. Ausge-
wihlte Schriften 2, Hamburg 1994, S. 137-179.

¢ Dem Kulturrelativismus lag anfinglich ein Modell von Kulturen zugrunde, das in jiingerer Zeit zu Recht problemati-
siert worden ist (s. u.). Die grundlegende Aussage des Kulturrelativismus, dass Kulturen, wie auch immer sie definiert
werden, prinzipiell gleichwertig sind, gehért jedoch bis heute zu den Primissen der Ethnologie und Musikethnologie,
schlieft aber keinesfalls eine Negation der Existenz von Machtdifferenzen und Hierarchien auf der Welt ein. Der
Kulturrelativismus besagt vielmehr, dass diese nicht aus den Kulturen an sich zu erkliren sind, sondern ideologische
Konstrukte darstellen.
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zit oder auch explizit mehrheitlich der eurozentrischen Vorstellung von dieser Tradition als
einzigartiger Spitze globalen musikalischen Schaffens verpflichtet blieb. Diese Diskrepanz der
Primissen — und zum Teil wohl auch die Diskrepanz zwischen den personlichen musikalischen
Priferenzen und den eigenen wissenschaftlichen Anspriichen — brachte Musikethnologen und
Musikethnologinnen unter einen gewissen Rechtfertigungsdruck fiir ihre Beschiftigung mit -
aus Sicht der Historischen Musikwissenschaft — ,minderwertiger’ oder zumindest vernach-
lissigenswerter Musik. Denn die frithere innerfachliche Legitimation als ,Dienstleister’ der
Historischen Musikwissenschaft hatte die Musikethnologie mit ihrem Paradigmenwechsel
zwangslaufig verloren.

Eine bewusste oder unbewusste Reaktion von Musikethnologen und Musikethnologinnen auf
diese Situation war eine Ubernahme der Wertmaf3stibe westlicher Musik in der wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung mit nicht-westlichen Musikformen, anstatt sich, den kulturrelativis-
tischen Primissen gemif}, ,einfach so’ mit nicht-westlicher Musik zu beschiftigen. Sei es, dass
man das Kriterium der Artifizialitit von Musik durch einen Fokus auf nicht-westliche Formen
der ,Kunstmusik’ direkt iibernahm oder, wie Greve richtig bemerkt, Artifizialitit zu Komplexi-
tit modifizierte — einigen, vor allem ilteren musikethnographischen Texten merkt man das
explizite Bemiihen an, die Leser und Leserinnen von der Gleichwertigkeit nicht-westlicher und
westlicher Musik zu iiberzeugen und damit letztlich auch sich selbst als Wissenschaftler und
Wissenschaftlerinnen vom Nimbus der Beschiftigung mit einem vermeintlich ,minderwertigen’
Gegenstand zu befreien. Greve fasst diese Tendenz unter das zwar prignante, aber etwas
irrefithrende Schlagwort ,writing against Europe”. Zum einen schrieben diese Musikethnologen
und Musikethnologinnen weniger gegen westliche Musik an als gegen ihre vermeintlich
weltweite Einzigartigkeit. Zum anderen beinhaltete das ,writing against’ gleichzeitig ein ,writ-
ing for’, denn indem man den Wertekanon der westlichen ,Kunstmusik’ zum Bezugspunkt der
eigenen Arbeit wihlte — unabhingig davon, ob er dem Gegenstand angemessen war - reprodu-
zierte man ihn und bestitigte dadurch implizit die Idee der globalen Sonderstellung westlicher
Musik wie letztlich auch die Vorstellung eines dichotomen Weltbilds. Diese Tendenz hat
inzwischen deutlich nachgelassen, ist aber auch in neueren musikethnographischen Arbeiten
bisweilen noch latent vorhanden.

Geblieben ist ebenfalls ein gewisser Legitimationsdruck im innerfachlichen Kontext, der
wissenschaftlich wie institutionell begriindet ist. Die Historische Musikwissenschaft hat den
Kulturrelativismus nicht zu den Primissen ihrer Arbeit erklirt, sondern ist nach wie vor von
einem deutlichen Euro- bzw. ,Westzentrismus’ und einem Fokus auf ,Kunstmusik’ geprigt.
Gleichzeitig kommt ihr die institutionell dominante Position in der deutschen Musikwissen-
schaft zu, wihrend die Musikethnologie nur an wenigen Instituten existiert. Den von Vertreter
und Vertreterinnen musikwissenschaftlicher Organe in der Offentlichkeit geiduferten Bekennt-
nissen zur notwendigen Stirkung von Musikethnologie und auch Systematischer Musikwissen-
schaft stehen die internen Verlautbarungen aus dem ,inner circle’ der Historischen Musik-
wissenschaft entgegen, die eher darauf hinweisen, dass die Musikethnologie von vielen
Musikhistoriker und Musikhistorikerinnen nach wie vor fiir mindestens ,notfalls entbehrlich“”
gehalten wird. Dies zeugt nicht von einem konsequenten Konsens iiber die Relevanz der
Musikethnologie oder einer Anerkennung ihrer Forschungsinhalte innerhalb des Fachs.
Zugleich kann man der Musikethnologie aber auch den Anschein der bereitwilligen Akzeptanz
ihrer institutionell marginalen Position vorwerfen. Sie hat in der Vergangenheit wenig Initiative
ergriffen, um sich in der musikwissenschaftlichen Offentlichkeit bewusst und verstirkt als
elementarer und unverzichtbarer Teil des Gesamtfachs zu prisentieren. Die verschwindend
geringe Prisenz von Musikethnologen und Musikethnologinnen auf den Jahrestagungen der
GfM und die Herausloésung der Fachgruppentagung aus dieser zentralen Zusammenkunft der
deutschen Musikwissenschaft haben sicherlich eher die Isolierung der Musikethnologie gefor-

7 Greve, S. 239.
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dert, als dass sie Vertreter und Vertreterinnen anderer Teilbereiche von ihrer Wichtigkeit
iiberzeugt hitten.

Die derzeitige Sorge um Ressourcen und Stellen verdeckt demnach auch nicht das Verschwin-
den von innerfachlichen Vorbehalten, wie Greve konstatiert, sondern offenbart eher ihre
fortwihrende Existenz bzw. ihre Verschirfung. Diese Situation ist nicht nur bedauerlich, weil
ein grofles Potential zu konstruktiven Dialogen und fruchtbaren Kooperationen ungenutzt bleibt.
Ein Mangel an interner Kohirenz im Fach erscheint vor allem auch angesichts des zunehmen-
den offentlichen Legitimationsdrucks, dem sich die Geisteswissenschaften ausgesetzt sehen,
nicht unproblematisch. Die Lobby insbesondere der Historischen Musikwissenschaft aulerhalb
universitirer Strukturen mag stirker sein. Doch Fragen nach der gesellschaftlichen Relevanz
betreffen nicht nur die Musikethnologie; auch die anderen Teilbereiche der Musikwissenschaft
und letztlich das Fach in seiner Gesamtheit werden sich dem kritischen Blick der Offentlichkeit
stellen miissen. Eine stirkere innerfachliche Geschlossenheit wiirde sich dabei sicherlich positiv
auswirken.

Erstaunlicherweise scheint Greve dieser Gesamtsituation aber kein ernsteres Gefihrdungs-
potential fiir die Musikethnologie zuzuschreiben. Fiir die vermeintliche Notwendigkeit ihres
Verschwindens macht er stattdessen insgesamt vier neuere Entwicklungen sowohl in der
globalen Musikkultur als auch im Kanon der musikethnologischen bzw. ethnologischen Metho-
den und Theorien verantwortlich.

II.

Sein erster Ansatzpunkt betrifft die Zustindigkeiten der einzelnen Teilbereiche der Musikwis-
senschaft, an deren Uberdenken eine fundierte Selbstreflexion des Gesamtfachs nicht vorbei-
kommen wird. Greve problematisiert zu Recht die klassische Annahme, Musikethnologie
beschiftige sich ausschliefilich mit aufiereuropiischer, nicht-westlicher Musik. Diese Definition
des Gegenstandsbereichs mag auf die Anfinge der Musikethnologie bzw. Vergleichenden
Musikwissenschaft zutreffen, spitestens seit den 1960er-Jahren ist sie jedoch iiberholt. Auch
wenn in der wissenschaftlichen Praxis der deutschen Musikethnologie nach wie vor Untersu-
chungen auflereuropiischer Musik und europiischer ,Volksmusik’ - ein Feld, das Greve
uiberraschenderweise ginzlich ignoriert — dominieren, unterliegt die musikethnologische For-
schung dem fachlichen Selbstverstindnis nach theoretisch keiner geographischen oder musikali-
schen Beschrinkung. Jede Musik der Welt, auch die westliche ,Kunstmusik’ ist ein potentieller
Gegenstand fiir die Musikethnologie.

Die Existenz eines Teilgebietes ausschliefflich fiir nicht-westliche, aufiereuropdische Musik
ist, wie Greve richtig schreibt, schwerlich sinnvoll zu begriinden. Dies jedoch nicht etwa deshalb,
weil sie ,,an den Realititen einer globalisierten, post-kolonialen Welt“® vorbeigeht — sie ist schon
immer an den Realititen der Welt vorbeigegangen. Denn die bereits erwiahnte Dichotomi-
sierung der Welt in einen Westen und einen ,Rest’ war immer schon lediglich ein ideologisches
Konstrukt, wenn auch mit sehr realen Konsequenzen. Aber auch die haben noch nie gerechtfer-
tigt, der europiischen bzw. westlichen Musik einen Sonderstatus zu gewihren. Die musikali-
schen Unterschiede zwischen dem Westen und der restlichen Welt waren noch nie und sind
auch heute nicht prinzipiell grofler als die Differenzen zwischen nicht-westlichen oder westli-
chen Musikkulturen untereinander.

Greves Darstellung der ,Realititen einer globalisierten, post-kolonialen Welt“® ist zudem
eine sehr einseitige Interpretation. Unbeschrinkte Verfiigbarkeit, grenzenlose Mobilitit und
ungehindertes Vermischen von Musiktraditionen scheint Greve der zeitgendssischen globalen
Musikszene zu attestieren, und er entwirft damit eine recht pittoreske Variante des musikali-
schen ,global village’. Das dieser ,free for all-Vision zugrunde liegende einseitige Homogenisie-
rungsdenken - sei es negativ als drohender ,cultural greyout’ oder positiv als begriiienswerter

8 Greve, S. 250.
9 Ebd.
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Egalitarismus bewertet — wird in der Globalisierungsdebatte der Ethnologie zu Recht jedoch
schon linger problematisiert.!0

Es lisst sich nicht bestreiten, dass die Verfiigbarkeit von — aus Sicht der jeweiligen Musik-
kultur - fremder Musik in den letzten Jahrzehnten global zugenommen hat und dass
Varianten oder Elemente westlicher Musik fast tiberall auf der Welt prisent sein diirften. Von
einer Situation, in der jegliche Musikformen an jedem Ort der Welt rezipiert oder auch
produziert werden konnen, ist man noch weit entfernt. Selbst die vermeintlich globalen
musikalischen Phinomene haben bei niherer Betrachtung in der Regel nur eine begrenzte
Verbreitung. Neben medialen, finanziellen, ideologischen oder auch politischen Beschrinkun-
gen liegt dies, betrachtet man die Situation im Westen, zum Teil einfach auch an mangelndem
Interesse. Tarkan, Khaled und der Buena Vista Social Club haben wie andere Musiker und
Musikerinnen der ,World Music/-Szene zweifellos Erfolge im Mainstream der westlichen
,Popularmusik’ gefeiert, und sie mogen auch eine gewisse interkulturelle Sensibilisierung des
westlichen Publikums bewirkt haben. Von langfristigen Konsequenzen in Form einer anhalten-
den interkulturellen musikalischen Offenheit auf Rezeptionsebene oder einer kontinuierlich
wachsenden Bedeutung nicht-westlicher Musik und Musiker/innen in der westlichen Musikwelt
kann bislang jedoch keine Rede sein. ,World Music’ ist entgegen Greves Aussage keineswegs ein
6konomisch relevanter Teil der ,Popularmusik’, sondern fristet immer noch ein relativ elitires
Nischendasein,!! und fiir Musiker und Musikerinnen stellt dieses Format nach wie vor eine
extrem heikle Gratwanderung zwischen Exotismus und Mainstream dar, wenn ihnen iiberhaupt
der Zutritt dazu gewihrt wird. Eine substantielle Auflosung musikalischer Grenzen, wie Greve
sie zu beobachten meint, ist, je nach Perspektive, noch eine ferne Utopie oder ein abseitiges
Horrorszenario.

Dariiber hinaus bedeutet die Globalisierung von Musik, d. h. ihre zunehmende Mobilitit und
gleichzeitige Existenz an verschiedenen Orten der Welt, keinesfalls auch einen Transfer ihrer
Interpretationszusammenhinge. Greves Aussage, dass ,,chinesische’ Musik [...] heute an prak-
tisch jedem Ort dieser Erde”!2 moglich ist, und vergleichbare Verlautbarungen seinerseits
implizieren hingegen einen stabilen Konnex zwischen Musik und Bedeutung, der in der
musikalischen Realitit extrem selten anzutreffen sein diirfte. Kaum jemand wird bezweifeln,
dass Musik in Indien nicht identisch ist mit der Musik der indischen Diaspora in Siidafrika, in
der Karibik, auf Fidschi oder auch in den Londoner Szeneclubs. Ebenso sollte auf der Hand
liegen, dass Madonna in Saudi-Arabien, in Namibia, in Tschechien, in der Mongolei oder in
Ecuador auf jeweils spezifische Weise anders interpretiert werden diirfte als in den USA.
Bedeutungen sind nichts der Musik als Klangphinomen Inhirentes, in einem ,fremden’ Kontext
wird Musik in der Regel Prozessen der Indigenisierung bzw. Domestizierung unterworfen. Das
vermeintlich Globale lisst lokale, regionale oder nationale Musikformen nicht einfach ver-
schwinden, vielmehr manifestiert es sich — von rein virtuellen ,imagined communities’ einmal
abgesehen - tiberhaupt erst im Lokalen und wird in derart verorteter Form auch greifbar.

In der Erforschung dieser Prozesse, wo auch immer auf der Welt, ist nach wie vor das
Arbeitsfeld der Musikethnologie zu sehen. Warum die Globalisierung ihr Verschwinden

10 Zur Globalisierungsdebatte in der Ethnologie s. u. a. Arjun Appadurai, Modernity at Large. Cultural Dimensions of
Globalization, Minneapolis 1996; Christoph Brumann, , The Anthropological Study of Globalization. Towards an Agen-
da for the Second Phase”, in: Anthropos 93 (1998), S. 495-506; Ulf Hannerz, Transnational Connections. Culture,
People, Places, London 1996; Michael Kearney, ,The Local and the Global. The Anthropology of Globalization and
Transnationalism”, in: Annual Review of Anthropology 24 (1995), S. 547-565. Zu musikethnologischen Ansitzen zur
Globalisierung s. u. a. Veit Erlmann, ,The Aesthetics of the Global Imagination: Reflections on World Music in the
1990s”, in: Public Culture 8 (1996), S. 467-487; Steven Feld, ,From Schizophonia to Schismogenesis: On the Dis-
courses and Commodification Practices of ,World Music’ and ,World Beat'”, in: Music Grooves. Essays and Dialogues,
hrsg. v. Charles Keil u. Steven Feld, Chicago 1994, S. 257-289; Jocelyne Guilbault, Beyond the ,World Music‘ Label.
An Ethnography of Transnational Musical Practices, <http://www2.rz.hu-berlin.de/inside/fpm/texte/guilbau.htm>,
20.03.2003.

‘2‘ Vgl. Bundesverband der Phonographischen Wirtschaft, Phonographische Wirtschaft — Jahrbuch 2001, Stamberg

001.
12 Greve, S. 242.
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notwendig machen sollte, ist nicht nachzuvollziehen. Musikkulturen stehen seit Jahrtausenden
in Kontakt, sie nehmen Einfliisse von auflen auf und wandeln sich, einige Musiktraditionen
verschwinden, andere entstehen. Die Entwicklungen der letzten Jahrzehnte, die in der Regel
unter das Schlagwort Globalisierung gefasst werden, haben in ihrer Intensitit zweifellos eine
neue Qualitit erreicht, und die Dimensionen der musikalischen Vernetzung der Welt stellen
sicherlich eine theoretische und methodische Herausforderung dar (s. u.). Als prinzipiell neues
Phinomen mit einem ungeahnten Zerstérungspotential fiir die Musikethnologie konnen diese
Prozesse jedoch nicht gewertet werden.

1.

Die musikalische Globalisierung wiirde jedoch eine ernst zu nehmende Bedrohung fiir die
Musikethnologie darstellen, wenn diese die Musikwelt nach wie vor als ,global mosaic”13
betrachten wiirde, d. h. als akkurates Nebeneinander von Kulturen, die sich durch Statik,
Homogenitit und Abgeschlossenheit auszeichnen. Denn, falls solche Kulturen iiberhaupt jemals
existiert haben sollten — schon zu Zeiten der Etablierung der Vergleichenden Musikwissenschaft
diirften sie wohl kaum mehr als ein hehres Ideal gewesen sein —, wiren sie heute definitiv
verschwunden.

Greve fasst tiberzeugend und weitgehend richtig die kritische Diskussion um den Kultur-
begriff in der Ethnologie der 1980er- und 1990er-Jahre zusammen. Diese Debatte beinhaltete
im Wesentlichen eine grundlegende und berechtigte Kritik an eben jenem mosaikhaften
Kulturkonzept und resultierte im Entwurf eines Modells von Kulturen und Identititen, das von
der situativen Flexibilitit, Durchlissigkeit, Heterogenitit und generellen Konstruiertheit sozia-
ler Gruppierungen ausgeht.!4

Eine vergleichbar fundierte Reflexion des Kulturbegriffs wie in der Ethnologie hat in der
Musikethnologie, vor allem in der deutschen, bislang nicht stattgefunden, und auch in der
Rezeption der in der Ethnologie gefiihrten Diskussion ist eine gewisse Lethargie zu beobachten.
So gibt es nach wie vor Fachvertreter und Fachvertreterinnen, die auf der Suche nach vermeint-
lich reinen und unberithrten Traditionen sind und die Authentizitit als etwas der Musik
Inhirentes und nicht als soziokulturelles Konstrukt betrachten. Die Vermischung von Musik-
traditionen wird von ihnen demgemifl als Verfall oder gar Degeneration gewertet und offen-
sichtliche musikalische ,Kontaktprodukte’ werden in der Forschung mdglichst gemieden.
Besonders deutlich manifestieren sich diese unreflektierten und zihen Relikte des alten
Kulturkonzepts in der Haltung gegeniiber ,Popularmusik’, die ihren ,hybriden’ Charakter —
Greve verweist hier richtig auf die terminologische Problematik — in der Regel nicht verbergen
konnen. Untersuchungen zu ,Popularmusik’ - sei es westlicher oder nicht-westlicher Varianten
— existieren in der deutschen Musikethnologie kaum. Meist wird sie als vernachlissigenswerter
Teil von Musikkulturen betrachtet, und Forschungen anderer zu dieser Thematik werden als
fachlich zumindest wenig relevant wenn nicht ginzlich irrelevant abgetan. Insgesamt herrscht in
der deutschen Musikethnologie also noch eine relativ grobe Unkenntnis iiber diesen weltweit
immensen Bestand an musikalischen Traditionen - ein Zustand, der von vielen Fachvertreter
und Fachvertreterinnen aber offensichtlich als unproblematisch gewertet wird. Ahnlich wie die
anderen Teilbereiche der Musikwissenschaft — die Popularmusikforschung ausgenommen -
lasst auch die Musikethnologie hier einen konsequenten musikalischen Relativismus vermissen.

13 Hannerz, S. 4.

14 Fiir eine ausfithrlichere Zusammenfassung der Diskussion und ihrer Ergebnisse sei auf die Darstellung Greves
(S. 244-248) verwiesen. Zur vertiefenden Rezeption der Debatte bieten sich an: Appadurai, Hannerz, Lila Abu-Lughod,
,Writing against Culture”, in: Recapturing Anthropology. Working in the Present, S. 137-162; James Clifford, The
Predicament of Culture. Twentieth-Century Ethnography, Literature, and Art, Cambridge/MA 1988; Johannes Fabian,
Time and the Other. How Anthropology Makes Its Object, New York 1983.
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Dennoch macht sich in der deutschen Musikethnologie eine Tendenz der Loslésung von dem,
was Greve etwas ungliicklich als ,holistischen’ Kulturbegriff bezeichnet, bemerkbar.!5> Immer
hiufiger basieren musikethnologische Forschungen auf einem Modell der situativen Konstru-
iertheit von Identititen und beriicksichtigen die Hybriditit und Heterogenitit von Kulturen bei
gleichzeitiger Anerkennung von Differenz.

Greve selbst nennt im Rahmen seiner Darstellung des verinderten Kulturkonzepts interes-
sante Untersuchungsgebiete wie die Rolle von Musik im Kontext der Konstruktion von Identi-
titen, die Konstitution von musikalischen ,imagined communities’ und die Bedeutung von
,invented traditions’ in der Musik.16 Angesichts dessen ist nicht nachzuvollziehen, warum er in
der Reflexion und Modifikation des Kulturbegriffs neben der musikalischen Globalisierung ein
zweites Gefihrdungspotential fiir die Musikethnologie identifiziert. Greves Prognose ist umso
erstaunlicher, als er mit der Fachgeschichte der Ethnologie durchaus vertraut zu sein scheint.
IThm kann daher eigentlich auch nicht entgangen sein, dass es nicht nur méglich, sondern
durchaus fruchtbar ist, mit einem konstruktivistischen Kulturbegriff weiterzuarbeiten. Warum
die Ethnologie diese Flexibilitit besitzt, der Musikethnologie ein vergleichbares Potential zum
Wechsel ihrer Primissen aber fehlen soll — eine Erklirung dafiir bleibt er schuldig.

Dariiber hinaus ist bei aller Uberzeugungskraft des neueren Konzepts von Kulturen und
Identititen nicht zu vergessen, dass wissenschaftliche Theorien nicht zwangsliufig mit Alltags-
diskursen oder gar der Realitit kongruent sind; sie verkiinden nicht die Wahrheit tiber die Welt,
sondern kénnen immer nur ein mehr oder weniger iiberzeugendes Modell sein. Greve lisst in
dieser Hinsicht bisweilen eine wirklich konsequente Differenzierung vermissen. Dass ein
konstruktivistischer theoretischer Ansatz zur Bildung und Bewahrung von Identititen und
Kulturen zur Zeit wissenschaftlich schliissig erscheint und als dominantes Paradigma gehandelt
wird, bedeutet nicht, dass damit Vorstellungen von der Abgeschlossenheit von Kultur, von
statischen Identititen, essentiellen Authentizititen und primordialer Ethnizitit in der Realitit
schwinden oder gar verschwunden sind. Die wissenschaftliche Erkenntnis, dass der Rassismus
biologischer Grundlagen entbehrt, hat ihn leider auch nicht radikal minimiert. Dass Identititen
nach wie vor durchaus als essentiell und statisch begriffen werden, lisst sich im interkulturellen
Alltag leicht demonstrieren, und auch die uniibersehbar vielfiltigen bewaffneten Konflikte auf
der Welt kiinden von der fundamentalen Hartnickigkeit dieser Ideen. Greves Behauptung
,weder ,wir' noch ,andere’ [...] lassen sich heute noch klar definieren”!” wire — abgesehen davon,
dass die zeitliche Begrenzung auf die Gegenwart fragwiirdig ist — unter dem derzeitigen
Paradigma zuzustimmen. Ein Grofiteil der Weltbevolkerung wiirde dieser Aussage aber vermut-
lich nach wie vor widersprechen.

!5 Der Begriff Holismus wird in der Ethnologie und Musikethnologie iiblicherweise nicht fiir die Benennung dieses
Kulturkonzepts verwandt, sondern fiir eine der grundlegenden Primissen und Methoden beider Disziplinen. Diese
besagt, dass Kulturen komplexe Systeme darstellen, deren Einzelelemente auf verschiedene, zum Teil auch wider-
spriichliche Weise miteinander verbunden sind. In der Forschung kénnen kulturelle Phinomene daher auch nicht
isoliert, sondern nur in ihrer Beziehung zu anderen Aspekten der Kultur verstanden werden. Der holistische Ansatz ist
dafiir kritisiert worden, dass er einem Bild von homogenen, kohirenten und abgeschlossenen Kulturen Vorschub leistet
(s. u. a. Abu-Lughod). Diese Kritik ist nicht von der Hand zu weisen. Der grundlegende Gedanke, dass kulturelle Phi-
nomene nicht in Isolation existieren, hat jedoch auch im Kontext des neueren Kulturkonzepts Bestand. Nur wird das
Beziehungsgeflecht, wie im Zusammenhang mit dem Themenfeld Globalisierung bereits erwihnt, inzwischen weit
iber den Rahmen einer vermeintlich diskreten Kultur hinaus identifiziert (s. o.).

!¢ Die Begriffe ,imagined communities’ und ,invented traditions’ werden in der Ethnologie inzwischen im Grunde als
feststehende Termini verwendet, sie lassen sich jedoch konkret auf zwei einflussreiche Publikationen zuriickverfolgen
- auf die Monographie Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism von Benedict
Anderson (London 1983) und den von Eric Hobsbawm und Terence Ranger herausgegebenen Sammelband The Inven-
tion of Tradition (Cambridge 1983).

17 Greve, S. 248.
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Iv.

Die Arbeit mit einem gewandelten Kulturkonzept bedeutet also nicht notwendigerweise das
Verschwinden der Musikethnologie, Greve ist jedoch zuzustimmen, dass sie eine Reflexion des
Selbstverstindnisses der Musikethnologie bedingt. Geht man davon aus, dass Identititen nicht
objektiv gegeben sind, sondern in einem Prozess konstituiert werden, der das ,Selbst’ wie auch
das ,Andere’ definiert, ist zwangsliufig zu fragen, ob wissenschaftliche Forschung nicht weniger
ein Finden und Beschreiben als vielmehr ein Erfinden und Konstruieren darstellt. Die Diskussi-
onen um diese Problematik, die in den 1980er Jahren vor allem in der Ethnologie gefiihrt
wurden, werden heute in der Regel unter den Terminus ,Krise der Reprisentation’ gefasst. In
der Ethnologie richtete sich die fachliche Selbstkritik nicht gegen die Konstruiertheit des
Forschungsgegenstandes an sich, da diese als unvermeidlicher Faktor sozialen Interagierens
betrachtet wurde, sondern gegen das Anmafien von ethnographischer Autoritit, d. h. gegen die
bis dahin vorherrschende Annahme, als Auflenstehende objektiv, prizise und umfassend die
Realitit einer wie auch immer gearteten anderen sozialen Gruppe erfassen und darstellen zu
konnen. Man wandte sich gegen das tubliche Verfahren einer Anonymisierung, Homogeni-
sierung und Generalisierung der ,Forschungsobjekte’ in der Reprisentation sowie gegen die
Selbstdarstellung der Forscher als vermeintlich allwissend, nicht involviert und kulturell nicht
verortet. Unter der Bezeichnung ,ethnographischer Realismus’ wurde diese Form ethnologischer
Forschung und Textproduktion als Reproduktion kolonialer Machtkonstellationen verurteilt.
Greves Darstellung, dass ,das Misstrauen gegen die paternalistische Haltung der traditionel-
len Ethnologie”!® dazu gefithrt hat, dass ,die Produktion eines Bildes von ,anderen’ generell als
Ausgrenzung, als ,othering’, abgelehnt wird“!® und dass bisweilen ,die bloRe Annahme kultu-
reller Differenz verdichtig erscheint”20, gibt leider ausschlieflich die radikaleren Stromungen
der Diskussion in der Ethnologie wieder und verfilscht dabei auch die Positionen von James
Clifford und Lila Abu-Lughod.2! Mit seiner Zusammenfassung weckt Greve irrtiimlicherweise
den Eindruck, dass die Krise der Reprisentation fiir die Ethnologie letale Konsequenzen gehabt
hitte und dass das Fach, wenn nicht bereits verschwunden, so doch zumindest das Stadium
finalen Dahinsiechens erreicht hitte. Denn wenn man ,die Produktion eines Bildes von
,anderen’“22, die fundamentaler Bestandteil sozialen Interagierens ist, generell ablehnt, bleiben
einem in der Erforschung menschlicher Gruppierungen eigentlich keine Optionen mehr. Die
Ethnologie existiert jedoch nach wie vor — bedauerlicherweise hat Greve nicht zumindest kurz
ihre Wege aus der Krise umrissen. Denn die Beschiftigung mit ,Anderen’ wurde mehrheitlich
nicht grundsitzlich als sinnloses Unterfangen oder gar koloniales Projekt abgetan. Vielmehr
wurde eine realistischere Einschitzung des Erkenntnispotentials solcher Forschungen ange-
mahnt wie auch die Dezentralisierung ethnographischer Autoritit in der Forschung und im

18 Greve, S. 249.

19 Ebd.

20 Ebd.

21 James Clifford und George Marcus wiirden den Terminus ,writing culture’ keinesfalls als ,vorsichtig deskriptiv’ ver-
standen wissen wollen (James Clifford u. George Marcus, Writing Culture. The Poetics and Politics of Ethnography,
Berkeley 1986). Mit diesem Schlagwort verwiesen sie, ganz im Gegenteil, darauf, dass die Darstellungen von Kulturen
im ethnographischen Text, wie bereits erwihnt, nicht als objektive Beschreibungen, sondern als subjektive Konstruk-
tionen seitens der Forscher/innen zu bewerten sind. Abu-Lughod (a. a. O.) wiirde dieser Aussage zustimmen, ihr Begriff
,writing against culture’ steht trotz aller sprachlichen Parallelen zu Cliffords und Marcus’ ,writing culture’ in einem
anderen Zusammenhang. Sie forderte ein ,writing against culture’ im Sinne eines Anschreibens gegen das herkémm-
liche Kulturkonzept der Ethnologie. Im Rahmen dessen propagierte sie eine Hinwendung zu ,ethnographies of the
particular’, um der Anonymisierung, Hierarchisierung, Homogenisierung und Distanzierung von ,Forschungs-
objekten’ entgegenzuwirken. Allgemein ist Abu-Lughod nicht zu den Ethnologinnen zu zihlen, denen die Annahme
kultureller Differenz generell verdichtig erscheint, wie Greves Darstellung impliziert.

22 Greve, S. 249
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Text, die Subjektivierung, Heterogenisierung und Individualisierung der ,Forschungsobjekte’
und eine grofere Transparenz beziiglich der eigenen Verortung und Involviertheit.23

Die Kritik der Ethnologie an den eigenen Methoden der Forschung und Reprisentation ist
selbstverstindlich von unmittelbarer Relevanz fiir die Musikethnologie. Die Diskussion der
Nachbardisziplin ist in der Musikethnologie in Ansitzen zwar rezipiert worden, es besteht aber
nach wie vor, vor allem im deutschen Zweig, durchaus noch gréferer Reflexionsbedarf — von
einer eigenen ,Krise der Reprisentation’ kann definitiv noch nicht geredet werden, hochstens in
anderem Wortsinn. Grobe Generalisierungen, die Homogenisierung von Musikkulturen unter
Missachtung interner Differenzen und die Anonymisierung von Forscher und Erforschtem sind
auch heute noch gingige Charakteristika musikethnographischer Texte. Die Akkumulierung
von ethnographischer Autoritit auf die Forscher als ,traditionelles Definitionsmerkmal“24 der
Musikethnologie harrt also noch ihrer konsequenten Dekonstruktion. Dass dies nicht zwangs-
laufig in einer irreversiblen Destabilisierung der Disziplin resultieren muss, sondern durchaus
konstruktive Impulse geben kann, haben neben den Diskussionen in der Ethnologie auch die
Reprisentationskrisen anderer geistes- und sozialwissenschaftlicher Facher bewiesen.

V.

Ein letztes Gefihrdungspotential fiir die Musikethnologie lokalisiert Greve im Bereich der
Methodik. Als problematisch wertet Greve unter anderem eine wachsende Differenzierung
ihres Methodenkanons, die sich fiir ihn aus einer stirkeren Hinwendung zu urbanen Kontexten
als Forschungsgegenstand und der zunehmenden Fragwiirdigkeit ilterer Kulturkonzepte im
post-kolonialen Zeitalter quasi zwangsliufig zu ergeben scheint. Weder ist jedoch die Notwen-
digkeit zu erkennen, warum ,komplexe, moderne Grofstidte traditionelle Dorfer als wichtigs-
tes Arbeitsfeld von Musikethnologen verdringen“2® — von der Problematik der Archaisierung
des Ruralen als traditionell innerhalb dieses Gegensatzpaares einmal abgesehen —, noch ist
schliissig, warum die Beschiftigung mit stidtischen Musikformen und die Hinwendung zu
konstruktivistischen Kultur- und Ethnizititsmodellen in radikal neuen bzw. zusitzlichen For-
schungsmethoden resultieren soll. Eine der zentralen Methoden der Musikethnologie war und
ist die Feldforschung mit den Erhebungstechniken der teilnehmenden Beobachtung, verschiede-
nen Interviewformen, der Sammlung von Klang- und anderen relevanten Materialien sowie
deren Analyse. Zweifellos erfordert die zunehmende Globalisierung eine Modifizierung des
Methodenkanons. Eine Fokussierung auf einen einzelnen Ort wird, wie Greve richtig bemerkt,
den vielfiltigen Diskursen und Beziigen, in die selbst entlegenere Gemeinschaften eingebettet
sind, kaum mehr Rechnung tragen kénnen. In Zukunft werden daher die von Greve erwihnten
multi-lokalen Forschungen zwangsliufig an Bedeutung gewinnen, ebenso wie virtuelle und
imaginire Netzwerke im Internet und der Einfluss medialer Strukturen und Inhalte allgemein
starkere Beriicksichtigung finden miissen. Doch selbst wenn die Vielfalt an Methoden in der
Musikethnologie zunehmen wiirde, bleibt die Frage offen, warum dies das Fach in die
Desintegration treiben soll. Auch andere Ficher zeichnen sich durch einen umfangreichen
Methodenkanon aus, ohne dass ernsthaft ihr Verschwinden befiirchtet wiirde.26 Eine Vielfalt an
Methoden scheint vielmehr begriifenswert, stellt sie Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen
doch ein differenziertes Instrumentarium zur multiperspektivischen Forschung zur Verfiigung.
In dhnlicher Weise unverstindlich mutet Greves Argumentation an, dass die Musikethnologie
obsolet geworden sei, weil sie erhebliche methodische Uberschneidungen mit anderen Teilbe-

23 Fiir eine ausfithrlichere Darstellung der ,Wege aus der Krise’ s. z. B. Richard Fox, ,Introduction: Working in the
Present”, in: Recapturing Anthropology. Working in the Present, S. 1-16 oder Clifford, The Predicament of Culture,
S. 21-54.

24 Greve, S. 248.

25 Greve, S. 249.

26 Vgl. u. a. Kultur als Text. Die Anthropologische Wende in der Literaturwissenschaft, hrsg. v. Doris Bachmann-Medick,
Frankfurt 1998; Gordon Brotherston, Book of the Fourth World: Reading the Native Americas Through Their Literature,
Cambridge 1992; Pierre Bourdieu, Entwurf einer Theorie der Praxis, Frankfurt 1974.
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reichen der Musikwissenschaft aufweist. Bei niherer Betrachtung der Situation gestaltet sich
bereits die tatsichliche Schnittmenge an Methoden wenig umfangreich: Dass zum Beispiel
Feldforschung in der Popularmusikforschung sinnvoll wire, bedeutet nicht, dass sie sich
tatsichlich extensiv durchgesetzt hitte. Ebenso sind historische Untersuchungen zweifellos
Bestandteil sowohl der Musikethnologie als auch der Historischen Musikwissenschaft, doch
werden sie methodisch in der Regel erheblich divergieren. Wihrend die Arbeit mit schriftlichen
Quellen durchaus zum Standardrepertoire musikethnologischen Arbeitens gehort, dirften
Musikhistoriker nach wie vor vergleichsweise selten ihren Fokus auf ,oral histories’ oder auf
historische Schalldokumente legen. Abgesehen von der wenig iiberzeugenden Faktenlage er-
scheint Greves Ansatz, dass Ficher oder Teildisziplinen irrelevant werden, sobald sie iiber
keine exklusiven Methoden verfiigen, generell sehr fragwiirdig. Denn konsequent umgesetzt,
wiirde nicht nur die Musikethnologie verschwinden bzw. in anderen Fichern oder Teilbereichen
aufgehen, vielmehr wiren die gesamten Geistes- und Sozialwissenschaften zu einem Minimum
an Fichern zu kondensieren. Die Absurditit eines solchen Unterfangens liegt auf der Hand.

VI

Insgesamt betrachtet kristallisiert sich in Greves Darstellung ein Argumentationsmuster heraus,
demzufolge das vermeintlich notwendige Verschwinden der Musikethnologie stets mit dem
Verlust verschiedener Grenzen zu begriinden ist: Greve identifiziert ein Aufheben kultureller
und musikalischer Grenzen als Resultat der Globalisierung und fiihrt die Dekonstruktion eines
Kulturbegriffs an, der von klar umrissenen, homogenen und statischen Einheiten ausgeht. Er
benennt das Aufweichen von Machtstrukturen bzw. die Dezentralisierung ethnographischer
Autoritit bei der Beschiftigung mit ,anderen’ Musikkulturen und diagnostiziert innerhalb des
Fachs die Auflosung methodischer Grenzen und klar bestimmbarer Forschungsgebiete der
einzelnen Teilbereiche. Abgesehen davon, dass den von ihm angefithrten Entwicklungen bei
niherem Betrachten kein fundamental bedrohliches Potential attestiert werden kann, ist bemer-
kenswert, dass Greve einen kausalen Zusammenhang zwischen einem Verlust von Grenzen und
der Desintegration der Musikethnologie als einer im weiteren Sinne sozialen Gruppierung
herstellt. Er selbst propagiert zwar die Abkehr von einem Modell statischer, homogener und
distinkter Einheiten, scheint die Musikethnologie inkonsequenterweise jedoch auf ein solches
Ideal festschreiben zu wollen, das dem tiefsten Kulturevolutionismus entstammt. Sie wird als
labiler Organismus prisentiert, der unvermeidlich der Degeneration preisgegeben ist, sobald
sein Biotop Verinderungen erfihrt und seine Grenzen durchlissig werden. Selbst Greves
Wortwahl - er spricht von einem Verfall des Fachs, der nicht aufzuhalten ist — gemahnt an die
Diktion der frithen Fachvertreter und Fachvertreterinnen der Vergleichenden Musikwissen-
schaft in ihrer paternalistischen Darstellung von Musikkulturen, denen sie jegliche Fihigkeit zu
einem konstruktiven Umgang mit Wandel absprachen.

Nichtsdestotrotz ist zu konstatieren, dass die deutsche Musikethnologie den musikalischen
Verinderungen in der Welt und theoretischen und methodischen Strémungen in den Nachbar-
disziplinen bislang mit einer gewissen Lethargie begegnet ist. Die vier von Greve angesproche-
nen Entwicklungen werden, wie aufgezeigt wurde, nicht unausweichlich zu einem Verschwin-
den der Musikethnologie fithren, sie konnen sie aber zu einem Anachronismus werden lassen,
sollten sich ihre Vertreter und Vertreterinnen der Notwendigkeit einer kritischen Selbst-
reflexion nicht konsequenter und umfassender stellen als bisher.

Ist die Gefahr einer Auflosung von innen also durchaus zu bannen, stellt sich die Frage eines
von auflen induzierten Ablebens. Die Vielfalt der Herangehensweisen an und Perspektiven auf
das Phinomen Musik, die in den verschiedenen Teilbereichen der Musikwissenschaft angelegt
sind, ist seit jeher eine der Stirken des Gesamtfachs. Es stellt sich also die Frage, mit welcher
Begriindung diese Vielfalt reduziert werden sollte. Warum sollte gerade in der heutigen Zeit, in
der Fragen von kulturellen und ethnischen Grenzen virulent verhandelt werden, die Teil-
disziplin obsolet werden, die sich mit eben diesen Zusammenhingen, mit Musik als integralem
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Bestandteil von Kultur beschiftigt? Wie die anderen Teilbereiche des Fachs verfiigt auch die
Musikethnologie iiber einen spezifischen, wenn auch teilweise reflexionsbediirftigen Kanon an
Primissen, theoretischen und methodischen Ansitzen im Umgang mit dem Phinomen Musik,
mit dem sie zur notwendigen Breite der Musikwissenschaft beitrigt. Und genau da liegt ihre
Relevanz fiir das Fach und die heutige Musikwelt.

Greves Aussage, dass die ,globale Gegenwart und Geschichte insgesamt [...] in Zukunft
Ausgangspunkt fiir alle erdenklichen historischen, soziologischen, psychologischen, anthropolo-
gischen und musikanalytischen Untersuchungen von Musik und Musiktraditionen“2’ sein
werden, wirkt wie die Utopie einer Musikwissenschaft ohne jegliche interne Kompetenzauf-
teilungen und damit auch wie ein Pliddoyer fiir das Verschwinden oder zumindest Verschwim-
men aller Teilbereiche. Die Kommunikation, Kooperation und Gewichtung zwischen den
bestehenden Unterdisziplinen mag, wie anfinglich dargelegt, ausbaufihig bzw. diskussions-
wiirdig sein, eine gewisse fachinterne Spezialisierung an sich ist jedoch nicht zwangsliufig
negativ zu bewerten. Problematischer erscheint, dass sich fiir die Erforschung der erdriickenden
Mehrheit der globalen Musiktraditionen bei der derzeitigen Kompetenzenverteilung als einzi-
ger Teilbereich des Fachs nach wie vor nur die Musikethnologie zustindig zu fithlen scheint. IThr
Verschwinden, sei es durch Suizid, Fratrizid oder durch externe Krifte, wiirde den anderen
Teilbereichen nicht nur ein methodisches und theoretisches, sondern auch ein musikalisches
Erbe hinterlassen, das diese bedauerlicherweise immer noch weniger als Gewinn denn als Last
betrachten wiirden. Sich der Gefahr eines Erstickungstods auszusetzen, diirfte auch nicht in
ihrem Interesse liegen.

¥ Greve, S. 250.
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Theatralitat. Inszenierungsstrategien von Musik und Theater
und ihre Wechselwirkungen®

von Tim Becker, Raphael Woebs und Martin Zenck, Bamberg

I. Thematische Konzeption von , Theatralitit* im Schwerpunktprogramm eines DFG-Projekts!

Die Alltagssprache kennt bereits Redewendungen wie ,mach blof} kein Theater! / keine Szene!”,
womit Verhaltensweisen gekennzeichnet werden, die in ihrer Ubersteigerung und Verdichtung an
theatrale Handlungen auf der Biithne erinnern (nicht im Sinne einer Steigerung, aber als mediale
Komplementaritit hat Immanuel Kant den Begriff der ,theatralischen Darstellung’? auf die Kiinste
bezogen, die etwa bei den zusammengesetzten Kiinsten des Melodrams und der Oper zusammen-
wirken). Zugleich benennen diese alltiglich habituellen und vergleichsweise theatralen Verhaltens-
weisen3 die doppelte Perspektive von der sozialen Normerwartung eines Publikums auf eine beson-
dere isthetisch ausgezeichnete der Szene (des Theaters, dem Szenarium einer Versammlung,
Podiumsdiskussion oder eines Fernsehduells zwischen Politikern), wie umgekehrt bereits in den
frithen Theaterkonzeptionen die Szene in ihrer Ausrichtung auf den Rezipienten in die Wirkung
einbezogen wurde, so dass gewissermafien das auf der Biithne gespielt wurde, was die Szene etwa im
,theatrum mundi’ vom panoramatischen Blick auf die Wirklichkeit und die Schauspieler von den
Zuschauern empfangen hatten. Dieses Spiegelverhiltnis von Theater und Wirklichkeit, von noch bis
ins 17. Jahrhundert unverdunkeltem Zuschauerraum und Szene hat Jacques Lacan treffend zusam-
mengefasst: ,Ich meine, und Merleau-Ponty gibt uns den Hinweis, dafl wir im Schauspiel der Welt
angeschaute Wesen sind. Was uns zum Bewuf3tsein macht, das setzt uns auch mit demselben Schlag
ein als ,speculum mundi‘.“4

Konstitutiv war also eine Reziprozitit des Blickes. Zentral fiir diesen Austausch von Realitit
und Fiktionalitit ist die Tatsache, dass das barocke Welttheater sich auch immer als Schaubiih-
ne auf offentlichen Plitzen verstand (wie heute noch - allerdings ziemlich depraviert — die
obligatorischen Jedermann-Auffihrungen bei den Salzburger Festspielen, neuerdings sogar
besetzt mit Veronica Ferres; vgl. die Kritik in der F.A.Z. im Feuilleton vom 30. Juli 2002}. In
diesem Zusammenhang sind auch die ersten entscheidenden Veroffentlichungen sowohl von
Seiten der Theateranthropologie (Richard Schechner, Eugenio Barba, Victor Turner), der
Mediensoziologie (Erving Goffman) und der Organisationssoziologie und Gesellschaftsphilo-
sophie (Niklas Luhmann, Hans-Georg Soeffner) entstanden, die in ihren Forschungen das
interaktive Aushandeln sozialer und individueller Identititen zumindest teilweise vor dem
Hintergrund der theatralen und medialen Selbstinszenierung herausgearbeitet haben. — Von

" Der vorliegende Text stellt lediglich einen Ausschnitt eines umfassenderen DFG-Forschungsberichts mit entspre-
chender Publikationsliste von 28 Verdffentlichungen dar. Die vollstindige Version kann tber http://www.uni-
bamberg.de/ppp/musikwissenschaft abgerufen werden.

! Im Jahr 1995 wurde ein durch Erika Fischer-Lichte (Theaterwissenschaftliches Institut FU Berlin), zusammen mit
den Initiatoren Hans-Georg Soeffner (Soziologie, Universitit Konstanz), Klaus-Peter Kopping (Ethnologie, Universitit
Heidelberg) und Gerhard Neumann (Neuere Deutsche Literaturwissenschaft, Universitit Miinchen) gestellter Antrag
auf Bewilligung eines Schwerpunktprogramms (SPP) mit dem Thema ,Theatralitit als Modell der Kulturwissen-
schaften” von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) genehmigt. Im gesamten Forderungszeitraum von sechs
Jahren haben sich insgesamt ca. 16 Disziplinen an diesem SPP beteiligt, unter ihnen — neben der Bamberger Personlich-
keitspsychologie (Lothar Laux, Karl-Heinz Renner) — die Bamberger Historische Musikwissenschaft als einzige Ver-
treterin dieses Fachs in der Bundesrepublik tiber die ganzen sechs Jahre (die Mainzer Musikwissenschaft war fiir zwei
Jahre mit einem Teil-Projekt beteiligt). Das bewilligte Antragsvolumen umfasste zu Beginn des SPP 6 Mio. DM.

2 Vgl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft (1790), § 52, Hamburg 1963, S. 182.

3 Vgl. dazu Erving Goffman, Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag (amerikanische Erstausgabe New
York 1959), Miinchen 1969; vgl. zum Habitus-Begriff: Pierre Bourdieu, ,Der Habitus als Vermittlung zwischen Struk-
tur und Praxis’, in: ders., Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt/M. 1974, Kap. IV, S. 125-158.

4 Jacques Lacan, Le Séminaire, Livre XI, Paris 1974, S. 71. Deutsch: Das Seminar von Jacques Lacan. Buch XI (1964).
Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, iibers. v. Norbert Haas, Olten/Freiburg 1980, S. 81.
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diesen Modellen ausgehend, hat die Berliner Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte® ein
umfassendes interkulturelles Interpretationsmodell unter dem Begriff der ,Theatralitit’ (als
Modell der Kulturwissenschaften) entwickelt, das sie als inszenierende Selbstdarstellung sozia-
ler Gruppen oder einzelner Personen in 6ffentlichen oder geschlossenen Riumen versteht (vgl.
insbesondere den Inszenierungsbegriff mit Blick auf ,Authentizitit’®), also beispielsweise die
mediale Selbstinszenierung von Politikern” oder die theatrale und mediale Inszenierung der
Riume in der Transplantationsmedizin,8 welche teilweise die Theatralisierung der Anatomie®
seit der Renaissance fortsetzte. Obwohl dieser Sachverhalt ,Theatralitit’ den entscheidenden
Ansatz- und Ausgangspunkt des gleichnamigen SPP der DFG darstellt, ist er aus guten Griinden
erst nach fiinf Jahreskolloquien im Juni 2002 zum ausschlieflichen und abschlielenden Thema
in Berlin gemacht worden. Nachdem also zuvor zentrale Aspekte der Theatralitit unter den
Begriffen der Inszenierung, der Verkoérperung, der Medialitit, der Performativitit und des
Rituals thematisiert worden sind, !0 wurde erst 2002 anhand von Bilanzen tiber die Forschungs-
ergebnisse, die aus dem SPP ,Theatralitit” entstanden sind und einzelnen Workshops (u. a.
iiber den Kérper als Thema resp. Anathema der Musikwissenschaften!!) der mégliche Facetten-
reichtum des Generalthemas erfasst (neben den Jahrescolloquien zu den genannten Schwer-
punkten fanden Teil-Colloquien zwischen niher verwandten Disziplinen zu einzelnen Themen
wie u. a. zum Bewegungsbild!2, zur Figura!3 und zum thematischen Komplex ,Music, the Arts
and Ritual“14 statt). Dies auch mit der positiven Auswirkung, dass einzelne Disziplinen die
genannten Forschungsperspektiven weiterhin fruchtbar zu machen haben, und andere Diszipli-
nen, wie beispielsweise die Kunstgeschichte und Romanistik, die Bedeutung dieses performative
turn, der den des linguistic turn lingst tiberrundet hat, erst noch in seiner moglichen Wirksam-
keit erkennen miissen (so ist es nicht gelungen, die Kunstgeschichte grundsitzlich in das DFG-
SPP zu integrieren. Lediglich einmal ist diese in einem der Jahreskolloquien mit einem Vortrag
von Elisabeth Oy-Marra, Bamberg, vertreten gewesen!®). Es ist bezeichnend, dass der Berliner
Kulturanthropologe Hartmut Béhme gerade in der Perspektive einer sich durchsetzenden
,performativen Wende' in seiner Bilanz soweit ging, Theatralitit als einen ,Modus einer
elementaren Performativitit” zu nennen, die sowohl ,zu den Grundmechanismen der mythisch-
oralen Stammeskulturen”, als auch der ,schriftlich-literalen Hochkulturen“!6 gehére.

5 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 3 Bde., Tiibingen 1983-1999.

6 E. Fischer-Lichte, ,Theatralitit und Inszenierung”, in: Inszenierung von Authentizitit, hrsg. v. E. Fischer-Lichte u.
Isabel Pflug (= Theatralitit, Bd. 1), Tiibingen/Basel 2000, S. 13-23.

7 Politikvermittlung in Unterhaltungsformaten, hrsg. v. Christian Schicha u. a., Hamburg 2002.

8 Vgl. Anna Bergmann, ,Wissenschaftliche Authentizitit und das verdeckte Opfer im medizinischen Erkenntnis-
prozef“, in: Inszenierung von Authentizitdt, S. 323-350; vgl. weiter dies., ,Zerstiickelter Korper — zerstiickelter Tod:
Verkérperung und Entleiblichung in der Transplantationsmedizin”, in: Verkérperung, hrsg. v. E. Fischer-Lichte,
Christian Horn u. Matthias Warstat (= Theatralitit, Bd. 2), Tibingen/Basel 2001, S. 143-169; vgl. schliefflich Ulrike
Baurethel u. Anna Bergmann, Herzloser Tod. Das Dilemma der Organspende, Stuttgart 1999.

9 Vgl. Anatomie-Vorlesung in Leiden, Kupferstich nach Johannes Woudanus, 1609 (Preuflischer Kulturbesitz, Berlin).
10 ygl. hierzu die bereits erschienenen Binde (I. Inszenierung von Authentizitdt, I1. Verkérperung, 1I1. Medialitdt und
Wahrnehmung, IV. Performativitit und Ereignis), sowie die vier noch ausstehenden (V. Ritual und Grenze, VI./VIIL
Theatralitit) der Reihe Theatralitdt, hrsg. v. E. Fischer-Lichte u. a., Tiibingen/Basel 2000 ff.

1 Vgl. Tim Becker u. Raphael Woebs, ,,Alsdann, soll er uns etwas denken? — Der Korper zwischen Anathema und
interdisziplinirem Modell innerhalb der Musikwissenschaft”, erscheint in: Theatralitit, Bd. VII.

12 Giinther Heeg u. Anno Mungen, Stillstand und Bewegung. Studien zur Theatralitdt von Text, Bild und Musik, Miin-
chen 2002.

13 De figura, hrsg. v. Gabriele Brandstetter u. Sibylle Peters, Miinchen 2002.

14 Music, the Arts and Ritual, hrsg. v. Max Peter Baumann u. Martin Zenck (= The World of Music, Bd. 40.1), Berlin
1998.

!5 Elisabeth Oy-Marra, ,Tote Korper und kulturelles Gedichtnis. Humanistengrabmiler und ihre Begribnis-
zeremonien im Florenz des 15. Jh.”, erscheint in: Ritual und Grenze.

16 Hartmut Béhme, ,Kulturgeschichtliche Grundlagen der Theatralitit”, erscheint in: Theatralitit.



274 Kleine Beitrdge

I1. Musikwissenschaftliche Fragestellung und Konsequenzen

Im oben erwihnten Kontext der Konzeption von Theatralitit vollzieht die musikwissenschaft-
liche Erforschung von Theatralitit unter der Teilprojektthematik ,Inszenierungsstrategien von
Musik und Theater und ihre Wechselwirkungen”!7 keine historisch-systematische Trennung
von mythisch-oraler und schriftlich-literaler Kultur, sondern akzentuiert vielmehr den Aspekt
der vor-artikulatorischen und antezivilisatorischen Form der Kommunikation mittels oral-
lautlich-phonetischer, mimisch-gestischer und proxemischer Verkérperung, die einen durchge-
hend performativen Anteil des Musik-Theaters ausmacht, so wie es vor allem bei der Schrift-
frage deutlich wird. Streng genommen ist die musikalische Notation lediglich in metapho-
rischer Hinsicht eine Schrift, d. h. eine Verschriftlichung von korporal-aktionsmafligen Vorgin-
gen, die durch das Notieren eben nicht im Sinne einer Schriftsprache denotiert werden konnen —
was sie ausdriickt, geht aus einem System von Konnotationen hervor. Deutlicher als die Schrift
macht die Notation und der Theater- bzw. Auffithrungstext die Tatsache einsichtig, dass
Partituren und Schauspieltexte eingefrorene Handlungen sind, die durch die Auffithrung wieder
zuriick an den Koérper der Spieler gerichtet und durch ihn verlebendigt werden (es wird im
gewissen Sinne die performative Intention vor ihrer Verschriftlichung wiederhergestellt, auch
wenn die Performance dann doch wieder etwas grundsitzlich Neues gegeniiber der handlungs-
mifig vorgestellten Inszenierung darstellt).1® In diesem performativen Grundzug der darstel-
lenden Kiinste (Theater / Musiktheater, bildende Kunst und Skulptur, Choreographie, land- und
performance art) werden also ganz alte Formen non-verbaler Kommunikation wirksam, die
durch den Abstraktionsprozess der Schrift, welche auch immer priskriptive Aktionsanweisung
war, zunehmend verdeckt wurde. Kant hatte in der Kritik der Urteilskraft!® diesen handlungs-
theoretisch rhetorischen Aspekt der Schrift: des philosophischen Diskurses, der Rede und der
Musik festgehalten, dass die Schrift immer von demjenigen inszeniert wird, der sie unter
Einbeziehung der Reprisentation,20 der anderen Sinne des Zeigens, des Sich-Zeigens (eventuell
in Abweichung von der Intention der Rede,2! deiktischer und nicht-deiktischer Gestus) und des
Verdeutlichens .spricht. Es wird also mit diesem Begriff der Repriasentation zwar etwas gezeigt,
was im Augenblick da ist, was aber auf eine Leere zuriickdatiert, der die Vergegenwirtigung
gilt: der anwesenden Abwesenheit. Damit stellt die klassische Reprisentation (vgl. Leon Battista
Alberti22) nicht nur etwas her, was verschwunden ist, sondern macht tber sich hinaus im
Riickblick und in der Riickempfindung geradezu schmerzhaft auf das Verlorene aufmerksam.

So stellt das Gedenkstiick mit dem Titel rituel in memoriam Bruno Maderna (1974/75) von
Pierre Boulez23 zwar eine #uferst komplexe Partitur dar: Eine jede Auffilhrung ist aber eine
gleichsam szenische Wiederherstellung der Begrabniszeremonie zu Ehren seines Freundes
Bruno Maderna, dessen er auch in den kompositorischen Verfahrensweisen gedenkt. Dadurch

17 Vgl. den damals (1994) grundlegenden Beitrag: M. Zenck, ,Entgrenzung der Gattungen Kammermusik und Szene in
Werken von Michael von Biel, Mauricio Kagel, Bernd Alois Zimmermann und Luigi Nono”, in: Musiktheater im
Spannungsfeld zwischen Tradition und Experiment (1960 bis 1980), hrsg. v. Christoph-Hellmut Mahling u. Kristina
Pfarr, Tutzing 2002, S. 123-142. Aus diesem Beitrag ist dann der entsprechende Antragstext fiir das genannte Teil-
projekt innerhalb des SPP ,Theatralitit” der DFG hervorgegangen.

18 Vgl. hierzu auch Ludwig Wittgenstein: ,Der Vorgang der Ubersetzung — etwa des Spielens nach Noten — wird durch
die Worte beschrieben: Er, der Ubersetzende, richtet sich nach den Noten. Ist das nun die eigentliche, rein sachliche
Beschreibung des Vorgangs oder ist in sie schon ein Bild (Gleichnis) hineingetragen (gleichsam ein Anthropomorphis-
mus)? Er richtet sich nach den Noten heifdt vor allem nicht, daf er ,richtig’ spielt. Wohl aber beschreibt es seine Ab-
sicht.” (L. Wittgenstein, Bemerkungen. Philosophische Bemerkungen, Wien 1995 (= Wiener Ausgabe, Bd. 3), S. 149).
19 Kant, §51, S. 176; vgl. hierzu Dieter Mersch, Was sich zeigt. Materialitdt, Prisenz, Ereignis, Miinchen 2002, S. 100.
20 Vgl. Theatralitdt und die Krisen der Reprdsentation, hrsg. v. E. Fischer-Lichte, Stuttgart 2001.

21 vgl. Quintilian, Institutio Oratoria (I, V, 10): ,In gestu nunnulli putant idem vicium inesse, quum aliud voce, aliud
nutu vel manu demonstratur.” (,Manche glauben, dafl auch der Geste Unaufrichtigkeit innewohne; und zwar immer
dann, wenn man mit einer Bewegung des Kopfes oder der Hand das Gegenteil dessen, was man sagt, zum Ausdruck
bringt.”)

22 Leon Battista Alberti, Uber die Malkunst, hrsg. v. Oskar Bitschmann u. Sandra Gianfreda, Darmstadt 2002, S. 101.
23 ygl. dazu M. Zenck, ,Transgressionen von Leben und Werk. Pierre Boulez’ ,rituel in memoriam Bruno Maderna’”,
erscheint in: Ritual und Grenze.
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entsteht zwar ein Tombeau, das die Verginglichkeit dsthetisch auf Dauer stellt, aber im
performativen Vollzug der Auffiihrung, die mit dem Konzert voriiber ist, wird auf die Ephe-
meritit sowohl des verstorbenen Freundes, als auch auf den initialen Impuls der Komposition
zuriickverwiesen. Ironisierend verfihrt hingegen Adriana Hoélszky in ihrem Biithnenstiick Mes-
sage fiir Mezzosopran, Bariton, Sprecher, diverse Klangrequisiten und Live-Elektronik (1990/91)24
zu Texten von Eugeéne Ionesco, in dem sie — die Hérgewohnheiten des Publikums irritierend -
eine gleichsam erwartete Ursprungsintention der Komponistin ins Leere laufen lisst und somit
den rituellen Handlungszwang innerhalb der dargestellten Gesellschaft und ihrer sich selbst
auferlegten sozialen Norm aufler Kraft setzt. Holszky unterlduft diese Vorstellung in Message
nach zwei Seiten hin, indem sie die Vergegenwirtigung loscht und dasjenige, was an ihr
zuriickverweist, als wirklich hohl und nicht als essentiell leer im Sinne einer schmerzlichen
Abwesenheit ausweist, womit die Komponistin, indem die Repridsentation auf nichts einmal
Gegenwirtiges verweist, zu einer prinzipiellen Form der Ephemeritit gelangt.

III. Der Begriff der szenischen Musik: Zusammenfassung eines Forschungsberichts unter dem
systematischen Aspekt der Theatralitiit

Es wire allzu einfach und auch zu billig zu behaupten, dass das Thema der Theatralitit nicht
wenigstens im eingeschrinkten Sinn Gegenstand der musikwissenschaftlichen Forschung2®
gewesen wire. Dennoch hat sie als Kriterium fiir Theatralitit diese allzu strikt an die
geschlossenen Riume des Theaters, genauer der Bithne und der Szene26 gebunden, ohne dabei
zu sehen, dass diese Bestimmungen nicht weniger problematisch sind als die der Theatralitit
selbst. Denn wenn, wie wir sehen werden, mit Theatralitit dsthetische und mediale Inszenie-
rungen von Wirklichkeit gemeint sind und damit das weiterreichende Thema der ,Theatrali-

24 Vgl. dazu T. Becker u. R. Woebs, ,Adriana Hélszkys ,Message’ — oder von der frischen Luft ans Reifbrett...”, erscheint
in: Ritual und Grenze.

25 Vgl. zum Stand der musikwissenschaftlichen und musiktheaterwissenschaftlichen Erforschung des ,Musikthea-
ters” exemplarisch fiinf neuere Kongressberichte bzw. Publikationen: Musiktheater im 20. Jahrhundert, hrsg. v. Peter
Petersen, Laaber 1988; Musiktheater im Spannungsfeld zwischen Tradition und Experiment (1994), Tutzing 2002;
Musiktheater als Herausforderung. Interdisziplindre Facetten von Theater- und Musiktheaterwissenschaft, hrsg. v.
Hans-Peter Bayerndorfer, Tiibingen 1999; vgl. weiter Musiktheater im 20. Jahrhundert, hrsg. v. Siegfried Mauser (=
Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 14), Laaber 2002; vgl. schlieflich Musiktheater heute. Internationales
Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 2001, hrsg. von Hermann Danuser und Matthias Kassel (= Veréffentlichungen
der Paul Sacher Stiftung, Bd. 9), Mainz u. a. 2003.

26 Wie problematisch der Begriff der Szene prinzipiell ist, auch der der dramatischen und musikalischen Szene sowie der
szenischen Komposition im Musiktheater, dokumentieren etwa Musik und Szene. Festschrift fiir Werner Braun zum
75. Geburtstag, hrsg. v. Bernhard R. Appel u. a. (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft. Neue Folge, Bd. 9),
Saarbriicken 2001; vgl. weiter zu spezifischen theaterwissenschaftlichen und historischen Aspekten der Kategorie der
,Szene’: G. Brandstetter, ,Figura: Korper und Szene. Zur Theorie der Darstellung im 18. Jahrhundert, in: Theater im
Kulturwandel des 18. Jahrhunderts. Inszenierung und Wahrnehmung von Kérper — Musik — Sprache, hrsg. v. E. Fischer-
Lichte und Jorg Schonert, Géttingen 1999, S. 23-38; vgl. weiter zur Rahmung der Szene durch das Bild (Tableau):
Giinther Heeg, ,Der Faden der ,Ariadne’. Ursprung und Bedeutung des Malerischen in der theatralen Darstellung des
18. Jahrhunderts”, in: Theater im Kulturwandel des 18. Jahrhunderts, S. 376 {.; vgl. zur musikwissenschaftlichen Dis-
kussion: Erik Fischer, ,,Die Oper’. Der problematische Anweg zum Problem ihrer gattungstheoretischen Definition”,
in: Musiktheater als Herausforderung, S. 92-100; Neben dem Problem der ,Rahmung” der Szene, ist auch das des per-
formativen Grundzugs der Musik und der szenischen Musik zu wenig beachtet worden. Dieser wird nicht erst in der
Auffihrung wirksam, sondern geht als korporale Einschreibung in die Notation der Partitur ein. Wichtige Modelle sind
hierfiir etwa das Theater der Dichtung von Karl Kraus und die Zusammenarbeit zwischen der Schauspielerin Albertine
Zehme und Arnold Schénberg in Pierrot Lunaire (vgl. M. Zenck u. Gerhard Buhr, ,Georg Trakls Gedicht ,Nachts’ und
die Kompositionen dieses Gedichts von Anton Webern, Theodor W. Adormo und Heinz Holliger — Versuch einer
literatur- und musikwissenschaftlichen Doppelinterpretation, in: Das Gedichtete behauptet sein Recht. Festschrift fiir
Walter Gebhard zum 65. Geburtstag, hrsg. v. Klaus H. Kiefer u. a., Frankfurt/M. 2001; vgl. auch in diesem Zusammen-
hang Schénberg und der Sprechgesang, hrsg. v. Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 112/113),
Miinchen 2001.
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sierung der Realitit'2” bezeichnet ist, also der Begriff der Theatralitit tiber die geschlossenen
Ridume des Theaters hinaus weisende Formen der Aneignung von Wirklichkeit umfasst, dann
wird deutlich, dass der scheinbar klare Begriff der Szene, genauer der der musikalischen Szene,
so entwickelt werden muss, dass er eben nicht nur die musikalisierten Vorginge auf der Bithne
umfasst, sondern ebenso innere Zustinde nicht handelnder Personen in einer Dialektik des
Stillstands im Tableau.28 Es will also das Klischee der Opposition von dramatischem, die
Handlung vorantreibendem Rezitativ und Melodram und statisch, selbstreflexiver und sich
verinnerlichender Arie keineswegs bestehen konnen, vor allem dann, wenn Nietzsches Kritik
am &duflerlichen Handlungsbegriff des Dramas beriicksichtigt wird, das er tiber das dorische
,dran’ als innere Handlung, als ,Geschehen-Lassen'2? verstanden haben will. So zeigt die
szenische Analyse sogenannter kontemplativer Arien,30 dass die sich in ihr vollziehenden
Selbstvergewisserungen einer gleichsam stehenden Figur fiir die sich dann aus diesem Zustand
ergebenden dufleren Handlungen um vieles folgenreicher sind als die Tathandlungen selbst,
welche nur Konsequenzen eben aus diesen inneren Zustinden sind. Diese Vorgidnge werden
noch deutlicher, wenn die entscheidenden dramatischen Gattungen sowohl des dramma per
musica3! als auch die der azione scenica3?, sowie des Tableau33 und des instrumentalen
Theaters3* (Mauricio Kagel: Sur Scéne und Scenario) in die Diskussion einbezogen werden.
Denn diese weisen, vereinfacht und zugespitzt formuliert, darauf hin, dass sich eben das dufiere
und innere Drama in der Musik, in der durch die Musik bestimmten Szene vollzieht und nicht,
wie vielleicht in der Tradition der Operngeschichte aus der Dramaturgie des Libretto, genauer
aus der Abfolge und Konstellation der Monologe, Dialoge, Ensembleszenen und ihrer Synthesis
zu einzelnen Akten. Versucht man, diese Vorginge systematisch und auch historisch zusam-
menzufassen, so kann insgesamt vom Szenisch-Werden der Musik gesprochen werden, die sich
wie aus einem geschlossenen Kreis (dem Auffiihrungsort der fiirstlichen Kammer) zur Szene hin
emanzipiert, also vom monodisch und implizit theatral konzipierten Madrigal von Gesualdo di
Venosa und Claudio Monteverdi zum explizit theatralen dramma per musica bei Jacopo Peri,

27 Vgl. unter einem anderen, eigens zu diskutierenden Vorzeichen: Hans-Georg Soeffner, ,Die Realitit der
Theatralitit”, erscheint in: Theatralitdt.

28 Vgl. M. Zenck, ,Dialektik im Stillstand. Zur Konzeption des ,Tableaus’ in der Neuen Musik und in musiktheatralen
Werken von Paul-Heinz Dittrich, Wolfgang Rihm und Helmut Lachenmann”, in: Stillstand und Bewegung, S. 117-128.
29 Vgl. Friedrich Nietzsche: ,Es ist ein wahres Ungliick fiir die Asthetik gewesen, dafl man das Wort Drama immer mit
,Handlung’, ibersetzt hat. Nicht Wagner allein irrt hierin; alle Welt ist noch im Irrtum; die Philologen sogar, die es
besser wissen sollten. Das antike Drama hatte grofle Pathosszenen im Auge - es schlof gerade die Handlung aus (verlegte
sie vor den Anfang oder hinter die Szene). Das Wort Drama ist dorischer Herkunft: und nach dorischem Sprachgebrauch
bedeutet es ,Ereignis’, ,Geschichte’, beide Worte in hieratischem Sinne. Das ilteste Drama stellte die Ortslegende dar,
die ,heilige Geschichte, auf der die Griindung des Kultus ruhte (- also kein Tun, sondern ein Geschehen: dran heifit im
Dorischen gar nicht ,tun’).” F. Nietzsche, ,Der Fall Wagner”, in: Schriften, Bd. II, Darmstadt 1966, S. 921.

30 Um nur ein Modell fiir diese These auszuwihlen, sei an Ferrandos Arie un aura amorosa aus Mozarts Cosi fan tutte
(I,17) erinnert. Sie formuliert eben iiber den Transmitter der Luft Ahnungen von einer kiinftigen Liebe, von welcher der
Verstand noch nichts weif3, wohl aber der Kérper des Amante. In einem deutlichen Sinn zeichnet sich hier der Schnitt-
punkt der ,inneren Handlung’ ab, durch den sich die Liebenden ihrer neuen Liebe zuwenden, ohne am Schluss des
dramma giocoso zu den alten Beziehungen zuriickzukehren oder der neuen wirklich fihig zu sein (vgl. M. Zenck, ,Die
Notwendigkeit der Kunst da zu sein”, in: Buchpersonen, Biichermenschen. Heinz Gockel zum Sechzigsten, hrsg. v.
Gudrun Schury u. a., Wiirzburg 2001, S. 350 f.

31 Vgl. den ausfiihrlichen und vorziiglichen Artikel von Reinhard Strohm ,Dramma per musica”, in: MGG2, Sachteil Bd.
2, Sp. 1452-1493.

32 Vgl. zu diesem Terminus und seiner entsprechenden musiktheatralen Bezeichnung bei Luigi Nono und der Diskus-
sion dieses Begriffs: Jirg Stenzel, ,Azione scenica und die Literaturoper”, in: Luigi Nono, hrsg. v. Heinz-Klaus Metzger
u. Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 20), Miinchen 1981, S. 45-57; vgl. weiter M. Zenck, ,Luigi Nonos ,Sphiren’ und
,Atmosphiren’. Die Grenzen der Herstellbarkeit von Szene und ihrer medialen Prisentation in der ,azione scenica’ ,Al
gran sole carico d’amore’”, in: Luigi Nono. Aufbruch in Grenzbereiche, hrsg. v. Thomas Schifer, Saarbriicken 1999,
S. 114-123.

33 vgl. systematisch zu diesem Typus szenischer Rahmung: Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frank-
furt/M. 1999, S. 292-294; vgl. dazu den Kgr.-Ber. Stillstand und Bewegung.

34 Vgl. H.-K. Metzger, ,,Instrumentales Theater: Begriff und Sache”, Vortrag im Rahmen des Symposions ,Musik-
theater heute”, Basel 2001, nicht im Kongressbericht.



Kleine Beitrdige 277

Emilio de Cavalieri und Monteverdi, um sich dann wieder mit Richard Wagner3® von ihr
zuriickzuziehen mit dem Ziel, die Musik selbst zum Drama zu machen, die dulere, handlungs-
orientierte Szene auf der Bithne durch eine nach innen in die Musik hinein genommene reine
,musikalische Szene’ zu ersetzen. Das absolut gesetzte Tableau in Wolfgang Rihms Thédtre de
Séraphin36 und Adriana Hoélszkys Tragoedia3’, von Werken also, die jeglicher szenographischer
oder narrativer Einschreibung entbehren, kann als radikaler Endpunkt der vollkommenen
Entliterarisierung und De-Theatralisierung verstanden werden. Ein kritisches, weil sprachloses
und bilderloses Gegenbild zur vollkommen medial inszenierten Theatralitit der Wirklichkeit:
also eine ,Sichtblende gegen das Bombardement der Bilder auflerhalb des Theaters.”38 Als
These formuliert: Dem Prozess der Theatralisierung durch die Exteriorisierung der absoluten
Musik korrespondiert ein Prozess der De-Theatralisierung durch die szenische Reduktion,
durch welche die Musik selbst szenisch wird (die duflere Bewegungsform, Gestik, Mimik,
Proxemie, Sprache, Ausdruck, Figur3®, Double*?, Figuration und Konfiguration, also alle
Parameter der theatralen Szene sind an die Nerven und an die Hautspannungen der Musik
iibergegangen: an ihre Textur, Struktur und inneren Spannungs- und Aggregatszustinde).

Bereits anhand dieser historischen und systematischen Problem-Skizze zur Bestimmung des
Begriffs ,Szene’ zeigt sich die Schwierigkeit, zureichende Kriterien fiir die Fixierung einer
verbindlichen Rahmung#! zu gewinnen. Erst wenn eine mehrfache Rahmung aufgesucht wird,
die sich zu einer Wirklichkeit hin offnet, die ihrerseits in ihrer Konstitution als imaginir
ausgewiesen werden kann, wird aus dieser dergestalt verfassten Realitit riickwirkend eine
Bestimmung der Szene moglich sein, die iiber das Scharnier eines doppelt Imaginiren liuft.
(Entsprechende Konsequenzen iiber den Bezug der Wirklichkeit zum Theater im theatrum
mundi und einer im Sinne von Cornelius Castoriadis gefassten imaginiren Gesellschaft zum
Musiktheater finden sich an anderer Stelle#? ausgefiihrt).

*

Obwohl sich seit einigen Jahren auch in der Musikwissenschaft ein verinderter Begriff von
Theatralitit und von musikalischer Szene durchzusetzen beginnt, verstellt die einseitige
Orientierung am tiberkommenen oder neu bestimmten Gattungs-, Werk- und Partitur-Begriff
als einer ersten und letzten auktorialen Instanz den umgekehrten Blick von der Biithne/Szene
auf die Partitur. Noch die Enzyklopddie des Musiktheaters verbannt die Kategorie der Auffiih-
rung in den Bereich der Wirkung und gelangt dabei kaum durch Inszenierungsanalysen zu einer

35 Vgl. zum Vorgang, nach dem ,verdeckten Orchester’ auch noch die Bithne zumindest weitgehend still zu stellen und
sie darin zu de-theatralisieren, vor allem die ingeniése Inszenierung von Tristan und Isolde durch Heiner Miiller: M.
Zenck, ,Orphée, Tristan, Hamlet, Promethée. Les Configurations musicales d’une figure mythique chez Heiner Miil-
ler et Wolfgang Rihm”, in: Heiner Miiller. Généalogie d’une ceuvre a venir (=Thédtre/Public 160/161 (2002)), S. 58-63,
S. 59 £

36 Vgl. M. Zenck, ,Die isthetische Produktivkraft des Phantastischen des Wahnsinns im Werk Wolfgang Rihms. -
Spuren von Artaud, Adolf Wolfli und Heiner Miiller, in: Wolfgang Rihm. Ein Symposionsbericht, hrsg. v. Hans Klaus
Jungheinrich u. Wolfgang Hofer, Mainz 2003.

37 Vgl. M. Zenck, ,,wegwerfend die angezettelten Wortopern’. Zum wirklichen und imaginiren Musiktheater Adriana
Holszkys” (Vortragsmanuskript, Druck in Vorbereitung).

38 Vgl. diese Formulierung mit Bezug auf Heiner Miillers Bildbeschreibung bei G. Heeg, ,Die Provokation der poésie
muette. Das zeitgenossische ,Theater der Bilder’ und die Tableautheorie des Theaters”, in: Grenzginge. Das Theater
und die anderen Kiinste, hrsg. v. G. Brandstetter, Helga Finter u. Markus Weflendorf, Tiibingen 1988, S. 155.

39 vgl. dazu M. Zenck, ,Die mehrfache Codierung der Figur: Ihr defigurativer und torsohafter Modus bei Johann
Sebastian Bach, Helmut Lachenmann und Auguste Rodin”, in: de figura, hrsg. v. G. Brandstetter u. S. Peters.

40 Das kompositorische Verfahren Wolfgang Rihms, Akkordblécke und Klangzustinde wie Figuren und Doubles zu
behandeln, wie der Komponist es in Klangbeschreibung I realisierte, geht auf seine intensive Befassung mit analogen
Verfahren in Heiner Miillers Hamletmaschine zuriick (vgl. M. Zenck, ,Die doppelte Ubermalung der ,Alkestis’ von
Euripides und Gluck in der Inszenierung von Robert Wilson und in der ,Klangbeschreibung I-III' von Wolfgang Rihm*;
erscheint in: Ende der Vorstellung. Heiner Miiller: ,Bildbeschreibung*, hrsg. v. Ulricke Hafl, Frankfurt/M. 2002).
*1'vgl. hierzu prinzipiell H.-Th. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 289 f. u. S. 292 f.

42 Vgl. M. Zenck, ,Der Begriff des ,Imaginiren’ und die Theatralitit der Musik. Wirkungen des Theatralititskonzepts
in der Musikwissenschaft”, erscheint in: Theatralitdt.
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Konzeption der ,Auffithrung als Text/, die sich bei aller Problematik in den Theaterwissen-
schaften lingstens durchgesetzt hat. (Nicht die Partitur einer Oper schlie8t alle Moglichkeiten
ihrer Inszenierungen ein, sondern die realisierten Inszenierungen weisen der Partitur diese
Potentialititen als Sinnzuschreibungen zu.) So kann am Paradigma des Gesamtwerks von Pierre
Boulez#3 umfassend gezeigt werden, was das Theatralititskonzept nicht nur im Hinblick auf
normativ gattungsisthetisch bestimmte Werke des Musiktheaters zu leisten vermag, sondern
auch im Hinblick auf scheinbar rein abstrakte, a-korporale und strukturbestimmte Werke von
Boulez, die sich durch ihr Prinzip von Intertextualitit ohnehin von einem Komponieren in den
Gattungen der Kammer-, Ensemble-, Vokal- und Orchester- und Theater-Musik (Oper, Musik-
theater) gelost haben. Dies kann mit literaturwissenschaftlichen Einsichten etwa in die spatial
und theatral verfasste Poetik von Stéphane Mallarmé** nicht weniger in Verbindung gebracht
werden als mit dem Theater der Dichtung von Karl Kraus.#> Wird gewohnlich Lyrik, vor allem
die hermetische Dichtung von Mallarmé, gattungsisthetisch klar von der Epik und vor allem
dem Drama und seiner verwandten theatralen Gattungen unterschieden, so zeigt sich bei
anderer Perspektive der Verriumlichung und der Performanz der explizit theatrale Ansatz-
punkt der Lyrik Mallarmés und der Vortrige von Dichtung durch Karl Kraus. Bei diesen
genannten und bei der oralen Poesie von Ossip Mandelstam4® ist im Zusammenhang mit der
Musik vor allem daran zu erinnern, dass Musik nicht erst dann in einen performativen Kontext
gerit, wenn sie gespielt und offentlich in einem konzertanten oder theatralen Raum aufgefiihrt
wird (obwohl der Auffithrungsort etwa des Theaters vor allem bei der Urauffithrung Beethoven-
scher Sinfonien4” und Klavierkonzerte beispielsweise im Hofburgtheater oder im Theater an
der Wien bereits bezeichnend ist), sondern dass dieser performative Grundzug durch das beim
Komponieren relevante Korperwissen und Korpergedichtnis zum integralen Vorgang des Erfin-
dens von Musik gehért (vgl. die Bedeutung des Klavierspielens bei Ludwig van Beethoven*® und
bei Pierre Boulez#? fiir die Komposition ihrer Klavierwerke).

*

43 Zu diesem Aspekt sind bereits einige Studien erschienen, andere befinden sich noch in Vorbereitung (vgl. M. Zenck,
»,L'Orestie’ — Marges’. Zu den frithen rituellen musiktheatralen Projekten von Pierre Boulez”, in: Mitteilungen der
Paul Sacher Stiftung 15 (April 2002), S. 20-27; vgl. weiter M. Zenck, ,Pierre Boulez' ,Orestie’ (1955! — 1995?). Das
unverdffentlichte Manuskript der 158 Seiten umfassenden szenischen Musik zu Jean-Louis Barraults Inszenierung der
Trilogie der ,Orestie’ im Théitre Marigny”, erscheint, in: AfMw 60 (2003) 2; vgl. weiter M. Zenck, ,Pierre Boulez’
Oper ,Orestie’. Die Bithnenmusik von Pierre Boulez zu einer ,Orestie’ (1955) und das Opernprojekt einer ,Orestie’
(1995) von Heiner Miiller und Pierre Boulez”, erscheint in: Musik & Asthetik 2003; weitere Studien zur Korporalitit
in der Musik von Pierre Boulez und zur Bithnenmusik von Boulez zur von Jean-Louis Barrault dramatisierten Version
von Nietzsches Ainsi parlait Zarathoustra sind auf Grund von Forschungsaufenthalten an der BNF, Arsenal und
in der Paul Sacher Stiftung in Arbeit. (Weitere Einzelheiten hierzu kénnen unter http://www.uni-bamberg.de/ppp/
musikwissenschaft abgerufen werden).

44 Vgl. Dominique D. Fisher, Staging of Language and Language(s) of the Stage. Mallarmé’s Poéme Critique and Artaud’s
Poetry-Minustext, New York 1994; vgl. dazu explizit den Hinweis von Stéphane Mallarmé auf sein Gedicht Igitur :
,,...]e lecteur qui met les choses en scéne, elle-méme.” (vgl. die Angabe und die Diskussion der Textstelle im Zusammen-
hang der Interpretation in M. Zenck, , Artaud — Mallarmé - Boulez - Derrida“, in: Musiktheater heute — eine Standort-
bestimmung.

45 Vgl. dazu die Ausfithrungen unter Fuinote 26.

46 ygl. dazu M. Zenck, ,Mandelstam — du Bouchet. Celans Ubersetzungen in der Musik von Klaus Huber und André
Boucourechliev”, in: Celan-/b. 7 (1997/98), S. 145 f.

47 Die Theatralitit etwa der Gattung der Sinfonie bei Beethoven wire dabei ein eigenes Thema. Es wire nicht nur im
Hinblick auf die theatralen und szenischen Diskurse und der dramentheoretischen Termini von Bedeutung, sondern
ebenso im Bezug auf die Schauspiel- und Ballettmusiken Beethovens, etwa des Egmont und der Geschépfe des Prome-
theus.

48 vgl. hierzu Richard Kramer, ,Op. 90 und die Fenster zur Vergangenheit”, in: Beethoven und die Rezeption der alten
Musik. Die hohe Schule der Uberlieferung, hrsg. v. Hans-Werner Kiithen (= Schriftenreihe zur Beethoven-Forschung,
Bd. 16), Bonn 2002, S. 93-119; vgl. insbesondere zu diesem thematischen Zusammenhang in op. 110: M. Zenck,
,Korperreflex — Korpergedichtnis — Formierter Korper. Korpererfahrungen an Beethovens Klaviersonate op. 110,
erscheint in: Kérpermusik — Kunstkérper — Kérpertheater.

4 Vgl. Christine Fesefeldt, ,Korpergestiken in den Klavierwerken von Pierre Boulez”, erscheint in: Kérpermusik —
Kunstkérper — Korpertheater.
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Ein anderer entscheidender Aspekt der Theatralitit ist neben den im gesamten Forschungs-
projekt thematisierten der Inszenierung, der Verkorperung, der Medialitit, der Ritualitit,
derjenige, der das Verhiltnis von Performativitit und Ereignis betrifft. Exemplarisch kann
dieser Bezug an der Transformation zwischen der vom No6-Theater bestimmten Inszenierung
des King Lear durch Tadashi Suzuki in die musikalisch-szenische der Oper Vision of Lear von
Toshio Hosokawa®? auch systematisch entwickelt werden: In den Kiinsten wird wie im lebens-
geschichtlichen Zusammenhang mit ,Ereignis’ ein ausgezeichneter Augenblick bezeichnet, in
dem sich entweder eine Entwicklung zusammenzieht, verdichtet und entlidt oder in dem etwas
vollkommen Unvorhersehbares eintritt. Obgleich dieser Moment von reichster Intensitit ist,
wird er gerade vermoge der Kontraktion von zeitlichen Verliufen oder der Explosivitit
wesentlich iiberschritten oder von der mit ihm verbundenen Erfahrung entgrenzt.

Insbesondere im Hinblick auf Hosokawas Oper Vision of Lear kann Ereignishaftigkeit gerade
auch jenseits jeglicher abendlindisch-philosophischer Spekulativitit, nimlich innerhalb der
nicht-singuliren Repetitivitit des Rituals (hier am Beispiel der N6-Theater-Tradition) hervor-
treten. Einer besonderen Qualitit wird diese Feststellung in Hosokawas Komposition iiberdies
durch die Setzung einer gleichsam — vom Premierenpublikum in Shizuoko offensichtlich nicht
nachvollzogenen (Zwischenapplaus!) — ,doppelten Rahmung’ der entgrenzten Ereignishaftigkeit
mit musikalischen Mitteln (Generalpause) zugefithrt. Diese kommt somit im Sinne der
unabschlieBbaren Repetitivitit zum Ausdruck, weil das Stiick von zwei offenen Schliissen
umgeben wird.

In diesem Sinn konnen die einzelnen Werke und Objekte der Kiinste als isthetisches
Ereignis®! bestimmt werden. Die Kunst und die Musik als intensitatsreichste Grenziiberschrei-
tung®2 weist ihre Ereignishaftigkeit jedoch auf Grund der materialen, medialen, produktiven
und performativen Differenz®3 auf je unterschiedliche Weise aus. Was in der Kunst nicht
allgemein Ereignis ist, denn das wire nur eine phrasenhafte und allzu generelle Bestimmunyg,
sondern was es ist, das das isthetische Objekt zu einem Ereignis macht, zeigt sich in der
Anordnung ihrer formalen Konstituenten, durch die sie die spezifische Ereignishaftigkeit in
Beziehung auf einen besonderen Zeitpunkt hin bestimmt. Diese temporale Zuordnung gilt
sowohl fiir die Zeitkiinste (Literatur, Musik, Ballett, performing art usw.) als auch fiir die nicht-
zeitlichen Kiinste (Architektur, Plastik, Malerei usw.), die diesen Ort zwar im Raum oder auf
der Fliche ausweisen, der aber etwa in den Proportionen, Schnittpunkten oder in der Narration
zeitlich prozessual interpretierbar ist. — Als Ereignis kann aber nicht nur der konstruktiv
ausgewiesene ,Itzt-Punkt” (im hegelschen Sinn der Zeitpunkt des Jetzt)54 in einem temporal
bestimmten Verlauf bezeichnet werden, sondern zum Ereignis kann auch ein isthetisches
Objekt von ausgezeichneter Ereignislosigkeit werden. Die Absenz von Ereignishaftigkeit im
leeren Raum durch einen einzigen, alles beherrschenden Blick innerhalb einer Theorie der im
Bild verhandelten Blicke,>> im leeren, weil blicklosen Bild Las Meninas von Diego Velazquez,36
in der leeren musikalischen und doch gerahmten Zeit (John Cage, 4’33“) oder in der durch
Verrdumlichung entleerten musikalischen Zeit (Gyorgy Ligeti, Atmosphéres) verweist aber in
der Negation auf die im Hintergrund wirksame Folie der intendierten Ereignishaftigkeit.

50 ygl. M. Zenck, T. Becker u. R. Woebs, ,Freisetzung des Ereignisses im performativen Ritual? Zu Tadashi Suzukis
No-Theater-Inszenierung von Shakespeares King Lear (1998/99) und zur musik-theatralen Komposition Vision of Lear
von Toshio Hosokawa (1998/99)“, erscheint in: Performativitdt und Ereignis.

51 vgl. Ulrich Schiitte, Kunst als dsthetisches Ereignis (= Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Bd. 24), Marburg
1997.

52 Ernst Bloch, , Uberschreitung und intensititsreichste Menschenwelt in der Musik”, in: ders., Das Prinzip Hoffnung
(= Gesamtausgabe, Bd. 5.1-2), Frankfurt/M. 1959, Bd. 1, S. 1243-1296.

53 Vgl. Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris 51985.

5% vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, nach der zweiten Ausgabe Heinrich Gustav Hothos von 1842, mit
einer Einfithrung von Georg Lukics, Frankfurt/M,, o. J., Bd. II, S. 277.

55 Vgl. Jean Paris, ,Drei Augen-Blicke”, in: Der Betrachter ist im Bild, hrsg. v. Wolfgang Kemp, Berlin 1992, S. 60-71
(Originalausgabe: Jean Paris, L’Espace et le regard, Paris 1965).

56 Vgl. dazu ausfithrlich: Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/M. 1971, S. 31-45.
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Jede Ereignishaftigkeit, obwohl sie vom isthetischen Objekt kompositorisch genau ausgewie-
sen sein mag, wird diesem Gegenstand durch die dsthetische Erfahrung des Subjekts zugespro-
chen. Die differenziertere Rezeptionsforschung hat hier ein dialogisch-dialektisches Verhiltnis
angenommen: im ,impliziten Leser”,5” im einkomponierten Hérer und Publikum®8 und in der
Vorstellung, dass der Betrachter ,im Bild“ ist.5® In welcher Weise Kunst zum &sthetischen
Ereignis wird, wird von dieser doppelten Setzung des Ereignisses im isthetischen Subjekt der
Kunst und im Rezipienten entschieden. Allgemein kann diese nur behauptet, am Modell aber
kann sie méglicherweise bestimmt und bewahrheitet werden.

IV. Ausblick: Der Korper in der Musik

Innerhalb des hier skizzierten, langjihrig entwickelten und durch interdisziplinire Vernetzung
verfeinerten Forschungsinstrumentariums der Theatralitit ergeben sich spezifische Fragestel-
lungen vor allem hinsichtlich einer von der Musikwissenschaft weitgehend unbeachteten
Untersuchungsperspektive nach dem essentiellen Verhiltnis von Korper und Musik.60 Dabei
gilt es insbesondere, neben den aufgrund von Choreographien und Libretti von auflen an die
Musik herangetragenen Zuschreibungen, Korperlichkeit als wesentliches Konstituens der Mu-
sik, als eine ihr immanente Kategorie der Produktion, Reproduktion und Rezeption zu erkennen
und zu verstehen. Obwohl im Kolloquiumsband Verkérperung bereits thematisiert,6! bleibt
neben dem performativen Grundzug sowohl des Komponierens als auch des Auffithrens und
Horens von Musik — wobei sich das ,embodiment” des in den Notentext eingeschriebenen
Korpers jedesmal neu vollzieht — die genauere Bestimmung des Themas ,Der Korper in der
Musik” ein grundlegendes Desiderat musikwissenschaftlicher Forschung. Sie folgt bisher inner-
halb des ohnehin iiberholten Dualismus zwischen der Cartesianischen ,res cogitans” und ,res
extensa”, sowie der im Anschluss an Hanslick apodiktisch iiberakzentuierten Geistfihigkeit des
musikalischen Materials weitgehend einseitig dem die Komposition konstituierenden Denkakt
(vgl. die musikalischen Analysen, die unentwegt die rationale Leistung des Komponierens unter
Beweis zu stellen bemiiht sind) und vernachlissigt das mnemotechnische Kérpergedichtnis und
mimetische Vermogen, sowohl der Komponisten, der Instrumentalisten als auch der durchaus
sinnlich wahrnehmenden Horer. Diese Prozessualitit des Korperlichen konstituiert sich nicht
nur im Akt des Komponierens, wo sie im Schaffensprozess freigesetzt, durch Spezifika
materialer Organisation und instrumentaler Disposition tiber den Weg der Partitur auf die
Interpreten iibertragen wird, sondern iiberdies in einer weit zuriickreichenden, oral-mimetisch
vermittelten Praxis des Instrumentalspiels und Gesangs, durch welche die Auffithrung weit iiber
die im Notentext darstellbaren Anweisungen hinaus auf einem komplexen Kérpergedichtnis
basiert, welches sowohl Figuren des Spiels zu memorieren vermag, als auch Kérper-Techniken —
etwa des adiquaten Atmens - fiir die Interpretation bereitstellt. Inwieweit der Notentext in
diesem Sinne eine Korpersprache darstellt, verdeutlicht sich insbesondere in einer Vielzahl von
Instrumentalschulen,52 in welchen die hiufig apostrophierte , Angemessenheit” des Spiels in

57 Vgl. Wolfgang Iser, Der implizite Leser, Miinchen 1972.

58 Vgl. Rezeptionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. v. Hermann Danuser (= Publikati-
onen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover, Bd. 3), Laaber 1991; vgl. weiter M. Zenck, ,Entwurf einer
Soziologie der musikalischen Rezeption”, in: Mf 33 (1980}, S. 253-279.

59 Vgl. Der Betrachter ist im Bild.

60 Vgl. T. Becker u. R. Woebs, ,,Alsdann, soll er uns etwas denken?".

61 ygl. M. Zenck u. a., ,Gestisches Tempo. Die Verkorperung der Zeit in der Musik — Grenzen des Korpers und seine
Uberschreitungen”, in: Verkérperung, S. 345-368.

62 Neben den unzihligen Schulwerken fiir Gesang, Streich-, Schlag- und Blasinstrumente gibt es auch fiir Klavier und
Tasteninstrumente eine vor allem bis ins 18. Jahrhundert zuriickreichende nahezu ungebrochene Tradition, mittels
der das historisch sich verindernde Verhiltnis von Koérper und Instrument deutlich wird. Vgl. hierzu insbesondere:
Musik und Korper, hrsg. v. Werner Piitz, Essen 1990; Freia Hoffmann, Instrument und Kérper. Die musizierende Frau
in der biirgerlichen Kultur, Frankfurt/M. 1991; Renate Wieland u. Jiirgen Uhde: Forschendes Uben. Wege instrumen-
talen Lernens; tiber den Interpreten und den Kérper als Instrument der Musik, Kassel 2002.



Kleine Beitrige 281

eine Handlungsanweisung des Ubens tiberfithrt wird. Zu diesem antrainierten und nicht selten
konservatorisch dressierten Korpergedichtnis, welches verinnerlicht zu gegebener Situation
abgerufen werden kann, gehort zum einen die Reziprozitit von eingeschriebenem Gestus und
der diesem Gestus entsprechenden Bewegung des Dirigenten oder Interpreten, wie sie Pierre
Boulez im Kapitel ,Les incidences réciproques du geste et de la partition“63 herausgearbeitet
hat, zum anderen die vom Kérpergedichtnis zu unterscheidende Erinnerung, welche unwillkiir-
lich, ohne dass sie im Gegensatz zum Koérpergedichtnis abgerufen werden kann, vom Bewusst-
seinsstrom und vom Habitus einer Stelle (ihrem Muskeltonus) ausgelost, dann nach oben
geschwemmt, sich dem Prozess des Komponierens und Spielens mitteilt.64

Neben diesem Verhiltnis zwischen Kérper, Instrument und der Notation der Musik, also der
Frage nach der Bedeutung der Kérperlichkeit fiir Produktion, Reproduktion und Interpretation
bleiben sowohl die isthetische Immanenz des Korpers in der Musik durch sein Szenisch-
Werden im theatralen — oder gerade auch seine Prisenz im non-theatralen — Raum der
Komposition hinsichtlich einer Asthetik des Performativen,55 als auch der instrumentalisierte
Korper politischer missbrauchter, resp. totalitirer Musik zentrale Felder fiir die musik-
wissenschaftliche Forschung. Denn einerseits wird der in Produktionsisthetiken des frithen 20.
Jahrhunderts weitgehend missverstandene Akt der Entleiblichung in einem angenommenen
sublimativ-kathartischen Schaffensprozess durch die musiktheatrale Produktion (von Richard
Strauss’ Salome bis Alban Bergs Lulu) konsequent unterminiert, andererseits der Korper als
verfiigbare, vermessbare und exekutierbare Masse im Dritten Reich durch die Musik instru-
mentalisiert (Olympia-Musiken 1936),%6 sowie dariiber hinaus auch in jugendkulturellen
Ritualen der jiingeren Geschichte entweder in seiner Beschrinkung durch die Gesellschaft
freigesetzt (Rock 'n Roll) oder in neuer Weise durch maschinelle Vermessung (Techno) seiner
alltaglichen Fragilitit enthoben.67

63 Pierre Boulez, L’écriture du geste, Paris 2002, S. 109-136.

64 Dies wire, wie Richard Kramer gezeigt hat, ein Vorgang, der deutlich unter dem unter ,Angst” stehenden ,Einfluss”
stehen wiirde. Mit Blick auf Beethovens op. 90 wire unter der Primisse von Harold Blooms The Anxiety of Influence:
A Theory of Poetry (Oxford u. a. 1973) das Einflussverbot gleichsam von der subkutanen Erinnerung unterlaufen, die
vom verwandt taktilen Druck auf den Tasten des Klaviers ausgelost wurde. Vgl. R. Kramer, ,Beethovens Opus 90 und
die Fenster zur Vergangenheit”, S. 104.

%5 Vgl. D. Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frankfurt/M. 2002.

% vgl. T. Becker u. R. Woebs, ,,Alsdann, soll er uns etwas denken?*”.

67 Vgl. T. Becker u. R. Woebs, ,,Back to the Future’: Hearing, Rituality and Techno”, in: Hearing and Listening in
Cultural Contexts, hrsg. v. M. P. Baumann (= The World of Music, Bd. 41.1), Berlin 1999, S. 59-71; Vgl. insbeson-
dere das z. Zt. laufende Buchprojekt der Historischen Musikwissenschaft Bamberg mit dem Arbeitstitel: Kérpermusik
- Kunstkérper — Korpertheater (weitere Einzelheiten hierzu konnen nebst Inhaltsverzeichnis unter http://www.uni-
bamberg.de/ppp/musikwissenschaft abgerufen werden).
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Aachen, 5. und 6. Oktober 2002:
7. Tagung der Hermann-Schroeder-Gesellschaft

von Rainer Mohrs, Zornheim

In ihren BegriiBungsworten zu der in der Hochschule fiir Kirchenmusik St. Gregorius in Aachen
veranstalteten Tagung betonten Hochschuldirektor Matthias Kreuels (Aachen) und der Vorsitzen-
de der Schroeder-Gesellschaft, Peter Becker (Hannover), dass die tiber 1200 Jahre alte Tradition
der Dommusik in der Stadt Karls des Groflen und insbesondere die Pflege des gregorianischen
Chorals das Schaffen Schroeders beeinflusst haben.

Clemens Ganz (Koln) referierte iiber Fragen der Interpretation der Orgelmusik Schroeders. Am
Beispiel von Prdludium und Fuge iiber , Christ lag in Todesbanden* (1930) zeigte er, dass die Inter-
pretation dieses neobarocken Stiickes von Prinzipien der Musik Bachs und seiner Zeit auszugehen
habe, zum Beispiel im Hinblick auf Artikulation, Phrasierung und motivische Gestaltung. Grund-
lagen der Musik Schroeders sind exakte rhythmische Gestaltung und Klarheit der Form. Die No-
teneditionen enthalten nur spirliche Hinweise zu Dynamik und Artikulation, man kénne aber
davon ausgehen, dass zu jener Zeit das Bewusstsein fiir historische Spielweisen noch nicht sehr
ausgeprigt war und das Legato die Grundform des Anschlags darstellte. Bei Orgelmusik iiber gre-
gorianische Themen orientiert sich die Artikulation des Themas am besten an der Silbenvertei-
lung des Cantus. Am Beispiel der Marianischen Antiphonen (1953) stellte Ganz zwei alternative
Interpretationsmoglichkeiten vor und betonte, dass die schillernde, schweifende Tonalitit eine
gleichermafien klare und farbige Registrierung erfordere, die jedoch immer im Dienste der Struk-
tur stehen und gewisse Grenzen nicht tiberschreiten solle.

Raimund Keusen (Bonn) erlduterte die Prinzipien der Messkomposition Hermann Schroeders.
Mit insgesamt 40 Messen schuf Schroeder eine Vielzahl von Formen und Besetzungen fiir die
konkrete Verwendung in der Liturgie. Die fritheste Messe entstand 1927 fiir den Aachener Dom-
chor (Missa in h), die spiten Messen sind in der Landessprache komponiert und beriicksichtigen
zum Teil die Anforderungen des II. Vatikanischen Konzils. In seinen lateinischen Messen greift
Schroeder oft auf gregorianische Themen zuriick, so verwendet z. B. die Missa ,,Regina coeli“ fir
Chor und Orgel (1950) die entsprechende Melodie aus den Marianischen Antiphonen in allen
Messsitzen, und zwar als Kontrapunkt im obligaten Orgelpart. Rainer Mohrs (Mainz) referierte
iiber die vielfiltigen Beziehungen Hermann Schroeders zu Aachen. Um 1930 hat der Aachener
Domchor unter Theodor B. Rehmann mehrere Chorwerke des jungen Komponisten uraufgefiihrt
und ihm dadurch Gelegenheit gegeben, erste praktische Erfahrungen zu sammeln (u. a. die Missa
in H und die Motetten In stiller Nacht und Siehe, die Jungfrau wird empfangen). Schroeder begleitete
den Aachener Domchor im Frithjahr 1935 auf einer Konzertreise nach Italien und hatte bei Kon-
zerten in Freiburg, Mailand, Florenz und Rom mit seiner Toccata c-Moll (1930) erste Erfolge als
Organist und Komponist. 1937/38 unterrichtete er Kontrapunkt am Gregoriushaus, bevor er 1938
als Domorganist nach Trier ging und 1946 Professor an der Kolner Musikhochschule wurde.

Der Aachener Domchor unter der Leitung von Berthold Botzet, Domorganist Norbert Richtsteig,
Marlies Buchmann (Sopran) und Thomas Blees (Cello) umrahmten die Tagung mit musikalischen
Beitrigen in Konzert und Gottesdienst. Die nichste Tagung der Hermann-Schroeder-Gesellschaft
wird am 27./28. September 2003 in Trier durchgefiihrt, voraussichtlich am 18./19. Juni 2004 fin-
det die Tagung anlisslich des 100. Geburtstages von Schroeder in Zusammenarbeit mit der Ar-
beitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte (Kéln) und der Arbeitsgemeinschaft fiir mittel-
rheinische Musikgeschichte (Mainz) statt.
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Schwabach, 25. bis 27. Oktober 2002:

Internationales musikwissenschaftliches Symposium ,,Adolph von Henselt und der musik-
kulturelle Dialog zwischen dem westlichen und &stlichen Europa im 19. Jahrhundert®

von Klaus Keil, Frankfurt am Main

Der Pianist und Komponist Adolph von Henselt (1814-1889) ist heute vergessen, obwohl er zu
seiner Zeit als Pianist in einem Atemzug mit Franz Liszt und Sigismund Thalberg genannt und als
Komponist sogar mit Frédéric Chopin verglichen wurde. Dass er der Nachwelt so wenig bekannt
blieb, mag auch daran liegen, dass er seiner Karriere als Pianist und Komponist nach wenigen Jah-
ren ein Ende setzte und nach Russland auswanderte, wo er zum bedeutendsten und einflussreichs-
ten Musikpidagogen seiner Zeit wurde.

Diese interessante, vielschichtige und manchmal auch skurrile Personlichkeit, ihr Werk und
ihre Bedeutung 6ffentlich zu machen und der Wissenschaft niher zu bringen, war das Ziel des
Henselt-Festivals und des damit verbundenen Symposiums, das vom Institut fiir deutsche Musik
im 6stlichen Europa e. V. (IME), Bonn, in Zusammenarbeit mit dem Lehrstuhl fiir historische Mu-
sikwissenschaft der Universitit Leipzig und dem Kulturamt der Stadt Schwabach veranstaltet
wurde.

Gegeben wurden offentliche Konzerte mit Werken des in Schwabach geborenen Komponisten,
u. a. sein Klavierkonzert in der Fassung mit Streichquintett sowie die einstmals so beriihmte Etude
81 oiseau j’étais, a toi je volerais“ (genannt ,Vogleinetiide”), die ein Paradestiick von Clara Schu-
mann war.

Die Vortrige niherten sich dem weithin noch unerforschten Gegenstand von verschiedenen Sei-
ten an: Den zeitgeschichtlichen Kontext untersuchten die Referate von Klaus-Peter Koch (Bonn) mit
einem Bericht iiber nach St. Petersburg emigrierte deutsche Musiker im 19. Jahrhundert und von
Denis Lomtev (Moskau) iiber den Beitrag deutscher Immigranten zur Entwicklung der russischen
Klavierkultur bis zum Eintreffen Henselts. Wolfgang Dippert und Roland Schmid (beide Schwa-
bach) boten einen historischen Riickblick auf welt- und stadtgeschichtliche Hintergriinde und ent-
wickelten Perspektiven fiir die Prisentation des ,berithmtesten Sohnes der Stadt” in der Gegen-
wart. Richard B. Davis (Sandhurst/GB) beschiftigte sich mit der russischen Klaviermusik der Zeit
Henselts. Umfangreiche neue biographische Ergebnisse lieferte Natalia Keil-Senserowa (frither
Gliantseva, St. Petersburg), die zahlreiche Dokumente in St. Petersburger Archiven auswerten
konnte. Klaus Keil (Frankfurt am Main) bot einen Uberblick tiber den Briefnachlass des Komponis-
ten, aus dem ebenfalls viel Neues iiber die Biographie zu erfahren ist. Karol Bula (Katovice) ging
den Beziehungen Henselts zu Schlesien nach. Mehr als 20 bildliche Darstellungen von Henselt
konnte Jiirgen Séllner zeigen. Henselts , poetischer” Klaviermusik niherte sich Lothar Schmidt
(Leipzig) und der besonderen Spieltechnik und speziellen Asthetik Lucian Schiwietz (Bonn) an-
hand der Beethoven-Bearbeitungen Henselts. Dass eine genaue Erfassung des Werkes, das in vie-
len gedruckten Quellen, darunter mehrfache Nachdrucke derselben Kompositionen, noch ein
Desiderat ist, zeigte Stefan Hoffmann (Gunzenhausen). Die Rezeptionsgeschichte der Werke
Henselts zeichnete Helga Schick (Bonn) nach. Uber zwei hervorragende Schiiler Henselts, Nikolaj
Segeevi¢ Zverev und Ella von Schulz-Adaiewsky, berichteten Irina Meltser-Chafran (Jekaterin-
burg/Kéln) und Renate Hiisken (Kéln). Dass die Person Henselts und die seines Sohnes Alexander
auch literarisch ,verarbeitet” wurden, zeigte Wojciech Kunicki (Wroctaw).

Die Bedeutung Henselts in der Musikgeschichte, vor allem die des Klavierpidagogen fiir die
russische Pianistik, miisste noch weiter erforscht, seine Werke sollten einem breiteren Publikum
bekannt gemacht werden. Zu diesem Zweck wurde zum Ende des Festivals eine Internationale
Adolph-Henselt-Gesellschaft gegriindet.
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Weimar, 22. bis 24. November 2002:
Symposion ,Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) und die Literatur*

von Markus Fahlbusch, Frankfurt am Main

Anlisslich des 250. Geburtstages von Johann Friedrich Reichardt veranstaltete die Goethe-Gesell-
schaft Weimar unter der Leitung von Walter Salmen ein Symposion, das sich dieser schillernden
und in vielerlei Richtung titigen Persénlichkeit der Goethe-Zeit als eines international reputier-
ten Homme de lettres annehmen wollte. Einerseits galt es, Reichardts eigene schriftstellerische
Betitigung zu wiirdigen, andererseits seinen intensiven Kontakt und Austausch mit seinen litera-
rischen Zeitgenossen. So trat das Symposion in einen ficheriibergreifenden Dialog, der literatur-
historische, sozial- und kulturgeschichtliche, musikisthetische und nicht zuletzt politische Aspek-
te miteinander kombinierte und konfrontierte.

Unter dem Stichwort ,Der Autor Reichardt” untersuchte Andreas Anglet (K6ln) die Struktur
und Sprache des stark autobiographischen Romans Leben des beriihmten Tonkiinstlers Heinrich
Wilhelm Gulden, der durch seine heterogene Struktur hindurch den Konflikt zwischen der Asthe-
tik einer natiirlichen Expressivitit in rousseauscher Perspektive einerseits und dem Drill und der
Zur-Schau-Stellung des musikalischen , Wunderthieres” andererseits literarisch austrigt. Des
Arminius von der Eiche und des Rheingrafs nahm sich Volkmar Braunbehrens (Freiburg) an, der
auch auf die problematische Seite von Reichardts Vielseitigkeit wies — als Titigkeit, die im Begin-
nen als solchem bereits Befriedigung finde -, der jedoch auch die Bedeutung dieser Versuche als
Sozialkritik und Satire unterstrich. Die politische Publizistik Reichardts, der sich auch hier viel-
schichtig und widerspriichlich zeigt, behandelten Gerda Heinrich (Berlin) und Gudrun Busch
(Ménchengladbach). Auf der Grundlage der Briefe kennzeichnete Gabriele Busch-Salmen (Frei-
burg/Kirchzarten) das 20-jahrige ambivalente Miteinander von Reichardt und Goethe, den jener
schon frith und auch nach der spiteren Distanzierung als Instanz anerkannte. Den amtlichen Brief-
wechsel des Hofkapellmeisters, der auch lange nach seiner Entlassung von seiner Rehabilitation
nicht ablassen wollte und sich als teils abhingiger, teils renitenter Untertan zeigte, analysierte
Christoph Henzel (Berlin).

Der zweite Teil des Symposions widmete sich ,Reichardts Beziehungen zu den Dichtern”. So
konnte Achim Aurnhammer (Freiburg) durch Analyse von Reichardts Petrarca-Vertonungen seine
Teilhabe am zweiten Petrarcismus deutlich machen, Reinhart Meyer (Regensburg) Umfang und
Bedeutung von Vertonungen Metastasios kennzeichnen. Auch die weiteren Vortrige stellten
Reichardt gleichsam in die Mitte eines imaginiren Kreises namhafter literarischer Zeitgenossen,
mit denen der an so vielem Interessierte in Beziehungen stand. Ob es galt, die Weiterentwicklung
herderscher Ideen zu verfolgen (Walter Salmen, Freiburg/Kirchzarten), ob es um sein inniges Ver-
hiltnis zu Matthias Claudius (Hermann Patsch, Miinchen), die zeitlebens empfundene Verbun-
denheit mit dem einstigen Lehrer Kant (Markus Fahlbusch, Frankfurt am Main), seine Auseinan-
dersetzung mit Lavater (Christoph Michel, Freiburg), die auflerordentlich scharfe Polemik, der
Reichardt durch Schiller ausgesetzt war (Bodo Plachta, Amsterdam), oder ob es um eine , gender-
sensible” Analyse des Verhiltnisses zu Caroline Rudolphi (Gudrun Loster-Schneider, Mann-
heim), die Nihe seines Liedschaffens zu Achim von Arnim und Clemens Brentano (Renate Moeh-
ring, Frankfurt am Main), sein vielleicht unvollkommenes Sensorium fiir die Begabung Tiecks
(Achim Hélter, Miinster) ging — wobei weitere Vortrige zu Vof3, zu Klopstock und zu den Briidern
Grimm kurzfristig abgesagt wurden: Die beeindruckende Liste der Themen erlaubte es, dem
kiinstlerischen und kulturellen Netz, in dem sich Reichardt bewegte, in seinen Verkniipfungen zu
folgen und ihre Erkenntnis voranzutreiben.

Zugleich wurde sich das Symposion auch des Veranstaltungsortes und der Kulturregion, in der
man sich befand, bewusst, teils bereits durch den Vortrag iiber Halles literarisches Leben um 1800
(Hans-Joachim Kertscher, Halle), besonders aber auch durch die Podiumsdiskussion , Weimarer
Geselligkeitskultur im Zeichen des Paradigmenwechels der franzésischen Revolution”. Dadurch
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wurde es moglich, auch die sozialen Bedingnisse und Entfaltungsriume kiinstlerischer Produktion
ins Auge zu fassen, die zum Verstindnis Reichardts mafgeblich beitragen. Die lebhafte und durch
eine Atmosphire des arbeitsteiligen Zusammentragens gekennzeichnete Diskussion konnte in
dem Ambiente des Goethe-Nationalmuseums ihrerseits ein Stiick Geselligkeitskultur verwirkli-
chen und dem Symposion ein Moment zwanglosen historischen Briickenschlags zum Weimar
Goethes eintragen. Die Drucklegung der Referate ist in Vorbereitung.

London, 23. und 24. November 2002:
,Handel in Cities and Houses"

von Annette Landgraf, Halle an der Saale

Bereits zum fiinften Mal veranstaltete das Londoner Handel Institute im Kings College eine
wissenschaftliche Konferenz mit internationaler Beteiligung. Stanley Sadie gab als Einleitung mit
dem Referat ,, Composers and Cities” einen allgemeinen Uberblick iiber Musikergedenkstitten; es
folgten, chronologisch geordnet, Vortrige zu Hiandels Aufenthaltsorten. Wolfgang Ruf (Halle) ver-
anschaulichte in seinem Vortrag ,Halle in 1680-1703" die politische und soziale Situation wih-
rend Hindels Hallescher Zeit, Konstanze Musketa (Halle) stellte Hindels Geburtshaus vor und
Dorothea Schréder (Hamburg) referierte iiber ,Private Musical Life in Hamburg around 1705“.
Annette Landgraf (Halle) zeichnete ein Bild von Aachen und Burtscheid zu der Zeit von Hindels
Kuraufenthalt im Herbst 1737, und Richard King (College Park) sprach iiber ,Anne of Hanover as
Patron”. Sie war Hindels Lieblingsschiilerin und scheint ihn auch nach ihrer Heirat aus den Nie-
derlanden noch unterstiitzt zu haben.

Am Schluss des ersten Tages stand das wohl wichtigste Referat der gesamten Tagung, Ursula
Kirkendales (Rom) Beitrag, vorgetragen von Warren Kirkendale (Rom), ,Handel with Ruspoli in
Rome, Cerveteri, Civitavecchia, Vignanello: New Documents from the Archivio Segreto Vaticano,
December 1706 to December 1708”. Fiir sieben Werke Hindels prizisierte sie Ort, Anlass und das
Datum der Erstauffiihrung, korrigierte damit auch eigene frithere Veroffentlichungen sowie neu-
ere von Marx, Strohm und Harris: Hindel debiitierte in Rom mit Arresta il passo (HWV 83) wahr-
scheinlich am 25. Dezember 1706 und trat damit in den Dienst des Marchese Ruspoli ein. Bisher
wurde angenommen, die Komposition sei im Friithjahr 1708 entstanden. Am 6. Februar 1707 fiihr-
te er zum Gedenken an das Erdbeben von 1703, bei dem Rom selbst verschont blieb, die Kantate
Donna, che in ciel auf (HWV 233, bisher datiert auf ,,vermutl. 1708“). Diana cacciatrice [ HWV 79)
wurde am 23. Februar 1707 in Cerveteri am ersten Tag der alljahrlich stattfindenden Hirschjagd
uraufgefiihrt, und nicht erst im Mai/Juni in Vignanello, Udite il mio consiglio (HWV 172) erklang
am 18. Mirz 1707 in Civitavecchia zu einem Bankett, das Ruspoli auf seiner Brigantine fiir die
Gouverneure der Stadt veranstaltete. Bisher wurde zur Entstehung angegeben , Florenz, 1706/07,
iberarbeitet Rom, April/Mai 1707 (siehe Héindel-Handbuch). Dixit Dominus (HWV 232) wurde
nicht in ,Rom, vermutlich 16. Juli 1707, Santa Maria in Monte Santo” uraufgefiihrt, sondern am
»1. Mai in Frascati beim Fest der Spanier zum Namenstag von Kénig Philipp; und II trionfo del
tempo am folgenden Tag im Palazzo Bonelli als Anspielung auf den bevorstehenden Wettstreit der
romischen Kiinstler. Aulerdem konnten die Adressaten fiir Hindels franzésische und spanische
Kantate (HWV 140, HWV 155) ermittelt werden und dass die erste Auffithrung von Scarlattis
Oratorium Il giardino di rose in Massa am 3. April [1707] zum Rosenfest stattgefunden hat.”
Dariiber hinaus wurde noch eine ikonographische Entdeckung prisentiert: Auf einem Bild des
Malers Alessandro Piazza im Palazzo Ruspoli identifizierte Ursula Kirkendale u. a. Georg Fried-
rich Hindel. Der entsprechende Artikel wird im Jahrgang 2003 der Studi musicali verdffentlicht
werden.
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Am folgenden Tag referierte Enrico Careri (Neapel) iiber den Beruf des Musikers im frithen
18. Jahrhundert in Rom und gab damit auch einen Einblick in die Position Hindels; Carlo Vitali
(Bologna) beleuchtete Hiandels Aufenthalt in der Toskana. Weitere direkt zum Rahmenthema ge-
hérende Vortrige wurden von dem Historiker Leonard Schwarz (,Handel’s London”) und John
Greenacombe (London; ,Mr Andrews, Handel and Barn Elms”) gehalten. Etwas auflerhalb des Ge-
neralthemas stand der zweite Abschnitt am Sonntagvormittag. Xavier Cervantes (Toulouse)
sprach tiber das Adelaide-Libretto von Michelangelo Boccardi, das, glaubt man der Inschrift auf der
Titelseite, von Hindel vertont worden sein soll. Er konnte jedoch Paolo Rolli als Komponisten iden-
tifizieren (,Lies and Forgeries: the Case of a Handel Ghost Libretto Reconsidered”).

John Roberts (Berkeley) griff mit seinem Referat ,Young Mr Savage, Handel and the Contested
,Gloria’“, ein noch immer im Brennpunkt des Interesses stehendes Thema auf: die Echtheit oder
Unechtheit des Gloria. Roberts hatte das vermutlich von William Savage fiir seinen eigenen Ge-
brauch geschriebene Notenmaterial in den Manuskripten der Royal Academy of Music in London
untersucht, unter denen sich auch das Gloria befindet, um zu ergriinden, wie eng die Verbindung
zu Hindel war. Aulerdem ging er auf stilistische Besonderheiten des Gloria ein und driickte seine
Zweifel an der Echtheit des Werkes aus. Graydon Beeks (Claremont; ,,Whilst the Musicall Instru-
ments were Tuned’: Handel and the Performance of Secular Music at Cannons”) vermittelte einen
Eindruck von den Ortlichkeiten des Chandos House in Cannons, der weltlichen Musik, die dort
aufgefithrt wurde und welche Werke Hindel fiir Cannons geschrieben bzw. dort aufgefithrt haben
konnte.

Am Schluss der Konferenz standen die Beitrige vom Thomas McGeary (Champaign-Urbana)
iiber , The Politics of Handel’s London Operas, or Handel’s Operas and London Politics” und David
Hunter (Austin) iiber die finanzielle Forderung Hindels durch die konigliche Familie. Hindel war
der am besten bezahlte Musiker, und nur adelige Musiker erhielten mehr als er (,,Royal Patronage
of Handel in London: the Rewards of Pensions and Office”).

Mainz, 7. und 8. Februar 2003:
,Lieto fine. Dramaturgie des SchlieBens im Musiktheater und in der Musik um 1800*

von Thorsten Hindrichs und Peter Niedermdiller, Mainz

Im Rahmen des Themenschwerpunktes , Was ist Gliick?“ veranstalteten das Musikwissenschaftli-
che Institut, das Studium Generale und der Interdisziplinire Arbeitskreis fiir Drama und Theater
der Johannes Gutenberg-Universitit diese Tagung, um Fragen nach den musik- und literaturhis-
torischen, asthetischen und soziokulturellen Hintergriinden verschiedener Konzeptionen des
glicklichen Endes in der Musik um 1800 nachzugehen.

In seinem einfithrenden Vortrag skizzierte Reinhard Wiesend (Mainz) verschiedene Motivatio-
nen fiir den Einsatz eines Lieto fine an Beispielen in Opern und Instrumentalmusik von Claudio
Monteverdi bis Richard Wagner. Karl Bohmer (Mainz) zeigte an den Aktschliissen von Wolfgang
Amadé Mozarts Idomeneo dessen kiinstlerisches Problem, eine Synthese aus kompositorischem
Anspruch und den Traditionen der Miinchner Karnevalsoper herbeizufiihren. Inwiefern die zeitge-
nossische theoretische Diskussion um den Lieto fine die Inszenierung des Todes im deutschen Melo-
dram und Singspiel des ausgehenden 18. Jahrhunderts beeinflusste, behandelte der Vortrag von
Ursula Kramer (Mainz). Jiirgen Blume (Mainz) problematisierte in seinem Referat die Ubertragbar-
keit des Terminus , Lieto fine” auf das Oratorium um 1800. Das gliickliche Ende als Strukturmo-
ment der friithen Rettungsoper sowie dessen Konsequenzen fiir literaturtheoretische
Konzepte zwischen ,merveilleux supernaturel” und ,imbroglio” waren Gegenstand der Ausfiih-
rungen von Klaus Ley (Mainz). Anhand einer statistischen Auswertung der Finali der Opere serie
Ferdinando Paérs diskutierte Wolfram Enfilin (Berlin), inwieweit hier sinnvoll von Typen und
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deren linearer Entwicklung gesprochen werden kann. Ludwig Striegel (Mainz) zeigte am Beispiel
des Umgangs mit dem Lieto fine fiir Mozarts Le Nozze di Figaro die Moglichkeiten szenischer Inter-
pretation als Mittel zur Durchdringung historischer Sujets im Musikunterricht auf. Anhand der
Entwicklung des Dona nobis pacem stellte Gerhard Poppe (Dresden) das Wechselverhiltnis von li-
turgischen und musikalischen Konzeptionen in Wiener Messkompositionen der Zeit dar.
Daniela Philippi (Mainz) beschrieb die literarische Rezeption der musikdramaturgischen Schluss-
gestaltung in der deutschen Adaption von Christoph Willibald Glucks Iphigenie. Verschiedene
Erscheinungsformen des Vaudeville, sei es in Sammeldrucken, sei es in der Instrumentalmusik, vor
allem aber sein Einsatz als Lieto fine untersuchte Herbert Schneider (Saarbriicken).
Gabriele Buschmeier (Mainz) referierte die theoretische Diskussion des Dénouement in der fran-
zosischen Tradition sowie dessen kompositorische Umsetzung in der Funktion des gliicklichen En-
des in der Tragédie lyrique. Wie Gaspare Spontini den Lieto fine durch ein an La Vestale ange-
schlossenes Ballett iiber die eigentliche Handlung hinaus aus einer iibergeordneten, nicht psycho-
logisierenden Dramaturgie heraus konzipierte, stellte Anno Mungen (Kéln) dar. Peter Niedermiil-
ler (Mainz) zeigte, wie die Konventionen des Wiener Konzertlebens Ludwig van Beethovens Ent-
scheidung fiir den Einsatz des Chorfinales in der 9. Sinfonie bedingten.

Insgesamt belegten die Beitrige dieser Tagung, deren Publikation in Vorbereitung ist, dass der
Begriff des , Lieto fine” zwar eng mit der Opera seria verkniipft ist, das gliickliche Ende jedoch auch
iiber die engen Gattungsgrenzen hinaus durchaus eine isthetische Kategorie darstellt.

Manchester, 7. bis 10. Februar 2003:
~Prokofiev and 20" Century Culture”

von Dorothea Redepenning, Heidelberg

Aus Anlass des 50. Todestages des Komponisten (er starb am 5. Mirz 1953, am gleichen Tag wie
Stalin) veranstaltete die Serge Prokofiev Association, London, in Zusammenarbeit mit dem Royal
Northern College of Music ein grofles Festival, gekoppelt mit einem internationalen und interdis-
ziplindren Kongress, der von der Serge Prokofiev Foundation, dem Linbury Trust, der Musica
Russia Foundation und von der British Academy finanziell unterstiitzt wurde. Noelle Mann von
der Serge Prokofiev Association hatte Festival und Kongress zur Zufriedenheit aller Beteiligten
organisiert. Im Rahmen der Veranstaltung erklangen zahlreiche, vor allem selten gespielte Wer-
ke, aufgefiihrt von der BBC Philharmonic, von der Manchester Camerata, aber auch — auf héchstem
Niveau - von Studierenden des Royal Northern College of Music.

Bei dem in elf Sektionen gegliederten Kongress referierten 31 Wissenschaftler verschiedener
Disziplinen. Den Bereich Literatur und Musik behandelten Caryl Emerson (Princeton) zu Lev
Tolstoj, John Elsworth (Manchester) zu Valerij Brjusov, Walter Zidaric (Nantes) zu Carlo Gozzi,
Dmitri Shapovalov (Cornell) zu Konstantin Balmont, Philip Ross Bullock (Oxford) zur von
Prokof’ev vertonten Lyrik und Pamela Davidson (London), die ein bislang unbekanntes literari-
sches Skizzenbuch des Komponisten aus den Jahren 1916/17 vorstellte.

Die Ballette waren Gegenstand der Beitrige von Stephen Press (Bloomington, Illinois) zum
Chout und von Lesley-Anne Sayers (Surrey, Roechampton) und Igor Vishnevetsky (Wisconsin, Mil-
waukee), beide zum Pas d’acier. Fragen zu Theater-, Schauspiel- und Filmmusiken erérterten Béa-
trice Picon-Vallin (Paris) bezogen auf Vsevolod Mejerchol’d, Giuseppe Montemagno (Paris) allge-
mein zu operngeschichtlichen Traditionen, Gérard Anensour (Lyon) und Ludmilla Petchenina
(Serge Prokofiev Association, Frankreich) gemeinsam zur Cleopatra-Musik, John Riley (British
Universities Film and Video Council) zu Aleksander Nevskij, Inna Romashchuk (Moskau) zu Nevs-
kij-Musiken von Gavriil Popov und Prokof’ev und Rosamund Bartlett (Durham) zu sowjetischen
Prokof’ev-Inszenierungen. Musik und Politik waren Gegenstand der Referate von Catriona Kelly
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(Oxford), die die politische Dimension der Musik fiir Kinder herausarbeitete, von Andreas Wehr-
meyer (Berlin) zu den Kantaten zum 20. und 30. Jahrestag der Oktoberrevolution, Irina Medve-
deva (Moskau) zu erst jiingst bekannt gewordenen Filmmusiken Prokof’evs aus dem Jahr 1939 und
Dorothea Redepenning (Heidelberg) zur kulturpolitischen Situation 1948.

Aspekte der Biographie behandelten Marina Rakhmanova (Moskau) zu Frauen um Prokof’ev,
Per Skans (Uppsala) zu Kontakten zu jiidischen Frauen, Natalia Savkina (Moskau) zur Bedeutung
der Christian Science. Beziehungen zu anderen Kiinstlern erorterten Victor Varunts (Moskau) zu
Igor Strawinsky, Nelly Kravetz (Tel Aviv) zu dem Dirigenten Isai Sherman, Maria Schcherbakova
(St. Petersburg) zu Aleksandr Ziloti und Lev Mnuchin (Paris) sowie Elena Poldiaeva (Berlin) zur
Emigrantenszene in Paris.

Prokof’evs Instrumentalmusik war mit Beitrigen von Yuri Cholopov (Moskau) zur Symphonie
classique, von Daniel Zimmermann (Maryland) zu den Cinque Mélodies, von Stephen Zank (Illi-
nois) zu Prokof’evs kompositorischem Verhiltnis zu Maurice Ravel und Stuart Campell (Glasgow)
zu den Gavotten eher zu knapp bedacht worden. Eine Veroffentlichung der Referate ist geplant.

lowa City, 27. Februar bis 1. Mérz 2003:
Konferenz der American Handel Society im Rahmen des Festivals ,Handel in lowa 2003*

von Annette Landgraf, Halle an der Saale

Im Zentrum dieser Konferenz standen die Themen , Handel Oratorios: Reception and Interpreta-
tion”, , Theatrical Handel”, , Performance Traditions” und ,Handel and the Body”. Zunichst ging
es um das Problem, ob das von Hans Joachim Marx entdeckte Gloria, das iibrigens am Abend des
zweiten Konferenztages zusammen mit Dixit Dominus im Konzert erklang, nun von Hindel ist
oder doch von einem anderen Komponisten stammt, und in einem Panel wurden Argumente fiir
und gegen Hindels Autorschaft vorgetragen. Eine endgiiltige Antwort ist wohl nur auf der Grund-
lage weiterer Dokumentenfunde moglich. Gregory Barnett (Main Houston) legte eine griindliche
Werkanalyse vor und duflerte spiter, er sei wahrscheinlich der einzige Konferenzteilnehmer, der
von der Echtheit des Werkes tiberzeugt sei. Ein vorangehendes Panel hatte die andere, durch Ellen
Harris’ 2001 erschienenes Buch Handel as Orpheus neu aufgeworfene, gegenwirtig nicht zu beant-
wortende Frage nach Hindels Sexualitit zum Gegenstand, bezog jedoch die grundsitzlichen mora-
lischen Wertungen und Gepflogenheiten im 18. Jahrhundert in den Kontext ein und beschrinkte
sich nicht auf das Fiir und Wider, Hindel betreffend. Teilnehmer waren James Saslow (New York),
Ellen Harris (Massachusetts), Wendy Heller (Princeton) und Roger Freitas (Rochester).

Graydon Beeks (Claremont) sprach iiber ,,Cherubs, in his high praise, thy anthems sung’: The
Creation of a Handelian Repertoire”. Im spiten 18. Jahrhundert, nach Hindels Tod, bestand in den
Kirchen der Bedarf nach Anthems, die auch fiir groflere Chore geeignet waren, und man kreierte
neue Anthems, indem man aus Hindels Oratorien verschiedene passende Sitze zusammenstellte
oder aber ausgewihlter Musik aus Hindels Oratorien Psalmen- oder Bibeltexte unterlegte. Diese
Pasticci wurden verdffentlicht und fanden so Eingang in die Kirchenmusik. Ilias Chrissochoidis
(Stanford University) erlduterte in seinem Vortrag , Re-Inventing a Genre: John Brown’s Reception
of Handelian Oratorio, 1763“, Browns Ideen zu einer Reform des hindelschen Oratoriums. Minji
Kim (Waltham) beschiftigte sich in ihrem Referat iiber ,,Christ lag in Todesbanden’ and Handel’s
Chorus ,And the Children of Israel Sigh’d” from ,Israel in Egypt’: a Reconsideration of the Meaning
of German Chorales in Handel’s Works” unter anderem mit der theologischen Bedeutung der Cho-
rile in Israel in Egypt. Sie wies darauf hin, dass 1732 in London von Johann Christian Jacobi ins
Englische tibersetzte deutsche Chorile verdffentlicht worden waren. In der Sektion , Theatrical
Handel“ prisentierte Roberta M. Marvin (University of Iowa) einen Uberblick iiber die Auffithrun-
gen von Hindels Acis and Galatea und die Einbindung in gemischte Konzertprogramme sowie ei-
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nen amiisanten Einblick in die Praxis der Burleske in England unter besonderer Beriicksichtigung
des hindelschen Werkes (,Handel’s Acis and Galatea: A Victorian View”).

Suzanne Aspden (Cambridge) referierte iiber ,The Bivium Vitae and the Da Capo Aria”, Ste-
phanie Heriger (Ann Arbor) tiber ,Surface and Subtext: Handel’s Susanna and the Pastoral Tradi-
tion”, Kenneth McLeod (Nashville) iiber ,Handel’s Warrior Queens and the Politics of Subversion”
und zeigte an den Werken Rinaldo, Semele und Giulio Cesare, dass michtige weibliche Protagonis-
tinnen eine bedeutende, wenn auch subversive Rolle bei der Herausforderung der ménnlichen
Herrscher spielten.

In den Referaten iiber Auffiihrungstraditionen standen die zeitgenossische Verzierungspraxis
der Orgelkonzerte (Antonius Bittmann, New Jersey, ,Embellishing Handel’s Organ Concertos
Handel’s Way?“) und die Ubernahme von Opernarien anderer Komponisten aus Gioacchino Con-
tis Repertoire in die Auffithrungen von Hindels Ariodante 1736 (Donald Burrows, Milton Keynes,
,,From the suitcase’: Conti’s arias for Handel’s 1736 performances of ,Ariodante’”) zur Diskussion.

Thomas McGearys Vortrag (Champaign-Urbana) in der Sektion ,Handel and the Body” hatte
,Burlington House and Cannons: the Sexual Milieu of Handel’s Early London Years” zum Gegen-
stand und David Hunter (Austin) beschloss die Konferenz mit einem Beitrag iiber Hindels Krank-
heit. Er versuchte nachzuweisen, dass Hindel an einer Bleivergiftung litt und wegen seiner Leiden
von den Opernauffiihrungen Abstand nahm, um statt dessen Oratorien zu schreiben. Sein Nach-
denken tiber den Tod soll auch die Tonartenwahl bei seinen Oratorien beeinflusst haben. So haben
wir die englischen Oratorien Hindels also seiner Krankheit zu verdanken?

Bei dieser Konferenz waren die Wissenschaftler stirker als iiblich in den musikpraktischen Teil
eingebunden. William Gudger (Charleston), einer der beiden Herausgeber von Hindels Orgelkon-
zerten op. 4, leitete einen Workshop zu Fragen der Auffiihrungspraxis. Die Musiker diskutierten
mit dem Publikum sowohl iiber Spieltechniken als auch iiber Hindels Schreibweise und deren
Umsetzung in der Hallischen Hiindel-Ausgabe. William Gudger spielte selbst den Orgelpart in der
abschliefenden Auffithrung. Auflerdem gestalteten Lehrkrifte der University of lowa zusammen
mit Konferenzteilnehmern ein Kammerkonzert, bei dem Werke von Hindel, Pepusch, Schaffrath,
Boismortier und Vivaldi erklangen.

Nach dem Tod von Howard Serwer, Griindungsmitglied der American Handel Society und des
Maryland Handel Festival, wurde der Festvortrag in ,Howard Serwer Lecture” umbenannt. In die-
sem Jahr referierte der Editionsleiter der HHA, Terence Best (Brentwood, Essex), iiber die Ge-
schichte der Hiandel-Ausgaben. Den Abschluss der Konferenz bildete - nach einem Einfithrungs-
vortrag von Annette Landgraf (Halle) - die Auffilhrung des Part II (,Exodus”) von Hindels
Oratorium Israel in Egypt durch Chor und Orchester der First Presbyterian Church unter der Lei-
tung von Darlene Bergman (Iowa City).

Karlsruhe, 1. Méarz 2003:
Symposium ,Empfindsamkeit in der Klaviermusik nach 1730 und ihre Voraussetzungen*

von Sabine Ehrmann-Herfort, Rom

Das diesjihrige Symposium der Internationalen Hindel-Akademie Karlsruhe wurde von Sieg-
fried Schmalzriedt (Karlsruhe) vorbereitet und geleitet. Die Vortrage konzentrierten sich auf die
clavieristischen und musiktheoretischen Entwicklungen in Frankreich (Arnfried Edler, Hannover;
Peter Overbeck, Karlsruhe) und Deutschland (Werner Breig, Erlangen; Sabine Ehrmann-Herfort,
Rom; Siegfried Mauser, Salzburg/Miinchen). Dabei wurde der soziokulturelle Paradigmenwech-
sel, wie er nicht nur in der Vokalmusik, sondern seit den 1730er-Jahren verstirkt auch in der Kla-
viermusik zu Tage tritt, anhand unterschiedlicher Aspekte thematisiert. Dazu gehéren eine ver-
inderte Funktion der Kiinste in der aufklirerischen Gesellschaft, die Emanzipation der
Instrumentalmusik und eine Asthetik, die das Vokabular der Empfindsamkeit aufgreift, sich der
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Begriffe Natur, Zirtlichkeit oder Vernunft bedient und der als kiinstlich und schwiilstig abgetanen
Barockzeit das Ideal des Natiirlichen als leitendes Prinzip entgegenstellt. Die Klaviermusik von
Georg Friedrich Hindel, dem Namenspatron des Festivals, war freilich nicht Gegenstand der
Untersuchungen, da sie groflenteils vor 1717 entstanden ist.

Arnfried Edler (,,... par un art infini soutenu par le gotit’. Aspekte der Literarisierung in der
Clavecinmusik von Frangois Couperin”) untersuchte anhand der Clavecinmusik Francois Coupe-
rins den Beitrag Frankreichs zur Emanzipation der Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert. Er
stellte dabei die musikalischen Portraits der couperinschen Klaviermusik in Bezug zur zeitgends-
sischen Nachahmungs-Asthetik des Abbé Jean Baptiste Dubos, der in der Cembalomusik seiner
Zeit die hochste Vollendung des Geschmacks sah. Dabei hat sich mit Blick auf die Befindlichkeit
des modernen Menschen seit ungefihr 1715 die Funktion der Kiinste verindert, nun gewinnt das
galante Fest mit seiner Nihe zur ,reinen Natur” als Event an Bedeutung. Mit einem weiteren fran-
zosischen ,Grofimeister” der Klaviermusik befasste sich der Vortrag von Peter Overbeck, ,Der
Erfinder der ,sensibilité dans I’harmonie’. Innovation und Aufklirung in Jean-Philippe Rameaus
Piéces de clavecin (1724) und Nouvelles suites de piéces de clavecin (1728)”, der Jean-Philippe
Rameau, den Verfasser der berithmten Harmonielehre, sowohl als Theoretiker wie auch als Kom-
ponist von Cembalomusik in den Blick nahm. Bei Rameau spielt die , sensibilité”, die mit Strate-
gien der Aufklirung eng verkniipft ist, eine zentrale Rolle. Seine vielfach naturlautlich inspirier-
ten, oft experimentell anmutenden Stiicke, die fiir Pariser Salons und ihre Intellektuellen
komponiert und heute sehr zu Unrecht — wie sich im Laufe des Vortrags zeigte — vergessen sind,
tragen auflerdem hiufig Vortragsangaben aus dem Vokabular der Empfindsamkeit. Sabine Ehr-
mann-Herfort (,,Das vornehmste... in der Music ist eine gute, fliessende, bewegliche Melodie’.
Johann Mattheson und die Empfindsamkeit”) befragte Johann Matthesons Werk auf empfindsa-
me, innovative Tendenzen, die der deutsche Theoretiker und Komponist insbesondere franzosi-
schen und englischen Einfliisssen verdankt. Matthesons aus dem Geist der Empfindsamkeit gebo-
rene Konzeption von Melodie wird zu einem zentralen Begriff der Musikisthetik der Aufklirung.
Werner Breigs Beitrag (,,Empfindsamkeit und Kontrapunkt. Zu Johann Sebastian Bachs Klavier-
musik seit 1730“) galt der Klaviermusik eines Komponisten, bei dem es nicht leicht fillt, Einfliisse
der ,Empfindsamkeit” dingfest zu machen. Dennoch finden sich in Bachs Klaviermusik nach 1730
deutliche Spuren einer Auseinandersetzung mit dieser neuen Strémung. Die Diskussion um
Bachs geschichtlichen Ort spiegelt sich in der Geschichte der Rezeption bachscher Klaviermusik
wider. Breig wies nach, wie die Einschitzung Bachs in der musikwissenschaftlichen Diskussion des
20. Jahrhunderts zwischen den Polen ,empfindsam”/,fortschrittlich” und ,kontrapunktisch”/
,konservativ’ schwankt. An Sonaten und Fantasien Carl Philipp Emanuel Bachs zeigte abschlie-
fend Siegfried Mauser (,Empfindsame Verinderungen: Carl Philipp Emanuel Bachs Weg vom
rithrenden zum phantastischen Prinzip”) Beispiele fiir beide Prinzipien und machte deutlich — und
auf den zur Verfiigung stehenden Tasteninstrumenten auch eindrucksvoll vernehmbar -, wie af-
fektgeleitete, dynamische oder tempomaiflige Einbriiche eine Anniherung der Sonate an das freie
Fantasieren vorbereiten, das mit seinen stindigen Affektwechseln bei Carl Philipp Emanuel Bach
zur komponierten Musik mutiert.

Das Symposium war in der gliicklichen Lage, dass fiir den Vortrag von Musikbeispielen der
,Clavirist” Kristian Nyquist (Karlsruhe/Bad Sobernheim) zur Verfiigung stand, der auf Cembalo
und Fortepiano hochst kompetent horen lie8, wie empfindsame Klaviermusik geklungen haben
mag und der so fiir eine angemessene Verbindung von musikwissenschaftlichem Diskurs und
Auffihrungspraxis sorgte. Insgesamt machte das Symposium deutlich, welcher Facettenreichtum
sich mit dem Begriff der ,,Empfindsamkeit” verbindet und welchen Einfluss die Ideen im Umfeld
der Empfindsamkeit auf die Entwicklung der Musik seit den 1730er-Jahren genommen haben. Ein
Ereignis besonderer Art und zugleich ein schoner Abschluss dieses ereignisreichen und
letztendlich doch noch zu Hindel zuriickkehrenden Kongress-Tages war die Auffiilhrung von Ge-
org Friedrich Hindels tragisch-komischer Oper Giustino (UA 1737) im Badischen Staatstheater
Karlsruhe. Alles in allem eine héchst gelungene Synthese von Theorie und Praxis, Symposium und
Auffithrung.
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Frankfurt am Main, 13. bis 15. Mérz 2003:
Internationales Symposium ,,Volksmusik in der Kunstmusik des 20. Jahrhunderts”

von Heinz-Jirgen Winkler, Frankfurt am Main

Als Veranstalter dieses Symposiums zeichnete Giselher Schubert, der Leiter des Hindemith-In-
stituts, in Zusammenarbeit mit Peter Ackermann, Musikhochschule Frankfurt, und dem Innsbru-
cker Emeritus Walter Salmen, verantwortlich. Musikalisch eréffneten das Symposium die Mezzo-
sopranistin Gabriele Zimmermann und der Pianist Klaus Dreier, die vier Lieder Theodor
W. Adornos aus den Sept chansons populaires frangaises zum Besten gaben. Im Namen der Hoch-
schule fiir Musik und Darstellende Kunst begriifite Giselher Schubert stellvertretend fiir den Rek-
tor Klaus Neuvians die Referenten und Zuhorer. Der Prisident der Hindemith-Stiftung, Professor
Dr. Andreas Eckhardt, entbot GruSworte und wiinschte regen Gedankenaustausch.

In die Problematik der Tagung fithrte Walter Salmen (Kirchzarten) ein und zeigte Moglichkei-
ten der Volksliedbehandlung in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. Auf das Verstindnis von
Volkslied und seine Rolle in der Kunstmusik bei Hans Pfitzner ging Gabriele Busch-Salmen
(Kirchzarten) niher ein. Am Beispiel des Christ-Elfleins erlauterte sie Pfitzners Verwendung von
Weihnachtsliedern. Auf die unterschiedlichen Einstellungen zum Volkslied bei Arnold Schénberg
und Béla Barték machte Constantin Floros (Hamburg) aufmerksam. Bartok lege Wert darauf, dass
die kiinstlerische Einbindung von Volkslied kunsthaft sein miisse. In Schénbergs Streichquartett
op. 10 erhalte das Volkslied , O du lieber Augustin” semantische Bedeutung und verweise auf bi-
ographische Konstellationen. Die Rolle von Volksliedern als Medium der Volksbildung beleuchte-
te Friedhelm Brusniak (Eisingen) in seinem Beitrag iiber den Reger-Schiiler Albin Weinland.
Volksliedbearbeitungen des in Salzburg am Mozarteum wirkenden Cesar Bresgen als Medium
der Volksbildung wihrend des Nationalsozialismus und dessen positive Bewertung seitens natio-
nalsozialistischer Musikkritik waren das Thema von Thomas Nufibaumers (Salzburg) Vortrag.
Anhand ausgewihlter Briefe von Ernst Pepping und seinen Verlegern Ludwig Strecker (Schott-
Verlag) und Karl Vétterle (Birenreiter), in denen der Komponist Klage iiber den geringen Absatz
seiner gedruckten Werke fithrt, demonstrierte Michael Heinemann (Dresden) die Indifferenz
Ernst Peppings gegeniiber aktuellen Musikrichtungen und seinen elitiren Asthetizismus, der un-
geachtet politischer Verhiltnisse in seinem Schaffen wirksam blieb, als wenn nichts geschehen
wire. Adornos Aussagen zur Rolle der Volksmusik im gesellschaftlichen Leben und ihre Funktion
in der Kunstmusik beleuchtete Ferdinand Zehentreiter (Frankfurt am Main) in seinem Vortrag.
Angesichts der brisanten weltpolitischen Lage reiste Joseph Dorfman (Tel-Aviv) nicht an. Fiir ihn
sprang Giselher Schubert (Frankfurt am Main) in die Bresche und referierte am Beispiel der Vio-
linsonaten tiiber Charles Ives’ Werkkonzeption und die Integration von , popular music”. Jiirgen
Schaarwichter (Karlsruhe) warf einen Blick auf die Aktivititen und Bemiithungen verschiedener
sozialer Gruppen im postviktorianischen Britannien auf der Suche nach nationaler Identitat und
pastoraler Idylle. Der Frage, was Folklore an Gershwins Porgy and Bess sei, ging Gisela Schubert
(Frankfurt am Main) in ihrem Beitrag nach. Zwar informierte sich Gershwin iiber schwarze Le-
bensformen, musikalisch aber schlagen sich ,shouts” und andere schwarze Musizierformen in sei-
ner ,,American Folk Opera” nur rudimentir nieder. Der Komponist und Musikwissenschaftler
Enjott Schneider (Miinchen) schilderte die Bedeutung von ,Ethno” als Stilmittel der Filmmusik
nach 1990 und wertete die Position dieser Musik als iiber Volks- und Kunstmusik stehend. Das
Problem der Vereinbarkeit von Volks- und Kunstmusik erérterte Ute Jung-Kaiser (Frankfurt am
Main) aus didaktischer Sicht an Kompositionen von Alban Berg, Helmut Lachenmann und Béla
Bart6k. Wolf Frobenius (Saarbriicken) untersuchte in seinem Beitrag Gyorgy Ligetis und Luciano
Berios Umgang mit Volkslied bzw. Volksliedtechniken. Albrecht Riethmiiller (Berlin) stellte das
Ereignis Woodstock und die Donaueschinger Musiktage gegeniiber und wies auf unterschiedliche
soziale und politische Voraussetzungen hin. Im letzten Beitrag gab die Komponistin Isabel Mundry
(Frankfurt am Main) Einblicke in ihre Komponistenwerkstatt und erliuterte am Beispiel von Ana-
gramm ihr Verstindnis von Komponieren als , gefichertem Augenblick”.
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In einem Konzert, das unter dem Motto der Tagung stand, brachte das Mutare-Ensemble Werke
zeitgenossischer Komponisten zu Gehér. Von Hans Werner Henze erklangen die Neuen Volkslie-
der und Hirtengesdnge fiir Fagott, Gitarre und Streichtrio aus den Jahren 1983/96. Ein Homenaje a
Victor Jara fiir Fléte und Gitarre von Flores Chaviano interpretierten Dirk Peppel und Christopher
Brandt. Die Folk Songs fiir Stimme und sieben Instrumente von Luciano Berio aus dem Jahre 1964
rekurrieren auf Lieder verschiedener Kulturkreise und wurden von Jenny Renate Wicke sensibel
und nachhaltig prisentiert. Die Referate werden in den Frankfurter Studien des Hindemith-Insti-
tuts und der Hindemith-Stiftung veroffentlicht werden.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

Abkiirzungen: HS = Hauptseminar, Koll = Kolloquium, PS = Proseminar, S = Seminar, U = Ubung, V = Vorlesung
Angabe der Stundenzahl in Klammern, nur wenn diese von der Norm (2 Stunden) abweicht.

Nachtrag Wintersemester 2002/2003

Bamberg, Ethnomusikologie/Volksmusik mit besonderer Beriicksichtigung des frinkischen Raumes. Prof. Dr. Max
Peter Baumann: Musikanthropologie im transkulturellen Diskurs — S: Religiose Rezitationen und Gesinge im
transkulturellen Verstindnis — S: Neuere Literatur zur Anthropologie der Musik. O Prof. Dr. Marianne Brocker:
Geschichte des Volkstanzes in Europa — S: Dokumentations- und Analysemethoden des Tanzes anhand ausgewihlter
Beispiele (mit praktischen Ubungen). Q Charlotte Vigneau M. A.: S: Die Welt der Musiktraditionen (gilt auch als
Instrumentenkunde).

Detmold/Paderborn. PD Dr. Jirgen Arndt: Geschichte der populiren Musik I - Einfithrung in Populdre Musik
und Medien. Q Prof. Dr. Werner Keil: PS: Die Stimme aus dem Jenseits. Das Theremin in der Pop- und Filmmusik-
geschichte. O Benedikt Vennefrohne: PS: Geschichte der Tontriger von der Walze bis zur DVD - PS: Die Sympho-
nischen Dichtungen Franz Liszts.

Rostock. Ring-V: Jidische Musik. Stationen ihrer Geschichte von biblischer Zeit bis zur Gegenwart.
O PD Dr. Christoph Henzel: HS: Das Abbild der Welt: Die Sinfonische Dichtung im 19. Jahrhundert.
Q UMD Thomas Koenig: S: Orgelmusik und Orgelbaukunst in Frankreich. O PD Dr. Peter Tenhaef: Musik als
Universalsymbol — HS: Passionsmusik. Q Dr. Andreas Waczkat: S: Musikalische Biografik zwischen Welt- und
Werkgeschichte.

Nachtrag Sommersemester 2003

Augsburg. Margit Bachfischer M. A.: PS: Motettenkomposition vom 13. bis zum 20. Jahrhundert (Analyse). O
Prof. Dr. Marianne Danckwardt: HS: Claudio Monteverdis spite Opern (3). Q Dr. Reinhard Schulz: Musik nach
1945. Es entfielen: Prof. Dr. Marianne Danckwardt: Schwanengesinge in der Musikgeschichte — HS: Giovanni
Battista Pergolesi (3) - PS: Motettenkomposition vom 13. bis 20. Jahrhundert (Analyse).

Bonn. PD Dr. Antonio A. Bispo: Musikgeschichte Amerikas — PS: Musikgeschichte der Neuzeit in globaler
Perspektive: Quellen des 19. Jahrhunderts — S: Musik und Religion — Ober-S: Gender Studies. Q Prof. Dr. Renate
Groth: Alle angekiindigten Lehrveranstaltungen fallen aus.

Detmold/Paderborn. PD Dr. Jiirgen Arndt: Geschichte der populiren Musik II. O Ulrike Briitting: PS: Das
,musikalische Frauenzimmer”. Frau und Musik im Zeitalter der Empfindsamkeit — PS: Medienisthetische Aspekte
der Filmmusik. Q Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: U: Notationskunde. Q Dr. Paul Thissen: PS: Frithe Mehrstimmig-
keit. 0 Benedikt Vennefrohne: PS: Glenn Gould - Pianist im Medienzeitalter.

Dresden. Hochschule fiir Musik. Dr. Jérn Peter Hiekel: Komposition im 20. Jahrhundert (Teil 2) — Begleit-S zum
Kurs Auffithrungspraxis Neue Musik.

Leipzig. Dr. Markus Rathey: S: Die Motette im 16. und 17. Jahrhundert. Q Dr. Thomas Schinkoth: Berithrungs-

punkte: Musik und Bildende Kiinste im voraussichtlich am 18./19. Juni 20. Jahrhundert. Versuch einer Einfiih-
rung. Q Dr. Frieder Zschoch: U: Editionstechnik.
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Marburg. Prof. Dr. M. Karbaum: HS: Musik in Wirtschaft und Recht. (Berufspraktisches Seminar).

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: U: Apparative Musikpraxis I - S: Die Musik der Beatles als zentrales Phino-
men der englischen Beat- und internationalen Pop/Rockmusik - S: Computermusik: Technik, Verfahren, Werke. Q
Dr. Stefan Hanheide: Musikgeschichte im Uberblick II (1730-1900) - S: Die Oratorien Georg Friedrich 'Hindels -
S: Der Ausdruck des Friedens in der Musik - S: Musik in Ungam (Vorbereitung der Exkursion). Q Christopher Hinz:
S: Entwicklung der Klavier-Variation. Q Dr. Claudia Kayser-Kadereit: S/U: Einfithrung in die Instrumentenkunde
und klassische Instrumentation. Q Prof. Dr. Hartmuth Kinzler: U: Einfithrung in die musikalische Analyse -
S: Mozarts spite Symphonien. O Friederike Ramm: S: Das Verfassen musikwissenschaftlicher Texte. Q Prof. Dr.
Hans-Christian Schmidt-Banse: S: Was ist und wie baut man ein Dokumentar-Konzert? - S: Opern-AG. O Peter
Witte: U: Jazz-Harmonielehre I. O Tobias Wollermann: U: Musikproduktion mit MIDI-Hard- und Software.

Rostock. PD Dr. Peter Tenhaef: HS: Franz Schubert — U: Analyseiibung zum Hauptseminar (1) - S: Europdische
Nationalstile im Spannungsfeld von Volks- und Kunstmusik (gem. mit Dr. Britta Sweers). O Dr. Andreas Waczkat:
U: Die , Fiille des Wohllauts” und ihre Folgen: Geschichte und Asthetik der musikalischen Schallaufzeichnung. Q
Dr. des. Felix Woérner: S: Die Zweite Wiener Schule.

Tiibingen. Dr. Klaus Aringer: U: Leonhard Lechner. Q Dr. Waltraud Gotz: PS: Einfithrung in Geschichte und
Theorie des Gregorianischen Chorals.

Ziirich. Antonio Baldassarre: PS: Schénberg und Kandinski. Weg(e) in die Moderne. O Prof. Dr. Hans-Joachim
Hinrichsen: Hugo Wolf und das Klavierlied um 1900. Q Prof. Dr. Laurenz Liitteken: S: Zwischen Tradition und
Erneuerung. Lektiire ausgewihlter Texte zur Musikethnologie. Q Jiirg Solothurnmann: S: Jazzforschung als histo-
rische Musikwissenschaft und Musikethnologie.

Wintersemester 2003/2004

Augsburg, Eckhard Bohringer M. A.: U: Musikpalidographie II: Tabulaturen - U: Auffithrungsversuche. Q
Erich Broy M. A.: U: Kontrapunkt II: Zur Stilgeschichte des kontrapunktischen Satzes von Anfang des 16. bis Mitte
des 18.Jahrhunderts (Historische Satzlehre) — U: Harmonielehre. Q Prof. Dr. Marianne Danckwardt: Ober-S: Mag-
istranden- und Doktorandenkolloquium (1). Q Dr. Johannes Hoyer: PS: Musik und Liturgie - S: Analyse-Methoden
an musikalischen Beispielen des 14. bis 20.Jahrhunderts (Methodik). O HD Dr. Franz Korndle: Die Musik des
Mittelalters und der Renaissance — HS: Wolfgang Amadeus Mozart: Die Zauberfléte und Peter von Winter:
Das unterbrochene Opferfest (3) — PS: Arcangelo Corelli (Analyse) — U: Einfithrung in musikwissenschaftliches
Arbeiten (1). Q Dr. Erich Tremmel: S: Das Orchester bis 1800 (Instrumentenkunde).

Bamberg. Ethnomusikologie/Volksmusik mit besonderer Berticksichtigung des frankischen Raumes. Prof. Dr. Max
Peter Baumann: S: Japanische Musikinstrumente und Ensembles — Klezmer-Musik. Zur Geschichte der Erneue-
rung, Wiederbelebung und Transformation (in Verbindung mit dem S ,Bamberger Musikleben”) - S: Klezmorim.
Performance, Stile und kulturelle Ausdrucksformen im Spannungsfeld von Traditionalismus, Revival und Eklektizi-
mus. O Prof. Dr. Marianne Brocker: Regionale und lokale Formen des Musiktheaters in China - S: Einfithrung in die
chinesische Musikkultur.

Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Martin Zenck: Einfithrung in die Musik des 20. Jahrhunderts - PS: Cage,
Boulez: Einfithrung in die Neue Musik nach 1945 anhand des Briefwechsels zwischen Pierre Boulez und John Cage
in Verbindung mit den fritheren Werken der beiden Komponisten — Koll: Bizets Oper Carmen und Probleme der
Inszenierung anhand von Auffithrungen und Video-Produktionen (Koll fiir Berufsbilder der musikalischen Dramatur-
glel S: ,Warum ich so klug bin“. Nietzsches Philosophie der Musik (Pflicht-S Asthetik). O Tim Becker M. A.:

S: ,Jiidische Musik”? Uber die vermeintliche Benennbarkeit phinomenologischer Asthetizismen in der Musik des
20. Jahrhunderts (gem. mit Raphael Woebs M. A.).

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Grund-S: Grundlagen der Einstimmigkeit des Mittelalters. Choral,
Liturgie, Neumen — HS: Der Ubergang zur frithen Neuzeit in der Musik — Graduierten-S zu Arbeitsthemen der
Teilnehmenden (14-tgl) — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren und neueren Musikgeschichte
(nach Verembarung) - Interdisziplinire U: Offentliche Trauer. Herrscherklage in Bild, Text und Musik des Mittel-
alters (gem. mit Proff. Harich-Schwarzbauer, Heinzer, Millet, von Miiller). O Prof. Dr. Max Haas: Die Musikwissen-
schaft im Kontext der Kulturwissenschaften (19./20. Iahrhundert) U: Kursorische Lektiire lateinischer Texte zur
mittelalterlichen Musik. Q Dr. Martin Kirnbauer: Grund-S: Einfiihrung in die Interpretation musikalischer Texte.
Lied, Kontrafaktur, Intabulierung — Musik der Renaissance und ihre Uberlieferung,. O Dr. habil. Birgit Lodes: Ludwig
van Beethoven — Grund-S: Beethoven und Schubert als Liedkomponisten. Q Dr. Dominique Muller: Vertiefende
Ubungen zur historischen Satzlehre (14.-16. Jh., Generalbass etc.). Q Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Das Hohelied in der
Musikgeschichte vom 9. bis zum Ende des 15. Jahrhunderts (mit Ubungen) - Luigi Nono und seine Zeit -
HS: Stimmen, Instrumente, Tonband und Live-Elektronik. O Prof. Dr. Joseph Willimann: U: Interdisziplinires
Blockseminar- John Cage und Hegels Musikisthetik (gem. mit PD Dr. B.-Ch. Han). Q Dr. Heidy Zimmermann:
Block-S: Die Musik von Klaus Huber (in Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik Basel). Q Lic. phil. Philipp
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Zimmermann: U: Liturgisches Drama (in Verbindung mit der Schola Cantorum Basiliensis). @ N. N.: Grund-S:
Tutorium zur Einfithrung.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Thomas Betzwieser: Amerikanische Musik im 20. Jahrhundert — Haupt-
S: Barockoper in Deutschland (1650-1738) —PS: Methoden der Werkanalyse — Koll fiir Examenskandidaten.
0 Dr. Rainer Franke: PS: Kammermusikalische und symphonische Werke von Robert Schumann. Q Dr. Arnold
Jacobshagen: HS: Beethovens ,neuer Weg”. Ausgewihlte Werke der mittleren Schaffensperiode. Q Dr. Thomas
Steiert: PS: Klaviermusik um 1900.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Déhring: , Kraftwerk der Gefiihle”. Psychische Grenzsituationen in
der Oper - PS: Die Gesangskunst der Kastraten — PS: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke des Theaters
und Musiktheaters (gem. mit Prof. Dr. Susanne Vill u. a.). Q Dr. Daniel Brandenburg: PS: Musiktheater institutio-
nell. Organisation, Produktionsbedingungen, Publikum. Q Dr. Rainer Franke: PS: Inszenierungen im Vergleich:
Szenen aus spiaten Opern Verdis — PS: Musiktheater am Broadway von den 1930ern bis in die 1950er-Jahre. O
Dr. Arnold Jacobshagen: Europiische Musiktheatergeschichte I. Q Dr. Anna Kaira: PS: Glinka und die russische
Musikkultur am Anfang des 19. Jahrhunderts. O Dr. Marion Linhardt: PS: Lektiire theater- und musiktheaterthe-
oretischer Texte. O Dr. Stephanie Schroether: PS: Ausgewihlte Stationen der Tanzgeschichte im Kontext musikhis-
torischer Entwicklungen. 0 Dr. Thomas Steiert: PS: Dramaturgische Modelle des europiischen Musiktheaters -
U: Analyse zeitgenossischer Musiktheaterwerke O Prof. Dr. Susanne Vill: Europiisches Theater I. - Projekt-S: Auf
der Suche nach Geist und Geistern. Produktion der Performance.

Betlin. Freie Universitdt. Musikwissenschaftliches Seminar. Dr. Bodo Bischoff: PS: Einfithrung ins musikwissen-
schaftliche Arbeiten: Die Kantaten Johann Sebastian Bachs. O Dr. Michael Custodis: PS: Probleme und Methoden
der Musikwissenschaft: Jean Sibelius aus musiksoziologischer Perspektive. Q Dr. Friedrich Geiger: PS: Einfithrung
ins musikwissenschaftliche Arbeiten. Schreiben tiber Musik. Q Dr. Frank Hentschel: PS: Probleme und Methoden
der Musikwissenschaft — PS: Festivals neuer Musik. Q Prof. Dr. Jiirgen Maehder: Forschungssemester. O Prof. Dr.
Conny Restle: PS: Instrumentenkunde. Q Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller: Tanz — Film — Musik (gemeinsam mit
Prof. Dr. Gertrud Koch und Prof. Dr. Gabriele Brandstetter) — PS: Einfithrung in die Musikgeschichte. Musik um
1970 - S: East Meets West: Musikalische Konsequenzen (gemeinsam mit Prof. Dr. Gert-Matthias Wegner) — Ober-
S/Koll: Shakespeare als kompositorisches Paradigma. @ Dr. Charlotte Seither: S: Aktuelles Komponieren. Q
Dr. Christian Thorau: PS: Lektiirekurs: Die Geschichte des Horers. 0 Dr. Mario Verandi: PS: Klangbearbeitung und
Komposition am Computer. Q Dr. Eckhard Weber: PS: Einfithrung in die Musikgeschichte. Don Quijote in der
Musikgeschichte — PS: Igor Strawinsky und die Oper.

Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. Dr. Andreas Meyer: Einfithrung in die Vergleichende Musikwis-
senschaft — PS: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft. Q Prof. Dr. Artur Simon: PS: Musik in Westaf-
rika (Kamerun, Nigeria). Q Prof. Dr. Gert-Matthias Wegner: Lokale Musiktraditionen in Stidasien — Ober-S/Koll:
Colloquium fiir Examenskandidaten.

Berlin. Humboldt-Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Prof. Dr. Hermann Danuser: Weltanschauungs-
musik. Kiinstlerische Inbilder der Moderne — PS: Musikalische Lexikographie - S: Gustav Mahler. Studien zum
Liedschaffen und zur Symphonik - Koll: Musik und Verstehen. Q Dr. Clemens Fanselau: PS: Geschichte des
Dirigierens II. Vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart. O Detlef Giese: PS: Musikalische Vereine und Gesellschaf-
ten. Zielsetzungen, Organisationsformen und Auflenwirkungen - PS: Musikpublizistik in der Weimarer Republik.
0 PD Dr. Hermann Gottschewski: Rhythmik, Metrik, musikalische Zeit. Historische und systematische Aspekte —
S: Rhythmik, Metrik, und musikalische Zeit in der empirischen Musikforschung. Q Dr. Simone Hohmaier: PS: Die
Musik Gyorgy Ligetis. Q Prof. Dr. Christian Kaden: Frithe Mehrstimmigkeit im europiischen Mittelalter. Stile,
Funktionen, Mentalititen — PS: Frithe Mehrstimmigkeit. Notation, Theorie, Transkription — S: Das Phinomen
Strawinsky - S: Forschungsseminar Musiksoziologie. Q Dr. Sebastian Klotz: S: Musik im Wandel der Naturkonzepte.
Rameau, Beethoven, Schubert, Schénberg. Q Prof. Dr. Reiner Kluge: Musikinstrumentenkunde — PS/S: Raumakus-
tik. Objektive Kriterien und 4sthetische Bewertung. Q Dr. Karsten Mackensen: PS: Die neue Einfachheit in der
Musik ab 1970 - PS: Musiker in der frithen Neuzeit. Sozialer Status, Funktion und berufliche Profile. O
Dr. Burkhard Meischein: PS: Joseph Beuys und die Musik. Q Dr. Andreas Meyer: PS: Die Chanson um 1500. 0
Jorg Mischke: PS: Musikproduktion II. Medien und Offentlichkeit — PS: Barden, Balladen und Bedeutung zur Analyse
populirer Songs. 0 Dr. Michael Rauhut: PS: Wenn Popmusik gebraucht wird. Soziale Milieus in theoretischen
Perspektiven. Q Dr. Claudius Reinke: PS: Monodram und Melodram. Eine verkannte Subgattung im Schatten der
Oper? — PS: , Virtuosenmusik”. Versuch einer gattungs- und stilgeschichtlichen Standortbestimmung. Q Prof. Dr.
Gerd Rienicker: Einfithrung in die Paldographie, Teil I - Grundziige einer Geschichte der Instrumentation, Teil I
- PS/S: Analysen zur Berliner Operette. Q Prof. Dr. Peter Wicke: Musik als Industrie — PS: Popmusik und Internet
- PS: Populire Musik in der Theorie. Theoreme, Methoden, Konzepte, Paradigmen - S: Technologien der Musikpro-
duktion.

Berlin. Technische Universitit. Dr. Martha Brech: S: Die Winterreise — S: Schreiben und Sprechen als musikwis-
senschaftliche Disziplin. O PD Dr. Heinz von Loesch: S: Beethoven: Die Klaviertrios. O Prof. Dr. Helga de la Motte:
Forschungsfreisemester — Doktorandenkoll. O Dr. Sabine Sanio: S: Amerikanische Musik im 20. Jahrhundert. O
Prof. Dr. Christian Martin Schmidt: Kammermusik von Brahms — Doktorandenkoll - PS: Lektiireseminar. Erwin
Ratz: Einfilhrung in die musikalische Formenlehre — HS: Musik und Text. Q Dr. Robert Schmitt Scheubel:
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S: Interpretationsvergleich. Q Dr. Eckhard Tramsen: S: Nietzsches Musikisthetik. Q Sebastian Urmoneit: S: Franz
Liszt: Eine Faustsinfonie.

Berlin. Universitit der Kiinste. Musikwissenschaft. Cornelia Bartsch: PS: Die Frauengestalten in den Opern von
Richard Strauss (gem. mit Ulrike Sosa Grapenntien, Komische Oper Berlin). Q Dr. Monika Bloss: Geschichte der
populiren Musik. Vom Ragtime zum Rap — musikalische und kulturelle Entwicklungen im 20. Jahrhundert -
S: Sounds und Images. Mediale Konstruktionen von Geschlecht in populirer Musik. Q Markus Boggemann: PS: Der
alte Traum vom neuen Anfang. Traditionsbriiche und Epochenschwellen in der Kunst. Q Prof. Dr. Rainer Caden-
bach: Musik in Mittelalter und Renaissance — Schuberts Mehrfachvertonungen (Lieder) - S: Deutsche Musiktheorie
und Analyse der 20er-Jahre: August Halm, Ernst Kurth, Arthur Wolfgang Cohn, Hermann Wetzel u. a. Q Ellinore
Fladt: PS: ,Grofle Messen” des 18. und 19. Jahrhunderts. Q Ute Henseler: PS: Einfithrung in das musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Russische Musik im 20. Jahrhundert. O Cordula Heymann-Wentzel: PS: Musikstidte im Vergleich:
Berlin/Potsdam und Hamburg, Q Claudia Maria Knispel: PS: Die Operette — das ,verkannte” Genre. O Johannes
Laas: PS: Paul Hindemith. Komponist in seiner Welt. Q Jascha Nemtsow: PS: Jiidische Musik und jiidische Musiker
im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Peter Rummenhéller: Ludwig von Beethoven - S: Die Bach-S¢hne. Sendboten der
alten Zeit an die neue — S: Musik und Dichtung - Koll: Analyse fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. Artur Simon:
PS: Klangkonzeptionen und Gestaltungsprinzipien in traditionellen Musikkulturen aus Afrika, Asien und Ozeanien.
Q Dr. Martin Supper: S: Iannis Xenakis. Q Dr. Christian Thorau: PS: Still-Sitzen/Zuhéren. Eine Musikgeschichte
der Horer und Hérhaltungen. Q Dr. Christine Wassermann-Beirao: PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Musiktheorie: Prof. Dr. Wolfgang Dinglinger: Forschungssemester. O Prof. Dr. Patrick Dinslage: S: Die Klavier-
sonaten Ludwig van Beethovens. Werkanalyse und Interpretation. Q Prof. Dr. Hartmut Fladt: S: Analyse und
Interpretation. O Prof. Dr. Albert Richenhagen: S: Studien zu Jean-Philipp Rameaus Traité de I’harmonie.

Bern. Prof. Dr. Anselm Gerhard: Ouverture, Sinfonia, Vorspiel. Instrumentalmusik vor der Bithne -
S: Leo$ Janaéek und seine Opern (gemeinsam mit lic.phil. Ivana Rentsch) - Koll: Forum Musikwissenschaft. O
Prof. Dr. Victor Ravizza: Die Sinfonie nach Beethoven - S: Von der Modalitit zur harmonischen Tonalitit. Stationen
eines Wandels — PS: Die franko-flimische Musik der Frithrenaissance.

Bochum/Essen. Apl. Prof. Dr. Christian Ahrens: PS: Traditionelle Musik in auflereuropiischen Kulturen I (Bo-
chum) - PS: Einfliisse der Volksmusik im Werk Béla Bartks (Bochum) - Koll: Kolloquium fiir Doktoranden und
Examenskandidaten (gem. mit Prof. Dr. Matthias Brzoska, Dr. Claus Raab, Prof. Dr. Udo Sirker, Prof. Dr. Horst
Weber, Dr. Wolfgang Winterhager, HD Dr. Monika Woitas) (Bochum). O Prof. Dr. Matthias Brzoska: Grundlagen
der Musikgeschichte I (Bochum) — PS: Einfithrung in die Mensuralnotation (Bochum). Q Dr. Stefan Drees: PS: Die
Instrumentalmusik C. P. E. Bachs im historischen Kontext (Essen). Q Marina Grochowski: Prakt: Orchesterma-
nagement und Offentlichkeitsarbeit (Bochumer Symphoniker). Q Wolfgang Haendeler: Prakt: Operndramaturgie,
Regie, Presse, Offentlichkeitsarbeit (Theater Hagen). Q Dr. Corinna Herr: PS: Carmen- und Don Giovanni-Verfil-
mungen (Bochum). Q PD Dr. Andreas Jacob: PS: ,Wer wird der neue Superstar?” Vermittlungsmechanismen
medialer Prominenz in Zeitalter der Kulturindustrie (Essen). Q Dr. Hans Jaskulsky: Prakt: Programmbheftgestaltung
(Bochum). Q Karin Kiiciic: Prakt: Redaktion Kulturbereich (WAZ Redaktion Witten). Q Prof. Dr. Julia Liebscher: PS:
Monteverdis L’incoronazione di Poppea (Bochum) — PS: Das Bicinium und seine theoretischen Quellen (Bochum) -
HS: Musiktheater der Wiener Schule (Bochum) - Koll: Kolloquium zu aktuellen Forschungsfragen (Bochum). Q
Pervez Mirza: Prakt: Studienbegleitende Ausbildung der Musikschule Bochum (gem. mit Aloysius Grof). Q Prof. Dr.
Peter P. Pachl: PS: Richard Wagners Der Ring des Nibelungen (Bochum). Q Dr. Claus Raab: PS: Kompositionstech-
niken des 20. Jahrhunderts (Essen) — HS: Beethoven, Aspekte seines Schaffens (Essen). O Dr. Arntrud Reuter: U:
Musikbibliographie (Bochum). Q Dr. Elisabeth Schmierer: PS: Robert Schumanns Klaviermusik (Essen) - PS: Inter-
kultureller Austausch im Zeitalter der Renaissance (Essen). Q Prof. Dr. Udo Sirker: PS: Musikalische Akustik:
Ergebnisse u. Anwendbarkeit (Essen) — PS: Zur Auffithrungspraxis der Musik in der Spitbarockzeit (Essen) — HS:
Gesellschaftsgebundene Unterhaltungsmusik der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts (Essen). Q Prof. Dr. Horst
Weber: PS: Geschichte des Kanons (1400-2000) (Essen) — HS: Musikkritik. Eine praktische Einfithrung (Essen). Q
Dr. Wolfgang Winterhager: PS: Beethovens Sinfonien. Wichtige Interpretationen im Vergleich (Bochum) - PS:
Geschichte und Dramaturgie der Operette (Bochum). Q HD Dr. Monika Woitas: Geschichte des Tanztheaters
(Essen) — HS: Igor Strawinskys russische Ballette (Bochum) — HS: Das Filmmusical. Entwicklung und Typologie
(Essen) — HS: Produktionen der Triennale 2003 (gem. mit Prof. Dr. Guido Hif3) (Bochum). Q Gernot Wojnarowicz
M. A.: PS: Orchestermanagement. Von der Programmplanung bis zur Auffithrung (Bochum). Q Christian Wolf:
Prakt: Quellenforschung, Offentlichkeitsarbeit (gem. mit Dr. Jiirgen May, Richard-Strauss-Institut, Garmisch-
Partenkirchen).

Bonn. PD Dr. Antonio A. Bispo: Musikgeschichte III: Klassik und Romantik — PS: Einfiihrung in die Musik des 20.
Jahrhunderts. Die ,Gruppe der Sechs” — S: Musik und Urbanistik. Metropolitane Kontexte — Ober-S: Cultural
Studies. O Prof. Dr. Erik Fischer: PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Konzepte der Mediengeschichte ~
Doktoranden-S: Epistemologische Probleme der aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung. Q Dr. Martina
Grempler: PS: Zwischen Palestrina und Corelli. Die Musikstadt Rom. Q Prof. Dr. Wolfgang Hess: Einfiihrung in die
musikalische Akustik. Q PD Dr. Sebastian Klotz: Musik im Wandel der Naturkonzepte. Rameau, Beethoven,
Schubert, Rihm - PS: Musikdynastien zwischen Feudalprivileg und Unternehmertum - S: Spielprozess oder Werk-
entwurf? Musikalische Kombinatorik im 17. und 18. Jahrhundert — Ober-S: Historische Musiktheorien in ihren
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Wissenskulturen: Tinctoris bis Schenker. 0 Dr. Volkmar Kramarz: PS: Sounddesign I und II. Einfithrung in die
Formenlehre und Stil-Analyse (an Beispielen aus der Pop-Musik) - Musikwissenschaft in der Medienpraxis (II). Vom
Hoérfunk zum Audiocontent — Radio und Internet. O AMD Walter L. Mik: PS: Instrument und Instrumentation. 0
Prof. (em.) Dr. Emil Platen: Johann Sebastian Bach. Die Formenwelt seiner Instrumentalmusik. O AR Dr. Bettina
Schliiter: PS: Multimedia I und II - Brain Opera — S: Lulu. Ein Gesamtkunstwerk des Theaters, der Oper und des
Films (gem. mit Prof. Dr. Michael Wetzel).

Bremen. Dr. Ralf von Appen: S: Méglichkeiten der Analyse populdrer Musik. Q Dr. Susanne Glif: S: Johannes
Brahms, Ein deutsches Requiem. Q Dr. Oliver Rosteck: S: Musik in der darstellenden Kunst vom Mittelalter bis zur
Gegenwart. O Prof. Dr. Ulrich Tadday: S: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — S: Heinrich Schiitz
- S: Johann Sebastian Bach — S: Mythos Musik. Musik in der zeitgendssischen Literatur .

_Chemnitz. Prof. Dr. Eberhard Moller, Musik der Antike — V/S: Musik des Barock — Analyse fiir Restanten
(Ubungen fiir die Klausur) - Repetitorium fiir Musikgeschichte.

Detmold/Paderborn. PD Dr. Jiirgen Arndt: Geschichte der populidren Musik I - PS: Frank Sinatra: Die vierziger
und fiinfziger Jahre. Q Prof. Dr. Werner Keil: Musikgeschichte I - HS: Schénbergs Stil und Gedanke und Adornos
Philosophie der neuen Musik — HS: E. T. A. Hoffmann als Musiker und Musikschriftsteller - PS: Einfithrung in die
Musiksoziologie. Q Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: HS: Hector Berlioz — HS: Musik des 14. Jahrhunderts -
PS: Einfiihrung in die Musikwissenschaft - PS: Altere Musikiiberlieferung — U: Notationskunde. O N. N.: Einfiih-
rung Populire Musik und Medien - PS: Stummfilmmusik — PS: Musikisthetik I, 18. Jahrhundert. Q Dr. Joachim
Veit: U: MeisterWerk-Kurs (gem. mit Dr. Irmlind Capelle, Prof. Hans-Dietrich Klaus, Prof. Hervé Laclau).

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: HS: Analyse. Weber, Der Freischiitz — HS: Die deutsche romantische Oper -
S: Die Musik des 20. Jahrhunderts — Koll.: Examenskolloquium zur Musiktheorie (gem. mit Prof. Dr. Eva Maria
Houben). O Dr. Volker Bendig: S: Multimedia fiir Lehrer und Lehrerinnen. Q Dipl. pad. Reinhard Fehling:
S: Einfithrung in die Unterrichtspraxis — S: Lieder. Horen, Singen, Sammeln - S: Musik und Lyrik — S: Zweckgebun-
dene Musik. O Prof. (em.) Dr. Martin Geck: Koll: Doktorandenkolloquium — Musikgeschichte als Ideengeschichte:
Mozarts Opern - S: Beethovens Messen (gem. mit Tadashi Numaguchi). Q Dr. Dietrich Helms: HS: Musik zu Tod
und Krieg. 0 Hans-Joachim Hefler: S: Jazz-Arrangement. Q Prof. Dr. Eva Maria Houben: S: Analyse. Musik in
Musik, Hector Berlioz - S: Komponisten-Portrit — HS: Kiinstlerisches Handeln. Aneignung und Transformation von
Wirklichkeit (gem. mit Prof. Dr. Heide Nixdorf) - S: Tonsatz. Klang und Stille. 0 Johannes Krutmann: S: Orchester-
leitung. Q Dr. Klaus Oehl: S: Tonsysteme in der Musik des 20. Jahrhunderts. 0 Dr. Wilfried Raschke: S: Instrumen-
tenbau. Floteninstrumente — HS: Pop-Musik und Radio (gem. mit Journalistik: Prof. Dr. Ulrich Pitzold) -
S: Rockmusik in Deutschland. Von Peter Kraus zu Atrob. Q Prof. Dr. Guinther Rétter: S: Apparative Praxis fiir
Fortgeschrittene - HS: Musik und Natur - HS: Musikkultur in lindlichen Gebieten am Beispiel des Sauerlandes -
PS: Systematische Musikwissenschaft (gem. mit Niklas Biidenbender). O Prof. Dr. Michael Stegemann: Einfithrung
in die Musikgeschichte II, ab 1750 — HS: Hector Berlioz (2). Auf dem Weg zur Moderne — S: Hor-Seminar.
Meisterwerke der Musik in exemplarischen Interpretationen — Violinkonzerte vom 18. bis 20. Jahrhundert — HS:
Paris. Musikgeschichte einer Stadt (und Exkursion) — HS: Zur Problematik der Interpretation Alter Musik. O
Miriam Streibl: HS: Musik und Frieden.

Dresden. Technische Universitit. Marion Demuth: U: Musikwissenschaftliche Berufspraxis im Dresdner Zen-
trum fiir zeitgenodssische Musik. 0 Eva Geifller M. A.: S: Die Cantus-firmus-Messe in der frankoflimischen Musik.
0 Dr. Andreas Glockner: HS: Passionsmusiken im 18. Jahrhundert. Gattungsgeschichte, Auffiihrungspraxis, Quel-
len, Edition. O Dr. Horst Hodick: Einfithrung in die Instrumentenkunde (mit U). @ Dr. Oliver Huck: Musikge-
schichte im Uberblick, Teil I (Musik bis 1600). O Wolfgang Mende M. A.: PS: Dresden und die romantische Oper -
U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten. O Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: HS: Carl Philipp Emma-
nuel Bachs Klaviermusik — S: Musiklexika in Geschichte und Gegenwart (Teil I: bis 1850) — S: Sichsische Musiker-
biographien. Ein Forschungsprojekt — PS: Joseph Haydns Streichquartette. Genese, Struktur, Wirkung — Ober-S fiir
Doktoranden, Magistranden und Fortgeschrittene. O Lydia Weifigerber: S: Jérg Herchet. Analyse ausgewihlter
Werke.

Dresden. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr. Manfred Fechner: S: Einfiihrung in die Mensuralnotation (paliographi-
sche Ubung). O Prof. Dr. Martin Geck: S: Das Fortschrittsdenken in Musik und Musikgeschichtsschreibung. O Prof.
Dr. Manuel Gervink: Musik des 19. Jahrhunderts I (mit PS) - S: Musikalische Stilkunde. Bestimmungsiibungen an
ausgewihlten Beispielen einzelner Epochen/Komponisten — S: Musik nach 1890. Der Umbruch von musikalischer
Sprache und Form. O Prof. Dr. Giinther Hadding: S: Kultur — Recht — Medien. Praktische Grundlagen und Grund-
fragen des Musikerberufs — S: Geschichte der Musikisthetik. Eine Einfithrung. O Prof. Dr. Michael Heinemann:
Musikgeschichte von 1800 bis zur Gegenwart (fiir Schulmusiker) (mit PS). Q Prof. Dr. Matthias Herrmann:
Musikgeschichte des Mittelalters und der Renaissance (mit PS) - S: Beethovens Streichquartette — S: Musik um
1600. Q Dr. Jorn Peter Hiekel: Komposition im 20. Jahrhundert (Teil 1) - Begleitseminar zum Kurs Auffithrungspra-
xis Neue Musik - S: Orchestermusik nach 1950. Q Prof. Dr. Ingo Zimmermann: Dresden im Leben und Werk
Richard Wagners - S: Religiose Musik im weltlichen Raum - S: Schubert-Zeit und Wiener Kultur.
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Diisseldorf. Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Musik der Generalbasszeit — Unter-S: Einfiihrung in das musikwissen-
schaftliche Arbeiten — Ober-/HS: Liebeslust und Liebesleid. Zentrale Topoi der Romantik in musikwissenschaftlicher
und konzertpidagogischer Sicht (gem. mit Prof. Dr. Wolfgang Riidiger) - Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof.
Dr. Dr. Volker Kalisch). O Prof. Dr. Wolfgang Bretschneider: Unter-/Mittel-S: , Stiicke aus der Kirche, aber nicht fiir
die Kirche”. Religiose und liturgische Aspekte bei den Romantikern. Q Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Musik des
Mittelalters. Anspruch und Wirklichkeit — Ober-/HS: Oratorium im 19. Jahrhundert. Gattungskonzept und musika-
lische Einlésung. O Dr. Lars-Christian Koch: Mittel-S: Musikkulturen Asiens. Eine Einfithrung. Q Prof. Dr. Gustav
A. Krieg: Unter-/Mittel-S: Spatromantik und kirchenmusikalische Emeuerung. Q PD Dr. Daniela Philippi: Unter-/
Mittel-S: Sinfonien des 20. Jahrhunderts. Q Dr. Elena Ungeheuer: Mittel-S: Grundlagen elektroakustischer Musik.

Eichstitt. PD Dr. Marcel Dobberstein: Die Musikforschung in Geschichte und Gegenwart II - S: Rock- und
Popmusik - PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft. Q Prof. Dr. Karlheinz Schlager: Von Brahms, dem Fortschritt-
lichen, zu Schonberg, dem Konservativen. Komponistenportraits auf dem Weg zur Moderne - S: Musik sagen, Musik
zeigen. Musikjournalistische Erfahrungen und Ubungen. - S: Ubungen zu Analyse und Formenlehre - S: , Der
Dichter spricht ...“. Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts mit musikisthetischen Aussagen. Q Alejandra Lopez:
PS: Klaviermusik im 20. Jahrhundert.

Erlangen-Niirnberg. Prof. Dr. Andreas Haug: Zu einer Musikgeschichte der nordeuropiischen Linder - Mittel-S:
Bert Brecht und Kurt Weill, Die Dreigroschenoper - HS: Die liturgische Musik im mittelalterlichen Patriarchat von
Aquileia und ihre transalpinen Hintergriinde (zusammen mit Dr. des. Alba Scotti) — Mittel-S: Carl Michael Bellman
(Blockseminar) - Koll zu aktuellen Themen der Musikforschung (gem. mit PD Dr. Wolfgang Hirschmann). 0 PD Dr.
Wolfgang Hirschmann: Musikgeschichte III, 17./18. Jahrhundert — U zur Vorlesung Musikgeschichte III. Q Dr.
Michael Klaper: PS: Notationsgeschichte II. Aufzelchnungswelsen mehrstimmiger Musik des 13. Jahrhunderts -
Mittel-S: Offiziumskomposition im Mittelalter (gemeinsam mit Prof. Dr. Ritva Maria Jacobsson und Dr. des. Alba
Scotti). @ Dr. Thomas Réder: Mittel-S: Anton Bruckner - PS: Musikbibliographie (18. und 19. Jahrhundert).

Frankfurt am Main. Carsten Dufner: HS: Musikwissenschaft und Rundfunk III. Q Dr. Markus Fahlbusch: PS:
Einfithrung in die musikalische Analyse. O N. N.: Elnfuhru.ng in die Musikethnologie - S: Zur Vorlesung Musiketh-
nologie. Q Prof. Dr. Adolf Nowak: Geschichte der Musik im Spiegel der Geschichte der Asthetik. 17. und 18.
Jahrhundert - PS: Anton Webern. Wege zur neuen Musik — HS: Oper und Opernisthetik im 17. Jahrhundert -
S: Haydns Streichquartette. O Dott. Cristina Ricca: S: Die italienische Kunstdichtung in der weltlichen Vokalmusik
um 1600 (Petrarca, Ariost und Tasso). Q Dr. Marion Saxer: S: Horen und Sehen (mit Exkursion zur Tagung dieses
Titels). O Dr. Alfred Stenger: S: Einfithrung in die Asthetik der Tonarten. Q PD Dr. Martin Thrun: Musik als Kunst
und Ware in der verwalteten Welt nach 1945 — PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Musik an den Stitten
offentlichen Vergniigens. Opern-Potpourri, Tanz und Unterhaltungsmusik im frithen 19. Jahrhundert - HS: Ge-
schichte der Musikkritik. Produktion, Reproduktion und Organisation der Musik im éffentlichen Urteil seit dem
spiten 18. Jahrhundert. Q Dr. Cristina Urchueguia: HS: Quellenkunde. Die Quellen der Vokalpolyphonie im 15.
und 16. Jahrhundert, ein Uberblick.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: Musikgeschichte I: Vom
Beginn der Mehrstimmigkeit bis 1600 - S: Quelle, Edition, Auffiihrung. Quellenkritische Studien und auffithrungs-
praktische Ubungen zu J. Offenbachs opéra bouffe Le Chdteau d Toto (gem. mit Prof. Léhr und Prof. Tamchina) -
S: Doktorandenkolloquium. Q Dr. Peer Findeisen: PS: Geschichte, Literaturkunde und Stilistik der Klaviermusik. Q
Prof. Dr. Susanna Groffmann-Vendrey: Was ist Programmmusik? Auflermusikalische Inhalte von der Renaissance
bis Mahler. Q Dr. Ann-Katrin Heimer: PS: Die musikalische Rezeption von Maeterlincks Drama Pelléas et Mélisan-
de.Q Veronika Jezoviek M. A.: PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft - PS: Ritual und Anrufung vom mittelal-
terlichen Totentanz bis zu sakralen ,Ereignissen” der zeitgendssischen Komponistin Maria de Alvear unter
Einbezug musikethnologischer Exkurse. Q Juditha Kroneisen: PS: Geschichte, Literatur und Stilistik der Streich-
instrumente II. O Dr. Gerhard Putschogl: PS: Geschichte des Jazz — S: Weltmusik. Einfilhrung in die Musik
aufRereuropiischer Kulturen/Musik im globalen Kulturaustausch. Q Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Musik als
Gegenstand der allgemeinen Kulturwissenschaften. Q Ralph-Olivier Schwarz: PS: Einfiihrung in die Geschichte der
Operette.

Freiburg. Dr. Markus Bandur: PS: Vom Ton zum Gerdusch. Zur Geschichte des klanglichen Materials im 20.
Jahrhundert. O Prof. Dr. Christian Berger: Hector Berlioz — PS: Einfithrung in die Analyse spitmittelalterlicher
Musik. Guillaume de Machaut — HS: Nachahmung (gem. mit Prof. Dr. Friedrich Uehlein) - Koll: Methoden der
musikalischen Analyse. Q Prof. Dr. Konrad Kiister: Musik des 17. Jahrhunderts — PS: C. P. E. Bach, Kompositionen
fiir ,Clavier” — HS: Bizet, Carmen — Koll (gem. mit Dr. Thomas Seedorf, Dr. Silvia Willi und PD Dr. Matthias
Wiegandt). O Dr. des. Matteo Nanni: PS: Theodor W. Adorno. Q Dr. Thomas Seedorf: PS: Theorie und Praxis der
Interpretationsanalyse — PS: Musik und Kirche (gemeinsam mit Dr. Meinrad Walter). Q Dr. Silvia Willi: PS:
Einfithrung in die Pal4ographie: Modal- und Mensuralnotation — PS: Paldographie auf CD-ROM im Test (im Rahmen
des Projektes F-MoLL). Q PD Dr. Matthias Wiegandt: PS: Das Konzert, Institution und Gattung (Einfiihrung in das
musikwissenschaftliche Arbeiten) — HS: Moll-Symphonien des 18. Iahrhunderts - HS: Musik, Kultur, Geschichte.

Freiburg. Staatliche Hochschule fiir Musik. Dr. Michael Belotti: S: Orgelmusik. Q Dr. Nils Grosch: S: Geschichte
der Musik in den neuen Medien 1900-1925. Q Dr. Lydia Jeschke: S: Die Winterreise. Original und Bearbeitung. Q
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Prof. Dr. Janina Klassen: Requiem. Totenmessen und Trauermusiken - S: Horen — Sehen / Sehen — Horen. Audiovi-
suelle Musikkonzepte. — Koll. O Prof. Dr. Joseph Willimann: Stationen der Musikgeschichte von ca. 1430 bis 1600:
Die Musik zur Zeit des Renaissance-Humanismus — S: Die Komponistin Maddalena Casulana (ca. 1544 - ca. 1583).
Komposition und Auffithrungspraxis ihrer italienischen Madrigale (gem. m. Prof. E. Kiem) — U: Lektiire von Schriften
John Cages - Koll.

Gieflen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Neue Musik und Folklore — PS/S: Das Kunstlied im deutschen Kulturraum
seit 1900 - PS/S: Balladenkompositionen - PS/S: Musikalische Analyse I. Form und Formung. QO
Sabine Beck M. A.: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Ekkehard Jost: John Cage. Musikalische
Gestaltungsprinzipien und ihre isthetischen Pramissen. 0 Prof. Dr. Eberhard Kétter: PS: Grundlagen der Musikpsy-
chologie - PS: Empirische Forschungsmethoden — U zum PS Empirische Forschungsmethoden - S: Musikpsycholo-
gie. Musikalischer Ausdruck. Q Prof. Dr. Peter Nitsche: Musikgeschichte im Uberblick — PS/S: Untersuchungen
zum Sozialstatus von Musikern - PS/S: Theorie und Praxis der Musikkritik — PS/S: Wagners Meistersinger. Q
N. N.: PS/S: Aktuelle populire Musik.

Gaéttingen. Prof. Dr. Rudolf Brandl: Die Wiener Volkssanger — PS: Musikethnologische Analyse — U: Beispiele zur
Musik der Wiener Volkssinger — HS: Definitionsprobleme auflereuropiischer Mehrstimmigkeit. Q Dr. Klaus-Peter
Brenner: PS: Ton- und Modalsysteme in aufereuropiischen Musikkulturen (III). Q Prof. Dr. Rainer Fanselau:
U: Moderne Analyse-Methoden. O PD Dr. Jiirgen Heidrich: U: Notationskunde II - PS: Analyse von Werken der
jiingeren Musikgeschichte — HS: Igor Strawinsky. Q PD Dr. Ralph-Martin Jiger: S: Kunstmusik Stidostasiens
(Blockseminar). O Stefan Kordes: S: Kirchenmusik. O N. N.: Englische Musikgeschichte vom Mittelalter bis zur
Gegenwart — HS: Das Musical — PS: Kirchenmusik der Wiener Klassik — U: Orgelmusik und Orgelbau in Nord- und
Mitteldeutschland von 1600 bis 1800. Q Prof. Dr. Martin Staehelin: Doktorandenkoll (nach Vereinbarung).

Graz. Univ.-Prof. Dr. Walter Bernhart: S: Konzepte und Fallbeispiele der Intermedialitit (gem. mit Univ.-Prof. Dr.
Gotz Pochat, Univ.-Prof. Dr. Michael Walter, Univ.-Prof. Dr. Werner Wolf). Q Dr. Susanne Binas: Mikrosoziologie/
Club-Szene. Q Dr. Federico Celestini: S: Die Musik der Gegenwart. 0 Ass. Prof. Dr. Werner Jauk: Priferenzfor-
schung - S: Originires Musizieren und Interfaces — PS: Systematisch-musikwissenschaftliche Methoden. 0 Mag.
Bernd Krispin: Gold und Silber, Bronze und Blech. 0 Ao. Univ.-Prof. Dr. Josef-Horst Lederer: Musik der Romantik —
S: Natur und Musik - PS: Tabulaturen - Koll: Forschungskolloquium. O Univ.-Prof. Dr. Richard Parncutt:
S: Musikalische Zeitwahrehmung - PS: Horizonterweiterndes Musikhoren — PS: Geschichte der Musikpsychologie
— Forschungskoll. 0 Ao. Univ.-Prof. Dr. Cornelia Szabo-Knotik: Forschungskoll. O Univ.-Prof. Dr. Michael Walter:
Sozialgeschichte der Oper - PS: Die Lieder Mahlers — Forschungskoll.

Graz. Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz. Kirchenmusik und Orgel. Mag. Karl Dorneger:
Orgelkunde. Q Mag. Dr. Ernst Hofhansl: Liturgik evangelisch. Q Dr. Eric Hultsch: Kirchenkunde/Bibelkunde. O
Dr. Andreas Marti: Hymnologie evangelisch. O O. Univ.-Prof. Dr. Johann Trummer: Liturgik katholisch —
S: Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation — S: Privatissimum. Q O.Univ.-Prof.
Mag. Dr. Franz Karl Prassl: Geschichte der Kirchenmusik und Literaturkunde — V mit S: Gregorianischer Choral.
Semiologie — V mit S: Gregorianik 2. Gregorianische Paldographie — Theologie — S: Anleitung zu wissenschaftlichem
Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation — S: Privatissimum.

Musikethnologie. Univ.-Prof. Dr. Gerd Grupe: Einfithrung in die Musikethnologie II. Die Karawitan-Musik Zen-
traljavas — S: Raga und Tala in der inidschen Kunstmusik — V mit U: Kompositionen fiir das Amadinda-Xylophon -
S: Privatissimum fiir Diplomanden - S: Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation.
Q Ass. Dr. Ottfried Hafner: S: Privatissimum fiir Magistranden. Q Ao. Univ.-Prof. Dr. Alois Mauerhofer: V mit U:
Musikanthropologie IT - S: Privatissimum. Q Univ.-Prof.em. Dr. Wolfgang Suppan: S: Privatissimum - S: Anleitung
zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation.

Wertungsforschung. Ao. Univ.-Prof. Dr. Renate Bozic: S: Repetitorium II. Mythenrezeption in Bithnenwerken des
20. Jahrhunderts — S: Seminar zur Hauptvorlesung Musikisthetik IT — S: Privatissimum aus Musikisthetik —
S: Privatissimum aus Musiksoziologie. O Univ.-Prof. Dr. Andreas Dorschel: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthe-
tik I1 - Musik und Gesellschaft (Musiksoziologie) IT - S: Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet
der Dissertation — S: Privatissimum. O Ass.-Prof. Mag. Dr. Harald Haslmayr: S: Repetitorium II. Mythenrezeption in
Bithnenwerken des 20. Jahrhunderts — S: Seminar zur Hauptvorlesung Musikisthetik II — S: Privatissimum aus
Musikisthetik - S: Privatissimum aus Musiksoziologie. d Em.O.Univ.-Prof. Dr. Otto Kolleritsch: S: Anleitung zu
wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiet der Dissertation — S: Privatissimum. Q Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Karin
Marsoner: Geschichte des Spiels und der Literatur des Gesangs II — V mit S: Einfithrung in die musikbezogene
Frauen- und Geschlechterforschung (gem. mit Ao. Univ.-Prof. Dr. Ingeborg Harer) - S: Privatissimum aus Musikés-
thetik — S: Privatissimum aus Musiksoziologie.

Alte Musik und Auffiihrungspraxis. Lorenz Duftschmid: Einfithrung in die Auffithrungsprobleme der Alten Musik
(fiir Streicher). Q Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Ingeborg Harer: Ausgewihlte Kapitel zur Auffithrungspraxis II (gemein-
sam mit Ao. Univ.-Prof. MMag. Dr. Klaus Hubmann) - Geschichte des Spiels und der Literatur der Streichinstru-
mente II - S: Einfiihrung in die musikbezogene Frauen- und Geschlechterforschung II (gemeinsam mit Ao. Univ.-
Prof. Dr. Karin Marsoner) - S: Privatissimum. 0 Ao. Univ.-Prof. MMag. Dr. Klaus Hubmann: Instrumentenkunde II.
Geschichte des Spiels und der Literatur der Blasinstrumente II - S: Privatissimum. 0 Mag. Gudrun Rottensteiner:
Historischer Tanz. Q O. Univ.-Prof. Dr. Johann Trummer: Einfithrung in Grundfragen der Auffithrungspraxis.



Musikwissenschaftliche Vorlesungen 299

Jazzforschung. O. Univ.-Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: V mit U: Einfiihrung in Jazz und Popularmusik - Jazzge-
schichte — S: Privatissimum — S: Seminar aus Jazz und Popularmusik — Ausgewihlte Kapitel aus Jazz und Popular-
musik - Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten auf dem Gebiete der Dissertation. Q Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr.
Elisabeth Kolleritsch: S: Privatissimum — Jazzbibliographie. Q Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Franz Krieger: S: Privatissi-
mum - V mit U: Einfiihrung in die Jazzforschung — Aspekte der Jazzwissenschaft. Q VL: Mag. Wolfgang Tozzi: V mit
U: Rhythmische Konzepte in der Musik Lateinamerikas.

Greifswald. Beate Bugenhagen: U: Instrumentenkunde. O Markus T. Funck: U: Geschichte des Orgelbaus. O
Prof. Dr. Walter Werbeck: S: Die Klaviersonate im 18. Jahrhundert - S: Zwischen Gottesdienst und Konzertsaal. Die
Orgelmusik Max Regers — U: Franz Schuberts lateinische Messkompositionen. Q Dr. Lutz Winkler: Allgemeine
Musikgeschichte IT — Claudio Monteverdi, ,Creator of Modern Music” - U: Einfiithrung in die Musikwissenschaft —
U: Musikalische Volkskunde.

Halle. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Konzertsaal-Akustik — PS: Methoden der Klanganalyse - S: Stimmung und
Intonation — Magistranden-/Doktorandenkoll. 0 Stephan Blaut M. A.: U: Notationskunde II. Q Dr. Kathrin Eberl:
U: Einfithrung in die Instrumentenkunde — U: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — PS: Die
Sinfonien von Prokofjew und Schostakowitsch. Q Dr. Jan Hemming: PS: Der Begriff des , Populiren” in Musik und
Geschichte im 18. und 20. Jahrhundert (gem. mit Dr. Holger Zaunstick) - S: Analyse empirischer Daten am Beispiel
des Radioprogramms MDR Klassik. Q Dr. Regina Randhofer: S: Aufbruch nach Osten. Die Rezeption des Orient in
der abendlidndischen Musik. Q Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Musikgeschichte im Uberblick. Musik der Vorklassik und der
Wiener Klassik — S: Musikésthetik im 18. Jahrhundert — Magistranden-/Doktorandenkoll. O Prof. Dr. Gretel
Schworer-Kohl: Tonsysteme in Asien — U: Transkription — PS: Die Musikinstrumente Ostasiens — Magistranden-/
Doktorandenkoll. Q Katrin Stock M. A.: S: Angewandte Musikwissenschaft. Konzertdramaturgie (gem. mit Cordula
Timm-Hartmann M. A.).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Démling: Zeitgenossen der ,Wiener Klassik” -
S: Musik der 1920er-Jahre - U: Lateinische Traktat-Lektiire (1). Q Prof. Dr. Hans Joachim Marx: S: Doktoranden-
und Magistrandenkoll (1). O Prof. Dr. Peter Petersen: Musikgeschichte des 20. und 19. Jahrhunderts — PS: Einfiih-
rung in die Historische Musikwissenschaft — S: Lulu von Alban Berg nach Frank Wedekind (gem. mit Hans-Gerhard
Winter) (3) - S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Claudia Zenck). Q Dr.
Jorg Rothkamm: S: Grand Opéra und romantisches Ballett* 0 PD Dr. Dorothea Schroder: S: Musikgeschichte
Skandinaviens. Q Prof. Dr. Claudia Zenck: S: Forschungsseminar. Vom Manuskript zur Auffithrung. Singspiel aus
dem 18. Jahrhundert - S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Peter
Petersen).

Systematische Musikwissenschaft. Rolf Bader: S: Geometrische Feinanalyse klangentscheidender Teile von Musik-
instrumenten durch die Finite Element Methode FEM. O Alenka Barber-Kersovan: PS: Populidre Musik und Zen-
sur*. Q Ulrike Herzog: PS: Afrocubanische Musik: Formen und kultureller Kontext*. Q Kai Stefan Lothwesen: PS:
Improvisation. Geschichte, Theorien, Praktiken. O Dr. Martin Pfleiderer: PS: Musiksoziologie. Themen, Theorien,
Methoden - S: Rhythmusforschung II. Q Prof. Dr. Helmut Rosing: PS: Musikalische Sozialisation. Theorien,
Modelle, Untersuchungsergebnisse — S: Digitale Mediamorphose: Auswirkungen auf die Produktion, Distribution
und Rezeption von Musik — S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft
(gem. mit Prof. Dr. Albrecht Schneider). Q Prof. Dr. Albrecht Schneider: S: Musikalisches Héren zwischen Psycho-
akustik und Kognitionsforschung (3) - S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwis-
senschaft (gem. mit Prof. Dr. Helmut Rosing) — S: Soziologie und Geschichte der Popularmusik in den 1960er-Jahren
(3). @ Barbara Volkwein: PS: Geschichte des Sampling*.

* vorbehaltlich der Genehmigung entsprechender Lehrauftragsmittel.

Hannover. Prof. Dr. Reinhard Kopiez: Musikalische Entwicklung — S: Musik und Emotion (gem. mit Prof.
Eckhardt Altenmiiller) - S: Einfithrung in die Musiksoziologie — Koll fiir Doktoranden (gem. mit Prof. Eckhardt
Altenmiiller). Q HD Dr. Annette Kreutziger-Herr: S: Incontri. Begegnungen mit Luigi Nono (gem. mit Prof.
Johannes Schéllhorn), S zum Nono-Schwerpunkt der Hochschule im WS 2003/2004 und SS 2004 - S: Literatur und
Musik. Hermann Hesses Das Glasperlenspiel und Der Steppenwolf (gem. mit Dr. habil. Dagmar von Hoff, Literatur-
wissenschaftlerin) — S: Salaam Bagdad. Mesopotamien, globale Welt und Musik im Dialog mit dem Fremden — Koll:
Schreibwerkstatt. Was Sie schon immer tiber das Schreiben wissen wollten, aber bisher nicht zu fragen wagten.
Koll fiir Examenskandidaten und Studierende im Hauptstudium. 0 Dr. Lorenz Luyken: Alles , kleine Modernskys*?
Klassizismus und Neoklassizismus in der Musik des 20. Jahrhunderts - S: ...und was schreiben die anderen? Analyse
ausgewihlter franzosischer, skandinavischer, tschechischer und russischer Kompositionen des 19. Jahrhunderts. O
Dr. Sabine Meine: S und éffentliche Vortragsreihe: Puppen, Huren, Roboter. Korper der Moderne in der Musik 1860~
1930 (gem. mit Katharina Hottmann) - PS: Einfiihrung in die Musikwissenschaft. Q Prof. Dr. Raimund Vogels: S:
Jidische Musik in Europa und Asien — Koll. fiir Examenskandidaten - S: Literaturseminar. John Blacking: How
musical is Man!? - S und U: Theorie und Methode der Feldforschung. Q Prof. Dr. Stefan Weiss: Musikgeschichte I -
S: Von Szymanowski zu Szymanski. Polnische Avantgarden im 20. Jahrhundert - S: , der Schliissel zu meiner gan-
lz:en Entwicklung...“ Schonbergs Expressionismus aus Sicht der Gurrelieder — S: Geschichte der musikalischen

ormen III.
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Heidelberg. Prof. Dr. Bielitz: Satzgeriist und kompositorische Freiheit: Zur Geschichte mehrstimmiger Komposi-
tion bis zur Renaissance. O Gregor Herzfeld M. A.: PS: Charles Edward Ives. Q Prof. Dr. Silke Leopold: Geschichte
der Tonartencharakteristik — S: Das Klaviertrio ~-Doktorandenkoll. Q Dr. Gunther Morche: PS: Gyorgy Ligeti —
S: Erstellung ausgewihlter Personenartikel fiir MGG (Buchstaben Pa-Sa). O Prof. Dr. Dorothea Redepenning:
Bachrezeption im 19. Jahrhundert — PS: Grundkurs Musikgeschichte I — Repertoire und Analyse — S: Bruckners
Sinfonien — Koll: Aktuelle Forschungsfragen. Q PD Dr. Thomas Schmidt-Beste: Felix Mendelssohn Bartholdy -
S: Messvertonungen bis 1500 O Dr. Joachim Steinheuer: PS: Werkanalyse I - PS: Einfithrung in die Musikwissen-
schaft — PS: Franzdsische Oper von Lully bis Rameau - S: Petrarca-Vertonungen von Iacopo da Bologna bis Henri
Pousseur. Q Katharina O. Brand M. A.: PS: Instrumentenkunde. O Antje Tumat: PS: Hans Werner Henzes frithe
Opern im Spannungsfeld von Tradition und Avantgarde.

Hildesheim. Dr. Ulrich Bartels: Musikgeschichte III. Romantik und Moderne — HS: Klaviermusik der Romantik.
Q Dirk Bottger: Geschichte und Dramaturgie des Musicals. 0 Dr. Rainer Boestfleisch: HS: Hans Werner Henze.
Eine Werkeinfiihrung. O Dr. Claudia Bullerjahn: Theorie und Geschichte der Filmmusik — PS: Programmmusik als
Unterrichtsgegenstand — HS: Bernard Herrmann. Der Individualist —- Doktorandenkoll (gem. mit Prof. Dr. Wolfgang
Loffler, Prof. Dr. Rudolf Weber) - Examenskoll. O Beatrice Ewers-Grewe: PS: Musik und Alltagsleben. Projektent-
wicklung integrativer Kulturaktionen im Sozialpsychiatrischen Verbund. Q B. Hannemann: PS: Geschichte der
Musikpidagogik. O Prof. Dr. Wolfgang Loffler: PS: Elementare Akustik und Instrumentenkunde (gem. mit
E. Schwarzer) — PS: Lauter, héher, schneller. Komponieren fiir Olympia. Q Matthias Miiller: HS: Folk, Hillbilly und
Country im Spannungsfeld von Popmusik und (nationaler) Identitit Q Dr. Ulrich Wegner: PS: Musik in Nord- und
Siidindien - PS: Klangerzeuger, Schallgerit? Das Musikinstrument in der kulturvergleichenden Forschung.

Innsbruck. Monika Fink: Historische Ubersichtsvorlesung IV. Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts - S: Adorno
(gem. mit Helmut Staubmann). Q Rainer Gstrein: Historische Ubersichtsvorlesung IV: Musikgeschichte des 20.
Jahrhunderts/Popularmusik. Q Prof. Dr. Tilmann Seebass: PS: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft. 0
Itoh Tatsuniko: S: An Introduction to the Noh and ist Modern Reception.

Karlsruhe. Prof. Dr. Peter Michael Fischer: Die Emanzipation des Geriuschs. Von der Musik des Futurismus zur
Computermusik — S: Der Einsatz von Gerdusch und Wortklang in Kompositionen der Musik des 20. Jahrhunderts.
0 Dr. Michael Kube: S: Paul Hindemith. Q Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: S: Musikisthetik im 19. Jahrhundert.
Q Dr. Rainer Schmusch: S: Streichquartette der Klassik. Q Prof. Dr. Klaus Schweizer: Instrumentenkunde mit
Akustik I - Arrangement, Ubertragung, Aneignung? Komponisten des 20. Jahrhunderts bearbeiten ,historische”
Musik - S: , Spiegelbild der ganzen Welt”. Gustav Mahler, die Sinfonien Nr. 1 bis Nr. 4 (, Wunderhorn-Sinfonien”).

Kassel. Dr. Bodo Bischoff: U: Die Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts — S: Sexualitit und Erotik in Operette,
Schlager und Song. O Prof. Dr. Matthias Henke: S: Geschichte der Sinfonie — S: Schubert-Reflexionen im 20.
Jahrhundert (gem. mit Reinhard Karger). Q Dr. Frauke Hef3: S: Wahrnehmen und Verstehen von Musik. O Reinhard
Karger: S: Claudio Monteverdi. Leben und Werk. O Michael Rappe: S: D] Culture. Instrumentaltechniken in der
neueren Popmusik. Q Prof. Walter Sons: S: Aspekte Neuer Musik. Q Prof. Dr. Andreas Traub: S: Anton Webern,
Lieder opus 14 und 15 - PS: Johann Sebastian Bach, Weihnachtsoratorium — Musik im Mittelalter.

Kiel. Prof. Dr. Siegfried Oechsle: J. S. Bachs Spatwerk — S: Beethovens spite Klaviersonaten — U: Bachs Leipziger
Kantaten - Koll: Musikgeschichte und Musikwissenschaft im ,Norden”. Q Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Die Idee der
absoluten Musik - S: Die Freie Fantasie im 18. Jahrhundert - S: Einfiihrung in die Instrumentation und Instrumen-
tenkunde - Koll: Kolloquium fiir Examenskandidaten (gemeinsam mit PD Dr. Helmut Well). Q PD Dr. Helmut Well:
Hamburg im 17. Jahrhundert - S: Einfithrung in die Modal- und Mensuralnotation - S: Einfiihrung in die Musikwis-
senschaft.

Koblenz-Landau. Campus Koblenz. Dr. Robert Abels: U: Musikisthetische Texte des 19. Jahrhunderts. Q Prof.
Dr. Petra Bockholdt: Musikgeschichte V: Musik im 19. Jahrhundert — U zur Vorlesung: Das Madrigal im 19.
Jahrhundert — PS: Quellen und Notationen im Mittelalter — S: Lieder von Franz Schubert.

Campus Landau. Dr. Marion Fiirst: PS: Lektiire musiktheoretischer Texte — PS: Einfithrung in die Musikwissen-
schaft. O Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im Uberblick: Die Musik des 19. und 20. Jahrhunderts - PS:
Lieder von Robert Schumann - S: Bachs Matthdus-Passion.

Koéln. Historische Muskwissenschaft. Prof. Dr. Dieter Gutknecht: Von der Aufklirung bis zu Beethovens Tod:
1730-1830 - S: Klang und Bild in der Liturgie des Mittelalters (gemeinsam mit S. Wittekind) — PS: Oratorien
Hindels. Q Dr. Hartmut Hein: PS: Einfiihrung in die Historische Musikwissenschaft — PS: Kritik von , Musikkultu-
ren”. ,Kulturen” der Musikkritik (gemeinsam mit O. Seibt) - U zum PS ,Musik-Kritik-Kultur”, O
Prof. Dr. Dietrich Kimper: Von den Futuristen bis Luigi Nono. Italien in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts.
Q Dr. Herfrid Kier: U: Ubungen zur Repertoirekunde. Vokalmusik. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Nieméller: S: Musik
in England im Kontext der europiischen Musikkultur vom Mittelalter bis um 1800. Q Dr. K. Rainer Nonnenmann:
U: Robert Schumann und das romantische Klavierstiick. O Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Liszt und die symphonische
Dichtung - S: Mozart und da Ponte: Le nozze di Figaro — PS: Musik und Sprache. Stationen der Vokalmusik von
1600-1900 - Koll: Aktuelle Forschungsprobleme der Musikwissenschaft. Q PD Dr. Hans-Joachim Wagner: U:
Operndramaturgisches Praktikum.
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Musik der Gegenwart. Prof. Dr. Christoph von Blumroder: 55 Jahre elektroakustische Musik aus Paris: INA.GRM
1948 bis 2003 — S: John Cage interdisziplinir (gemeinsam mit H. Berressem) — PS: Stationen der Neuen Musik im
20. Jahrhundert — Koll: Magister- und Doktorandenkolloquium. Q Ralf G. Ehlert M. A.: PS: Akustische Medienin-
strumente. Eine Einfiihrung. O Marcus Erbe M. A.: PS: Die Stimme in der Musik seit 1912. Q Dr. Imke Misch: PS:
Neue Musik seit 2000 - PS: Musikgeschichtsschreibung nach 1945.

Systematische Musikwissenschaft. PD Dr. Roland Eberlein: PS: Einfithrung in die Systematische Musikwissen-
schaft. O PD Dr. Christoph Reuter: Geschichte der Blasinstrumente. Q Liider Schmidt M. A.: PS: Wahrehmung
und Organisation von Tonhohe. O Prof. Dr. Uwe Seifert: Systematische und Kognitive Musikwissenschaft: Grund-
begriffe I - S: Aktuelle Horforschung und Musikwissenschaft — PS: Computer-Musik — Akustisches Praktikum.

Musikethnologie. PD Dr. Antonio A. Bispo: Musikethnologie und Geschichte: Aktuelle Diskussionen zu Theorie
und Methode. Q Murat Bulgan M. A.: U: Singer und Dichter mit der Laute II. O Prof. Dr. Robert Giinther:
U: Musizierpraxis der traditionellen Hofmusik Japans (Gagaku und Bugaku) (gemeinsam mit Y. Shimizu). Q
PD Dr. Lars-Christian Koch: S: Gitarren-Kulturen. O Bettina Sahrmann: U: Praxis und Therorie des javanischen
Gamelan-Spiels. O Oliver Seibt M. A.: PS: Einfithrung in die Musikethnologie: Theorie und Fachgeschichte I.

Koln. Hochschule fiir Musik. Dr. Rebecca Grotjahn: Haupt-S (Diplomstudienginge): Virtuosen, Stars, Diven.
Musik und Publikum im 19. Jahrhundert. Q PD Dr. Lars Koch: PS/S: Auffithrungspraktiken aus musikethnologi-
scher Sicht. Q PD Dr. Anno Mungen: PS: Einfithrung in die Musiksoziologie - HS: Vom Mittelalter zum Computer-
zeitalter: Musikgeschichte als Mediengeschichte. Q Prof. Dr. Erich Reimer: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert
- PS: Geschichte des Instrumentalkonzerts bis 1800 — Haupt-S (Diplomstudienginge): Musikalische Gattungen des
18. Jahrhunderts — HS: Bach in Leipzig. Q Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: Musik und Kultur der 1920er-Jahre
(gemeinsam mit Prof. Dr. Heinz Geuen) - PS: Einfiihrung in die Musikwissenschaft - HS: Historismus/
(Neo-)Klassizismus im Schaffen von Brahms, Strauss, Strawinsky, Maxwell Davies — HS: Gustav Mahler und Alexan-
der Zemlinsky (gemeinsam mit Prof. Wolfram Breuer). Q Dr. Thomas Synofzik: Musikgeschichte II: 17. und 18.
Jahrhundert - PS: Komponisten des frithen 20. Jahrhunderts als Interpreten eigener Werke. Q Dr. Elena Ungeheuer:
Musikgeschichte IV: Musik nach 1950 — PS: Wie beeinfluss(t)en die Medien des 20. Jahrhunderts unsere Wahrneh-
mung von Musik?

Leipzig. Juliette Appold M. A.: S: Felix Mendelssohn Bartholdys Lehr- und Wanderjahre im Spiegel seiner Korres-
pondenz (1816-1832) (gem. mit Regina Back M. A. und Anja Morgenstern M. A.). Q Tatjana Bohme-Mehner M. A.:
PS: Tatort: Musik. , Tatort“-Musik. O Marcus Erb-Szymanski M. A.: U: Musik des 20. Jahrhunderts (gem. mit
Stefan Horlitz). Q Dr. Eszter Fontana: U: Historische Musikinstrumentenkunde (gem. mit Dr. Birgit Heise) —
U: Musikinstrumente in Ostasien (gem. mit Dr. Birgit Heise und Prof. Dr. Gretel Schworer-Kohl, Halle). Q Chris-
toph Gaiser M. A.: U zur musikalischen Analyse. Cantus-firmus-Kompositionen und -improvisationen. Q Dr. Bern-
hard Helmich: U: Operndramaturgie. Q Stefan Horlitz: U: Gyorgy Ligeti. Q Dr. Stefan Keym: PS: Einfithrung in die
Musikwissenschaft (am Beispiel von Robert Schumann) - S: Die Fantasie (Analyseseminar). Q Dr. Ulrich Leisinger:
S: Klassisch-romantische Musikisthetik. O Prof. Dr. Helmut Loos: Die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (Musik-
geschichte im Uberblick ITI) - S: Alban Bergs Oper Wozzeck (Analyseseminar) - S: Musikalische Stadtgeschichte.
Ergebnisse und Aufgaben - S: Institutsseminar. Q Prof. Dr. Klaus Mehner: Der Interpret. Portrit einer Musikerper-
sonlichkeit - PS: Einfiihrung in die Systematische Musikwissenschaft — S: Ausnahmewerke der Musikgeschichte.
Thre dsthetische Spezifik, ihre soziale Relevanz — S: Kommunikation musikalisch — Magistranden- und Doktoran-
denkoll. O Dr. Thomas Schinkéth: Chére und Chormusik im 20. und 21. Jahrhundert. @ HD Dr. Lothar Schmidt:
Josquin Desprez und die Musik um 1500 - S: Beethovens spite Streichquartette — PS: Heinrich Schiitz (zugleich
Einfiihrung in die Analyse ilterer Musik) - U: Friedrich Rochlitz’ Reise nach Wien im Jahr 1822. Transkription und
Kommentierung des Manuskripts.

Leipzig. Hochschule fiir Musik und Theater , Felix Mendelssohn Bartholdy“. Prof. Dr. Marianne Betz: V mit S:
Grundkurs Musikgeschichte I/A (Europiische Musikgeschichte bis 1600) — Quellenkunde zur Auffiihrungspraxis —
Urbane Riume als kulturelle Zentren I. Wien zwischen 1770 und 1830. Q Dr. Wolfgang Gersthofer: Oper um 1900.
Q Dr. Martin Krumbiegel: V mit S: Grundkurs Musikgeschichte I/B (Europiische Musikgeschichte bis 1600) - Max
Reger. Leben und Werk. - Diplomandenseminar. O Prof. Dr. Thomas Schipperges: V mit S: Grundkurs Musikge-
schichte III/A (Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts) — Die Bibel II. Musik im Neuen Testament — Sergej
Prokofjew. Betrachtung und Analyse ausgewihlter Werke. Q Prof. Dr. Gesine Schroder: Geschichte der Musikthe-
orie. Q Prof. Dr. Christoph Sramek: V mit S: Grundkurs Musikgeschichte III/B (Die Musik des neunzehnten
Jahrhunderts). Q Dr. Barbara Wiermann: Das Oratorium zwischen Johann Sebastian Bach und Joseph Haydn.

Magdeburg. Dr. Monika Bloss: PS: Geschichte der populiren Musik im 20. Jahrhundert IT - HS: Populire Musik
im Unterricht. Musikalische und kulturelle Aspekte von ,Stil“. Q Hans-Joachim Herwig: PS: Freude, schoner
Gotterfunken. Nachklinge. Zur Klassik-Rezeption im 20. Jahrhundert. Das Beispiel Mauricio Kagel - PS: Mumk und
Religion - U: Prinzipien und Methoden wissenschaftlichen Arbeitens - U: Liedtextinterpretation. Q Tobias Robert
Klein M. A.: HS: Ars musica. Musikleben, Musiklehre und Musikerziehung im europiischen Mittelalter - U: , The
study of music in culture”. Einfithrung in die Musikethnologie. O Prof. Dr. Tomi Mikel4: HS: Autoritit und
Autorenschaft in der Musik — Haupt-S (mit U): Musik im Film - PS (mit U): Formenlehre. Q Dr. Riidiger Pfeiffer:
PS: Musikgeschichte im Uberblick (I) und (III) - PS: Die Barockoper — PS: Die Musik der Renaissance. Q
Dr. Charlotte Seither: PS: Experiment Stimme. Neue Musik fiir Vocalensemble: Hélszky, Globokar, Ligeti, Cox -
HS: Aufbruch in die 1960er-Jahre: Krzysztof Penderecki (Spezialseminar Tonsatz).
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Mainz. Prof. Dr. Axel Beer: Brahms - PS: Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten — S: Norddeutsche
Orgelmusik im 17. und 18. Jahrhundert. Q Dr. Albert Grif: PS: Digitale Klangsynthese — S: Computermusik-
Algorithmen - U: MIDI-Programmierung fiir Fortgeschrittene. 0 Thorsten Hindrichs M. A.: PS: Monsters of Rock:
Heavy Metal als musikkulturelles Phinomen (gem. mit Dr. Peter Niedermiiller) — U: Einfithrung in die Musikwis-
senschaft. Q Dr. Christoph Hust: PS: Analyse nach Schenker am Beispiel von Klaviermusik des 19. Jahrhunderts. O
HD Dr. Ursula Kramer: S: Hector Berlioz. Q Dr. Peter Niedermiiller: PS: Monsters of Rock: Heavy Metal als
musikkulturelles Phinomen (gem. mit Thorsten Hindrichs M. A.) - U: Die mediale Prisentation von Rockmusik.
Erginzung zum PS. O Tobias Untucht M. A.: U: Notationskunde II. Q Prof. Dr. Reinhard Wiesend: Musikgeschich-
te im Uberblick IV: von 1830 bis zur Gegenwart — PS: Johannes Ockeghem und die Musik der Frankoflamen -
S: Giuseppe Verdi, La Traviata — Ober-S: Besprechung von Examensarbeiten (gem. mit Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr.
Jiirgen Blume, HD Dr. Ursula Kramer, Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling, Prof. Dr. Ludwig Striegel).

Marburg. Prof. Dr. Sabine Henze-Dohring: S: Konzert als Institution und Gattung — HS: Musikkulturelle Kontro-
verse — PS: Solokonzert. O Dr. Panja Miicke: PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O N. N.: Italienische Lyrik
und Musik vom 14. bis zum frithen 17. Jahrhundert - HS: Zum lyrischen Klavierstiick im 19. Jahrhundert — HS:
Josquin Desprez — PS: Haydn Streichquartette op. 33 und Mozarts Haydn-Quartette (Einfithrung in die musikalische
Analyse). Q Prof. Dr. Martin Weyer: Zur Musikgeschichte der USA — HS: Sonaten nach Beethoven. Q Dr. Jutta
Schmoll-Barthel: Berufspraxis Buchlektorat. Einblicke in die Arbeit einer Verlagslektorin.

Miinchen. PD Dr. Claus Bockmaier: Battaglia und Tempesta in der Musikgeschichte. Q Siegwald Biitow M. A.:
U: Einfiihrung in das Orchestermanagement. 0 Dr. Bernd Edelmann: U: Musikgeschichte in Beispielen II (1600~
2000), ein Repetitorium. O PD Dr. Issam El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik. Q Prof. Dr. Jiirgen
Eppelsheim: U: Musikinstrumente im 16. und frithen 17. Jahrhundert. Q PD Dr. Birgit Lodes: Ludwig van Beetho-
ven - HS: Das Lied in Dichtung und Musik: Beethoven — Schubert (gem. mit Prof. Dr. Hans Joachim Kreutzer) (3)
- Koll: Erwartung und Vorurteil in der Musik II. O Dr. Julia Kursell: U: Puschkin-Vertonungen. O Dr. Grantley
McDonald: PS: Die Rezeption der Lehre Marsilio Ficinos im deutschen Musikschrifttum des 16. Jahrhunderts. Q
Dr. Monika Nocker-Ribeaupierre: U: Einfilhrung in die Musiktherapie. O Dr. Michael Raab: PS: Einfilhrung in
Notendruck und Musikverlagsgeschichte. Q Prof. Dr. Wolfgang Rathert: Musikgeschichte im Uberblick V
(20. Jahrhundert) - HS: Max Reger (3) — S: Einfiihrung in die Musikphilosophie und -dsthetik Theodor W. Adornos -
Koll. fiir Doktoranden und Magistranden. Zum aktuellen Stand des Komponierens. Q Prof. Dr. Viktor Ravizza:
S: Venezianische Mehrchérigkeit. Q Dr. Klaus Peter Richter: U: Einfithrung in Geschichte und Praxis der Musikkri-
tik. O Prof. Dr. Hartmut Schick: Forschungsfreisemester — Koll fiir Doktoranden und Magistranden. O
Dr. Bernhold Schmid: PS: , Magnum opus musicum®”. Orlando di Lassos Motetten. 0 Dr. Reinhard Schulz: U: Gyorgi
Ligeti. Q Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Musikgeschichte im Uberblick — Ausgewihlte Kapitel zu Akustik und
Physiologie von Gehor und Stimme (gem. mit Prof. Dr. Tasso Springer) - S: Das Singen: akustische, physiologische,
kulturgeschichtliche und auffithrungspraktische Aspekte (gem. mit Prof. Dr. Tasso Springer).

Institut fiir Theaterwissenschaft. Dr. Robert Braunmiiller: PS: Richard Strauss, die Hauptwerke. O Prof. Dr. Jens
Malte Fischer: HS: Jacques Offenbach (3). Q Prof. Dr. Jiirgen Schlidder: Theaterreform um 1900. Schauspiel und
Musiktheater — PS: Formenlehre der Oper (3) — HS: Femme fatale, femme fragile, Heroine. Frauen im Sprech- und
Musiktheater (3) Q Dr. Barbara Zuber: PS: Grundkurs Musiktheater (3) — PS: Edward Bonds und Hans Werner
Henzes Oper Die englische Katze (3) — Koll: Klangzeichen entziffern. Eine Einfithrung in die Semiotik des Musikthe-
aters (3).

Miinchen. Hochschule fiir Musik und Theater. Dr. phil. habil. Claus Bockmaier: Geschichte der Klaviermusik
(III) — Battaglia und Tempesta in der Musikgeschichte (Ludwig-Maximilians-Universitit). Q Prof. Dr. Siegfried
Mauser: Musikgeschichte III (Die Musik im Zeitalter von Renaissance und Barock) - V mit S: Grundlagentexte zur
Musik des 20. Jahrhunderts — V mit S: Sonatenkomposition im 20. Jahrhundert - S: Doktorandenseminar (gem. mit
Dr. Claus Bockmaier) — Koll: Diskussion und Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten.

Miinster. Garry Crighton: S: Musikalische Auffithrungspraxis des 15. und 16. Jahrhunderts. Q Dr. Rebekka Fritz:
PS: Theoretische und praktische Rezeption des Mittelalters im 20. Jahrhundert. Q Priv.-Doz. Dr. Jiirgen Heidrich:
Amerikanische Musik des 20. Jahrhunderts - S: Die Musik des norddeutschen Barock — PS: Anton Bruckner -
U: Mensuralnotation. Q Prof. Dr. Klaus Hortschansky: S: Von Rossini zu Puccini. Italienische Oper im 19. Jahrhun-
dert — Koll: Doktorandenkolloquium. Q Priv.-Doz. Dr. Ralf Martin Jiger: Von Handel zu Mozart. Perspektiven der
Oper im 18. Jahrhundert — S: Historische Musikethnologie — PS: Das Streichquartett der Wiener Klassik —
U: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Literatur. Q Dr. Jin-Ah Kim: PS: Epochenbegriffe in der Musikge-
schichte. O N. N.: Geschichte des Konzerts — S: Geistliche Musik im 19. Jahrhundert — PS: Die Anfinge der
Instrumentalmusik - U: Einfithrung in den Kontrapunkt - U: Einfithrung in die Formenkunde. Q Dr. Diethard
Riehm: U: Musikgeschichte im Uberblick I (bis 1600). Q Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Doktorandenkoll.

Oldenburg. Dr. Ralf von Appen: PS: Moglichkeiten der Analyse populirer Musik. O Eckart Beinke: S: Fund-
Raising. Moglichkeiten der Finanzierung kultureller Projekte. Q Prof. Violeta Dinescu: S: Byzantinische Musik. Q
PD Dr. Kadja Gronke: PS: Tschaikowskis Schwanensee. Ein Ballett und seine Choreographien. Q Prof. Dr. Freia
Hoffmann: §: Sexualitit, Liebe und Liebesschmerz in der Musik um 1800. Q Gerhard Kissel: PS: Einfiihrung in
Theorie und Praxis der indischen Musik. O Dr. Christoph Micklisch: U: Stimme und Korperklinge - Computerob-
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jekte fiir den Musikunterricht. Q Prof. Dr. Fred Ritzel: S: ,Ich seh’ Dir in die Augen, Kleines”. Zum Wandel der
Liebessemantik im Spielfilm (gem. mit Dr. Rainer Fabian). O Apl. Prof. Dr. Peter Schleuning: PS: Musikgeschichte
im Uberblick. Das 18. Jahrhundert — S: Mozarts Klavierkonzerte. Q Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: PS: Musikkul-
turen der Welt. Einfithrung fiir StudienanfingerInnen - S: Musiktheaterpidagogik — Ansitze, Theorien, Evaluation
(gem. mit Peter Vollhardt). Q Cornelis Teeling: PS: Afrokubanische Musik. Analyse und Spielpraxis.

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: U: Apparative Musikpraxis IT - Virtuelles S: Musik und Musikinformation im
Internet — Die historische und stilistische Entwicklung der Rock- und Popmusik Q KMD Wiltrud Fuchs: S: Ge-
schichte der Messe. Q PD Dr. Stefan Hanheide: Musikgeschichte im Uberblick I: Von den Anfingen bis 1720 -
S:J. S. Bach. Begegnungen zwischen Musik und Christentum - S: Franz Schubert: Die Winterreise. Q Dr. Claudia
Kayser-Kadereit: S: Instrumentenkunde und Einfithrung in die klassische Instrumentation. Q Prof. Dr. Hartmuth
Kinzler: S: Adornos musikalische Schriften — S: Gyorgy Ligetis Kompositionen und musikalische Schriften. O Anna
Melcher: S: Grundlagen der Opern-Inszenierung. Q Friederike Ramm: S: Das Verfassen musikwissenschaftlicher
Texte. 0 Dr. Claudius Reinke: Klassische Musik im Film QO Prof. Dr. Hans-Christian Schmidt-Banse: S: Musik und
Literatur des Expressionismus (gem. mit Dr. Hartmuth Hoefer) — S: Vom Sprechen und Schreiben iiber Musik -
S: Das romantische Charakterstiick. O PD Dr. Joachim Stange-Elbe: S: Der Computer - ein Musikinstrument? Zum
Instrumentarium der elektronischen Musik. O Dr. Tillman Weyde: S: Musik- Informatlonssysteme und Music
Information Retrieval (gem. mit PD Dr. Helmar Gust). Q Peter Witte: S: Einfiihrung in den Jazz. Q Tobias
Wollermann: S: Materialien fiir den Musikunterricht und ihre Prisentation im Internet — U: Musikproduktion mit
MIDI-Hard- und Software.

Potsdam. Prof. Dr. Susanne Fontaine: Musikgeschichte im Uberblick: Das 20. Jahrhundert - PS: Einfithrung in
die Musikwissenschaft — HS: Melusine, Undine und ihre Verwandten. Wasserfrauen in Vertonungen des 19. und 20.
Jahrhunderts — Colloquium fiir ExamenskandidatInnen. Q Dr. Bernfried Hohe: HS: Zur Entwicklung der Jazzmusik
/ Rockmusikgeschichte. O Dr. Riidiger Pfeiffer: HS: Ausgewihlte Themen der Musikpsychologie.

Regensburg. Dr. Bettina Berlinghoff: PS: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten: Fanny und Felix
Mendelssohn Bartholdy - U: Repertoirekunde: Musik des 20. Jahrhunderts. Q Graham Buckland: U: Partiturkunde
und Notensatz. Q Dr. Torsten Fuchs: U: Von der Adelskapelle zum biirgerlichen Musikverein. O Prof. Dr. Siegfried
Gmeinwieser: Mozarts Kirchenmusik. O Prof. Dr. David Hiley: History of Music in England I: Middle Ages to
Reformation (in englischer Sprache) - HS: Perotinus Magnus: das neue Forschungsbild — U: Notations- und Quellen-
kunde I (9.-14. Jh.). Q Prof. Dr. Wolfgang Horn: Forschungsfreisemester. Q PD Dr. Rainer Kleinertz: Allgemeine
Musikgeschichte IV (Romantik und Moderne) - HS: Richard Wagner: Die Musikdramen von 1848 bis 1876 (Der
Ring des Nibelungen, Tristan und Isolde, Die Meistersinger von Niirnberg) - U: Musik in Mitteldeutschland 1700~
1760 am Beispiel Johann Friedrich Fasch Q Michael Wackerbauer: U: Die Musikinstrumente im Historischen
Museum der Stadt Regensburg. Erarbeitung des Katalogs. Q Prof. Dr. David Hiley, PD Dr. Rainer Kleinertz: Koll zu
aktuellen Forschungsproblemen. Q Dr. Andreas Pfisterer: PS: Ludwig Senfl: Deutsche Lieder.

Rostock. Ekkehard Kriiger: PS: Musikhandschriften des 18. Jahrhunderts in der UB Rostock (gem. mit Tobias
Schwinger). O Dr. Bernhard Schrammek: S: Sozialgeschichtliche Aspekte von Musik im 17. Jahrhundert. Q
PD Dr. Peter Tenhaef: Goethe und die Musik — U: Lektiiretibung zur Vorlesung - S: Die Ballade — S: Musik seit 1950.
Q Dr. Andreas Waczkat: S: Musik und Medizin in Mittelalter und Frither Neuzeit (gem. mit PD Dr. Hans-Uwe
Lammel).

Saarbriicken. Dr. Helmut Brenner: PS: Grundlagen der Musikethnologie. O Prof. Dr. Wolf Frobenius: Musikge-
schichte des Mittelalters und der Renaissance — S: Textdeklamation in Vertonungen des 20. Jahrhunderts — PS:
Serielle Musik. Q Wolfgang Korb: U: Musikwissenschaft und Rundfunk. Q Dr. Andreas Krause: Franz Schubert. 0
Ingeborg Maaf3: PS: Methodik. Einfithrung in die Musikwissenschaft. Q Dr. Theo Schmitt: U: Das Musikleben vom
16. bis 19. Jahrhundert. O Dr. Rainer Schmusch: U: Analyse: Streichquartette um 1800. Q Prof. Dr. Herbert
Schneider: V/S: Die Geschichte des Liedes und seiner Ubersetzung vom 17. bis 19. Jahrhundert — S: Maurice Ravel
- Koll: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Frobenius). Q Dr. Andreas Wagner: PS: Systematik: Einfiihrung in
Adornos Musikphilosophie und Musiksoziologie — U: Musikwissenschaft und Theater (gem. mit Alexander Jansen).
Q PD Dr. Markus Waldura: S: Sonatenform im Werk Robert Schumanns. Q PD Dr. Tobias Widmaier: Musik des 19.
und 20. Jahrhunderts.

Salzburg. Dr. Manfred Bartmann: PS: Musikethnologische Transkriptionen — S: Klangpanoramen ausgewihlter
Volks- und Popularmusik. O Dr. Andrea Lindmayr-Brandl: Wiener Schule - Koll: Forschungsseminar. Q Univ.-Ass.
Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller: Fotografie und Film als Quelle fiir Balletthistorie — Einfithrung in Tanz- und
Musiktheaterforschung O Mag. Hendrik Schulze: PS: Haydn, Mozart und das Streichquartett — Erscheinungsformen
Alter Musik (gem. mit Bartmann). Q Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Einfiihrung in die Musikwissenschaft - Musikgeschich-
te 5 — U: Notationskunde 2. Neumennotation — S: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg — Koll fiir
Diplomanden und Dissertanten (1). Q Tichy: PR: Konzertmanagement

Salzburg. Universitit Mozarteum. Ao. Prof. Dr. Joachim Briigge: Musikgeschichte 1: Antike bis Mittelalter - PS:
Mozart — S: Musiktheater im 20. Jahrhundert: Wagnerinterpretation. Bayreuther Ringinszenierungen (gem. mit
Prof. Dr. Oswald Panagl) - S fiir Diplomanden. Q Ao. Prof. Mag. Dr. Wolfgang Gratzer: Musikgeschichte 3: Wiener
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Klassik und Musikalische Romantik - S: Kanonische Werke in der Musik des 20. Jahrhunderts - S fiir Diplomanden
- § fiir Dissertanten. Q Doz. Dr. Ernst Hintermaier: Repertoire und Analyse der Kirchenmusik I: 18. Jahrhundert.
0 Ass.-Prof. Dr. Thomas Hochradner: Ringvorlesung zu den wissenschaftlichen Fichern (Koordination) - PS: Einfiih-
rung in das wissenschaftliche Arbeiten — S: Spezielle Themen der Volksmusik. Volksmusik und Kriminalitit - S fiir
Diplomanden. Q Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: Musikgeschichte 4: 1750-1850 — Operngeschichte 1: Von den
Anfingen bis Mozart — Ausgewihlte Themen zur Musikethnologie — S: Das Musical - Exkursion - S fiir Diplomanden
- § fiir Dissertanten. Q Dr. Albrecht Lahme: Medizinische Probleme bei Musikern und ihre Privention. O
Dr. Manfred Mittermayer: Europiische Literaturgeschichte 1. 0 Ass.-Prof. Dr. Thomas Nussbaumer: $ fiir Diplo-
manden. O Ao. Prof. Mag. Dr. Michaela Schwarzbauer: Vergleichende Kulturgeschichte — PS: ,Myths and Fairy
Tales in Literature and Music” (gem. mit Ao. Prof. Dr. Sabine Coelsch-Foisner) — § fiir Diplomanden - § fiir
Dissertanten.

Siegen. Prof. Dr. Hermann J. Busch: Musikgeschichte IT - S: Richard Wagner. Q A. Jacob: S: Musikalische Analyse
(Konzert). Q Prof. Hartmut Kapteina: S: Einfithrung in die Musiktherapie - S: Folkloretinze fiir die sozialpidagogi-
sche Praxis — Musikpsychologische und klinische Grundlagen der Musiktherapie - S: Supervision fiir Berufsprakti-
kanten. Q H. D. Klug: S: Einsatz von Popmusik in der sozialen und kulturellen Arbeit mit Kindern und Jugendlichen.
0 Prof. Dr. Werner Kliippelholz: Koll: Einfithrung in die Kulturpidagogik — Koll: Kulturpidagogisches Kolloquium —
S: Musik im Fernsehen: Von , Neuer Deutscher Volksmusik” bis Videoclips — S: Video-Praxis und Video-Didaktik —
Klanganalyse (Musik, Gerdusche, Sprachklang) - S: Musik im Hintergrund und Vordergrund des Fernsehens. Q
D. Marnach: S: Musik und Selbsterfahrung. Q Prof. Dr. Maria Luise Schulten: S: Angewandte Musik -
Koll: Doktorandenkolloquium - S: Geschichte der Musikpidagogik — S: Musikpadagogisches Seminar fir Examens-
kandidaten - S: Musikstadt Wien. Vorbereitung einer Exkursion. Q Dr. Otto Schumann: S: Suite bzw. Divertimento
vom 16.-20. Jahrhundert — U: Lernfelder der Musikunterrichts: Musik und Malen

Stuttgart. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst: Prof. Dr. Joachim Kremer: Claudio Monteverdi und der
Stilwandel um 1600 — HS: Lehren und Lernen in der Musikgeschichte — PS:Heinrich Schiitz — Koll fiir Examenskan-
didaten - Kolloquium zu aktuellen Forschungsfragen (fiir Doktoranden, gem. mit Prof. Dr. Dérte Schmidt,
Dr. Christiane Tewinkel). Q Prof. Dr. Dérte Schmidt: Musikgeschichte im Uberblick: Das 20. Jahrhundert -
HS: Driven into Paradise? Musik im Exil - PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Koll fiir Examenskandidaten
- PS: Grundkurs (gem. mit Mathias Pasdzierny) — Arbeitstechniken fiir Studierende der ML- bzw. KA-Studienginge.
Q Stefanie Rhein M. A.: PS: Umgehen mit Musik. Soziologische Perspektiven. O Dr. Christiane Tewinkel:
PS: Kastraten. O Dr. Helmut V6lkl: Kirchenmusikgeschichte: Orgelmusik im 20. Jahrhundert.

Trossingen. Prof. Dr. Thomas Kabisch: Was ist Ausdruck? Konzepte musikalischer Expressivitit in Theorie und
Praxis der Musik vom 17. bis 20. Jahrhundert — PS: Reformpidagogik und Neubegriindung der musikalischen
Analyse. Gustav Wyneken und August Halm (gem. mit Dr. Helmut Lehner) - S: Gustav Mahler. Sinfonie und
Orchesterlied - Koll fiir Examenskandidaten. Q Dr. Linda Maria Koldau: S: Mozart. Don Giovanni. Q Prof. Dr. Nicole
Schwindt: Musikgeschichte im Uberblick. Musik des Hoch- und Spitbarock — PS: Geschichte des Notendrucks —
S: Textlektiire Glarean, Dodekachordon — Koll fiir Examenskandidaten. Q Prof. Dr. Andreas Traub: Grundkurs
Gregorianik (gem. mit Dr. Walter Eller und Dr. Bernhard Hangartner).

Tiibingen. Dr. Klaus Aringer: HS: L’homme armé-Messen. Q Prof. Dr. August Gerstmeier: Die Musik des
Mittelalters — S: Das Orchesterlied im 19. und 20. Jahrhundert — HS: Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter
—Koll fiir Examenskandidaten. @ UMD Tobias Hiller: U: Solistisches Vokalensemble. Q Prof. Dr. Thomas Kohlhase:
Ca]kovsku 0 Dr. Stefan Morent: PS: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (Quellenkunde). Q Chris-
tian Raff: U: Harmonische Analyse fiir Fortgeschrittene. 0 Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Forschungssemes-
ter. O Dr. Reinald Ziegler: U: Deutsche Musiktheorie des 18. Jahrhunderts. Q HD Dr. Michael Zywietz: Die Opera
seria in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Weimar-Jena. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Musikgeschichte im Uberblick I: Von der Antike bis um 1400 -
S: Musik und kulturelle Identitit (mit Prof. Dr. Wolfgang Auhagen und Prof. Dr. Albrecht von Massow) —
U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. Q Prof. Dr. Michael Berg: Musikgeschichte im Uberblick I: Von der Antike
bis zur Florentiner Camerata — Musikgeschichte im Uberblick III: Von der Wiener Klassik bis zur Moderne - Franz
Schubert und seine Zeit - S: Das klassische Streichquartett. O Prof. Dr. Helen Geyer: Das Solokonzert II: Vom
Hochbarock zur Wiener Klassik — Orlando di Lasso und die Musik seiner Zeit — S: Leonore und Fidelio im Kontext
der ,Rettungsoper” — U: Luigi Cherubini — U: Formenlehre. O Dr. Roman Hankeln: PS: Ansitze zur Analyse
einstimmiger liturgischer Musik des Mittelalters — U: Notationskunde I: Neumenkunde bis Franconische Notation.
Q Knut Holtstriter M. A.: U: Formenlehre. Q Dr. Oliver Huck: PS: Carl Maria von Webers Opern im europidischen
Kontext — U: Stand und Tendenzen der musikbezogenen Mittelalterforschung (mit HD Dr. Franz Korndle). O
Dr. Andreas von Imhoff: U: Strukturen und Instrumentarien des Musikmanagements. Q Dr. Amne Langer:
U: Szenische Konzepte des Musiktheaters im 20. Jahrhundert. Q Juri Lebedev: U: Partiturspiel/Partiturkunde. Q
Dr. Irina Lucke-Kaminiarz: U: Zwischen Internationalitit und Nationalsozialismus. Der Allgemeine Deutsche
Musikverein im 20. Jahrhundert. Q Prof. Dr. Albrecht von Massow: Anthropologische Voraussetzungen in Musik
und Musikschrifttum des 20. Jahrhunderts - PS: Partituren im 20. Jahrhundert - U: Musikanalyse, Grundkurs. Q
Christoph Meixner M. A.: U: Computerunterstiitztes Arbeiten in der Musikwissenschaft — U zur Vorlesung Musik-
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geschichte im Uberblick I. O Dr. Axel Schroter: U: Musik am Rudolstidter Hof: Gebel, Scheinpflug, Koch. Q
Dr. Peter Wollny: PS: Die Weimarer Kantaten Johann Sebastian Bachs. O Prof. Dr. Detlef Altenburg/
Prof. Dr. Michael Berg/Prof. Dr. Helen Geyer/HD Dr. Franz Korndle/Prof. Dr. Albrecht von Massow: Koll. zu
aktuellen Forschungsproblemen.

Wien. Prof. Dr. Regine Allgayer-Kaufmann: Einfithrung in die Ethnosmusikologie I - A. C. Jobim - S: Die
musikalische Gattung - Einfithrung in die Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Emil Lubej, Prof. Dr. Herbert
Seifert, Prof. Dr. Michael Weber) — Diplomanden- und Dissertanten-S (gem. mit Prof. Dr. August Schmidhofer,
Prof. Dr. Michael Weber). Q Prof. Dr. Manfred Angerer: PS: Von Napoleon bis zur Revolution - U: Gustav Mahlers
II. Symphonie — Kunst-Musik-Asthetik — DiplomandInnen- und DissertantInnen-S — S: Musik im Dritten Reich
(gem. mit Mag. Yukiko Sakabe, Sabine Seuss M. A.). Q Prof. Dr. Theophil Antonicek: U:Musikwissenschaftliche
Arbeitstechniken — Barockmusik — Historisch-musikwissenschaftliches S - Diplomanden- und Dissertanten-S. Q
Dr. Werner Deutsch: Psychoakustik I. Q Prof. Dr. Oskar Elschek: Globale Methodologien der Musikforschung -
S: DiplomandInnen- und DissertantInnen-S. Q Dr. Martin Eybl: U: Einfithrung in das Héren von Strukturen. Q
Prof. Dr. Gernot Gruber: Musikgeschichte I - Das Phinomen Mozart — S: W. A. Mozart: Cosi fan tutte -
S: Diplomanden- und Dissertanten-S. - U: Einfithrung in die musikalische Analyse (gem. mit Rainer Schwob M. A.).
Q Prof. Dr. Gerlinde Haas: U: Musikwissenschaftliche Arbeitstechniken. O Prof. Dr. Martha Handlos: U: Musikwis-
senschaftliche Arbeitstechniken — PS: Die 32 Klaviersonaten Beethovens — Vokalmusik im 20. Jahrhundert. Q
Dr. Leopold Kantner: Geschichte der Ballettmusik in der Oper - S: Diplomanden- und Dissertanten-S. Q Prof. Lothar
Knessl: Musiktheater im 20. Jahrhundert I. Q Dr. Helmut Kowar: Automatische Musikinstrumente, ein Uberblick.
Q Prof. Dr. Gerhard Kubik: Afrikanische Musik I. Q Prof. Dr. Emil Lubej: Einfithrung in die Systematische Musik-
wissenschaft I - Musikwissenschaftliche Laboriibungen — Diplomanden-S. O Herbert Ortmayr M. A.: U: Einfithrung
in das Horen von Strukturen (gem. mit Prof. Dr. August Schmidhofer). Q Albin Paulus M. A.: U: Musik der
Keltia II. Q Prof. Dr. August Schmidhofer: PS: Quellenkunde der Ethnomusikologie. Q Prof. Dr. Enjott Schneider:
Theorie und Praxis von , Filmmusik heute”. Q Dr. Dietrich Schiiller: Schallaufnahme I. Q Prof. Dr. Herbert Seifert:
PS: Mehrstimmige Requiem-Vertonungen — PS: Das , richtige” Tempo - S: D. Schostakowitsch — Diplomanden- und
Dissertanten-S. O Prof. Dr. Michael Weber: U: Musikwissenschaftliche Arbeitstechniken - Einfithrung in die
Musiksoziologie. Q Prof. Dr. John White: History of Scandinavian Music in Cultural Context - New Music of the
Nordic Countries — New Music of Iceland.

Wien. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst. Gastprof. Dr. Barbara Boisits: Ubungen zur Musikgeschich-
te 2. — Musikwissenschaftliches Privatissimum - Dissertantenseminar. 0 O.Univ.-Prof. Dr. Irmgard Bontinck:
Musiksoziologie 3: Theoretische Ansitze der Musiksoziologie und Méglichkeiten der pidagogischen Reflexion —
S: Diplomanden- und Doktorandenseminar. Q Gastprof. Dr. Elmar Budde: Erscheinungsformen des Visuellen und
Bildhaften in der Komposition der Wiener Schule — S: Zur Klaviermusik der Wiener Schule. Q Dr. Susanne Eschwé:
Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik. O Dr. Martin Eybl: Einfithrung in die Stimmfiihrungsanalyse -
Geschichte der Musiktheorie — Analyse nach Schenker — Musikgeschichte: Das Solokonzert zwischen Barock und
Klassik Q O. Univ.-Prof. Dr. Marie-Agnes Dittrich: Einfiihrung in die Formen der Wiener Klassik — Formen der
Wiener Klassik — Sonatensatzformen im 19. Jahrhundert — Analysen ausgewihlter Werke zwischen 1920 und 1950
- Koll zu Problemen der Analyse und Besprechung der Examensarbeiten. Q Ass. Prof. Dr. Christian Glanz: Allgemei-
ne Repertoirekunde - Diplomandenseminar. O Ass. Prof. Dr. Gerold W. Gruber: S: Methoden der Musikanalyse —
S: Analyse von Opern des 18. und 19. Jahrhunderts - S: Diplomandenseminar. Q O. Univ.-Prof. Mag, Dr. Gerlinde
Haid: Europiische Volksmusik 1 — Europiische und ésterreichische Volksmusik - S: Diplomanden- und Dissertan-
tenseminar (Geschichte und Theorie der Volksmusik) — Feldforschungspraktikum. Q Univ.-Ass. MMag. Dr. Lukas
Haselbock: S: Musikalische Strukturanalyse 2. O Univ.-Ass. Dr. Ursula Hemetek: S: Musik der Minderheiten 1 -
Musikethnologie - Einfithrung in die volksmusikalische Feldforschung - S: Geschichte und Theorie der Volksmusik
(Diplomandenseminar) — S: Geschichte und Theorie der Volksmusik und Ethnomusikologie. O Dr. Andreas Holzer:
Musikgeschichte 1 — Musikgeschichte 5. Q Dr. Annegret Huber: Formanalyse 1, 3. O Mag. Michael Huber:
Einfiihrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik 1, 2. O Mag. Dr. Stefan Jena: Vergleichende Interpretationskri-
tik: Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. 0 O. Univ.-Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikgeschichte 1: Grundbegriffe der
Musikgeschichte — Neue Musik seit 1950 — Musikgeschichte 3: Vom 16. Jahrhundert bis zur Wiener Klassik -
S: Diplomanden- und Dissertantencolloquium. Q O. Univ.-Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfilhrung in die
historische Auffiihrungspraxis - S: Auffithrungspraxis der Vokalmusik I - S: Zum Begriff der musikalischen Rhetorik
- §: Musikstrome Ost-West und West-Ost im 20. Jahrhundert (im Zusammenhang mit dem Begleitsymposion zu
»Wien Modern”) - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. Q tit. ao. Prof. Dr. Desmond Mark: S: Musikrezeption
und elektronische Medien — Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens (Soziologie musikalischer Institutionen und
Verhaltensweisen). O Ass.-Prof. Dr. Anita Mayer-Hirzberger: Musikgeschichte 1 — S: Diplomandenseminar. Q
Ao. Univ.-Prof. Dr. Elena Ostleitner: Musiksoziologie 1: Einfithrung in die musiksoziologische Denkweise — S: Frau
und Musik: Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musikerin. Q Ass.-Prof. Dr. Manfred Permoser:
Musikgeschichte 3 — S: Musik der Gegenwart - S: Diplomandenseminar. Q Ass.-Prof. Dr. Rudolf Pietsch: S: Volks-
musik 1 - Ensemble, Ensembleleitung Volksmusik — Volksmusikensemble — Bewegungs-/Tanzpraktikum - Diplo-
mandenseminar. O A.o. Univ.-Prof. Dr. Margareta Saary: Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik 2 -
S: Musikalische Strukturanalyse 3 — Diplomanden- und Dissertantenseminar - Strukturanalyse und Repertoirekun-
de. O O. Univ.- Prof. Prof. Dr. Gottfried Scholz: Struktur und Botschaft in Musikwerken des 18. Jahrhunderts —
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S: Musikalische Strukturanalyse III - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar — Kulturkunde fiir Dissertanten:
Kultur- und Geistesgeschichte des Barock und der Klassik. 0 Ao. Univ.-Prof. Dr. Alfred Smudits: Probleme der
Musiksoziologie: Einfithrung in die musiksoziologische Arbeitsweise — S: Einfiihrung in die Methoden empirischer
Sozialforschung - Einfithrung in die Kulturgeschichte — S: Musiksoziologie fiir Dissertanten. Q Dr. Morten Solvik:
Vergleichende Kunstbetrachtung 1,2. Q Ao. Univ.-Prof. Dr. Cornelia Szab4-Knotik: Musikgeschichte 3 — Diploman-
den- und Dissertantenseminar — Einfithrung in die Musik (Ringvorlesung, gemeinsam mit KollegInnen). Q
Dr. Bernhard Trebuch: S: Vergleichende Interpretationskritik: Musik des 16. und 17. Jahrhunderts.

Wiirzburg, Institut fiir Musikwissenschaft. PD Dr. Rainer Bayreuther: Musik in kulturhermeneutischer Perspek-
tive. Die Frithe Neuzeit (16.-18. Jh.) - S: Tendenzen der Musik der Gegenwart in Deutschland. Q Dr. Frohmut
Dangel-Hofmann: U: Zur Theorie und Geschichte der Klassischen Vokalpolyphonie. @ Dr. Hansjérg Ewert,
Dr. Guido Fackler (Volkskunde): S: Klangraume in Wiirzburg — Wiirzburger soundscape (Ausstellungsprojekt) —
U: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft - U: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten fiir
Schulmusiker. Q Prof. Dr. Bernhard Janz: Europiische Musik von der Antike bis zum Ende der Ars nova (Musikge-
schichte I) - PS: Das Klavierkonzert bis Mozart — PS: Charles Burney: Tagebuch einer musikalischen Reise (1772/
1773) - U: Orchesterpartituren des 19. Jahrhunderts (Partiturkunde II) — Koll: iiber aktuelle wissenschaftliche
Arbeiten (mit Prof. Dr. Just und Prof. Dr. Osthoff. Q Prof. Dr. Ulrich Konrad: Forschungssemester. Q Prof. Dr.
Wolfgang Osthoff: PS: Oratorische Kantaten von 1920-1930: Pfitzner, Strawinsky, Bartok.

Musikpddagogik. Prof. Dr. Friedhelm Brusniak: Geschichte der Musikpidagogik II: 19./20. Jahrhundert - S: Musik
und bildende Kunst — S: Themenfelder der Musikpidagogik — Koll: Kolloquium zu aktuellen Forschungsvorhaben.

Ziirich. PD Dr. Dorothea Baumann: S: Architektonischer Raum und Musik. Q Dr. Michele Calella: Musiklehre
und Musikanschauung im 16. Jahrhundert. Q Prof. Dr. Peter Giilke: S: Guillaume Dufay O Dr. Bernhard Hangart-
ner: U: Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts — U: Musikgeschichte im Uberblick bis 1600 Q Prof. Dr.
Hans-Joachim Hinrichsen: Wiener Klassik - PS: Beethovens Klaviersonaten (Einfithrung in die musikalische Analy-
se) — S: Schuberts spite Kammermusik - S: Odipus. Von Sophokles bis Woody Allen (gem. mit Prof. Dr. Barbara
Naumann und Prof. Dr. Christoph Riedweg) — Koll: Aktuelle Forschungsfragen. Q Pio Pellizzari: PS: Tontriger und
Tonarchive in der musikwissenschaftlichen Forschung. 0 Dr. Klaus Pietschmann: PS: Einfithrung in die Musikwis-
senschaft.
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Quellen und Studien zur Musiktheorie des Mit-
telalters III. Hrsg. von Michael BERNHARD.
Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften 2001. 532 S., Abb., Notenbeisp.
(Bayerische Akademie der Wissenschaften. Ver-
Offentlichungen der Musikhistorischen Kommis-
sion. Band 15.)

Die Offizien des Mittelalters. Dichtung und
Musik. Hrsg. von Walter BERSCHIN und David
HILEY. Tutzing: Hans Schneider 1999. VII, 187
S., Abb., Notenbeisp. (Regensburger Studien zur
Musikgeschichte. Band 1.)

Tief hinein in den Bereich der mittelalterli-
chen Musiktheorie fithrt der von Michael Bern-
hard herausgegebene Bericht iiber eine Tagung,
die urspriinglich unter dem Titel , Musiktheo-
rie im Mittelalter. Quellen — Texte — Termino-
logie” stattgefunden hatte. Hierzu fithrt ins-
besondere Calvin Bower mit seiner langjahri-
gen Erfahrung im Umgang mit den Texten der
Spitantike am Beispiel der Begriffe ,sonus”,
,vox“, ,chorda” und ,nota” vor, wie wenig der
Wortlaut allein zum Verstindnis theoretischer
Zeugnisse beitragen kann. Erst die Kenntnis
der ,fundamental concepts that determined the
way medieval musicians spoke about their art”
(S. 49) ermoglicht ein weitergehendes Ver-
stindnis der dahinter stehenden Zusammen-
hinge, wie es der Verfasser schon 1992 an den
gleichen Termini, allerdings aus der Perspekti-
ve des 12. Jahrhunderts, vorzufithren versucht
hat (Hexachord, Mensur und Textstruktur, Stutt-
gart 1992 [BzAfMw 36], S. 93 ff.). Fragen der
Terminologie stehen denn auch in den weite-
ren Beitrigen im Vordergrund, angefangen mit
Michel Huglos Untersuchung zum frithen Vor-
ganger unseres heutigen Lexicon musicum Lati-
num, der Musica Isidori. Charles Atkinson
nimmt sich den Begriff ,tonus” vor, dessen
Wandlungen vom Intervall zum Systembegriff
mit der Adaption des abendldndischen Tonsys-
tems an die praktischen Erfordernisse des Cho-
rals einhergehen, wie es auf ganz andere Weise
Blair Sullivan bei Hucbald herausarbeiten
kann. Wolfgang Hirschmann kann Guidos Mi-
crologus dank weiterer Glossen neu beleuchten
und Matthias Hochadel Entscheidendes zum
Verstindnis eines so wichtigen Traktats wie

dem des Elias Salomonis beitragen. Hinzu
kommt eine Fiille neu edierter kleiner Trakta-
te, die jeder fiir sich ein bezeichnendes Licht
auf die jeweilige Situation werfen, was denn
auch von den Herausgebern in hochst lebendi-
gen Farben dargestellt wird. Daneben lasst sich
mit Hilfe der Terminologie auch ein ganzer
Zeitabschnitt beleuchten, wie es Klaus-Jiirgen
Sachs an der Intervall-Terminologie vom 13.
bis zum 15. Jahrhundert vorfithrt. Christian
Berktold bringt neue siiddeutsche Belege zum
Gymel, Theodor Géllner setzt ,diminutio” und
Jtactus” einander gegeniiber und Alexander
Blachly ,Mensura versus Tactus”. Damit
schliefit sich allerdings der Kreis zum Text von
Bower, misslingt doch trotz aller Bildhaftigkeit
der Versuch, die Thesen an der Motette In hy-
draulis von Busnoy zu bewihren, zumal eine fes-
te Temporelation beim Mensurwechsel nicht
erst seit der Auseinandersetzung um Monte-
verdis Marienvesper obsolet sein sollte. Die
Auswahl der Belege ist unvollstindig und er-
scheint eher willkiirlich. Dariiber hinaus besta-
tigt ihre Interpretation die Skepsis, dass ,die
Antworten der Theoretiker nur darum verwor-
ren ausfallen, weil von den Historikern eine
falsche Frage gestellt wurde” (,Die Tactus-
und Proportionenlehre des 15. bis 17. Jahrhun-
derts”, in: Horen, Messen und Rechnen in der
friihen Neuzeit, Darmstadt 1987 [Geschichte
der Musiktheorie 6], S. 338).

Demgegeniiber bewihrt sich in dem Sammel-
band Die Offizien des Mittelalters Laszlo Dob-
szays analytische Zugangsweise zum Choral in
ganz anderer Weise an den ,Melodien des Em-
meram-Offiziums”. Der Band, der aus zwei
Tagungen (Heidelberg 1993 und Regensburg
1996) zu diesem Thema hervorgegangen ist,
bietet eine eindrucksvolle Vorstellung unter-
schiedlichster analytischer Methoden im Um-
gang mit der einstimmigen Musik des Mittel-
alters. Steht fiir den theoretisch gebildeten
Praktiker Dobszay das , klassische modale Ge-
hor” (S. 98) im Vordergrund, das es ihm er-
laubt, Besonderheiten eindrucksvoll zu be-
schreiben, versucht Roman Hankeln, abstrakte-
re Klassifikationsgrundsitze wie die Melodie-
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typen Gevaerts und Freres zur Stilkennzeich-
nung anzuwenden, die zwar den Vorteil haben,
systematischer zu sein, aber eben auch weit we-
niger aussagekriftig bleiben. Einen ganz ande-
ren Weg gehen Ruth Steiner und David Hiley,
die die von ihnen untersuchten Kompositionen
vor den Hintergrund der zeitgenossischen The-
orie riicken, zumal wahrscheinlich der Verfas-
ser dieser Theorien auch der Komponist, nim-
lich Hermannus Contractus war. Diese Theo-
rie, so Steiner, war offensichtlich mit der iltes-
ten Schicht des Choral-Repertoires nicht in
Ubereinstimmung zu bringen (S. 62), so dass
um so deutlicher die neuartige Faktur der Ge-
singe herausgearbeitet werden kann. Wieder
einen andern Weg gehen Gunilla Bjorkvall und
Andreas Haug, die den Leser durch die detail-
lierte Analyse von modalen Beziigen, Textfor-
men und subtiler Analyse der Neumenzeichen
zu weitreichenden Interpretationen fithren. In
der Summe auch der iibrigen Beitrige wird ne-
ben den vielen Fragen der Quellenkunde und
Uberlieferung die Faszination deutlich, die von
diesem Repertoire auszugehen vermag, dessen
Erschlieffung nicht zuletzt durch diesen Band
einen gewichtigen Anstof} erhalten sollte.

(Mirz 2003) Christian Berger

JOHN S. POWELL: Music and Theatre in France
1600-1680. Oxford: Oxford University Press
2000. XVI, 582 S., Abb., Notenbeisp.

Die Schauspielmusik hatte lange Zeit in der
Musikwissenschaft ein Randdasein, obwohl
wichtige Arbeiten wie etwa die von Curtis Ale-
xander Price, von Wolfgang Osthoff, Roger Fis-
ke oder Louise K. Stein publiziert wurden.
Inzwischen scheint das Interesse daran zuge-
nommen zu haben, denn allein zur Musik im
franzosischen Theater des 17. Jahrhunderts
sind zwei umfangreiche Studien erschienen,
John S. Powells Monographie und Thédtre et
musique. Dramaturgie de I'insertion musicale
dans le thédtre francais (1550-1680) der Litera-
turwissenschaftlerin Bénédicte Louvat-Mo-
lozay (Paris 2002). Beide Biicher sind in gewis-
ser Weise komplementir. Louvat-Molozay
stellt zunichst eingehend die Erorterung der
Musik in den Poetiken von Aristoteles bis zu
den Theoretikern des klassischen franzosi-
schen Theaters (u. a. La Mesnadiére, d’Aubi-
gnac) dar und geht auf die in Vorworten darge-
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legten Auffassungen dramatischer Autoren
oder Szenographen einschliefflich spanischer
und italienischer Autoren und der ,Polygra-
phen” wie etwa de Pure und Ménestrier ein.
Danach behandelt sie exemplarisch die moder-
ne Praxis seit den spatmittelalterlichen Myste-
rienspielen, den Chor in der humanistischen
Tragodie, die Musik im protestantischen Thea-
ter, in der Pastorale, in der Tragikomédie und
in der Komodie des Barock (im franzdsischen
Sinn der Epoche vor 1650) und dann die Praxis
wihrend der groflen Zeit des franzosischen
Theaters von 1650 bis 1680 mit der Maschi-
nentragodie, der Comédie-ballet, der dramati-
schen Pastorale, der Pastoral-Oper, dem religi-
6sen Theater und der Komodie. Im Gegensatz
dazu geht Powell vom theatralischen und musi-
kalischen Quellenbestand aus, den er in der
Epoche zwischen 1600 und 1680 unter Aus-
schluss der Oper erschopfend auswertet. Die
Abgrenzung mit dem Jahr 1600 ist kaum in-
haltlich zu rechtfertigen, wohl aber pragma-
tisch mit der Verarbeitung des umfangreichen
Quellenbestandes.

In Powells umfangreicher Synthese der Ar-
beiten iiber die Musik in den verschiedenen
Gattungen des Theaters wird der Stellenwert
der Musik und, was der Titel nicht zum Aus-
druck bringt, des Tanzes im franzosischen The-
ater zwischen 1600 und 1680, dem Jahr der
Griindung der Comédie Frangaise, untersucht.
Mit Ausnahme des Ballet de cour werden alle
Theaterstiicke, in denen in irgendeiner Weise
Musik eingesetzt wird und die vor der ,Tragé-
die en musique” entstanden sind, als ,Musical
Theatre” bezeichnet. In den 1630er-Jahren ge-
wann die Bithnenmusik (,,incidental music”) in
erster Linie unter dem Einfluss des Ballet de
cour in Gattungen des Sprechtheaters zuneh-
mend an Gewicht, in der Komdédie einschlief3-
lich der Farce, in der Tragikomddie und in der
Pastorale und fithrte schliefllich zur Entstehung
der Comédie-ballet, zur ganz in Musik gesetz-
ten Pastorale und endlich zur Tragédie en mu-
sique.

Im ersten Teil gibt Powell einen skrupu-
16s zusammengestellten katalogmaifigen Uber-
blick iiber das Repertoire der beiden fithrenden
Truppen des Hétel de Bourgogne und des
Théatre du Marais und das goldene Zeitalter
der Pariser Theater zwischen 1658 und 1669,
den er aus der vorhandenen Literatur zum fran-
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zosischen Theater, aus literarischen und musi-
kalischen Editionen zusammenstellte. Es wer-
den alle Stiicke genannt, in denen von Berufs-
musikern ausgefithrte Musik, Tinze, Chan-
sons, Schlachten- und Militirmusik eingesetzt
wurde, und deren musikalische Gestalt und
die dramaturgische Funktion beschrieben. Die
Musik wird in realistischer Weise durch auf
der Bithne anwesende Musiker oder aufgrund
kultureller Konventionen prisentiert, wie etwa
in der Pastorale legitimiert durch den Auftritt
von Schifern und Schiferinnen. Vokalmusik
unterbricht den Verlauf der theatralischen Re-
prisentation aufgrund ihrer unterschiedlichen
Weise der Textdarbietung. Die Verwendung
der Instrumente war wie auch in anderen Lin-
dern an den Szenentypus gebunden; fiir pasto-
rale Szenen Fléten, Oboen und Musette, fiir die
hiufigen Serenaden Zupfinstrumente, im hofi-
schen oder militirischen Kontext Trompeten
und Pauken, verschiedene Schlaginstrumente
zur Darstellung exotischer Milieus etc., fiir den
auch im Ballet de cour begegnenden ,Chariva-
ri” schliefflich , archaische” bzw. volkstiimliche
Instrumente wie Gitarre, Vielle, Becken, Regal
und Flageolett (S. 16 ist der Hinweis auf ,vio-
lons“/Streicher in der Abbildung offenbar nicht
korrekt). Powell erwihnt im Einzelnen, wo
Musik eingesetzt wurde und wann es sich um
auf der Biihne oder in einem Balkon ausgefiihr-
te Musik handelte. Er gibt auch eine Ubersicht
uiber die in Anthologien wie Chansons folastres
et prologues tant superlifiques que drélatiques
des comédiens frangois par le sieur Bellone
(1612) erschienenen Musikstiicke, von denen
viele auf weitverbreiteten Melodien basieren
(spiter , Timbres” genannt).

Im umfangreichsten Kapitel, ,The place and
function of music and dance in French plays”,
behandelt Powell systematisch die Rolle der
Musik im Sprechtheater und die Integration
von Komédie und Ballett in Lullys und Butis
L’Amour malade und Beauchamps und Mo-
lires Les Ficheux. Er gliedert die Behandlung
der musikalischen Bestandteile der Theater-
stiicke systematisch in folgende Rubriken: ver-
schiedene Liedtypen (vor allem Chansons,
Trinklieder etc.); das Spiel im Spiel (Komédie
in der Komdédie, vorgefithrte Theaterproben,
Vorfithrung eines , Dialogue en musique”, aber
auch die Probe einer Ouvertiire); exotische Mu-
sik, ein Kapitel, in dem evident wird, dass Po-
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well deutschsprachige Literatur zwar gelegent-
lich zitiert, aber offensichtlich nicht wirklich
zur Kenntnis genommen hat (z. B. das Buch von
Thomas Betzwieser zum Exotismus - es geht in
diesem spezifischen Fall mehr um eine Auf-
zihlung exotischer Szenen und jeweiliger In-
haltsangaben als um Analyse der Exotik und
ihrer Funktion); Tinze; musikalische Liebes-
erklirungen (Serenaden, Serenadenparodien,
Charivari), davon separiert ,Musical Powers of
Lovers” (die Serenade aus Le Bourgeois gentil-
homme); Musik zur Realisierung dramatischer
Ironie; Musik fiir Verzauberung und Illusion;
Musik fiir Erscheinungen; Musik fiir Traume
und das Ubernatiirliche; Musik fiir Wahnsinn
und Verblendung.

Nicht logisch erscheint im Unterkapitel
,The Musical World of Lovers” die Rubrik
,Musical Performance and Dramatic Irony”.
Bei L’Amour malade handelt es sich um ein
Grand ballet, das durch seine grofie Besetzung
mit mehr als 60 Ausfithrenden und den Auf-
fithrungsort im groflen Saal des Louvre ausge-
zeichnet ist. Mit dem hier nicht panegyrischen
Prolog, den allegorischen Personen, den italie-
nisch gesungenen komischen Szenen, einem
Monolog, Epilog und Dialogen, zwei Chansons
etc. steht das Werk Les Noces de Pelée et de
Thétis trotz der fehlenden dramatischen Kohi-
renz (vgl. dazu J. de La Gorce, Jean-Baptiste Lul-
Iy, Paris 2002) niher als der Comédie-ballet,
deren ,prototype” das Werk gewesen sei, wie
Powell mit dem Argument der ,total integrati-
on of the arts on both a structural and thematic
level” zu belegen versucht. Wie u. a. diese Inter-
pretation zeigt, hat Powell die Tendenz, die
Entwicklung des Schauspiels mit Musik bis
1661 teleologisch hin zur Comédie-ballet zu
interpretieren.

Im Kapitel iiber die Pastorale holt Powell
weit aus, beginnend mit in Frankreich aufge-
fithrten italienischen Pastoralen iiber Pastoral-
szenen in Comédies-ballets bis zur mythologi-
schen Pastorale und Pastoral-Oper. Wie in an-
deren Kapiteln resiimiert Powell jeweils den
Inhalt der behandelten Stiicke und zeigt die
musikalischen Spezifika der Musikstiicke auf.
Worin die ,fatalistic regularity” in ,,Ah! mor-
telles douleurs” aus George Dandin bestehen
soll, wird nicht klar. Der Nachweis der Abhin-
gigkeit bzw. Verwandtschaft im Aufbau von
Psyché und Le Triomphe de I’Amour sowie
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von Les Fétes de I’Amour et de Bacchus von
Quinault und Lully und Le Malade imaginaire
von Moliére und Charpentier ist interessant.
Nach der Gesamtiibersicht iiber Moliéres Ko-
modien mit Musik behandelt Powell die Re-
zeption der Comédies-ballets, ausfithrlich die
der Princesse d’Elide sowie die Wiederaufnah-
men von Le Mariage forcé zu Lebzeiten Mo-
lieres mit der neuen Musik von Charpentier.
Die 1674 nach dem Tod Moliéres vorgenom-
mene Revision der Musik des Malade imagin-
aire, die Powell selbst ediert hat, und die Auf-
fithrungsgegebenheiten der Musik in der Trup-
pe Moliéres werden abschliefend erortert.

Auf einige Fehler ist hinzuweisen: S. 46 in
Anm. 8 ein ,that” zuviel; S. 64 muss der Hin-
weis bei Le Pautres Stich von 1676 ,Plate 9“
lauten; die Zuordnung der Textsilben in Bei-
spiel 7.2 von Mensur 16 an ist misslungen (sie
muss lauten: ,vay-ne ap-pa-ren-ce d’u-ne”). Po-
well notiert die Verse entsprechend der franzo-
sischen Tradition mit Einziigen, S. 99 stimmt
aber der Einzug des neunten Verses der linken
Spalte nicht. Es bleibt auch zu fragen, warum in
Notenbeispiel 7.5 die Orthographie des Textes
von dem zwei Seiten zuvor abgedruckten Text
abweicht. S. 86 ist die Angabe ,Recueil Clai-
rambault-Maurepas“ missverstiandlich, denn es
handelt sich hier zweifellos um den Chanson-
nier Maurepas, der nicht mit Clairambault zu
verwechseln ist. S. 113 muss es heiflen , 11 pa-
rait”; S. 246 muss das erste Wort in T. 31 ver-
mutlich ,grand” sein; S. 372 stimmen in T. 3
Silbenzahl und verfiigbare Noten nicht tiberein.
Irritierend wirken die wie Anmerkungsziffern
hochgestellten Buchstaben im laufenden Text
(a, b, cetc., dann aa bb ccetc., dann erneut a, b, ¢
etc.), deren Funktion nicht klar wird. Zu beach-
ten ist, dass Couplet nicht im Sinn von Strophe,
sondern von Verspaar verwendet ist.

Das mit vielen Notenbeispielen ausgestatte-
te Buch hat das Verdienst, einen Gesamtiiber-
blick tiber die Musik im weltlichen , Sprechthe-
ater” und in den Gattungen im Ubergang zur
Tragédie en musique zu geben und die Gattun-
gen und Funktionen der Musik systematisch
aufzuzeigen. Etwas ermiidend ist die katalog-
miflige Aufzihlung der Stiicke und ihre In-
haltsangaben. Die Anhinge mit einem Ver-
zeichnis der Gesinge, mit der Wiedergabe
teilweise schwer zuginglicher Texte sind fiir
die weitere Forschung verdienstvoll. In seiner
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Synthese hat Powell das geistliche Theater und
den Chor der Tragodie unberiicksichtigt gelas-
sen und weist lediglich darauf hin, er sei spater
durch Instrumentalmusik ersetzt worden.

(Januar 2003) Herbert Schneider

ROMAN FISCHER: Frankfurter Telemann-Do-
kumente. Hrsg. von Brit REIPSCH und Wolf
HOBOHM. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
1999. 238 8., Abb. (Magdeburger Telemann-
Studien. Heft XVI.)

Die Neuentdeckung oder -publikation bis-
lang unbekannter Quellen ist fiir die Tele-
mannforschung kein unbekanntes Phinomen.
Solche Neuentdeckungen tragen immer wieder
dazu bei, dass seit der von Martin Ruhnke und
Ludwig Finscher 1969/70 auf kontroverse Art
angestoflenen Diskussion um ein ,neues Tele-
mannbild” die Beschreibung und Aktualisie-
rung eines solchen Telemannbildes noch lingst
nicht abgeschlossen ist. Umso erfreulicher ist
deshalb die Publikation zahlreicher Quellen,
die in Zusammenhang mit dem Wirken Georg
Philipp Telemanns in Frankfurt stehen: Ro-
man Fischer besorgte die Auswahl aus den Be-
stinden des Frankfurter Instituts fiir Stadtge-
schichte und legte zahlreiche bis dahin nicht
veroffentlichte Quellen vor, beispielsweise das
sog. Kircheninventarienbuch oder das bisher
unbekannte Bewerbungsschreiben Telemanns.
Die Herausgeber haben sich dartiber hinaus
entschlossen, das Inventarienverzeichnis der
Frankfurter Kirchenkantaten vollstindig zu
faksimilieren.

Die Wiedergabe dieser Quellen folgt aus-
driicklich nicht dem Beispiel bereits vorliegen-
der Editionen: Weder Anlage und Editions-
richtlinien der Bach-Dokumente noch die
der geplanten Telemann-Dokumente — letzte-
re wurden bereits 1994 ausformuliert (vgl. W.
Hobohm, ,Uberlegungen zu einer Loseblatt-
ausgabe simtlicher Telemann-Dokumente”,
in: Auf der gezeigten Spur. Beitrdge zur Tele-
mann-Forschung. Festgabe Martin Ruhnke zum
70. Geburtstag am 14. Juni 1991, Magdeburg
1994, S. 145 ff.) - werden tibernommen, viel-
mehr ohne Angabe von Griinden abgelehnt
(S. 8, Anm. 3). Die Quellen sind weder fortlau-
fend nummeriert noch mit Uberschriften ver-
sehen. Thre Anordnung erfolgt strikt nach der
Provenienz: Quellen gleicher Herkunft werden
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gruppenweise zusammengestellt. Da aber auf
jegliche Querverweise zwischen den in diesem
Band publizierten Quellen verzichtet wird,
fillt es dem Leser zuweilen schwer, die Abfolge
bestimmter Vorginge zu rekonstruieren, weil
die betreffenden Belege im gesamten Band ge-
sucht werden miissen. So finden sich beispiels-
weise Quellen zu Telemanns Bewerbung
und zu seinem Frankfurter Amtsantritt ent-
sprechend der Provenienz in 4.2. (Biirgermeis-
terbiicher, S. 165), 4.3. (Ratssupplikationen,
S.1781f.), 4.7 (Biirgerbiicher, S.192), 4.8.
(Dienstbriefe, S.192) und 4.10 (Chroniken,
S. 197). Ahnlich sind auch die Quellen zu Tele-
manns Frankfurter Biirgerrecht verteilt (auf
den Seiten 175, 176, 180, 184 und 192). Eine
Zusammenschau solcher zum selben Vorgang
gehorenden Quellen wird dadurch erschwert.
Da Verweise auf vorliegende Forschungslite-
ratur weitgehend fehlen, bleibt dem Leser
zudem 1iberlassen, die historische Tragweite
der vorgelegten Dokumente selbst zu erschlie-
fen. Wie schmerzlich man die Anbindung an
aktuelle Diskurse vermisst, wird beispiels-
weise in der Diskussion der Motive Telemanns
ersichtlich, Frankfurt als Wirkungsort zu wih-
len oder wieder zu verlassen. In 2.5.1. (Tele-
manns Wechsel nach Frankfurt, S. 29 ff.) fehlt
ein Riickbezug zu dem Kapitel tiiber ,Tele-
manns Frankfurter Einkiinfte” (2.4., S. 25), so
dass sich der Leser fragt, warum Telemann
denn iiberhaupt nach Frankfurt wechselte,
wenn dort die Verhiltnisse wirklich so provin-
ziell und kirglich gewesen waren, wie auf S. 35
behauptet. Mit Recht wirft Fischer die Frage
nach der Motivation fiir den Amterwechsel auf,
weil Telemann seine beruflichen Stellungen
stets mit Bedacht ausgewihlt hat. Misslich ist
aber, dass die Frage des Wegzugs nach Ham-
burg kaum behandelt (2.5.3., S. 35 f.) und die
inzwischen umfangreiche Literatur zur Ham-
burger Musikgeschichte nicht einbezogen wird.
Da Telemann bei seinem Weggang das Frank-
furter Biirgerrecht behielt und er in seiner An-
fangszeit in Hamburg zahlreiche Konflikte
durchzustehen hatte, wire eine vergleichende
Erdrterung dieser Frage naheliegend gewesen.
Der Hinweis auf ein , gewisses Maf} an Provin-
zialitit, an Kirglichkeit der personellen und fi-
nanziellen Ausstattung” sowie auf ,mangelhaf-
te Auftrittsmoglichkeiten” in Frankfurt wirkt
als Erklirungsmodell (S. 35f.) zu allgemein,
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zumal zum Zeitpunkt des Uberwechselns nach
Hamburg dort im Gegensatz zu Frankfurt noch
kein Collegium musicum bestand und auch die
zur Verfiigung stehende Zahl an Musikern ge-
ringer war als in Frankfurt (vgl. S. 35,
Anm. 103).

Aus gleichen Griinden wirkt auch die Zu-
riickweisung des Klischees von Telemann als
dem ,brotlosen Kiinstler’ (S. 25) isoliert. Zu viel
weifl man heute iiber Telemanns Organisati-
onstalent - das sich nicht immer frei von der
Frage zusitzlicher Einkiinfte entfaltete —, als
dass man sich ernsthaft noch gegen solch ein
Klischee wehren muss. Und auch Telemanns
Memorial vom 15. Oktober 1722 zeigt nicht
nur sein finanzielles Interesse, sondern nennt
im Blick auf die Bewerbung um das Leipziger
Thomaskantorat konkrete Einkommenssum-
men, so dass seit Peter Schleunings Ausfithrun-
gen zu Telemann als dem geschiftstiichtigen
Unternehmertyp (Das 18. Jahrhundert: Der Biir-
ger erhebt sich, Reinbek 1984, S. 69 ff.) kaum
jemand noch vom ,brotlosen Kiinstler’ Tele-
mann reden wiirde.

Aber auch musikbezogene Fragen werden
nicht ausdriicklich formuliert. Bei der auf
S.167, 171 und 214 erwihnten Passion han-
delt es sich offensichtlich um die sogenannte
Brockespassion. Fiir Telemann, die Geschichte
der Passionsvertonung und des offentlichen
Konzerts ist diese Passion ein bedeutender
Markstein. Eine Kommentierung der Quellen
wire hier ebenso angebracht wie die Erorterung
der Beziehung zum Hamburger Textdichter
Barthold Hinrich Brockes, vor allem angesichts
der spiteren Ubersiedelung nach Hamburg.

Gleichwohl sollen die hier geiuflerten Ein-
winde nicht das Verdienst dieser Publikation
verdecken, dass niamlich zahlreiche Informati-
onen zur Frankfurter Musikgeschichte und zu
Telemann erstmals als Quellenedition vorlie-
gen. Wieder einmal belegt die Edition von
Quellen, dass mit ihnen nicht nur die Tele-
mannforschung neue Anregungen erhilt, son-
dern auch die Frankfurter Musikgeschichte.
Deshalb werden nicht nur Telemannforscher
diese Quellen zur Kenntnis nehmen, sondern
auch lokal- und regionalhistorisch, sozial- und
berufsgeschichtlich interessierte Leser.

(Méarz 2003) Joachim Kremer
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GUNTER MEINHOLD: Zauberfléte und Zau-
berfléten-Rezeption. Studien zu Emanuel Schi-
kaneders Libretto ,,Die Zauberfléte“ und seiner
literarischen Rezeption. Frankfurt am Main u. a.:
Peter Lang 2001. 313 S. (Hamburger Beitrige zur
Germanistik. Band 34.)

Zum Schikaneder-Gedenkjahr 2001 ist in
einer Reihe von Publikationen einmal mehr
der Versuch unternommen worden, das Libret-
to von Mozarts Oper Die Zauberfléte zu ent-
schliisseln — entzaubert wurde das Werk
dadurch nicht. Die Kategorie des Wunderbaren
blieb sowohl in der biographisch und theaterge-
schichtlich orientierten Monographie von Anke
Sonnek (Emanuel Schikaneder, Kassel 1999)
unerschopft wie in den ideologiegeschichtli-
chen Nachforschungen von Helmut Perl zum
Fall Zauberfléte (Darmstadt 2000). Die auch
musikhistorisch entscheidende Frage, inwie-
weit die Mirchenisthetik der Zauberfléte von
Dichter und Komponist als innovatives
Medium oder nur als dramatisches Mittel zum
Zweck realisiert wurde, lisst auch Gunter
Meinholds Dissertation unbeantwortet, die
lediglich einen kursorischen Beitrag zur inter-
diszipliniren Libretto-Forschung sowie zur
Mozart-Rezeption darstellt.

Meinholds  grundlegende  Uberlegungen
zum Thema ,der Text im musiktheatralischen
Werk” bzw. ,zum Verhiltnis Oper - Libretto —
Drama“ folgen im wesentlichen einschligigen
Thesen von Carl Dahlhaus und Albert Gier.
Die erklirte Absicht des Verfassers, Libretto-
Definitionen zu relativieren, die vom Primat
der Musik ausgehen, relativiert sich jedoch
selbst. Denn gerade die von Meinhold hervor-
gehobenen Kriterien, die das Libretto unzwei-
felhaft als plurimediale dramatische Sonder-
form ausweisen, zeugen zumindest von einem
Primat des Musikalischen im weiteren Sinne:
Die Kiirze des Textes, seine diskontinuierliche
Zeitstruktur, scharfe Kontraste und nicht zu-
letzt der Primat des Wahrnehmbaren rithren
doch von der musikalisch determinierten Epik
der Oper her, die historisch, wie der Autor
iiberzeugend darlegt, mehr zu einer sinnfillig-
paradigmatischen als linear-kausalen Struktur
des dramatischen Aufbaus gefiihrt hat.

Detailfragen der musikalischen Disposition
des Operntextes stehen jedoch nicht im Vorder-
grund dieser Arbeit, deren Ziel vielmehr darin
besteht, die Einheit und Qualitit des Zauberfls-
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ten-Textbuches darzulegen: Abweichend von
der These, das Libretto sei von einem Autoren-
team unter maflgeblicher Einbeziehung Mo-
zarts geschrieben worden, sieht Meinhold in
Schikaneder den hauptverantwortlichen Autor.
Der alten Bruchtheorie begegnet er dabei
mit der ebenso geliufigen Stringenz-These,
wonach im Paradigmenwechsel von Gut und
Bose ein impliziter Aufklirungsprozess deut-
lich werde. Da Meinholds Interpretation jedoch
eine differenzierte stilgeschichtliche Positio-
nierung Schikaneders fehlt, bleibt im rezepti-
onsgeschichtlichen Teil auch die Frage offen,
wie die Romantik zum Katalysator der Zauber-
floten- und Mozart-Rezeption werden konnte.

(Mai 2002) Michael Kohlhiufl

JURGEN WULE: Die geistliche Vokalmusik
Franz Lachners. Biographische und stilistische
Untersuchungen mit thematischem Verzeich-
nis. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 1999.
585 S., Notenbeisp. (Studien und Materialien zur
Musikwissenschaft. Band 18.)

Franz Lachner, der in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts als Hofkapellmeister zu den prigen-
den Personlichkeiten des Miinchner Musikle-
bens zihlte, wird in Jirgen Wulfs umfangrei-
cher Monographie aus einer Perspektive darge-
stellt, die in der Forschung bislang weitgehend
unberiicksichtigt geblieben ist. Gegenstand der
Studie ist der Bereich vokaler Musik im Schaf-
fen Lachners, der auf geistlichen Texten im
weitesten Sinne griindet und damit auch Kom-
positionen auflerhalb des Rahmens liturgisch
orientierter Kirchenmusik mit einbezieht.

Der Themenstellung entsprechend ist der
biographische Teil vorwiegend auf Lachners
Titigkeit im Umfeld seines geistlichen Vokal-
schaffens ausgerichtet, ohne den Kontext der
anderen musikalischen Aktivititen aus dem
Blick zu verlieren. Deutlich wird unter ande-
rem, wie Lachner als Schiiler Caspar Etts in
Miinchen zu Beginn der 1820er-Jahre die An-
fangsphase der kirchenmusikalischen Restau-
ration miterlebte. Auch seine Kontakte zu Ra-
phael Georg Kiesewetter in Wien lassen zu
Recht vermuten, dass der junge Kapellmeister
und Komponist mit den frithen Strémungen
des musikalischen Historismus in Berithrung
kam. Dieser duflerte sich im spiteren Schaffen
Lachners nicht nur in einem starken Interesse
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an altklassischer Vokalpolyphonie, sondern da-
riiber hinaus in einer intensiven Rezeption der
Musik Bachs und einem engagierten Eintreten
fiir dessen Werke im Miinchner Konzertleben.
Anschaulich dargestellt und durchweg doku-
mentarisch bestens belegt werden auch die
Spannungen zwischen Hoftheater- und Hofkir-
chenmusik in Miinchen und schlie8lich der
kiinstlerische Riickzug Lachners nach 1864 im
Zusammenhang mit Wagners Auftreten in der
bayerischen Hauptstadt.

Das Zentrum des Buches bilden die analyti-
schen Untersuchungen, geordnet nach Werk-
gruppen. Differenzierte analytische Kriterien
sorgen fiir fundierte Aussagen. So wird etwa
beziglich der Wiener Orchestermessen eine
klare Vorherrschaft von Sonatenhauptsatz-
Prinzipien deutlich, die aber zugleich eine
Vielfalt individueller Varianten erkennen
lasst. Im Unterschied hierzu ist bei den Miinch-
ner a-cappella- bzw. mit Orgelbegleitung be-
setzten Messen die Tendenz zur Vereinfa-
chung in der grof’formalen Disposition zuguns-
ten eines durchkomponierten Ablaufs zu be-
obachten. Interessant ist auch die Feststellung,
dass im reinen Vokalstil die Konturen zwi-
schen homophonen und polyphonen Satzprin-
zipien verschwimmen und ein polyphon ge-
pragter Mischstil entsteht, der auf barocke Per-
mutationstechniken zuriickgreift, aber auch
Anklinge an die Stile-antico-Tradition im Sin-
ne der cicilianistischen Reformen sucht. Dass
hierbei oftmals nur Assoziationen an die Klang-
welt der klassischen Vokalpolyphonie entste-
hen konnten, hingt zweifellos mit der Un-
kenntnis der modal-melodischen Kompositi-
onsverfahren des 16. Jahrhunderts wie auch
mit dem kompromisslosen Festhalten an einer
symmetrischen Syntax zusammen. Zu den aus
liturgischer Sicht bedenklichen Textauslassun-
gen, -umstellungen und Polytextierungen ent-
wickelt der Verfasser einige plausible Hypo-
thesen, eine eindeutige Klirung der Hinter-
griinde — wie im Falle zahlreicher anderer siid-
deutsch-osterreichischer Komponisten - ist
nach der derzeitigen Forschungslage wohl
kaum abschliefend moglich.

Mit den Messen der jeweiligen Schaffenszeit
stilistisch eng verwandt erweisen sich die Prop-
riumsvertonungen. Der Verfasser weist nach,
wie die zahlreichen Gradualien und Offertori-
en fernab von den Forderungen des Konzert-
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saals auf spezifisch liturgische Anspriiche hin
ausgerichtet sind, abgesehen von dem spiten
Stabat Mater mit seiner lyrisch-expressiven,
von einer fortgeschrittenen Harmonik getrage-
nen Grundhaltung.

Lachners Musik fiir die Offizien beschriankt
sich weitgehend auf Psalmvertonungen, deren
stilistische Dimensionen von stark an liturgi-
schen Vorgaben orientierten Kompositionen
(Vesperpsalmen op. 90) und der rémisch-baro-
cke Traditionen aufgreifenden Miserere-Verto-
nung bis hin zum oratorischen Klangbild des
150. Psalms fiir Mdnnerchor und Orchester
op. 117 reichen. Konkrete kompositorische
Vorbilder - ganz im Sinne der restaurativen
Tendenzen - werden vom Verfasser an wei-
teren liturgischen Werken ausgemacht: Lasso
und Victoria fiir die responsoriale Anlage
der Lukaspassion, Palestrina fiir die an Falso-
bordone-Modellen ankniipfenden doppelchéri-
gen Improperien und das Canticum Benedictus
Dominus.

Einen wesentlichen Teil des Bandes bildet
das Werkverzeichnis. Thm vorangestellt sind
eine grindliche Beschreibung der Quellenbe-
stinde lachnerscher Werke insbesondere in der
Bayerischen Staatsbibliothek sowie der Miinch-
ner Allerheiligen-Hofkirche (heute im Musik-
archiv der Theatinerkirche St. Kajetan) und
eine prizise Darstellung der verschiedenen
(teils autographen) Werkverzeichnisse seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts. Das Werkverzeich-
nis selbst ist bis in alle Details vorbildlich ange-
legt. Systematisch nach Werkgruppen, inner-
halb dieser jeweils chronologisch aufgebaut und
mit ausfithrlichen Notenincipits versehen,
stellt es zu den einzelnen Werken und ihren
Quellen eine umfassende Datensammlung be-
reit, die fiir weitere Forschungen zur Geschich-
te der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts von
hohem Wert ist und damit eine rundum gelun-
gene Studie sowie ein auch in seiner dufleren
Gestaltung ansprechendes Buch wiirdig be-
schlief3t.

(August 2002) Peter Ackermann

Music in Eighteenth-Century Britain. Edited by
David WYN JONES. Aldershot u. a.: Ashgate
2001. X111, 318 S., Abb., Notenbeisp.

Music and British Culture, 1785-1914. Essays
in Honour of Cyril Ehrlich. Edited by Christina
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BASHFORD and Leanne LANGLEY. Oxford
u. a.: Oxford University Press 2000. XVIII, 402
S., Abb., Notenbeisp.

Es gibt wohl kaum einen Verlag, der sich dhn-
lich fir die Musik insbesondere eines Landes
einsetzt wie die britisch-amerikanische Ashga-
te Publishing-Kompanie, ehemals Scolar Press.
Mit der Forderung vor allem durch seine fiir
den Musikbereich zustindige Cheflektorin,
Rachel Lynch, hat dieser Verlag mittlerweile
eine stattliche Anzahl hochkaritiger musikwis-
senschaftlicher Biicher vorgelegt (mit nur weni-
gen Ausnahmen, die das durchgingig sehr hohe
Niveau verlassen haben), mit besonderem
Schwerpunkt auf britischer Musik - hiermit
hat Ashgate mittlerweile deutlich auch Oxford
University Press tiberholt, die ohnehin ihre
Musikabteilung in Oxford geschlossen hat, so
dass das komplette Lektorat inzwischen in New
York stattfindet. Der hier nun vorgelegte Band
eroffnet neben der mittlerweile etablierten Rei-
he Music in 19th-Century Britain das bislang
weitgehend brach liegende Feld der Erfor-
schung britischer Musik im 18. Jahrhundert.
Einige renommierte Musikwissenschaftler wie
Simon McVeigh, Donald Burrows, Philip Olle-
son, Lowell Lindgren und H. Diack Johnstone
sind in dieser Auswahl von Beitrigen, die fiir
einen Kongress in Cardiff 1996 entstanden, ne-
ben jungen vor allem Nachwuchswissenschaft-
lerinnen vertreten. Wie in solchen Binden na-
turgemifl zu erwarten, fehlen einige Aspekte
britischer Musik jener Zeit vollstindig — nicht
nur die von den Kongressorganisatoren inten-
dierte Diskussion der Situation in Schottland,
Irland und Wales, sondern auch die Betrach-
tung ganzer Gattungen. Zwolf in vier Sektionen
zusammengefasste Beitrige befassen sich mit
Aspekten des Londoner Musiklebens, Reper-
toire- und Quellenfragen sowie Maurice Gree-
nes Cembalowerken und Giovanni Battista Vi-
ottis Violinkonzerten. Mit der Festschrift fiir
einen der Nestoren der Erforschung britischer
Musik im 18. Jahrhundert, Cyril Ehrlich, wur-
de kurz zuvor ein weiterer, ihnlichen Refe-
renzcharakter beanspruchender Band vorge-
legt, der ebenso McVeigh und Olleson aufbie-
tet, aber dariiber hinaus auch bedeutende Erfor-
scher des 19. Jahrhunderts in Groflbritannien,
etwa Jeremy Dibble, Rachel Cowgill, Michael
Musgrave, Trevor Herbert und William Weber.
In siebzehn Aufsitzen wird hier jedoch die gan-
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ze Bandbreite britischer Musik von den
1760ern bis in die 1880er ausgebreitet, von
Beitrigen zu einzelnen Komponisten (Samuel
Wesley, Edward Dannreuther, John Ella, Mi-
chael Costa, August Manns und Griffith Rhys
Jones), Betrachtungen verschiedener Aspekte
des Londoner Musiklebens bis hin zu der Be-
trachtung der ,Provinz” (d. h. der Grindung
der Ulster Hall und dem Musikleben in Man-
chester und Wales). Bei vielen dieser Texte
liegt der Schwerpunkt (entsprechend Ehrlichs
eigenen Forschungsansitzen) auf historisch-so-
ziologischen Fragestellungen. Die Beitriage bei-
der Biande lassen sich nahezu alle als Standard-
publikationen zu den jeweiligen Bereichen be-
zeichnen, grof3ziigig illustriert durch Tabellen,
Notenbeispiele und Abbildungen, mit vorbild-
lichen Registern. Einzig die Betrachtung der
Musik selbst bleibt — und dies zurzeit sehr weit-
gehend in britischer Musikwissenschaft — rela-
tiv selten, und auch dann beschrinkt auf einige
wenige Komponisten. Dies ist umso bedauerli-
cher, als die britische Musik des 18.und
19. Jahrhunderts derzeit auch im Konzert
kaum Beriicksichtigung findet.

(Dezember 2001) Jurgen Schaarwichter

JULIA CLOOT: Geheime Texte. Jean Paul und
die Musik. Berlin u. a.: De Gruyter 2001. IX,
346 S. ( Quellen und Forschungen zur Literatur-
und Kulturgeschichte. Band 17 [251].)
,Geheime Texte” meinte Jean Paul der In-
strumentalmusik beim Hoéren unterlegen zu
miissen und reagierte damit auf einen Vorwurf
der Madame de Staél, deutsche Komponisten
legten zu viel Geist in ihre Werke. Julia Cloot
wihlt das Zitat als Motto ihrer 1999 angenom-
menen germanistischen Dissertation.
Ausgangspunkt ist der in einem einleitenden
Kapitel nachgezeichnete Rezeptionstopos des
,musikalischen Dichters’ Jean Paul. Julia Cloot
unternimmt es, dieses Charakteristikum durch
Verbindung von ,erzihltechnische[n] mit as-
thetikgeschichtlichen Ansitzen” (S. 9) zu un-
tersuchen. Obwohl sie dabei den Anspruch er-
hebt, eine ,Erginzung zu Barbara Naumanns
Studie tiber das ,Musikalische’ [1990], in der
Jean Paul nicht vorkommt” (S. 11) zu bieten,
sind die Fragestellungen beider Autorinnen
grundverschieden. Hier geht es nicht um Musi-
kalisierung des dichterischen Textes, sondern
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um Musikbeschreibungen innerhalb der Roma-
ne. Einzig beim Thema ,musikalischer’ Land-
schaftsbilder wird neben dem inhaltlichen As-
pekt von Musik in den Landschaften auch der
sprachliche einer typisch parataktischen Syn-
tax gemeinsam mit der Bevorzugung von Bewe-
gungsverben beriicksichtigt. Die erwigenswer-
te These, dass , die Unentschliisselbarkeit der
Bildlichkeit [...] ein musikalisches Element im
Erzihltext” (S. 194) bilde, bleibt ohne weitere
Ausfithrung. Lediglich die Musikmetaphorik
erfihrt in einem Exkurs, der zu den lesenswer-
testen Abschnitten des Buchs gehért, eine spe-
zielle Untersuchung. Letztlich aber bleibt ein
uniiberbriickter ,Hiatus’ (um eine Lieblingsvo-
kabel der Autorin aufzugreifen) zwischen dem
Untersuchungsgegenstand des Musikalischen
und der weitgehenden Konzentration auf Mu-
sik als inhaltliches Moment.

Das wesentliche Interesse gilt dem Thema
der ,epischen Integration” von Musik in den
Romanen. Sie erfolge immer zweifach: Zum ei-
nen als ,Integration [musik]historischer De-
tails” (S. 312), zum anderen als Integration des
spezifischen Zeitcharakters der Musik, indem
Musik im Roman eine Suspension des Zeitab-
laufs zur Markierung herausgehobener Augen-
blicke bewirke.

Der erste Teil der Arbeit geht vom Einzel-
phinomen aus, wobei meist ein charakteristi-
sches musikisthetisches, -geschichtliches oder
-theoretisches Detail erlidutert wird, um dann
Belegstellen bei Jean Paul anzufiihren. Fiir mu-
sikwissenschaftliche Anspriiche bleiben die Er-
lauterungen oft oberflichlich, so wenn Julia
Cloot eine ,unangetastete Vorrangstellung der
Harmonie vor der Melodie” (S. 76) bis zur Mit-
te des 18. Jahrhunderts annimmt. Im zweiten
Teil werden einzelne Musikszenen in vier der
groflen Romane der Reihe nach analysiert. In
allen diesen Romanen spielt die Fléte eine
wichtige Rolle, was Cloot tiberzeugend zu er-
kliren versteht. Eindrucksvoll ist besonders
ihre Interpretation der Verfilhrungsszene im
Titan, wo Flétentone zum Ausdruck des als sol-
ches nicht benennbaren , Tabu[s] der sexuellen
Vereinigung” (S. 251) dienen.

Teilweise allerdings wird bei den Deutun-
gen der Vorsatz der Kontextualisierung nicht
eingelost, historischer Sprachgebrauch bleibt
unreflektiert. Das betrifft z. B. den Versuch, die
Bedeutung des Klavierspiels fiir Albano im Ti-
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tan zu interpretieren. Dabei wire zu beachten
gewesen, dass es sich bei dem ,Osterleinschen
Fliigel” (S. 240), den dieser spielt, nicht um ei-
nen Hammerfliigel, sondern um ein wahr-
scheinlich mit Lederkielen versehenes Cemba-
lo handelt - zumal zuvor die These eines be-
stindigen Fortschritts der ,Mechanik der Kla-
vierinstrumente” in Bezug auf eine ,nachtrigli-
che [!] Differenzierung des angeschlagenen
Tons” (S. 82) vertreten wurde. An anderer Stel-
le missversteht die Autorin, dass Notar Walt in
den Flegeljahren sich mit seinem Stof3seufzer
,nur heute kein Instrument” (S. 81) nicht auf
ein Musik-, sondern ein Notariatsinstrument
bezieht. Trotz solcher Mingel bietet die Arbeit
insgesamt eine Vielzahl interessanter, v. a.
literaturwissenschaftlicher Perspektiven auf
Beziehungen zwischen Dichtung und Musik
um 1800.

(September 2002) Thomas Synofzik

CATHERINE DALE: Schoenberg’s Chamber
Symphonies. The Crystallization and Rediscov-
ery of a Style. Aldershot u. a.: Ashgate 2000. IX,
220 S., Notenbeisp.

Schonbergs Kammersymphonien sind bisher
in sehr unterschiedlichem Mafle Gegenstand
musikwissenschaftlicher Forschung gewesen.
Die 1906 entstandene I. Kammersymphonie
op. 9 gilt wegen der Avanciertheit ihrer musi-
kalischen Sprache als eines der bedeutendsten
Werke des Komponisten und ist daher oft ana-
lysiert worden. Die II. Kammersymphonie
op. 38, noch im selben Jahr begonnen, aber erst
1939 in einer zweisitzigen Form fertiggestellt,
ist bisher hingegen eher stiefmiitterlich behan-
delt worden. Catherine Dale stellt nun beide
Werke in eine gemeinsame Perspektive, indem
sie moglichst prizise die wichtigsten Kompo-
nenten des Stils — eines Stils, von dem Schon-
berg ja zunichst geglaubt hatte, er sei nun fiir
ihn verbindlich - detailliert zu beschreiben und
in die musikgeschichtliche Entwicklung einzu-
betten sucht.

Nach einer knappen Darstellung der fiir
Schonberg mafigeblichen musikalischen Tradi-
tion, insbesondere im Hinblick auf die Harmo-
nik (,Emanzipation der Dissonanz’), folgt eine
Analyse der I. Kammersymphonie unter den
Gesichtspunkten tonaler Expansion, formaler
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Kompression (Mehrsitzigkeit in der Einsitzig-
keit) und thematischer Prozesse. Dale zeigt,
wie Verluste auf verschiedenen Ebenen kom-
pensiert werden: Die Funktion dominantischer
Klinge tibernehmen Ganztonakkorde und
Neapolitaner, und statt verschiedener tonaler
Zentren kontrastieren nun deutlich auf einen
Grundton bezogene Abschnitte mit solchen, die
sich durch kontrapunktische Satztechnik oder
symmetrische Akkorde auszeichnen. Dales Er-
gebnisse sind dabei nicht immer neu (vgl. etwa
die Arbeiten von Reinhold Brinkmann, Walter
Frisch oder Claus-Steffen Mahnkopf — letztere
scheint Dale unbekannt zu sein) und kénnten
mehr kritische Distanz gegeniiber Schénbergs
Selbstdeutungen (z. B. bei den motivischen
Analysen) vertragen. Dennoch ist die Zusam-
menstellung in ihrer Systematik ein Gewinn.
Der der II. Kammersymphonie gewidmete
Teil stellt zwei Aspekte in den Mittelpunkt.
Zum einen tritt Dale der Auffassung entgegen,
dieses Werk bedeute einen Riickschritt. Sowohl
im Hinblick auf die Harmonik als auch die
mehrsitzige Form stelle es vielmehr eine Al-
ternative zum Vorgingerwerk dar, und trotz
der Anderung der harmonischen Sprache gebe
es auch hier ein¢ Ubereinstimmung der Gestal-
tungsprinzipien von Horizontaler und Vertika-
ler. Zum andern vertritt Dale die These, dass
Schonberg bei der Vollendung des Werkes im
Jahre 1939 nicht einfach den Stil von vor 1910
weiterfithrte, sondern sich neben der Instru-
mentation insbesondere die Harmonik gewan-
delt hatte, wobei an Erfahrungen mit der Dode-
kaphonie angekniipft wurde. Die II. Kammer-
symphonie stelle somit einen Wendepunkt
oder gar Durchbruch auf Schonbergs Weg der
Riickkehr zur Tonalitit oder ,Emanzipation
der Konsonanz’ dar. Dieser Punkt hitte freilich
eine ausfiihrlichere Erorterung verdient. Dales
Verweis auf die Vergabe einer Opuszahl (im
Gegensatz zur 1934 komponierten Streicher-
suite) und die sich an Opus 38 anschlieffenden
Werke sowie die kurzen Analysen iiberzeugen
daher nicht immer, auch weil die Vergleichs-
punkte weitgehend fehlen (so wird auf die
Minnerchére op. 35 nicht verwiesen).
Erfreulich ist, dass Dale die in der Gesamt-
ausgabe abgedruckten Skizzen in ihre Arbeit in
umfangreicher Weise einbezieht, wenngleich
unverstindlich bleibt, warum nicht auch die Si-
glen iibernommen wurden. (Daher ist das Auf-
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finden einer Skizze im entsprechenden Band
der Gesamtausgabe etwas miihselig.)
(Dezember 2002) Ullrich Scheideler

MATHIAS SCHILLMOLLER: Maurice Ravels
Schliisselwerk ,,L’Enfant et les Sortiléges“. Eine
dsthetisch-analytische Studie. Frankfurt am
Main u. a.: Peter Lang 1999, 267 S., Notenbeisp.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI:
Musikwissenschaft. Band 189.)

Schillmoéller ist zuzustimmen, wenn er das
relativ wenig aufgefithrte Stiick als Schliissel-
werk bezeichnet. Colettes und Ravels L’Enfant
et les Sortiléges, bekannt in der deutschen Uber-
setzung von Egon Bloch unter dem Titel Das
Zauberwort, ,fantaisie lyrique en deux par-
ties”/,eine lyrisch-phantastische Begebenheit
in zwei Bildern” wurde im Mirz 1925 in Monte
Carlo uraufgefithrt und kam 1927 in Leipzig in
deutscher Sprache heraus. Zunichst geht es
dem Autor um die Situierung des Werkes in-
nerhalb der Kompositionen Ravels mit ver-
wandter Thematik, dem Noél des jouets, dessen
Text von Ravel stammt, den Histoires naturelles
und Ma Mére I'oye, wobei sich fiir ihn inhaltli-
che und musikalische Gemeinsamkeiten erge-
ben. In der phantastischen Welt von Miniatu-
ren werden menschlich-allzumenschliche Ver-
haltensweisen mit artifiziellen ,, Mustern” kon-
frontiert und kombiniert. Mit der kindlichen
Welt verbindet Ravel neben Einfachheit und
dem Kleinsein auch ein enges Verhiltnis zu
bestimmten Tieren, zu automatischen Geriten
und den ,sortiléges”, ein nicht tibersetzbares
Wort, fiir das , Hexerei eines Zauberers”, mit
der auch Dummbkopfe geblendet werden, nur
eine ungefihre Idee vermittelt. Musikalisch
nennt Schillméller zunichst als hypothetisch
bezeichnete Gemeinsamkeiten dieser Werke
die Durchsichtigkeit und Lebendigkeit sowie
Jbureté” des Satzes, eine ,Miniaturausfiih-
rung” und hypnotisch wirkende repetitive Mo-
delle, die dem Ideal der ,clarté” entsprechen.
Die ,trivialité voulue” werde eingesetzt, um
spontane Emotionen und Verhaltensweisen zu
illustrieren und um den Hérer zu provozieren.
Als Ausdruck der beabsichtigten magischen
Wirkung sind komplexe Abschnitte als Kon-
trastfolie in die Komposition eingebaut.

Bei der Behandlung des Librettos geht es um
die Entstehungsgeschichte, zu der verschiedene
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Ravel-Forscher zu Wort kommen und zu der er
einige neue Fragen zu stellen weif}, in die er
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zu Colet-
tes und Ravels Vorstellungen von der Kinder-
welt, zu Film und zur Musik des Music-hall
und auch Reaktionen Colettes und Ravels auf
die Urauffithrung integriert hat. Neben der In-
haltsangabe geht es hier um die ,Sinnschich-
ten” des Librettos, das Kind als , Rezeptionsin-
stanz”, das verwandelte Bild der Kindheit in
den 1920er-Jahren in Frankreich (respektloses
Auftreten des Kindes gegeniiber den Eltern,
lustbetontes und unverniinftiges Verhalten)
und die ,Sortiléges” in der Literatur als ,inne-
res Szenarium” und ,Phantasmagorie”. Die
Textanalyse ist sehr erhellend und bringt man-
che neuen Gesichtspunkte: Insbesondere betont
Schillmoller, Ravel habe seine isthetischen
Vorstellungen in den Text Colettes ,eingear-
beitet”. Er belegt mit Literatur aus dessen
bisher in der Ravelliteratur wenig beriicksich-
tigten Bibliothek, welche Literatur zum Thema
der Kindheit sich Ravel damals aneignete und
argumentiert mit inhaltlichen Gemeinsamkei-
ten mit vorausgehenden Werken Ravels zu-
gunsten der These, er habe das Libretto ,,in gro-
fen Teilen selbst” geschrieben oder Colette
entsprechend prizise Anweisungen gegeben.
Angesichts dieser Hypothese stellt sich
allerdings die Frage, ob Colette das Libretto
unter ihrem Namen publiziert hitte. Die Bele-
ge fiir die These, Ravel habe ,sich selbst als
Textautor” betitigt und eine Zusammenarbeit
mit Colette, so gut es ging, vermieden, sind
nicht ausreichend. Das Raffinement des Libret-
tos, so etwa in der Sesselszene — Colette wihlt
wie in anderen Szenen ein Sitzmobel femini-
nen und eines maskulinen Geschlechts, beide
tauschen nur wenige Worte miteinander, deren
Formelhaftigkeit wie die der Szenenanweisun-
gen auch in der Musik Ravels ihren Nieder-
schlag findet — zeugt vom literarischen Rang
der Prosa Colettes. Ihre Asthetik rekurriert auf
der seltsam anmutenden Diversitit verschie-
dener Sprachniveaus bzw. humorvoller Imitati-
onen fremder bzw. auslindischer Idiome, die
Ravel wiederum aufgegriffen hat. Die exotische
Wirkung, die von der Mitwirkung einer engli-
schen Teekanne und einer chinesischen Tasse
motiviert ist, erscheint ziemlich artifiziell,
zugleich sehr witzig und hintersinnig, so z. B.
die Worterfindung ,I marm’lad you” oder die
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annihernden ,Reime” des englischen ,nose”
und des franzésischen ,,chose” und , gosse” bzw.
das umgangssprachliche ,costaud” (stimmig,
kriftig) und ,fellow”, fiir die Pourvoyer auto-
biographische Griinde bei Colette genannt hat
und damit deren Autorschaft unterstrich. Fir
einen Text des Werks gibt es ein wichtiges In-
diz fiir die Autorschaft Ravels, denn Colette
nahm ihn nicht in ihr Libretto auf: Gemeint
sind die Phoneme des Katzenduetts, die eine
immense Vielfalt der den realen akustischen
Manifestationen von Katze und Kater abge-
lauschten Laute aufweisen, wobei Ravel aufler-
dem noch solche von Katze und Kater unter-
scheidet. Manche fiir die Wort-Textbeziehun-
gen wichtigen textlichen Details hitte man
noch herausarbeiten kénnen, so etwa die Einbe-
ziehung bildnerischer Modernismen, die ihre
auffallende Entsprechung in parallelen Septen
in der Musik Ravels zu dem entsprechenden
Text haben, die raffinierte Vermischung der
Stilniveaus, die ein hohes sprachliches K6nnen
verlangt, oder die Entsprechung von Archais-
men im Sprachlichen und Musikalischen.

Sehr interessant ist die Darstellung der Sicht
des Librettos aus der Perspektive Ravels: Der
Blickwinkel des Kindes ,verformt Elemente
der Erwachsenenwelt”, das imaginire Szenari-
um wird auf versteckte Sinnschichten fokus-
siert, der Film wird zur Utopie einer phantasti-
schen Welt, das Dargestellte ist gebrochen und
kiinstlich (auch ,falsch“?, S. 97).

In mehreren Tabellen zur szenischen und
musikalischen Gliederung gibt der Autor Auf-
schluss uiber die stilistische und gattungsmafi-
ge Vielfalt der einzelnen Szenen, die Ravel je-
doch zu einer Einheit zu verschmelzen ver-
stand. Es stellt sich aber z. B. bei Nr. 15 die Fra-
ge, was unter ,Walzer im Fiinfertakt” — ver-
sehen mit dem Hinweis auf Nr. 3 der Valses
nobles et sentimentales — zu verstehen ist, oder
bei Nr.16, wie die Anmerkung ,schneller
Dreierrhythmus” und ,Valse lente” zusam-
menpassen. Ravel sieht selbst eine Verbindung
zwischen seiner ,Fantaisie lyrique” und der
,amerikanischen Operette”. Daher wundert es
auch nicht, dass einige Stiicke Typen der ,mu-
sical comedy” nahe stehen, etwa die Klage der
Uhr dem ,comedy song” oder der frenetische
Arithmetik-Gesang des alten buckligen Minn-
chens dem ,list song”. Bei der musikalischen
Analyse werden nacheinander sehr eingehend
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die grofiformale Gestaltung, die Stilvielfalt,
die Formproportionen, die Instrumentierung,
die Stimmbehandlung und die verschiedenen
Kunstmittel der Satzverkniipfungen behandelt.

Bei der Untersuchung von ,Mikrostruktu-
ren” geht es Schillmoller zunichst um das ein-
leitende Vorspiel, das ,von fern an Musik des
Mittelalters oder an fernostliche Klangwelten
denken” lasse. Es werden andere Autoren zi-
tiert, die es mit der imaginiren Welt des Kin-
des, mit Zeitlosigkeit oder mit dem Friihkind-
alter assoziieren. Schillméller berichtet, es
habe auf franzosische Kinder bis zu 12 Jahren
,bedngstigend” gewirkt. Bei den Analysen der
musikalischen Substanz wird auch immer
wieder interpretiert (demnach steht die Quint
hier z. B. fiir die ,Idee von kindlicher Reinheit
und Unberiihrtheit”, die Oboe als Zeichen der
,reinen Welt der frithen Kindheit’, dsthetischer
Grundbegriff dafiir ist , dépouillement”), und
es werden Vergleiche zu Ma Mére 'oye ange-
stellt. Auch zu anderen Szenen fiigt Schillmol-
ler einzelne Beobachtungen zur musikalischen
Struktur, zur Instrumentation und Singstim-
menbehandlung unter jeweiliger Heranzie-
hung der isthetischen Kategorien ,dépouille-
ment, pureté, clarté, miniature” hinzu. Unter
dem Begriff ,, Automates” als Kiinstlichkeit mu-
sikalischer Prozesse und , Grimaces” fiir klin-
gende Abbilder des Menschlich-Trivialen wer-
den Merkmale der Musik des Werkes erldutert
und schliefilich die , Vernetzung” mit anderen
Kompositionen aufgezeigt.

Auf einige Details bleibt noch hinzuweisen:
Mit der Vertonung des , e muet” und der ,dié-
rése” (vgl. das im Buch zitierte Beispiel ,La fi-
ancée n’arrive pas”, vertont als ,La fian-cée
n’ar-rive pas” anstelle von ,La fi-an-cé-e” — oder
,fian-cé-e” — ,n’ar-ri-ve pas”, d. h. anstelle von
acht oder neun Silben nur sechs) geht Ravel
nicht neue Wege, sondern kniipft an Verfahren
an, die A. Magnard, E. Chausson, G. Charpen-
tier u. a. entwickelt hatten, die etwa zwischen
,meére” oder ,an-nées” und ,hum-ble” oder
,guer-re” unterschieden. Die Notenbeispiele
S. 165, 174, 178 entsprechen nicht der Qualitit
der ubrigen offenbar alle neu hergestellten Bei-
spiele, und S. 36, 52, 71, 79, 88, 112, 117, 150,
153, 155, 165, 166, 174, 178, 214, 239, 242,
245, 250, 255, 260, 265 sind Fehler stehen
geblieben. Der Leser fragt sich auch, was mit
,Das Libretto ist in der Partitur als ,poéme de
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Colette’ ausgewiesen. Dadurch wirkt das Werk
ebenfalls klein” gemeint sein konnte.

Wie keinem Autor zuvor ist es Schillméller
gelungen, den kiinstlerischen Rang von L’En-
fant et les Sortiléges nachzuweisen. Sein Buch ist
faktenreich und leserfreundlich geschrieben
und fiir die Ravel-Forschung wirklich innovativ.
(Mirz 2003) Herbert Schneider

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

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

Dem Problem, sich mit Waltons Korrespon-
denz auseinander zu setzen und einen Brief-
band vorzulegen, hat sich anlisslich der Ge-
denkjahre 2002/03 (erstmals) der Musik-
schriftsteller und Komponist Malcolm Hayes
gestellt. In verschiedenen Archiven finden sich
rund zwanzig Mal so viele Briefe und andere
Dokumente wie in der vorliegenden Buchpu-
blikation (die meisten im William Walton Ar-
chive in La Mortella, Forio d’Ischia), und
Hayes’ Intention war, Walton von so vielen Sei-
ten wie moglich darzustellen, mit besonderer
Konzentration auf bestimmte Werke, tiber die
sich Walton besonders extensiv duflerte. Ein
solcher Auswahlband bietet durch den Zwang
zur Beschrinkung immer Probleme, und auch
Hayes kann nicht manchen in Grof$britannien
und/oder im Walton-Schrifttum tiblichen Tech-
niken der Schwerpunktsetzung ausweichen.
Was dem Rezensenten die groften Schwierig-
keiten bereitet, ist die Auswahl an Dokumen-
ten zur Entstehung der Oper Troilus and Cressi-
da - Hayes selbst weist darauf hin (S. XII), dass
acht Aktenordner im William Walton Archive
sich mit der Materie befassen; vielleicht wire
eine umfassendere separate Verdffentlichung
dieser Dokumente sinnvoller gewesen (aber
wahrscheinlich fiir britische Verlage kaum von
Interesse, nachdem selbst Oxford University
Press — seit frithester Zeit Waltons Verleger —
offenbar in der William Walton Edition haupt-
sichlich ein groferes Publikum im Blick hat).
Auch ist auffallend, dass Waltons spitere Jahre
offenkundig fiir Hayes von gréflerem Interesse
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waren als die fritheren bis ca. 1950 (!) - die
Mitte der Dokumentation liegt umfangmaifig
im Jahreswechsel 1953/54. Damit haben Wer-
ke wie das Violin- und das Violakonzert, die
Streichquartette, Belshazzar’s Feast und die
1. Sinfonie unproportional wenig Platz (das Feh-
len eines Werkregisters ist bezeichnend). Dazu
sind die Briefkommentare teilweise aufieror-
dentlich problematisch - allein Stichproben
wiesen eklatante Fehler auf, etwa S. 128, An-
merkung 2: Natiirlich ist die English Folk Song
Suite fiir Militdrkapelle (1923) gemeint — weit-
aus bekannter und weitaus substanzieller als
The Running Set. Andere Kommentare fehlen —
etwa Erlduterungen zu John Hind und Thomas
Magyar (S. 204 f.); manchmal hat man den Ein-
druck, die Kommentare spiegelten allzu deut-
lich die besonderen Interessen der Editoren
wider.

Maureen Murray, von Beruf Filmproduzen-
tin und Archivarin des William Walton Archi-
ve, hatte bei Hayes’ Sammlung als ,research
consultant” mitgewirkt — in dhnlicher, wenn
auch prominenterer Form trat sie (neben dem
Rundfunkredakteur Humphrey Burton) als Ko-
Editorin bei dem Bildband von Oxford Univer-
sity Press (mit leider etwas reiflerischem Titel)
in Erscheinung, der offenkundig in der Reihe
der Bildbiographien von Ralph Vaughan Wil-
liams (Oxford University Press 1992), Benja-
min Britten (Faber and Faber Limited 1978),
Michael Tippett (Schott & Co. Ltd. 1977) und
Edward Elgar (Oxford University Press 1972)
steht. Wie schon in dem von Jerrold Northrop
Moore besorgten Vaughan Williams-Band wird
die Technik der Ubereinandermontage ver-
schiedener Fotos weitergefithrt und sogar noch
verstirkt, offenbar ein Versuch des Verlags, der
inflationiren Veroffentlichung von Fotos aus
dem Band im Internet u. A. vorzubeugen (in der
die Buchauslieferung begleitenden Pressenotiz
wird auch gleich darauf hingewiesen, an wen
man sich bei dem Wunsch nach Abdruckrech-
ten zu wenden hat). Diese Montagetechnik
funktioniert natiirlich nicht immer, und vor al-
lem wirkt das Layout gelegentlich ausgespro-
chen unruhig. Teilweise wird durch diese Mon-
tagetechnik das Wesentliche in den Hinter-
grund geriickt (auf S. 6 etwa die Position Wal-
tons in seinem Familienstammbaum, auf S. 53
das Titelblatt des Klavierquartetts, auf S. 94 f.
Partiturseiten des Manuskripts von Henry V,
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die so gut wie unlesbar sind). Dass gleichzeitig
grofle Mengen an Informationen auch fiir den
Leser der bereits existenten Walton-Biographi-
en erstmals in bildlicher Form bewusst ge-
macht und damit Querverbindungen, Einfliis-
se, die Atmosphire der Zeit und personliche
Erlebnisse Waltons wieder zum Leben erweckt
werden, ist fraglos die Leistung dieses Bandes.
Dass andererseits geradezu groteske Montagen
zu finden sind (etwa S. 41: Walton inmitten von
Revuegirls, umrahmt von einem aus den fri-
hen 1920ern stammenden Schattenriss mit
Faunen), verleiht dem Band gelegentlich einen
stark populistischen Touch. Von einigen Zeit-
genossen wird durch Verkiirzung ein Bild ge-
zeichnet, das nicht ganz mit der Realitit tiber-
einstimmt; andererseits erhalten andere wich-
tige Personlichkeiten, etwa Siegfried Sassoon,
erstmals den Raum, der ihnen gebiihrt. Fast
immer werden die Bildvorlagen in sinnvoller
Weise prisentiert und zueinander in Bezie-
hung gesetzt (etwas fragwiirdig scheint dem
Rezensenten, ohnehin schon - teilweise unno-
tig [S. 175] — unscharfe Fotos auf Seitengrofie
aufzublihen, wenn es doch andere Gestaltungs-
moglichkeiten gibe) — nur bleibt unklar, warum
manche Partiturmanuskriptseiten (etwa S. 134
und 151) abgeschnitten sind. Insgesamt aber
ergibt sich ein in seiner Vielfalt auflerordent-
lich farbiges Bild von Walton und seiner Zeit,
ein ideales Pendant zu der Dokumentarbiogra-
phie von Tony Palmer (2002 auf DVD leider
mit indiskutabler Tonspur erschienen).

(Oktober 2002) Jurgen Schaarwichter

THEODOR W. ADORNO: Nachgelassene
Schriften. Hrsg. vom Theodor W. Adorno Archiv.
Abteilung I: Fragment gebliebene Schriften,
Band 2: Zu einer Theorie der musikalischen Re-
produktion. Aufzeichnungen, ein Entwurf und
zwei Schemata. Hrsg. von Henri LONITZ.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001. 400 S.,
Notenbeisp.

Im Herbst 2001, acht Jahre nach den Beetho-
ven-Fragmenten, erschienen als Band 3 von
Adornos Fragment gebliebenen Schriften um-
fangreiche Notizen Zu einer Theorie der musi-
kalischen Reproduktion. Ein theoretisches Werk
iiber musikalische Reproduktion — bzw. Auf-
filhrung und Interpretation — zu schreiben, war
eine von Adornos frithesten Intentionen, ange-
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regt von Diskussionen mit Rudolf Kolisch, den
Adorno in den Notizen freundschaftlich , Rudi”
nennt. Ab 1927 (keineswegs, wie Richard Klein
in der Zeit schreibt, erst ab 1946) hielt Adorno
seine Gedanken in den Notizen fest, die jetzt,
ediert und kommentiert von Henri Lonitz, zur
wissenschaftlichen Aufarbeitung freigegeben
wurden.

Die Theorie der musikalischen Reproduktion
behandelt das Problem der Auffithrung und In-
terpretation von Musik nicht isoliert, sondern
in Abhingigkeit von Notenschrift und musika-
lischem Text. Der Notenschrift eignet nach
Adorno ein Moment der Unbestimmtheit; mu-
sikalische Texte sind daher durch Analyse
nicht adiquat zu erschlieflen, sondern bediirfen
der Interpretation, des materialen Erklingens.
,Aller Musik”, schreibt Adorno, ,ist das Inter-
pretiertwerden wesentlich” (S. 220). Diese und
ihnliche Formulierungen diirften bald Eingang
in den Kanon der beliebtesten Adorno-Zitate
finden. Adorno bemiiht sich in den umfangrei-
chen Notizen jedoch nicht nur um eine theoreti-
sche Durchdringung von grundsitzlichen Pro-
blemen musikalischer Auffithrung und Inter-
pretation in ihrer Abhangigkeit von Schrift und
Text, sondern entwickelt eine empirisch fun-
dierte Notationskunde. Dabei greift Adorno
weiter in die Musikgeschichte zuriick, als man
das aus seinen Schriften sonst kennt - bis in die
griechische Antike —, und bringt so viel Musik-
geschichtliches, dass Gretel, die ihren Mann oft
dazu anhielt, seiner geschichtsphilosophischen
Verfahrensweise so treu wie moglich zu blei-
ben, kritische Kommentare an den Rand der
Manuskripte schrieb.

Ohne Zweifel hitte die Theorie der musikali-
schen Reproduktion, wire sie ausgefithrt wor-
den, eine zentrale Stelle in Adornos Werk ein-
genommen. Thr Status entspricht durchaus dem
der Beethoven-Fragmente. Vieles von dem, was
Adorno im Denken iiber musikalische Auffiih-
rung und Interpretation entwickelt hat, wird
wissenschaftlicher Prifung zwar nicht lange
standhalten, insgesamt diirften aber die mitt-
lerweile etwas festgefahrenen Debatten tiber
diesen Themenkomplex von Adornos Ideen
neu angeregt werden. Dem Eindruck der inti-
men Erfahrungen des Musikers Adorno, mit
denen die Theorie der musikalischen Reproduk-
tion durchsetzt ist und die in keinem seiner
ausgefithrten Werke deutlicher dokumentiert
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sind, wird sich selbst der schirfste Kritiker des
Theoretikers Adorno nicht entziehen kénnen.
(Oktober 2002) Nikolaus Bacht

SABINE MEINE: Ein Zwéolfténer in Paris. Studien
zu Biographie und Wirkung von René Leibowitz
(1913-1972). Augsburg: Wifsner 2000. 287 S.,
Notenbeisp. (Publikationen der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover. Band 10.)

René Leibowitz ist eine sagenumwobene
Lichtgestalt der Neuen Musik, deren Leben
und Werk lange Zeit Gegenstand der Spekula-
tion waren. Nachdem Adorno ihn 1962 in einer
enthusiastischen Rezension seiner Gesamtauf-
nahme der Beethoven-Symphonien zum Grals-
hiiter einer authentischen und radikal wahr-
haftigen Interpretation erhoben hatte, umgab
Leibowitz die Aura eines zentralen, in Deutsch-
land jedoch nicht geniigend gewiirdigten Ver-
mittlers der Musikauffassungen der Wiener
Schule. Der Umstand, dass Leibowitz in Paris
lebte und (auf Franzosisch) publizierte und sei-
ne Aufnahmen nur unter Schwierigkeiten in
Deutschland greifbar waren, verstirkte diese
Aura trefflich, unterstiitzt von karg-geheimnis-
vollen biographischen Angaben in den ein-
schligigen Lexika, die ihn u. a. als Schiiler We-
berns auswiesen. Erst Ende der 1980er-Jahre
setzte im deutschsprachigen Raum durch Ver-
offentlichungen Reinhard Kapps eine kritische
Beschiftigung mit Leibowitz ein, die in der vor-
liegenden, von Arnfried Edler betreuten Dis-
sertation Sabine Meines ihre Fortsetzung fin-
det. Die Meriten dieser Arbeit liegen zunichst
in der Entmystifizierung Leibowitz’, den Meine
zu Recht als einen ,Mythomanen” in eigener
Sache bezeichnet. Sie ist sorgfiltig dem frithen
(von Warschau iiber Berlin nach Paris fiihren-
den) Werdegang einer polyglotten und vielsei-
tig begabten Personlichkeit nachgegangen und
kann z. B. den angeblichen Unterricht bei We-
bern in das Reich der Legende verweisen. In
diesem Zusammenhang gelingt es ihr auch zu
zeigen, dass Leibowitz — entgegen seinen eige-
nen Wiinschen (und Illusionen) und trotz sei-
ner entsagungsvollen Publikationstatigkeit,
welche die Zwoélftontechnik Schonbergs erst-
mals einem grofleren (franzosischen) Leser-
kreis nahe brachte — nicht zum inneren Kreis
der Wiener Schule gehorte bzw. vordrang. Sei-
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ne Beziehung zu Schonberg, die aufgrund Lei-
bowitz’ eigenmichtiger, zu eigenen Auffiih-
rungszwecken vorgenommener Eingriffe in
dessen Werke zu einem Bruch fiihrte, ist in die-
ser Hinsicht iiberaus aufschlussreich und wird
von Meine umfassend dokumentiert. Auch die
Darstellung der isthetischen, geistes- und kul-
turgeschichtlichen Prigungen im Paris der
Zwischenkriegszeit auf Leibowitz zeigt, dass er
faktisch viel stirker vom franzosischen Surrea-
lismus, Existenzialismus und (Pri-)Struktura-
lismus Leiris’ und Levi-Strauss’, aber auch von
Begegnungen mit bildenden Kiinstlern geprigt
wurde und von hier aus interdisziplinire 4sthe-
tische Ansitze entwickelte. Trotz Leibowitz’
unermiidlicher Propagierung der Zwdélfton-
technik (die — wie Meine zeigt — in Frankreich
aber durchaus auch vor ihm aufmerksam rezi-
piert worden war) wird man den Verdacht nicht
los, dass die Beschiftigung mit dieser Musik
fiir ihn auch strategischer Natur war und er kul-
turpolitische Positionen besetzte, von denen er
dann nicht mehr abriickte. Meine macht dies
am Beispiel der Kontroverse mit seinem vor-
maligen Schiiler Boulez iiber das Verhiltnis
von Tradition und Fortschritt in der Dodeka-
phonie deutlich: Leibowitz verteidigte hartni-
ckig die Verankerung der Wiener Schule in tra-
ditionelle Satz- und Formvorstellungen, deren
logischer und teleologischer Endpunkt fiir ihn
in dieser Musik erreicht war. Boulez kritisierte
dagegen Schonbergs Riickkehr zu traditionel-
len Formen als Konservativismus und lehnte
das Dogma einer ,,authentischen”, d. h. norma-
tiven Polyphonie als Fesselung der kiinstleri-
schen Imagination und der ,materiellen Ent-
wicklung der musikalischen Sprache” (S. 213)
ab. Zwar hatte Leibowitz mit seinem frithen
Unbehagen an der serialistischen Webern-Re-
zeption und dem daraus resultierenden -
freilich produktiven — Missverstindnis durch-
aus Recht, aber er verband sie einer unflexiblen
Haltung als Hiiter einer ,reinen Lehre” der
Dodekaphonie, die nicht zuletzt Schénberg
zum Protest veranlasste. Auch als Komponist,
den Meine mit einer Analyse des Klavierstiicks
op. 8,3 von 1942/43 vorstellt, ist Leibowitz ei-
nem Stilideal verpflichtet geblieben, das er
selbst als konsequent empfand, andere dagegen
wohl als , kompromissbehaftet” bezeichnet hit-
ten. (Leibowitz’ Kritik an Bartok fiel damit
gewissermafien auf ihn selbst zuriick.)
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Die Wurzeln des eigenartigen Widerspruchs
zwischen Leibowitz’ retrospektiver musikali-
scher Asthetik und seiner Offenheit gegeniiber
avantgardistischen Stromungen in der Pariser
Intellektuellen- und Kiinstlerszene beriihrt
Meine in ihrem Hinweis auf die Sehnsucht der
zwanziger Jahre nach stabilen, letztlich meta-
physischen Ordnungen (vgl. S. 101). Lagen sie
im Falle Leibowitz’ nicht auch in einer inner-
lich gespaltenen Personlichkeit begriindet, die
sich in der musikalischen Moderne weit weni-
ger wohl fiihlte, als sie zugab? Bemerkenswert
ist, dass Leibowitz als Dirigent Boulez und Ma-
derna schnell das Feld der aktuellen Musik
iiberlie und sich statt dessen in den 1950er-
und 1960er-Jahren vorwiegend dem klassisch-
romantischen Repertoire von Mozart bis Wag-
ner widmete, wobei er Schonberg (u. a. mit ei-
ner Einspielung der Gurre-Lieder) natiirlich
treu blieb.

Das Leibowitz-Bild Sabine Meines ist leider
in dieser Hinsicht unvollstindig. Dem Dirigen-
ten René Leibowitz, dessen Rundfunk- und Stu-
dioaufnahmen dank der Welle der Wiederver-
offentlichungen historischer Aufnahmen auf
CD heute wieder zuginglich sind, hitte sie ein
eigenes Kapitel widmen kénnen und miissen:
Denn auch seine Interpretationen offenbaren
eine eigentiimlich gebrochene Asthetik, die
ihm einerseits kongeniale Anniherungen an
franzosische Musik (Berlioz und Ravel) oder an
Schubert erméglichte, andererseits aber eine
Deutung der deutschen Klassik zulieB, die
heute — ausgerechnet im Fall der gerithmten
Beethoven-Symphonien - mit ihrer starren
Agogik und teilweise durchgepeitschten Tem-
ponahme geradezu gewaltsam und gegen den
musikalischen Sinn gerichtet anmutet, von
Musik als Klangsprache jedenfalls nichts wuss-
te. Es wire erhellend zu eruieren, ob Leibowitz
(der vielfach mit Kolisch zusammenarbeitete)
hierbei tatsichlich Auffithrungsideale der Wie-
ner Schule vor Augen hatte oder sich darin be-
stimmte Objektivierungstendenzen der Nach-
kriegszeit niederschlugen, die ja auch in Her-
mann Scherchens Interpretationen jener Zeit
zu beobachten sind.

Ein gewisses Manko der Arbeit ist ihr formal
nicht ganz iiberzeugender Aufbau. Der biogra-
phische Teil, mit dem die Arbeit beginnt, wird
nicht konsequent zu Ende gefithrt; man muss
sich die Informationen iiber die Jahrzehnte
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nach 1945 aus dem gesamten Buch zusammen
suchen und erhilt dadurch kein geschlossenes
Gesamtbild dieses eigenartigen Wanderers
zwischen verschiedenen musikalischen und
kulturellen Welten. Stérender noch sind die
zahlreichen inhaltlichen Redundanzen, die
den (Lektiire-)Wert der insgesamt verdienst-
vollen und lebendig geschriebenen Studie un-
notig schmailern.

(Mirz 2003) Wolfgang Rathert

ALBERT GIER: Das Libretto. Theorie und Ge-
schichte einer musikoliterarischen Gattung.
Frankfurt am Main/Leipzig: Insel Verlag 2000.
503 S. (insel taschenbuch. Band 2666.)

Diese 1998 bei der Wissenschaftlichen Buch-
gesellschaft veroffentlichte und im Jahre 2000
erneut im Insel-Verlag erschienene Monogra-
phie des Romanisten Albert Gier gilt als Initia-
tion der deutschsprachigen Librettoforschung.
Das Libretto steht als Textform, die zumeist im
Hinblick auf ihre Erginzung durch die Musik
verfasst wird, zwischen den Disziplinen. In
der Literaturwissenschaft hatte der Operntext
lange den Ruf einer qualitativ minderwertigen
Zweckgattung. Daher wurden die unzihligen
durch das Massenmedium Oper transportier-
ten Texte kaum untersucht; erst seit den siebzi-
ger Jahren erregten sie als Dokumente literari-
scher Produktion und Rezeption vermehrt das
Interesse der Forschung. Eine grundlegende
Wiirdigung des Librettos sowie eine Reflexion
angemessener Analysemethoden fur diese
durch Musik zu erginzende Textform war also
ein Forschungsdesiderat. Wie bereits der Titel
von Albert Giers Monographie verspricht, ist es
sein Anliegen, sowohl einen Beitrag zur , Theo-
rie” als auch zur , Geschichte” des Librettos zu
leisten. Dementsprechend gliedert sich das
Buch in zwei Teile, einen theoretisch-methodi-
schen Definitionsteil (,Grundfragen der Lib-
rettoforschung”) und einen historischen Abriss
(,Stationen der Geschichte des Librettos”), der
einen exemplarischen Uberblick iiber die 400-
jahrige Geschichte der Operntexte von der Ent-
stechung der Oper bis zum experimentellen
Musiktheater der Gegenwart zu geben ver-
sucht. Hier erweist sich Gier als Kenner der
Operntexte aus den unterschiedlichsten Jahr-
hunderten, wobei Nacherzihlungen des Inhalts
im Gegensatz zur kulturhistorischen Dimensi-
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on des Librettos als Dokument einer vielfal-
tigen und transformierenden Rezeptionsge-
schichte vergleichsweise viel Raum einneh-
men.

Insbesondere im methodischen Teil hinter-
lasst aber die altbekannte Problematik der Be-
schiftigung mit Operntexten, die auf eine in-
terdisziplinare Ausrichtung nicht wird verzich-
ten konnen, ihre Spuren. Giers Intention ist es,
das Libretto von seinen ,eigenen idsthetischen
und dramaturgischen Primissen her zu verste-
hen” (S. 33), und so aus literaturwissenschaftli-
cher Perspektive zu allgemeingiiltigen Aussa-
gen tiber strukturelle Merkmale von Operntex-
ten zu gelangen. Dabei betrachtet er aus-
schlie8lich den Text der Oper als ,autonome
Bedeutungsebene”, die der Vertonung in der
Regel vorausgehe (S. 35). Dieser Ansatz muss
fiir eine ,,Gattungspoetik des Librettos” (S. 41)
problematisch bleiben, da allgemein giiltige
Aussagen tber die Struktur dieser Textsorte
letztendlich nur unter Einbeziehung der Ge-
samtwirkung, die durch Libretto, Musik und
Szene entsteht, getroffen werden konnen. Die
(zumeist) spiter zu dem Text hinzutretende
Musik beeinflusst die Konzeption eines Libret-
tos von Beginn an wesentlich, wie zahlreiche
Auferungen von Librettisten belegen. Opern-
texte werden fast immer mit bewusst eingehal-
tenen Bedeutungsfreiriumen im Hinblick auf
ihre Erganzung durch Musik geschrieben; eines
ihrer Merkmale ist ihre Musikalisierungsfi-
higkeit. So scheint es fraglich, ob Gier gattungs-
poetischen Intentionen fir eine Textform, die
auf eine Interrelation von Text und Musik hin
angelegt ist, bei ausschliefilicher Betrachtung
des Textes gerecht werden kann. Das Postulat
der ausschliefllichen Textbetrachtung kann er
denn auch nicht erfiillen: Schon bei seinen Er-
lauterungen zu der Zusammenarbeit von Lib-
rettist und Komponist bemerkt er, dass ,eine
klare Unterscheidung zwischen musikalischen
und dramaturgischen Erwigungen |[...] ohnehin
kaum moglich” scheint (S. 36). Auch im histori-
schen Abriss werden von ihm vereinzelt Erldu-
terungen zur Musik der jeweiligen Oper in die
Besprechungen integriert.

Wiinschenswert wire dariiber hinaus bei der
grundlegenden methodischen Reflexion zum
Libretto begriffliche Klarheit gewesen. Die Ebe-
nen ,Oper”, also das Gesamtereignis aus Text,
Musik und Szene, einerseits, und ,Libretto”,
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also die Textgrundlage einer Oper, anderer-
seits, werden von Gier begrifflich nicht hinrei-
chend voneinander abgegrenzt: Nach der Auf-
zihlung von ,Gattungen, in denen sich das
Musikdramatische ausprigt” — Gier nennt hier
unter anderem , die frithe griechische Tragodie
und Komédie, [...] das populire Melodram des
19. Jahrhunderts und anderes mehr” — kommt
er zu dem Schluss, dass die ,wohl wichtigste
musikdramatische Gattung |[...] das Libretto”
ist (S. 19). Mit ,Tragodie”, ,Komodie” und
,Melodram” benennt er Gattungen, die zu-
meist eine szenische Realisierung implizieren
und so begrifflich auf einer Ebene mit , Oper”
stehen. ,Libretto” bezeichnet hingegen eine
Textvorlage, die einer Oper, etwa einer ,tragé-
die en musique”, als Grundlage dienen kann.

Gier stiitzt seine Definition eines Librettos —
fiir ihn ist ein Libretto ,jeder vertonbare drama-
tische Text” (S. 20) — zudem mit dem Argu-
ment, ,daf hinsichtlich der Dramaturgie keine
grundlegenden Unterschiede zwischen ,Litera-
turopern’ und ilteren Libretti bestehen” und es
somit , belanglos” scheine, ,0b der Autor seine
Dichtung fiir die Sprechbithne oder das Musik-
theater konzipiert” habe (S. 19). Bei dieser weit
gefassten Definition stellt sich schlieflich die
Frage, wie eine Poetik des Librettos dessen spe-
zifische Eigenschaften aufzeigen kann, wenn
sich ein Operntext nicht mehr durch seine Be-
stimmung zur Komposition auszeichnet.

Zu Recht weist Gier auf zukiinftige Anliegen
der Librettoforschung hin, er nennt hier etwa
Editionen oder auch rezeptionssoziologische
Fragen zu Operntexten, denen auch er sich am
Rande widmet. So kann dieses Buch als Initiati-
on einer Librettoforschung in dem Sinne ange-
sehen werden, dass es auch zeigt, wie viele Fra-
gen fur eine interdisziplinir angelegte For-
schung unter Einbeziehung der Musikwissen-
schaft noch zu kliren sind.

(April 2003) Antje Tumat

Handbuch Kirchenmusik. Hrsg. von Walter OPP.
Teilband I: Der Gottesdienst und seine Musik.
Kassel: Merseburger 2001. 304 S., Notenbeisp.
Handbuch Kirchenmusik. Hrsg. von Walter
OPP. Teilband II: Orgel und Orgelspiel. Kassel:
Merseburger 2000. 160 S., Abb., Notenbeisp.
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Handbuch Kirchenmusik. Hrsg. von Walter
OPP. Teilband III: Chor und Ensembleleitung.
Kassel: Merseburger 1999. 170 S., Abb., Noten-
beisp.

»Der Opp" war schon seit Jahren ein hand-
lich-informatives Buch (Edition Merseburger
1133, Kassel 21977), das den Studierenden der
evangelischen Kirchenmusik zur Vorbereitung
auf die nebenamtliche, die sog. C-Priifung dien-
te. Mittlerweile haben sich die Vorstellungen
von dem, was evangelische Kirchenmusik sein
konne/miisse/diirfe derart pluralistisch aufge-
tichert, dass Walter Opp von dem urspriinglich
einen Band aus eigener Feder zur Dreibindig-
keit mit mehr denn 20 Autoren iiberzugehen
fiir angezeigt hielt. Das ist dem ,Handbuch”
ausgezeichnet bekommen. Wie problematisch
die derzeitige kirchenmusikalische Grofiwet-
terlage insgesamt ist, spricht das Vorwort des 1.
Bandes (der bezeichnenderweise als letzter fer-
tig wurde) unumwunden aus: ,Gewohntes wird
zum Ballast, Verlorengegangenes ist nicht
mehr zuriickzuholen. Auch das Berufsbild des
Kirchenmusikers ist im Umbruch begriffen.
Die Erwartungen an die Kirchenmusik sind
hoch, auch wenn sich nicht voraussagen lisst,
wie die christliche Kirche und ihre Gottes-
dienste in 20 Jahren beschaffen sein werden.”
Wohl wahr! In dieser skeptisch-wachsamen
Haltung unterscheidet sich das Handbuch
grundsitzlich (und wohltuend) von vielen ilte-
ren Publikationen, die - ihres liturgiege-
schichtlichen und hymnologischen Wertes un-
geachtet — allzu wohlgemut in eine kirchen-
steuerlich gut gepolsterte Zukunft blickten und
vor allem in der vermeintlich reformationskon-
formen ,verordneten Einheit” (Agende I von
1951-1963) das Heil sahen. Diese Zeiten sind
vorbei; was seit 20 Jahren konstant blieb, war
eine kligliche 8%-Marke: So viele Evangelische
nimlich besuchen im Durchschnitt den Gottes-
dienst, wobei das Pendel zwischen 1% in grof3-
stadtischen Kernbereichen und 20% in kleinen
homogenen Orten schwankt. Rosige Zeiten fiir
die Kirchenmusik? Wohl kaum. Dennoch ver-
steht sich das Handbuch als positive Antwort
auf die Frage, ob das Erlernen oder Studieren
der Kirchenmusik heute noch Sinn mache. -
Dies alles sind zunichst Spezialfragen fiir Kir-
chenmusiker und musikliebende Pfarrer (frii-
her wire Letzteres ein Pleonasmus gewesen ...).
Doch auch aus distanzierterer, musikwissen-
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schaftlicher Sicht lohnt sich — keineswegs nur
fiir Studierende — die Lektiire zahlreicher Kapi-
tel, z. B. (Bd. 1) Reinhold Moraths konzentrier-
ter Uberblick iiber ,Das evangelische Kirchen-
lied”, Gisela Csibas ,Tabelle zur Musikge-
schichte”, das Tonsatzkapitel von Thomas Al-
bus und G. Csibas , Akustik”. — Im 2. Teilband
diirften die ,Kleine Orgelkunde” von Walther
Haffner, Walter Opp und Martin Kares, die
,Historische Spielweise” von Christoph Alb-
recht sowie Opps , Verzierungen” fiir einen ers-
ten, aber recht kompetenten Uberblick dienlich
sein. Die Literaturhinweise im Anschluss an
die jeweiligen Kapitel sind zwar knapp (neben-
amtlich titige Adressaten!), aber im Sinne ei-
ner Einfilhrung allemal zufriedenstellend. -
Der dritte Band, die Chorleitung betreffend, ist
fiir Studierende der Musikwissenschaft inso-
fern von besonderem Interesse, als das Mitsin-
gen in einem Chor noch am ehesten die Mog-
lichkeit zur Begegnung mit der Praxis bietet,
zumal wenn die instrumentalen Fihigkeiten
zu gering sind, um etwa im Collegium musi-
cum mitzuspielen. (Es gibt ja immer noch Stu-
dienordnungen, die nicht einmal ,einfache Fi-
higkeiten” im Spiel eines Instruments einzu-
fordern wagen.) Solange das so bleibt, wird der
Praktiker (an den sich das ,Handbuch” primir
wendet) die Musikwissenschaft fiir eine kurio-
se Art von Hilfswissenschaft halten und die an-
fahenden Musikwissenschaftler miissen daran
erinnert werden, dass eine Schiitz-Motette oder
ein Choralvorspiel von Reger zunichst einmal
zum Singen bzw. Spielen da sind und erst in
zweiter Linie zum Analysieren im Seminar ...
Auf jeden Fall vermittelt die informative Lek-
tire der 13 Einzeldarstellungen von insgesamt
11 Autorinnen und Autoren (allesamt gestan-
dene Praktiker) griindliche Einblicke in eine
Arbeitswelt, die in ihrer kirchlichen Bezogen-
heit recht weit entfernt zu liegen scheint und
durch ihre professionelle Praxisnihe eben doch
auch mit dem zu tun hat, worum sich auch die
Musikwissenschaft in vielen ihrer Facetten be-
miiht.

(April 2003) Martin Weyer

EVA MARX/GERLINDE HAAS: 210 ésterreichi-
sche Komponistinnen vom 16. Jahrhundert bis
zur Gegenwart. Biographie, Werk und Bibliogra-
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phie. Ein Lexikon. Salzburg u. a.: Residenz-Ver-
lag 2001. 575 S., Abb.

Bedenkt man, dass Clemens Gruber 1990 bei
seiner durchaus verdienstvollen Sammlung
von Opernkomponistinnen auf jeglichen Text-
nachweis verzichtete, und bedenkt man weiter,
wie enttiuschend vier Jahre darauf das mit
Spannung erwartete New Grove Dictionary of
Women Composers mit den in keiner Relation
zu der jeweiligen Bedeutung der Komponistin-
nen stehenden, teilweise rudimentiren Arti-
keln und der Nichterwihnung von Komponis-
tinnen von Rang ausfiel, stellt diese anspruchs-
volle Publikation einen gewaltigen Sprung in
der musikalischen Frauen- und Geschlechter-
forschung dar. Eva Marx, klinische Psychologin,
und Gerlinde Haas, Assistenzprofessorin an
der Universitit Wien, konnten nicht, wie sonst
iiblich, auf einen Fundus bereits recherchierter
Daten in der Sekundarliteratur zuriickgreifen,
sondern mussten ganz von vorne anfangen und
auf der Grundlage von Zeitungs- und Archivre-
cherchen Nachlisse durchforsten, Pfarr-, Stadt-
und Landesarchive sowie Gemeinde-, Standes-
und Meldeimter aufsuchen, von Bibliotheken
ganz zu schweigen. Der Grund liegt auf der
Hand: Werke von Frauen galten bis vor kurzem
als zu vernachlissigen, und da schopferische
Frauen nicht in das Raster der Geschlechterpo-
larisierung passten, das nach der Zeit der Auf-
klirung galt, erzeugten sie Abwehr und kamen
in der ,offiziellen” Musikgeschichtsschreibung
kaum oder nur am Rande vor. Nun ist end-
lich eine ,Wiedergutmachung” in Form dieses
Werks erfolgt. Herausgekommen ist eine erste
umfassende und gut lesbare Bestandsaufnahme
von Komponistinnen 6sterreichischer Herkunft
bzw. Staatsbiirgerschaft, die in dieser Form
weltweit einmalig ist und die anderen Landern
als Vorbild vorbehaltlos anempfohlen werden
kann.

Die geleistete Arbeit, die sich iiber 20 Jahre
erstreckte, ist wahrhaft enorm: Allein das Ver-
zeichnis der ausgewerteten Zeitungen und
Zeitschriften gibt iiber 140 Titel an. Im ersten
Teil liegt eine Bestandsaufnahme von Kompo-
nistinnen vor. Jede von ihnen wird mit einem
biographischen Essay dargestellt, der auch kul-
tur- und musikgeschichtliche Aspekte beleuch-
tet und dem ein Werkverzeichnis, eine Disko-
graphie und Quellen- bzw. Literaturangaben
folgen. Fast jede Komponistin ist abgebildet. Es
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macht Freude, das Werk aufs Geratewohl
durchzublittern. Wussten Sie, dass Lise Mayer
1929 als Dirigentin der Berliner Philharmoni-
ker neben Beethovens Vierter ihre Symphonie
Kokain auffithrte? Die Schilderung des darauf-
folgenden Skandals liest sich wie ein Roman.
Oft sind auch Rezensionen von Auffithrungen
abgedruckt, die fiir sich allein schon Stoff fiir
Seminare abgeben wiirden.

Es ist zwar vom forschungsrelevanten Stand-
punkt aus gesehen korrekt, das Lexikon aufzu-
teilen in einen ersten Teil, in dem die recher-
chierten Ergebnisse fiir eine essayistische Ge-
staltung der jeweiligen Biographie ausreichen,
und in einen zweiten, der die Personen versam-
melt, tiber die nur liickenhaft vorhandene For-
schungsergebnisse existieren, doch wire eine
durchgehende Artikelfolge benutzerfreundli-
cher gewesen. Dass die Autorinnen die Musik
bzw. den Musikstil der jeweiligen Komponis-
tinnen 4sthetisch behutsam einschitzen, ist an-
gesichts des geringen Bekanntheitsgrades der
Musik berechtigt. Letztlich konnen nur offent-
liche Auffiihrungen zu einer musikgeschichtli-
chen Verortung beitragen. Entscheidend bleibt,
dass mit diesem Lexikon ein hervorragend aus-
gestattetes und recherchiertes Werk zustande
kam, das grofles Lob verdient.

(November 2002) Eva Rieger

DIETER NOWKA: Europdische Kompositionsge-
schichte. Material, Verfahren, Komposition.
Landsberg am Lech: ecomed Verlagsgesellschaft
1999. 887 S., Notenbeisp.

Dieter Nowka (1924-1998) war freischaf-
fender Komponist und ab 1961 Vorsitzender
des Komponistenverbandes der DDR. Es exis-
tieren keine musiktheoretischen Schriften von
ihm, denn seine gesamte Arbeit auf diesem Ge-
biet steckt in diesem von Helmuth Rudloff nach
Nowkas Tod zum Druck vorbereiteten Buch,
das tatsichlich - wie Rudloff anmerkt - ein
,wissenschaftliches Lebenswerk” umfasst, die
seuropdische Musik der letzten 2500 Jahre”
erschlieffend. Dabei wurde ein neues, eigenes
Buch-Konzept gefunden: Scherings Geschichte
der Musik in Beispielen von 1931 stellte ohne
Kommentar 350 Tonsitze aus neun Jahrhun-
derten vor (von 900 bis 1777), alles auf zwei bis
vier Systeme zusammenfassend. Partituren
und ausfithrliche Kommentare iiberwiegen in
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Clemens Kiithns Kompositionsgeschichte von
1998 und hier gibt es zur geschichtlichen Abfol-
ge auch spezielle Sichtweisen wie ,Melodie
und Begleitung”, ,Geflecht”, , Schichtungen”,
,Malende Musik” usw. Auf Harmonik be-
schrinken sich Ekkehard Krefts Harmonische
Prozesse im Wandel der Epochen (Frankfurt am
Main, 3 Binde, 1995-1999) mit ausfiihrlichen
Texten zu wenigen kurzen Notenbeispielen auf
1 bis 2 Systemen. Auch sie fithren bis zur Ge-
genwart (3. Band: Das 20. Jahrhundert), begin-
nen aber erst bei Bach.

Der Tonsatz im weitesten Sinne steht im
Blickfeld von Nowka, hier aber zeitlich viel
weiter gefasst, und er belegt seine Erliuterun-
gen mit Tausenden von kurzen Notenbei-
spielen aus Werken aller Gattungen. Die letz-
ten erwihnten Werke stammen aus dem Jahr
1990, er beginnt mit dem klassischen griechi-
schen Tonsystem, gefolgt von ,Chromatismus
und Enharmonik der byzantinischen Musik”
usw., so dass ,die Modi der Gregorianik”
erst ab S. 33 behandelt werden. Sein zentraler
Blick: welcher Tonvorrat, wie geordnet, wel-
che Stimmfortschreitungen, welche moglichen
Verinderungen des Tonvorrats in einem Stiick,
welche Klinge und welche Klangfolgen. Nowka
weckt, wie er im Vorwort betont, ,das Ver-
stindnis von Material- und Verfahrensent-
wicklung der europiischen Musik”, er will also
bewusst keine Harmonie-, Kontrapunkt- und
Formenlehre ersetzen, sondern setzt ihre
Kenntnis voraus.

Oft liegen natiirlich innermusikalische Be-
grindungen der Verinderungen nahe wie Ab-
nitzung, Suche nach einer neuen, eigenen
Sprache fiir ein neues Ausdrucksbediirfnis. Das
meiste aber wird von Nowka ,im Kontext ge-
sellschaftlicher Gegebenheiten und Strémun-
gen” gesehen und Gebote wie Verbote von
kirchlichen oder weltlichen Institutionen wer-
den dargelegt sowie ihre ,geschmacksregulie-
renden Einfliisse”, z. B. das Ende der Vorbild-
rolle der romisch-katholischen Kirche, ein
neues volkstiimliches Musikverstindnis, ein-
stimmiger Gesang der Hugenotten, dann auch
vierstimmiger Note-gegen-Note-Satz, Uber-
nahme durch Osiander u. a. in Deutschland,
Volkslieder als Basis der Souterliedeken-Psal-
men in den Niederlanden, Rameau und die
Aufkliarung, Einfliisse der franzosischen Revo-
lutionsmusik auf Beethoven, Wandlungen der
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Philosophie und Suche nach einer einem sol-
chen Wandel gemifien neuen Musiksprache.

Faszinierend ist das Buch durch die Fille
(und den Einfallsreichtum!) der Scheinwerfer,
die auf die Musik gerichtet werden. Beispiel
Josquin: 1) Textbedingte ungewohnliche Inter-
vall-Spriinge; 2) grofle melodische Bogen fiir
die Weite des Himmels (, sunt coeli”); 3) Terz-
folgen und -schichtungen fiir Schmerz, Leid,
Trauer; 4) Nachweis von Themengestaltungen
nach gregorianischen Vorlagen; 5) durch The-
menerweiterung werden neue Themen gewon-
nen; 6) die Technik rhythmischer Verinderung
einer gleichbleibenden Intervallfolge; 7) Eman-
zipation der Vorhaltsdissonanz und dadurch
Abwertung der Clauseln, die nun nicht mehr
eine Komposition in Stiicke schneiden; 8) imi-
tatorische und kanonische Einsitze kénnen auf
allen Stufen erfolgen; 9) permanenter Wechsel
der Intervalle bei aufeinander folgenden Imita-
tionen verschiedener Motive; 10) Ketten disso-
nierender Intervalle konnen entstehen.

Fesselnd der Hinweis auf das Vorkommen
aller 12 Toéne auf engstem Raum bei Bach
(S. 286 ff.) und auf funktionale Doppeldeu-
tung: In der Tonart noch ... aber gleichzeitig in
jener Tonart bereits ... Uberzeugend der Nach-
weis von ,Beethovens Vorgriff auf die Zukunft
der tonalen Harmonik” (S. 336 ff.) und die
Weite des Blickes auf erste Ausbriiche aus dem
tonalen System (S. 461 ff.) nicht nur bei Liszt
und Wagner sondern auch bei Chopin, Glinka,
Brahms, Schumann, Mussorgski, Rimski-Kor-
sakow und auch schon bei Schubert. Und sehr
zu begriiffen, dass nicht nur nach der seriellen
Musik, sondern schon wihrend ihrer Blite vie-
le andere Wege zu neuen Musiksprachen gese-
hen und dargestellt werden. Und noch ein Bei-
spiel fiir die wunderbare Weite des Blickfeldes:
Wird doch Bachs Harmonik nicht nur — wie es
sich anbietet — an homophonen Sitzen darge-
stellt, sondern an Priludien und Fugen, Kon-
zerten, Motetten, Passionsrezitativen, Partiten,
an der Kunst der Fuge, am Musikalischen Opfer.
Und das faszinierende ,Das ist doch schon
fast ..." belegen Stellen von Beethoven, Bruckner
und ... Webern!

Vier kritische Anmerkungen: 1) Dichtester
Kanon (Ockeghem, S. 104) muss nicht erkauft
werden durch ,simple”, ,harmonisch-klangli-
che Einfalt“. In Josquins Qui habitat gibt es stin-
dige Klangwechsel nach kurzer Aussparung ei-
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nes Klangtones: Eine fritheste Art von Minimal
Music, die Nowka im 20. Jahrhundert leider
nicht behandelt. 2) Dichte motivische Arbeit
bei Beethoven ist als Webern-Nihe tiberinter-
pretiert (S. 398), denn Quintschritte plus Skala
ergeben nicht stindig Krebs, Umkehrung und
Krebsumkehrung mit jeder Skala plus Quint-
oder Quartschritt; solches ist doch melodisches
Grundmaterial fiir jede Musik. 3) Cage war
kein ,Happening-Fabrikant” (S. 749) wund
Stockhausens meditative Musik sollte man
nicht wegen ,hinter diesen Emanationen ste-
hender Finanzkrifte” verspotten (S.750). 4)
Manches bei Debussy Wesentliche (viele
gleichzeitige Vorginge mit je eigener Tonfolge
und eigener Dynamik) geht verloren bei Or-
chester-Reduktion auf vier Systeme!

Abschlieflend aber noch ein grofles Lob fiir
Nowkas internationale Weitsicht: Tschechi-
sche, polnische, russische, ruminische Musik,
byzantinische Melodik, arabische Einfliisse in
spanischer Musik, Zigeunermusik werden be-
handelt und lassen Vielfalt der Wege und
Reichtum bewundern anstelle der geraden
Wege schlechter Theorielehrer.

So gehort die Fiille dieses nowkaschen Le-
benswerkes in die Hinde méglichst vieler den-
kender Musiker — und fiir eine zu erhoffende
zweite Auflage moge man die Fehler aus den
Notenbeispielen austreiben!

(Januar 2001) Diether de la Motte

Verzeichnis der Musiknachlisse in Deutschland.
Hrsg. vom Deutschen Bibliotheksinstitut und der
Association Internationale des Bibliothéques, Ar-
chives et Centres de Documentation Musicaux
(AIBM) — Gruppe Bundesrepublik Deutschland.
Redaktionelle Bearbeitung: Joachim JAENECKE.
Berlin: Ehemaliges Deutsches Bibliotheksinsti-
tut/Verlag Talpa 2000. 237 S.

Leider sind zu viele Musiknachldsse auf
Nimmerwiedersehen in alle Winde zerstreut.
Spit, aber nicht zu spit hat man nun die Not-
wendigkeit eingesehen, Nachlisse von musik-
historisch bedeutenden Personlichkeiten der
Forschung zuginglich zu machen, ihr einen
Wegweiser zu geben.

Auf der Mitgliederversammlung der AIBM-
Gruppe Bundesrepublik Deutschland e. V.
wihrend der Jahrestagung 1996 in Weimar
wurde auf Vorschlag des Vorstandes beschlos-
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sen, ein Verzeichnis der Musiknachlisse in
deutschen Bibliotheken und Archiven zu erstel-
len. Bereits im Vorfeld dazu hatten zahlreiche
Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen der Arbeits-
gemeinschaft Musikabteilungen in wissen-
schaftlichen Bibliotheken der AIBM die Orga-
nisation und Konzeption dieses umfangreichen
Unterfangens diskutiert und abgeklirt.

Wie Joachim Jaenecke, dem die redaktionel-
le Bearbeitung oblag, feststellt, erhebt diese
vorliegende erste Ausgabe des Verzeichnisses
von Musiknachlissen in Deutschland keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit, denn es hatten
sich keinesfalls alle einschligigen Institutionen
an der Aktion beteiligt. Die Daten aus den
Nachlassverzeichnissen von Denecke/Brandis
und die aus dem Verzeichnis der Nachldsse in
den Archiven der Bundesrepublik Deutschland
(Mommsen 1983) hat man allerdings sehr
wohl beriicksichtigt, so dass 1418 Nachlisse
aus 96 Institutionen in 57 Orten derzeit nach-
gewiesen sind. Darunter Bekanntes wie auch
Schnippchen, etwa der Nachlass des Musikfor-
schers und Dirigenten Georg Gohler in der
Ratsschulbibliothek Zwickau, dessen Korres-
pondenz mit Gustav Mahler auf die Bear-
beitung wartet. Oder der ebenfalls unbearbeite-
te Nachlass des Hindel-Forschers Friedrich
Chrysander, der im Hindel-Haus Halle lagert
(die Hamburger Bestinde sind dokumentiert).
Oder jener des Brucknerforschers Emil Theo-
dor Anton Armbruster, dessen Teilnachlass in
der Musikbibliothek der Leipziger Stidtischen
Bibliotheken in Leipzig unbearbeitet liegt.
Apropos Leipzig: Dort finden sich dariiber hi-
naus nicht nur die Konzertprogrammsamm-
lung des Pianisten Wilhelm Backhaus, sondern
auch 1413 Bande aus dem Nachlass des Musik-
forschers Heinrich Besseler oder 62 Mappen
aus dem Nachlass Franz Konwitschny. Grund-
stock ist natiirlich die 25.000 Binde umfassen-
de Musikbibliothek Peters des ehemaligen
Leihgebers Max Abraham. Was sagen soll, dass
die deutsche Musikforschung sehr wohl von der
Zusammenfiigung nicht nur beider deutscher
Staaten, sondern von den engeren Kooperati-
onsmoglichkeiten, dem kleinen Dienstweg
sozusagen, profitiert.

(November 2002) Beate Hennenberg
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MATTHIAS FLAMIG: Verstehen — Héren — Han-
deln. Destruktion und Rekonstruktion der Begrif-
fe. Augsburg: Wif$ner 1998. 179 S., Abb., Noten-
beisp. (musikpddagogik konkret. Band 3.)

,Man kann am gleichen Abend mit gleicher
Hingabe einen Tango, einen Boogie und einen
Rock’n’Roll tanzen und braucht sich z. B. um
das Walzertanzen nicht zu kiimmern”, so lautet
ein viel zitiertes Diktum von Ernst Tugendhat.
,Aber man kann nicht ernsthaft auf eine Art
philosophieren, ohne die anderen verworfen
oder aber einbezogen zu haben.”

Diesem Anspruch stellt sich Matthias
Flamigs brillante Studie. Als seine ,Art zu phi-
losophieren” wihlt Flimig die analytische
Sprachphilosophie, deren Gegenstand die Ver-
wendung sprachlicher Ausdriicke ist. Unser
Denken, unser Vorstellen und Verstehen von
Sachverhalten, so die leitende Uberlegung, er-
schlief8t sich durch Sprache und findet Aus-
druck in behauptender Rede. Aus dieser Bin-
dung von Sache und Sprache leitet sich die Ein-
sicht ab, dass Sachuntersuchung ohne mitlau-
fende Sprachuntersuchung in der Wissenschaft
nicht zulissig sei. Denn ohne Sprachanalyse
konnten sich falsche Gebrauchsweisen von
Sprache einschleichen, die zu Verzerrung und
Verwirrung fithren. Flimig wendet das ins
Positive: ,Was und wie wir verstehen, lasst sich
aus sprachanalytischer Sicht nur durch Reflexi-
on auf das behauptende Reden rekonstruieren.”

Dass sich Flimig auf Wittgenstein beruft,
liegt nahe; so zitiert er als ,Grundsatz” § 560
aus dessen Philosophischen Untersuchungen:
,Die Bedeutung des Wortes ist das, was die Er-
klirung der Bedeutung erklirt”. Der Gefahr,
diesen Passus zu isolieren und zur Bedeutungs-
theorie umzumiinzen - nach Eike von Savigny
sagt der Abschnitt gerade ,nicht, dass Bedeu-
tungen von Wortern durch Bedeutungserkli-
rungen festgelegt werden” - entgeht Flimig,
indem er nicht bei Wittgenstein, sondern bei
der sog. ,Erlanger Schule” anschliefit, einer
Denkrichtung, die auf das Wirken des Musik-
wissenschaftlers und Philosophen Wilhelm
Kamlah und dessen Kollegen Paul Lorenzen
zuriickgeht.

Auf der Ebene der Sachuntersuchung geht
Flimig Erklirungen von , Verstehen”, , Héren”
und ,,Handeln” nach, von Wértern also, die in
der Musikpiadagogik stindig gebraucht wer-
den. Dazu setzt er sich mit zwei musikdidakti-
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schen Schriften (Horen und Verstehen von Rau-
he/Reinecke/Ribke sowie Musik machen — Mu-
sik verstehen von Beck/Fréhlich) auseinander
und befragt deren Bezugsdisziplinen (,kom-
munikative Didaktik” und , kognitive Psycho-
logie”). ,Dekonstruktion und Rekonstruk-
tion der Begriffe” verheif3t der Untertitel der
Schrift, und diese Bilder lassen sich weiter aus-
malen: Flimig geht vor wie ein Gebiudesanie-
rer. Er findet verdichtige Stellen, klopft mit
sprachanalytischem Instrumentarium sanft,
aber unerbittlich auf den Putz. Schon bréckeln
Fassaden; morsches Tragwerk kommt ans Licht
und kann alsbald repariert werden. Flimigs
Arbeitsbericht ist detailgenau, logisch strin-
gent, sorgfiltig in der Argumentation, in klarer
Sprache abgefasst, hochst anregend zu lesen
und obendrein witzig: Die grandiose Analyse
einer Grafik (S. 46 f.) mag als kurzes Muster
fiir Reichtum an Geist und Esprit stehen.

So ist denn diese Arbeit ein dreifacher Ge-
winn, nimlich in methodischer, sachlicher und
sprachlicher Hinsicht. Matthias Flimig legt
eine Forschungsleistung vor, die das Fach wei-
ter bringt: Diejenigen, die ihm in einigen Pas-
sagen nicht zustimmen kénnen, sind zu ent-
sprechender Stellungnahme herausgefordert.
(April 2003) Bernhard Hofmann

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Hdn-
del-Ausgabe. Serie IV: Instrumentalmusik. Band
2: Orgelkonzerte 1. Sechs Konzerte fiir Orgel und
Orchester op. 4 (HWV 289-294). Konzert fiir
Harfe und Orchester (HWV 294). Hrsg. von Te-
rence BEST und William D. GUDGER. Kassel
u. a.: Barenreiter 2001. XXVII, 168 S.

Nicht weniger als zwolf Jahre hat es gedauert,
bis die Ausgabe der Sechs Orgelkonzerte op. 4
sowie der urspriinglichen Version fiir Harfe
und Orchester von HWV 294 die Edition des
Opus 7 und zweier weiterer Orgelkonzerte er-
ganzt und so das Gesamtwerk fiir Orgel und
Orchester auf den letzten wissenschaftlichen
Stand gebracht hat. Sowohl Kritischer Bericht
und die Erérterung der Quellen als auch aus-
fithrliche Anweisungen fiir die Auffiihrungs-
praxis oder ein sehr iibersichtlicher Notentext
geben exemplarisch Rechenschaft dariiber, in-
wieweit eine wissenschaftliche Ausgabe An-
spruch auf praktische Benutzbarkeit erheben
soll.

Besprechungen

Als besonders aufschlussreich erweist sich,
insbesondere in Bezug auf die Funktion der
Orgelkonzerte als Gebrauchsmusik in den
Pausen der Oratorienauffithrungen, bei denen
Hindel selbst an der Orgel als Solist und Im-
provisator mehrerer langsamer Sitze oder ka-
denzartiger Einschiibe mitwirkte, die Untersu-
chung der Entlehnungen aus verschiedenen
Stiicken von anderen Komponisten oder von
ihm selbst, die in bestimmten Fillen wie im
Konzert HWV 293, das fast wortlich auf seine
Blockflétensonate HWYV 369 zuriickgeht, als
direkte Transkriptionen zu bezeichnen sind.
Dieses Kapitel bleibt, wie von den Herausge-
bern im Vorwort angekiindigt, sicherlich fiir
weitere Beitrige und Erginzungen offen und
steht in engem Zusammenhang mit improvisa-
torischem Ursprung und Funktionalitit dieser
Musik.

Hinweise zur Registerauswahl an der Orgel
gibt es in den tberlieferten Quellen duflerst
wenige, in Opus 4 etwa nur im zweiten Satz
von HWV 292. Indes versucht man anhand von
Zitaten aus Hindels Briefen oder von zeitge-
nossischen Chronisten immer wieder, sich An-
gaben aus diesem Bereich zu verschaffen. Dass
Hindel des ofteren an Orgeln konzertiert oder
dirigiert hat, die die Moglichkeiten einer mit-
telgroBen typisch englischen Kammerorgel
weit Uberstiegen, ist schon zur Geniige doku-
mentiert. Wie nun bestimmte Register ins-
besondere der Prinzipal- {open diapason) oder
der Zungenfamilie bei diesen Konzerten zum
Einsatz kamen und heutzutage kommen sollen,
ist eine Frage, die in unmittelbarem Zusam-
menhang mit der Orchesterbesetzung jedes
Konzerts steht und deswegen vorrangig aus ei-
ner praktischen Perspektive entschieden wer-
den sollte.

(September 2002) Agusti Bruach

Musik der Mannheimer Hofkapelle. Hrsg. von der
Forschungsstelle Mannheimer Hofkapelle der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften un-
ter Leitung von Ludwig FINSCHER. Band 2:
Ignaz Holzbauer/Franz Beck. Solowerke fiir Sop-
ran und Orchester. Vorgelegt von Birbel PEL-
KER. Stuttgart: Carus-Verlag 1999. L, 165 S.,
Abb.

Solistische Vokalmusik steht im Zusammen-
hang mit der ,Mannheimer Schule” nicht gera-
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de im Mittelpunkt des Interesses. Dass diese
Musik nicht weniger interessant ist als die In-
strumentalgattungen, beweist der von Birbel
Pelker vorgelegte Band in der Reihe Musik der
Mannheimer Hofkapelle, der Werke ganz unter-
schiedlicher Provenienz vereint. Dabei handelt
es sich um Ignaz Holzbauers Kantate La Tempes-
ta (Metastasio) fiir Solo-Sopran und um dessen
Vertonung der horazschen Ode Degli amor la
madre altera (in der Ubersetzung von Bottarelli);
ferner um drei Arien von Franz Beck zu dem
Schauspiel Soliman II. von Charles-Simon Fa-
vart. Sowohl Holzbauers Kantate als auch seine
Ode besitzen eine auffallend reduzierte Orches-
tration, bei der zu den Streichern nur zwei Hor-
ner (Kantate) hinzutreten. Dieser Reduktion
steht eine vielfiltige Palette musikalischer
Ausdruckscharaktere gegen-iiber, die Holzbau-
er ganz auf der Hohe seines kompositorischen
Schaffens Mitte der 1770er- Jahre zeigen. In der
Kantate wechseln sich im Accompagnato Formt-
eile mit unterschiedlichem dramatischen Ges-
tus ab, die allerdings auf dhnlichem motivi-
schem Material basieren. Wihrend in der ersten
Arie (,Ma tu tremi”) der Orchesterpart einer
sehr differenzierten Behandlung unterworfen
ist, steht dieser in der abschlieflenden Aria ganz
im Dienst der Begleitung der raumgreifenden
Singstimme. Obschon sehr viel kiirzer gehalten,
ist die Ode vielleicht das interessantere Stiick,
vor allem in formaler Hinsicht, trotz der Beteili-
gungeines ,antiquierten’ Basso continuo. Gerade
in der Verknappung — durch die textliche Vorla-
ge entschieden beférdert, da Bottarelli die ur-
spriinglich strophische Form der Ode bereits
aufgebrochen hatte - verdichtet sich Holzbauers
musikalische Sprache in dieser durchkompo-
nierten Ode und gibt den Blick frei auf das We-
sentliche, d. i. die emotionale Befindlichkeit des
lyrischen Ichs.

Ist die Quellenlage bei den beiden Holzbau-
er-Stiicken noch tibersichtlich, so war Birbel
Pelkers editorische Arbeit fiir Franz Beck mit
Grundlagenforschung verbunden, da sich zum
einen die Quellen in weniger erschlossenen
franzosischen Archiven befinden, mehr aber
noch, weil wir tiiber Becks Wirken in Bordeaux
bis dato kaum Genaueres wussten. So ist das
Vorwort zur Arien-Edition nicht nur eine bio-
graphische Skizze, sondern eine profunde Do-
kumentation von Becks ereignisreichem Auf-
enthalt in Frankreich. Die Arien zdhlen zu den

329

wenigen erhaltenen musikdramatischen Kom-
positionen Becks. Eine exakte Datierung ist
schwierig, die Entstehung lisst sich jedoch Mit-
te der 1770er-Jahre ansetzen. Die dritte Arie
ist einer nicht niher bekannten Mademoiselle
Monville auf den Leib geschrieben, die sich
1777 in Bordeaux aufhielt. Im Laufe der zwei-
ten Hifte des 18. Jahrhunderts hatten mehrere
Komponisten Schauspielmusiken fiir Favarts
beriihmte Orientkémodie Soliman II ou Les
trois sultanes (1761) verfasst, u. a. Joseph Mar-
tin Kraus. Wihrend Kraus alle von Favart gefor-
derten Musiknummern komponierte, schrieb
Beck nur Arien fiir eine Biithnenfigur (Délia).
Alle drei Nummern sind virtuos und erfahren
ihre dramaturgische Legitimation durch den
Umstand, dass sie in der Koméodie als dramen-
inhdrente Musik figurieren. Wenn man die ori-
ginale Musik von Paul-César Gibert (1761) zu
Favarts Stiick kennt, so kann angesichts der
beckschen Arien nur ein Paradigmenwechsel
innerhalb der franzésischen Schauspielmusik
vermutet werden. Denn was Beck hier z. B. in
der ersten Arie aufbietet ist ,italianitd’ in reins-
ter Form (ausgedehnte Koloraturen, Trillerket-
ten, grofRer Ambitus). Die Frage der Funktiona-
litat dieser Musik wird damit nicht unwesent-
lich, denn in der franzésischen Oper der
1770er-Jahre waren solche ,show pieces’ inner-
dramatisch nur schwer zu motivieren; insofern
ist der Schnittpunkt von Schauspielmusik und
Konzertarie, an welchem Becks Vokalstiicke
angesiedelt sind, ein ganz besonderer. Obwohl
Pelker aus ihrem kodikologischen Befund den
Schluss zieht, dass das Material des Grand
Théitre ,zweifelsfrei zur Auffithrung verwen-
det wurde” (S. XVI), muss die Tatsache, dass in
keiner der Bordelaiser Quellen die Biithnenfi-
gur genannt ist und im Orchestermaterial kei-
ne Stichworte aufscheinen, nachdenklich stim-
men. Auffithrungen der Arien im konzertanten
Kontext sind belegt, allerdings erst nachdem
Favarts Stiick vom Spielplan verschwand, was
aber zeigt, dass diese Musik durchaus eine dop-
pelte Destination fiir Bithne und Konzert besafl.
Auffithrungspraktische Probleme warf die Rol-
le der Délia innerhalb der Sprechkomédie
nicht auf, da sie bereits von Favart als eine ,mu-
sikalische’ Figur konzipiert war: Jenseits ihrer
Musiknummern hatte Délia buchstiblich we-
nig zu sagen, insofern konnte sie exklusiv mit
einer Singerin besetzt werden.
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Die editorischen Entscheidungen werden im
Notentext an jeder Stelle transparent gemacht,
wobei allerdings die Option, colla-parte-Parti-
en und Faulenzer in spitze Klammern zu set-
zen, zunichst etwas irritiert, da sich Erginzun-
gen in der Horizontalen naturgemifl weniger
schnell erschliefen als solche in der Vertika-
len. In einigen Fillen, wo Ergdnzungen aus Ne-
benquellen und solche der Herausgeberin ,zu-
sammenstoflen’ (z. B. bei Becks Arie No. 2,
T. 37), ist das Notenbild mitunter etwas tiber-
laden. Der Kritische Bericht ist schlicht vorbild-
lich zu nennen und lisst keine Frage offen:
Quellenbeschreibung, Provenienzen, Kopisten,
kodikologische Probleme bis hin zum Papier-
zustand werden dort ausfiihrlich diskutiert.
Das Vorwort erscheint in franzoésischer und
englischer Ubersetzung; auch die Ausstattung
(inklusive Faksimile-Abbildungen) ist tadellos.
Verwirrend ist einzig und allein der Abdruck
der Vokaltexte (S.158-161), der gleichzeitig
ein Lesartenverzeichnis abgibt, welches Quelle
und (musikalische) Ausgabe synoptisch gegen-
iiberstellt. Das Bemiihen um absolute Klarheit
veranlasste die Herausgeberin, alle Textwie-
derholungen zu erfassen, was zur Folge hat,
dass zwar die orthographischen Varianten zwi-
schen Quelle und Ausgabe nachvollziehbar
sind, aber auf diese Weise die Struktur der ori-
ginalen Gesangstexte verloren geht. Dieser
Einwand schmilert jedoch keineswegs die her-
vorragende Qualitit dieser Ausgabe, die einen
Einblick in bislang unbekannte ,Mannheimer’
Vokalmusik gibt und einmal mehr den hohen
philologischen Standard der Editionen der Hei-
delberger Forschungsstelle dokumentiert.
(Mirz 2003) Thomas Betzwieser

CARL MARIA VON WEBER: Sdmtliche Werke.
Serie I. Kirchenmusik. Band 2. Missa sancta Nr.
1 Es-Dur (WeV A.2) mit Offertorium ,,Gloria et
honore“ (WeV A.3); Missa sancta Nr. 2 G-Dur
(WeV A.5) mit Offertorium ,,In die solemnitatis“
(WeV A.4). Hrsg. von Dagmar KREHER. Redakti-
on: Joachim VEIT und Frank ZIEGLER Mainz:
Schott 1998. XXIV, 498 S.

Mit dem ersten Band der Weber-Gesamtaus-
gabe ist ein in jedem Sinne gewichtiger Band
erschienen, den man mit Bewunderung zur
Hand nimmt. Er enthilt die beiden Dresdner
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Messen des Komponisten und , lenkt den Blick”
damit, so zu Beginn des von der Herausgeberin
und der ,Redaktion” (Joachim Veit und Frank
Ziegler) gemeinsam unterzeichneten Vor-
worts, ,auf eine Seite des Weberschen Schaf-
fens, die im musikhistorischen und musik-
praktischen Bewufitsein unserer Zeit kaum
eine Rolle spielt”, auf zwei bedeutende Werke,
die durchaus in der Tradition der Wiener sinfo-
nischen Messen stehen — in Dresden seinerzeit
aber als ,,im neuern, hier noch nie gehorten Sty-
le, geschriecbene Arbeit” empfunden wurde
(Leipziger Kunstblatt von 1818, zitiert eben-
falls zu Beginn des Vorworts). So legitimiert
sich die neue Gesamtausgabe bereits durch ih-
ren ersten Band - und sie tut dies auch durch
editorische Besonderheiten, die sie von alteren
,Musikergesamtausgaben” unterscheiden: Un-
erschrocken prisentiert man neue Editions-
prinzipien. Die ilteren Ausgaben nimlich
wenden sich bekanntlich in gleicher Weise an
den Wissenschaftler wie an den musikalischen
Praktiker und postulieren dies jeweils zu Be-
ginn der jedem Band beigegebenen Standard-
Vorworte ,Zur Edition“. Der entsprechende
Abschnitt der Weber-Gesamtausgabe aber
weist nur darauf hin, sie verstehe sich als , his-
torisch-kritische Ausgabe” und mochte ,au-
thentische Werktexte und -fassungen” vorlegen
sowie die ,Werkgenese” dokumentieren. Erst
im weiteren Verlauf setzt man dann doch noch
hinzu, man moéchte ,zugleich auch einen ver-
lalichen Notentext fiir die werktreue Pflege
dieser Musik bereitstellen.” Ziel der Ausgabe
jedenfalls sei es, das Notenbild der jeweiligen
Hauptquelle eines Werkes zu dokumentieren,
diese solle ,in der Edition méglichst deutlich
durchscheinen”. Wieweit, so fragt man sich, ist
das wohl méglich und entspricht die Ausgabe
den so gestellten Erwartungen?

Maoglich, so scheint mir, ist dies wohl grund-
sitzlich, im Sinne einer reinen ,Studienausga-
be”, wie die Literaturwissenschaften sie viel-
fach vorlegen. Konkret aber ist es fiir Musiker-
gesamtausgaben (anders als etwa fiir Denkmi-
ler-Reihen) kaum durchfiihrbar, weil die Bin-
de, wollten sie den praktischen Gebrauch von
vornherein ausklammern, in der Herstellung
so teuer wiirden, dass auch Bibliotheken sie
sich nicht mehr leisten kénnten. So ist denn
auch die Weber-Gesamtausgabe zu bezeichnen-
den Kompromissen gezwungen. Zwar folgt sie
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etwa in der Anordnung der Partitur prinzipiell
(kaum im Detail, wenn etwa der Komponist
vielleicht aus Platzmangel zu Abweichungen
von dem bei ihm Ublichen gezwungen ist) We-
bers Autograph. Das ist vor allem deshalb fiir
die musikalische Praxis wenig storend, weil
Weber der sogenannten ,franzésischen” An-
ordnung folgt, die sich von der heutigen nur
wenig unterscheidet. Zugleich aber hat sich die
Ausgabe dafiir entschieden, fiir die Vokalstim-
men moderne Schliissel zu verwenden, obwohl
dadurch das originale Notenbild wohl noch
einschneidender verindert wird als beispiels-
weise durch die Zuordnung der Horner zu den
Blech-, statt wie bei Weber zu den Holzblasern.
Hier scheinen die Anforderungen der Praxis
sich durchgesetzt zu haben - alte Schliissel fal-
len ja sofort ins Auge. Dasselbe gilt fur die
Taktstrichsetzung: Da sind - in heute tiblicher
Weise — die Taktstriche zwischen den Instru-
mentengruppen unterbrochen, wihrend Weber
sie durchzieht. Die Folge davon ist jedoch, dass,
um das vorige Beispiel wieder aufzugreifen, die
Hoérner-Stimmen nun eindeutig als Holzblas-
instrumente erscheinen, wihrend sie bei We-
ber - in gewisser Weise ambivalent — zusam-
men mit den Fagotten eine Briicke zu den
Blechblasinstrumenten bilden.

An die musikalische Praxis wendet sich die
Ausgabe vor allem mit ausfithrlichen Hinwei-
sen zur Ausfithrungspraxis in dem Kritischen
Bericht (der in den Binden vollstindig enthal-
ten ist; er ist entsprechend umfangreich, hier
iiber 200 grof¥formatige Seiten stark). Fufino-
ten im Notentext verweisen auf solche Hinwei-
se. Man fragt sich allerdings, weshalb nicht
wenigstens in den Fillen, in denen solche Aus-
fithrungshinweise vergleichsweise knapp aus-
fallen kénnen (etwa solche zur Ausfithrung von
Appoggiaturen, die — mit einem kleinen Noten-
beispiel — kiirzer sein kénnten als die derzeiti-
ge Fuflnote), nicht an Ort und Stelle gegeben
werden. Das Verzeichnis der Anmerkungen
und Lesarten im Kritischen Bericht nimlich er-
scheint abschreckend uniibersichtlich. Das
hiangt damit zusammen, dass alles — Bedeutsa-
mes und Nebensichliches, Korrekturen (sie
sind in den Autographen, denen offenbar Ent-
wiirfe vorausgingen, sehr selten: Die angestreb-
te Dokumentation der Werkgenese lisst sich
hier daher nur eingeschrinkt erreichen) und
Eingriffe der Herausgeberin sowie eben die
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Hinweise zur Auffiihrung - in einer Takt-fiir-
Takt-Liste untereinander steht, zudem mit un-
gewohnlichen Zeichen durchmischt, die not-
wendig sind, um den Bericht nicht iibermifig
anschwellen zu lassen. Wire es nicht besser,
man gliederte die ,Varianten, Lesarten und
Anmerkungen” in einzelne Rubriken (jeden-
falls in Werken mit umfangreichen Einzelsit-
zen wie in diesen Messen) — und fasste etwa das
,Nebensichliche” (die jetzt petit gedruckten
Angaben) in fortlaufendem Flieflitext zusam-
men - so wie jetzt bereits die ,colla-parte-An-
weisungen” des Komponisten?

Der Benutzer freut sich im tibrigen iiber die
Einbeziehung der beiden Offertorien ,Gloria et
honore” (Es-Dur-Messe) und , In die solemnita-
tis” (G-Dur-Messe) in diesen Band und in das
Corpus der jeweiligen Messe — obwohl beiden
in dem kiinftigen Weber-Verzeichnis eine selb-
stindige Nummer gegeben ist. Legitimiert ist
dies dadurch, dass die Offertorien bei der Erst-
auffithrung der Messen gesungen wurden und
sich tonartlich wie durch ihre Besetzung als zu
der jeweiligen Messe gehorig erweisen. Aller-
dings hitte ich es vorgezogen, die Kompositio-
nen zwar in Verbindung mit den Messen, aber
im Anschluss daran abzudrucken, statt an der
liturgisch entsprechenden Stelle (nach dem
Credo). Sie gehoren weder zu dem (zweifel-
los auch fiir Weber) als solchem sanktionierten
Corpus des ,Ordinarium Missae”, noch sind
sie mit diesem zusammen iiberliefert. Nicht
nur das ,Erscheinungsbild der Hauptquelle”
wird dadurch verunklart, sondern wohl auch
die urspriingliche Werkvorstellung.

Viel war jetzt von Bedenken die Rede, die
sich mir bei der Durchsicht des ersten Bandes
der Weber-Gesamtausgabe ergeben haben -
doch bitte ich, man mége daraus keine falschen
Schliisse ziehen: Die ,Bewunderung”, von der
ich eingangs sprach, ist dadurch nicht geringer
geworden. Es ist ein ungemein sorgfaltig gear-
beiteter, in Vorworten und Kommentaren in-
haltsreicher Band, iiber dessen Erscheinen man
- im Ganzen genommen - nur gliicklich sein
kann. Es ist zudem ein sehr schoner Band, aus-
gestattet mit ungewohnlich zahlreichen Faksi-
miles und mit einem ,Anhang”, der Dokumen-
te zur Rezeptionsgeschichte und — dankenswer-
terweise — auch ein umfangreiches Register ent-
hilt.

(April 2003) Walther Diirr
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Der vorliegende Band eréffnet die von Gerhard
Allroggen initiierte und herausgegebene We-
ber-Gesamtausgabe mit einem editorischen
Paukenschlag. Er betrifft sowohl den Inhalt, die
beiden 1818 entstandenen Dresdner Messen
samt zugehoriger Offertorien, die im Gesamt-
werk Webers bislang eher von untergeordneter
Bedeutung waren, nun aber erstmals klar in
den Blick geraten, als auch das philologische
Konzept, das sich von Editionsprinzipien ande-
rer Gesamtausgaben deutlich absetzt. Schon
die quantitative Relation zwischen Notentext
(285 S.) und Kritischem Bericht (204 S.) zeigt,
dass die Ausgabe einen eigenen, neuen histo-
risch-kritischen Anspruch verfolgt. ,Werkge-
nese und Werkiiberlieferung“ werden minutios
beschrieben (S. 289-326), wobei die postume
Publikations- und Uberlieferungsgeschichte als
Bestandteil der Textgeschichte ernst genom-
men wird (S. 311-326).

Dem Benutzer wird kein ,reiner” und in al-
len Punkten zweifelsfreier Notentext im Sinne
eines ,fiktiven Werkideals” (S. XI) vorgegau-
kelt, vielmehr hilt ihn die Ausgabe zu einer
kritischen Auseinandersetzung mit der histori-
schen Variabilitit und dem Bedeutungsspiel-
raum von Notentexten, der partiellen Offen-
heit der Kompositionen, an: Der Herausgeberin
und den Redakteuren geht es — verkiirzt gespro-
chen - vornehmlich um eine Text- und weni-
ger um eine Werk-Edition, ein positives
Novum, das den editorischen Spagat einer Aus-
gabe ,fiir Wissenschaft und Praxis” eher zu-
gunsten der Wissenschaft entscheidet. Den-
noch bleibt die Praxis im Blick. Systematische
Erérterungen einzelner Notationsfragen (S. XI-
XIV), Darlegungen von Problemen der Sing-
textunterlegung (S. 463-466) und Ausfiih-
rungshinweise im Kritischen Bericht (z. B.
zu Apoggiaturen etc.) belegen das hohe Re-
flexionsniveau des Herausgeberteams und
geben auch der Auffithrungspraxis anregende
Impulse.

Die Weber-Edition ist besonders und zu-
gleich auf neue Weise um ,historische Quel-
lentreue” bemiiht. Dies zeigt sich einerseits —
um eine Lieblingswendung der Editoren aufzu-
greifen — im ,,Durchscheinenlassen” der Quel-
len (S. XI) und andererseits in der sympathisch
auffallenden Abstinenz der Herausgeberin hin-
sichtlich editorischer Eingriffe sowie in der Zu-
riickhaltung bei den ,Modernisierungen” des
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Partiturbildes. Die Partituranordnung folgt im
Wesentlichen Webers eigener Praxis. So wer-
den etwa die Horner gemifl ihrer harmoni-
schen Fiillstimmenfunktion zwischen den Kla-
rinetten und Fagotten und die Vokalstimmen
(allerdings in modernen Schliisseln) zwischen
Bratschen und Streichbissen notiert. Auf Ana-
logieangleichungen sowie auf konjekturale dy-
namische und artikulatorische Erginzungen
wird ,weitgehend verzichtet” (S. XII), wobei
der Kritische Bericht die dadurch aufgeworfe-
nen Lesarten-Fragen diskutiert und dem Be-
nutzer auffithrungspraktische Entscheidungs-
hilfen bietet. In den Kolumnen des Revisionsbe-
richts sind sie unter den Stichworten ,Artiku-
lation”, , Vortragsanweisung”, ,Phrasierung”,
,Dynamik” schnell aufzufinden und lassen
sich somit auch systematisch studieren. Fufino-
ten im edierten Notentext verweisen auf ein-
zelne Probleme der Partitur, die im Revisions-
bericht thematisiert werden. Dies erzieht den
Benutzer zu einem Leseverhalten, das aller-
dings auch Lesearbeit bedeutet: Fiir das Studi-
um der Partitur und des Revisionsberichts
muss er entweder zehn diakritische Zeichen
und deren editorische Bedeutungen auswendig
lernen oder ein Lesezeichen zwischen den Sei-
ten XX und XXI eingelegt lassen. Auch das
ebendort dargelegte System der etwas sperri-
gen Kombinationssiglen (die im Revisionsbe-
richt in vereinfachter Form gebraucht werden)
muss der Leser sich aneignen.

So bestechend und unmittelbar einleuchtend
das editorische Prinzip der Quellendiaphanie
(d. h. das ,Durchscheinenlassen” der Haupt-
quelle und die Markierung von Textelementen
aus ,anderen mafigeblichen Quellen”) zu-
nichst anmutet, so birgt es doch einige Proble-
me, die hier wenigstens skizziert seien. In den
Partituren sind Ergidnzungen aus anderen rele-
vanten Quellen, die den autographen Basistext
anreichern, durch runde Klammern gekenn-
zeichnet. Damit sind im edierten Text aus-
schliefilich zusitzliche, nicht aber die in den
Referenzquellen fehlenden Notationselemente
(Bogen, dynamische Angaben etc.] markiert.
Mittels dieser diakritischen Kennzeichnung
,scheint” demnach lediglich die ,lectio diffici-
lior” der Referenzquellen durch den autogra-
phen Basistext ,hindurch”, wogegen weniger
komplexe Lesarten der Referenzquellen im
edierten Text selbst ausgeblendet und nur im
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Kritischen Bericht aufzufinden sind. Zwangs-
laufig wertet dieses Verfahren die komplexere
Lesart a priori auf, die einfachere Lesart aber
quasi systematisch ab. (Fehlende Notationsele-
mente miissen nicht immer Textdefizite dar-
stellen, sondern konnen durchaus sinnvolle
Lesarten eigenen Rechts sein.) Zweitens ver-
weist die runde Erginzungsklammer nicht
stets auf ein und dieselbe Referenzquelle, son-
dern kann sich - je nach Kontext — auf eine ein-
zige Quelle (A), auf mehrere verschiedene
Quellen zugleich (A + B + C ...) oder sukzessi-
ve auf verschiedene Nebenquellen (A dann B
dann C ...) beziehen. Somit funktioniert die
Klammer, die als diakritisch definiertes Sym-
bol eigentlich den Klammerinhalt unmittelbar
referenzieren soll (mit dem Ziel, den Kriti-
schen Bericht zu entlasten und zugleich das Le-
severstindnis zu erleichtern) nicht als selbstre-
dendes Zeichen, sondern nétigt als eye-catcher
den Leser dann doch, den Kritischen Bericht zu
konsultieren, um die — eventuell sogar mehr-
fach belegte — Herkunft der Erginzung zu er-
fahren.

Ein weiteres editorisches Problem birgt die
Orgelstimme. In den Partiturautographen fehlt
- wie nicht anders zu erwarten war — der Basso
seguente pro organo. Auffiihrungspraktische
Gepflogenheiten der katholischen Kirchenmu-
sik legen aber zwingend nahe — und die Edito-
ren weisen auch explizit darauf hin (S. 390 ff.)
—, dass zu Webers Messen heute nicht mehr
nachweisbare autorisierte Organostimmen
existiert haben miissen. Diese Orgelstimmen
sind Bestandteil der nicht-autorisierten, postu-
men Haslinger-Stimmendrucke von 1835 bzw.
1844. Die Ausgabe verzichtet jedoch auf eine
Wiedergabe der Orgel-Stimmen mit der Be-
griindung, sie liefen sich aus der autographen
Uberlieferung (respektive aus der vorliegen-
den Edition selbst) unschwer rekonstruieren
(S. 392). Das ist zweifellos zutreffend; be-
nutzerfreundlicher und der Auffithrungspraxis
forderlich wire jedoch die faksimilierte und
kritisch kommentierte vollstindige Wiederga-
be der postumen Orgelstimmendrucke im An-
hang gewesen. (Der Anhang liefert auf S. 489
lediglich eine faksimilierte Musterseite aus ei-
nem Haslinger-Druck.) Dass der Organo-Part
ad libitum ausgefiihrt werden und bei konzer-
tanten Messen-Auffiihrungen durchaus auch
ganz entfallen konnte, ist ebenso unbestritten
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wie die hier entscheidendere Tatsache, dass
der Organo-Part eine eigenstindige auffiih-
rungspraktische Option darstellt, nimlich die
Moglichkeit, die Werke als Orgelmessen auf-
zufithren.

Diese kritischen Anmerkungen vermogen
die hohe Qualitit der neue Mafistibe setzen-
den Edition nicht ernsthaft zu schmilern. Die
Herausgeberin und die Redakteure haben mit
dem Erstlingsband sich selbst und der Weber-
Gesamtausgabe ein hohes Niveau vorgegeben,
woran sich die Folgebinde werden messen las-
sen miissen. Zukiinftige, neu projektierte Ge-
samtausgaben werden sich mit dem innovati-
ven Editionskonzept der Weber-Gesamtausga-
be ebenso auseinander zu setzen haben wie die
aktuelle musikphilologische Methodendis-
kussion. Angesichts knapper werdender For-
schungsmittel, wachsender Effizienzkontrollen
seitens der 6ffentlichen Geldgeber und ange-
sichts des daraus fiir die Editionsinstitute resul-
tierenden Zeitdrucks wird es nicht leicht sein,
dieses Niveau kontinuierlich zu halten.

Dass der Schott-Verlag sich fiir einen zwei-
sprachigen, deutsch-englischen Textdruck ent-
schieden hat (das Varianten- und Lesartenver-
zeichnis ist davon ausgenommen) verdient last
not least besondere Wiirdigung, weil damit die
internationale Rezeption der Ausgabe wesent-
lich gefordert wird.

(Mirz 2003) Bernhard R. Appel

JOHANNES BRAHMS: Doppelkonzert a-Moll,
opus 102. Hrsg. von Michael STRUCK. Miin-
chen: G. Henle Verlag 2000. XXVII, 259 S.
Nach der Editionsfolge zu urteilen hat die
neue Johannes Brahms Gesamtausgabe (JBG)
erheblich an Schwung gewonnen: Symphonie
Nr. 1 op. 68 (1996), Klavierquintett op. 34
(1999), Doppelkonzert op. 102 (2000) sowie
zuletzt Symphonie Nr. 2 op. 73 (2002). Dabei
haben weder die Sorgfalt und Qualitit des No-
tentextes noch die Lesbarkeit bzw. Ubersicht-
lichkeit von Einleitung und Kritischem Bericht
gelitten, wie der hier zu besprechende Band
eindrucksvoll beweist. Er umfasst Brahms’ letz-
te, im Sommer 1887 entstandene konzertante
Komposition mit der ungewohnlichen Koppe-
lung von Solo-Cello und Solo-Violine, das
»Concert fiir Violine und Violoncell mit Or-
chester” (so der Titel in der Erstausgabe der
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Partitur), das schon bald nach der Urauffiih-
rung von der Musikkritik die griffige Bezeich-
nung Doppelkonzert erhielt.

In seiner Einleitung berichtet der Herausge-
ber Michael Struck in umsichtiger Weise iiber
den derzeitigen Forschungsstand hinsichtlich
der Entstehung des Doppelkonzertes, der Pro-
ben und ersten Auffithrungen, der Publikation
sowie — wie in der /BG ftiblich — der frithen Re-
zeption. Er widersteht allen Versuchungen,
iiber die urspriingliche Konzeption des Werks
zu spekulieren (,Die eigentliche Entstehungs-
geschichte [...] liegt grofitenteils im dunkeln”),
und vermag durch treffende Auswahl der Do-
kumente die zunichst zwiespaltige Aufnahme
des Werks zu belegen. Ein weiterer wichtiger
Abschnitt der Einleitung diskutiert die ,Bedeu-
tung der separaten Solostimmen und des Kla-
vierauszuges fir die vorliegende Partiturediti-
on”. Wihrend niamlich fir die Partitur alle re-
levanten Handschriften (das Autograph sowie
die mit autographen Korrekturen versehene
Abschrift, die als Stichvorlage diente) zuging-
lich waren, sind die Manuskripte nicht nur des
Klavierauszugs, der ja in einem eigenen Band
der JBG veroffentlicht werden wird, sondern
auch der Solostimmen verschollen. Da die ge-
druckten Solostimmen jedoch auf ,einen eigen-
stindigen Uberlieferungsstrang zuriickgehen
miissen”, werden ihre Abweichungen von den
Partiturquellen (zum grofiten Teil zusitzliche
Spielanweisungen, die mutmafilich von den
beiden Solisten der Proben und der Urauffith-
rung, Robert Hausmann und Joseph Joachim,
stammen) zu Recht in Fufinoten zum Notentext
mitgeliefert.

Hauptquelle der Edition ist Brahms’ Handex-
emplar des Partiturerstdrucks, als Referenz-
quellen dienen die Partiturhandschriften, die
Erstdrucke von Partitur, Orchesterstimmen,
Solostimmen und Klavierauszug sowie die
Handexemplare von Solostimmen und Klavier-
auszug. Beim sorgfiltigen Quellenvergleich
zeigt sich, dass die originale Druckausgabe der
Partitur weit weniger verlisslich ist, als dies
noch Hans Gal, der Herausgeber des Doppel-
konzertes in der alten Gesamtausgabe, an-
nahm. Neben den Noten selbst (Fehler wurden
teilweise bereits im Handexemplar berichtigt)
sind die Artikulation und vor allem die Dyna-
mik betroffen, wobei im Kritischen Bericht alle
Abweichungen gegentiber der Hauptquelle mit
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einem suggestiven Verweispfeil gekennzeich-
net, problematische Fille oder komplexe Kor-
rekturstellen mit Faksimiles zusitzlich veran-
schaulicht werden. Die hohe Qualitit des vor-
liegenden Notentextes (bei dem lediglich der
Hinweis auf den Schliisselwechsel der Fagotte,
Satz 1, zwischen T. 30 und 57 als fehlend fest-
gestellt werden konnte) wird insbesondere im
Vergleich mit der alten Gesamtausgabe offen-
bar, nicht nur durch den heute selbstverstindli-
chen Verzicht auf willkiirliche ,Verbesserun-
gen” (vgl. Satz 3, T. 191, Hrn. 3/4 in D: Halbe
des? von Hans G4l in Viertel des?—? geindert,
um den Querstand dis/d ab Taktmitte mit V1. I
zu vermeiden), sondern eben auch im Umgang
mit Details wie den genauen Positionen von
Dynamik-Gabeln.

Einzuwenden ist insgesamt nur weniges:
Die undifferenzierte Beibehaltung von origina-
len Warnungsakzidentien, ,auch wo sie zu-
nichst redundant erscheinen”, da sie ,Signale
fiir Brahms’ Verstindnis harmonischer Verlau-
fe” seien und ,spieltechnischen Mifiverstind-
nissen vorbeugen” kénnen (S. XXVI), fithrt hier
mehrfach zu Akzidentienwiederholungen im
selben Takt (Satz 1, T. 84, Va,; T. 260, V1. II
und Va.; T. 285, Vc.; Satz 2, T. 73, VL. solo;
T. 75, VL. solo; Satz 3, T. 192, V1. solo). Diese
Tautologien, bei denen ohnehin unklar bleibt,
ob Brahms sie bewusst gesetzt hat, widerspre-
chen einem fundamentalen Grundprinzip un-
seres Notensystems und mindern insofern auch
den im Vorwort der Editionsleitung ausdriick-
lich formulierten Anspruch, wissenschaftliche
und praktische Ausgabe zugleich zu sein (,Die
JBG soll fiir die wissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Schaffen von Brahms eine
ebenso verldssliche Grundlage schaffen wie fiirr
werktreue kiinstlerische Interpretation seiner
Musik”). Ein weiterer Sachverhalt, bei dem der
Benutzer stutzt, betrifft die dynamische Notie-
rung bei asynchron verlaufenden Stimmen im
gleichen System. So wird im Andante, T. 111-
114, die Dynamik tiber das System der Floten
gesetzt, als gelte sie nur fiir Fl. 1, die ein Viertel
vor Fl. 2 einsetzt. Aus dem Kontext geht ein-
deutig hervor, dass Fl. 2 vom dynamischen Ver-
lauf der Bliser (,f /,,dim.” mit anschlieffender
Gabel / ,p”) nicht ausgeschlossen sein kann,
wenngleich sie bereits pausiert, bevor ,piano”
in den anderen Stimmen erreicht wird. Es
misste daher ,forte” beim Einsatz von Fl. 2 so-
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wie ,,dim.” mit Gabel erginzt werden oder aber
die gesamte Dynamik unter das System gesetzt
werden, die dann mutatis mutandi fiir Fl. 2 mit
zu gelten hat. Solche Inkonsequenzen, die sich
auch in an sich unbedeutenden Details (vgl.
Satz 1, Doppelhalsung bei einfacher Note zwi-
schen Doppelgriffen fiir V1. Il in T. 422 gegen-
iiber einfacher Behalsung in T. 421 und 423)
zeigen, verweisen auf die Tendenz, aus tiber-
grolem Respekt gegeniiber Originalquellen
auf die Vereinheitlichung bzw. Modernisie-
rung rein notationstechnischer Phinomene zu
verzichten. SchlieBlich noch ein Wort zum
Umfang des Editionsberichts. Auch hier schei-
nen noch nicht alle Méglichkeiten zur Entlas-
tung ausgeschopft zu sein. Die Bemerkung tiber
die fehlerhafte Position der Achtelpause fiir
Fg. 2 in Satz 3, T. 152, beispielsweise fillt, da
andere Deutungen ausgeschlossen sind, unter
die Rubrik ,offensichtliche Versehen” und
koénnte (wie in dhnlichen Fillen auch) ohne je-
den Verlust an Wissenschaftlichkeit gestrichen
werden.

Diese Bemerkungen schmalern natiirlich in
keiner Weise die hervorragende Arbeit, die mit
dieser Edition geleistet wurde. Es geht viel-
mehr um grundsitzliche Fragen und Probleme,
die im Hinblick auf zukinftige Binde ins-
besondere der Orchestermusik vielleicht noch-
mals diskutiert werden sollten.

(Mai 2002) Peter Jost

WILLIAM WALTON: Edition. Volume 7: Fagade
Entertainments, comprising Fagade: An Enter-
tainment, Fagade 2: A Further Entertainment
and Four Additional Numbers. Edited by David
LLOYD-JONES. Oxford u. a.: Oxford University
Press 2000. XLIII, 221 S.

Die Jahre 2002 und 2003 haben sich in Grof3-
britannien fast von selbst zu William-Walton-
Jahren entwickelt, wird doch sowohl der 100.
Geburtstag (2002) als auch der 20. Todestag
(2003) gefeiert. Zwar wird hiermit die Bedeu-
tung dieses Komponisten iiber Gebiihr betont,
wihrend andere (etwa Josef Holbrooke) auch
nur einer ersten Biographie harren, aber dies
schmilert nicht den Wert der Publikationen an
sich.

Die Walton-Feierlichkeiten begannen im
Grunde bereits mit der Verdffentlichung der
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Partitur simtlicher erhaltener Stiicke aus Faga-
de, jenem beriihmt-beriichtigten Stiick von
1922/23 mit duflerst wechselvoller Geschichte,
das nicht nur Waltons Ruhm begriindete, son-
dern auch in der Walton-Literatur eine zentrale
Position einnimmt, obgleich es keineswegs re-
prisentativ fiir Waltons Schaffen ist. Der Her-
ausgeber der Notenausgabe, David Lloyd-Jones,
John Pritchards Assistent in Liverpool und da-
mit um 1960 sehr wahrscheinlich mit Walton
und dessen 2. Sinfonie bekannt geworden, hat
mittlerweile auch die CD zur Ausgabe vorge-
legt (Hyperion CDA 67239). Von der Zielset-
zung ist die Notenausgabe nicht nur klar iiber-
schaubar, sondern auch iuflerst zielgerichtet:
Alle erhaltenen Quellen zu Fagade werden ge-
nannt, aber nur die auffithrbaren werden in his-
torisch-kritischen Ausgaben vorgelegt, zu de-
nen gleichzeitig Auffithrungsmaterial herge-
stellt wurde. Stewart R. Craggs, Verfasser ver-
schiedener Werkverzeichnisse und anderer Pu-
blikationen zu Walton (vgl. etwa Mf 53, 2000,
S. 218), erldutert in seiner knappen Einleitung
die Entstehung des Werks, von der ersten Be-
kanntschaft Waltons mit den Geschwistern Sit-
well bis zu den Wiederauffithrungen von Faga-
de Revived (und dessen stark revidiertem
Druck als Fagade 2) in den 1970ern. Auch die
autorisierten Druckausgaben (von Fagade 2 er-
schien bis 2000 nur 1979 eine Faksimileausga-
be) und Einspielungen werden tiberschaubar
dargestellt und ergeben ein klares Bild von der
bisherigen Geschichte dieser ,Entertain-
ments”. David Lloyd-Jones’ kurze Einfithrung
befasst sich hauptsichlich mit den Gedichten
Edith Sitwells, die nicht um ihres Inhalts, son-
dern des Rhythmus wegen rezitiert werden sol-
len (,If it was read for meaning, rather than
rhythm, she disapproved”, wird Elizabeth Sal-
ter auf S. XII zitiert), mit der Musik und den
editorischen Problemen trotz einer vergleichs-
weise groflen Anzahl erhaltener Autographen,
der Reihenfolge der Stiicke und der wechselvol-
len Geschichte der Zuordnung zu zwei Spre-
chern (die bis zur Erstveroffentlichung 1951
ausschlieflich auf rhythmisierte Gedicht-
Typoskripte angewiesen waren, vgl. Faksimile
2, S. XXXIX). Die , textual notes” sind diesmal
ausgesprochen umfangreich fiir einen Band der
William Walton Edition (S. XIX-XXXVI); das
Lesartenverzeichnis bleibt, wie in der Reihe
ublich, extrem iiberschaubar, wohingegen die
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Darstellung der Quellenlage jeweils ungefihr
zwei Drittel des Raums einnimmt. Sehr hilf-
reich die jeweilige Nennung der Urauffithrung
und der ersten Veroffentlichung jedes einzel-
nen Stiicks gerade im Rahmen eines derart ,of-
fenen Werks”. Die Zihlung der Quellen als
217, ,2" usw. ist ein wenig gewohnungsbediirf-
tig, aber in Folge der chronologisch offenbar
eindeutig zuzuordnenden Reihenfolge durch-
aus stichhaltig. Manche elliptische Auflerung
(etwa Verweisung auf eine Quelle zu Mariner
Man bei En Famille, S. XX) bedarf genauer Auf-
merksamkKkeit, ist aber immer nachvollziehbar.
Von besonderem Interesse sind die , textual no-
tes” fiir die Erstveroffentlichung der vier zu-
sitzlichen Nummern (S. XXXII-XXXIV) und
die Informationen zu den nicht veroffentlich-
ten, nur fragmentarisch erhaltenen oder verlo-
renen Stiicken. Leider nennt Lloyd-Jones fiir
drei der zusitzlichen Nummern die Korres-
pondenz zwischen Walton und den beiden Kor-
rektoren als Quellen nicht in extenso, so dass
zwar die Korrekturfahnen, nicht aber die dazu
gehorige Korrespondenz zur Textkonstitution
herangezogen scheint. Da aber Walton von der
Insel Ischia aus fast alle seine Korrekturen in
Anbetracht der mangelhaften Zuverlissigkeit
des Telefonsystems brieflich erlduterte, wiren
diese Briefe moglicherweise von nicht geringer
Bedeutung gewesen.

Der Notentext ist mit der bei Oxford Univer-
sity Press tiblichen Sorgfalt und Akkuratesse
erstellt, nur der Satzspiegel ist angesichts des
geringen Randes und Abstandes zwischen Ak-
koladen etwas problematisch; auch die Papier-
wahl konnte diskutiert werden — im Rezensi-
onsexemplar hatte auf manchen Seiten der No-
tentext der jeweiligen Riickseite durchgefirbt.
Hoch interessant ist die Losung der Edition
zweier unterschiedlicher Lesarten des relativ
schwierigen Celloparts in Facade: Sowohl die
originale Version als auch eine Alternativversi-
on fiir zwei Cellisten ist gegeben, beide in
gleich grofler Type, aber doch eindeutig zuzu-
ordnen. Als besonderer Extra-Bonus erscheint
die Ubersicht iiber die gesamten Gedichte zu
den im Notentext gedruckten Stiicken (S. 212~
221). Gleichwohl wire hier die Veroffentli-
chung der Texte der nicht oder nur unvollstin-
dig erhaltenen Stiicke sehr wiinschenswert ge-
wesen.

(Oktober 2002) Jirgen Schaarwichter

Besprechungen - Eingegangene Schriften

Eingegangene Schriften

Acta Organologica. Band 27. Im Auftrag der Ge-
sellschaft der Orgelfreunde hrsg. von Alfred REICH-
LING. Kassel: Merseburger 2001. 319 S., Abb., No-
tenbeisp. (Jahresgabe 1999/180. Veroffentlichung
der Gesellschaft der Orgelfreunde.)

EVA-MARIA VON ADAM-SCHMIDMEIER:
Das Poetische als zyklisches Prinzip. Studien zum
Klaviermusikzyklus im 19. Jahrhundert. Berlin: Ver-
lag Ernst Kuhn 2003. 379 S., Notenbeisp. (musico-
logica berolinensia. Band 10.)

JUDITH P. AIKIN: A Language for German Ope-
ra. The Development of Forms and Formulas for
Recitative and Aria in Seventeenth-Century German
Libretti. Wiesbaden: Harrassowitz 2002. VII, 347 S.,
Abb. (Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung.
Band 37.)

FLORENCE ALAZARD: Art vocal. Art de gouver-
ner. La musique, le prince et la cité en Italie a la fin du
XVI€ siécle. Paris/Tours: Minerve 2002. 371 S. (Cen-
tre d’Etudes Supérieures de la Renaissance. Collec-
tion ,, Epitome musical”.)

Album Amicorum Albert Dunning. In occasione
del suo LXV compleanno. A cura di Giacomo FOR-
NARI. Turnhout: Brepols 2002. XX, 788 S., Abb.,
Notenbeisp.

Amerikanismus, Americanism, Weill. Die Suche
nach kultureller Identitit in der Moderne. Hrsg. von
Hermann DANUSER und Hermann GOTT-
SCHEWSKI. Schliengen: Edition Argus 2003. 330 S.,
Abb., Notenbeisp.

Aufbriiche — Fluchtwege. Musik in Weimar um
1800. Hrsg. von Helen GEYER und Thomas RA-
DECKE. Kéln u. a.: Bohlau Verlag 2003. 220 S., No-
tenbeisp. (Schriftenreihe der Hochschule fiir Musik
Franz Liszt. Band 3.)

JOHANN LUDWIG BACH: Motetten fiir ge-
mischten Chor. Gesamtausgabe. Vorgelegt von Uwe
WOLF. Stuttgart: Carus-Verlag 2003. VI, 154 S.

NIKOLAI BADINSKI: ,Zwischen den Klingen”
Durchléchertes Tagebuch, Erkenntnisse eines Mu-
sikers. Saarbriicken: Pfau 2003. 91 S.

VERONIKA BECI: Franz Schubert. Fremd bin ich
eingezogen. Diisseldorf/Ziirich: Artemis & Winkler/
Patmos Verlag 2003. 350 S., Abb.

MICHAEL B. BECKERMAN: New Worlds of
Dvofik. Searching in America for the Composer’s
Inner Life. New York/London: W.W. Norton &
Company 2003. 272 S., Abb., Faks., CD (mit Musik-
beispielen.)

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the Com-
plete Works. Volume 4: Incomplete Operas. Edited
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by Ric GRAEBNER and Paul BANKS. Kassel u. a.:
Barenreiter 2002. XXVI, 345 S.

Hector Berlioz in Deutschland. Texte und Doku-
mente zur deutschen Berlioz-Rezeption (1829-
1843). Hrsg. von Gunther BRAAM und Arnold JA-
COBSHAGEN. Gottingen: Hainholz Verlag 2002.
XXXV, 641 S., Abb., Notenbeisp. (Hainholz Musik-
wissenschaft. Band 4.)

K. BERNBACHER/H. BIELER/S. CLAUSING/S.
FINK/]. KRAMER/K. H. STAHMER: Klaus Hasha-
gen. Tutzing: Hans Schneider 2003. 136 S., Abb.,
Notenbeisp. (Komponisten in Bayern. Band 42.)

DIRK BOTTGER: Das musikalische Theater.
Oper, Operette, Musical. Diisseldorf/Ziirich: Arte-
mis & Winkler/Patmos 2002. 800 S.

YOLANDE DE BROSSARD/ERIK KOVECAR:
Etats de la France (1644-1789). La Musique: les in-
stitutions et les hommes. Paris: Picard 2003. 407 S.
(Recherches sur la musique frangaise classique. Vo-
lume XXX/1999-2000.)

Das Bucharchiv Hans Schneider. Musikantiquari-
at und Verlag 1949-2002. Beschrieben von Helga
KONIG. Tutzing: Hans Schneider 2003. XVII, 230
S. (Kataloge der Universititsbibliothek Eichstitt.
Verlagsarchive. Band 3.)

ELMAR BUDDE: Schuberts Liederzyklen. Ein
musikalischer Werkfithrer. Miinchen: Verlag C. H.
Beck 2003. 123 S., Notenbeisp. (C. H. Beck Wissen
- Musik.)

NORBERT BURGMULLER: Simtliche Streich-
quartette. Hrsg. von Klaus Martin KOPITZ. Kéln:
Verlag Dohr 2002. 174 S. (Denkmailer Rheinischer
Musik. Band 23.)

ANDRE CAMPRA: Messe de Requiem. Partition
générale. Edité par Anne BAKER. Stuttgart: Carus-
Verlag 2002. 104 S. (Meisterwerke des franzésischen
Barock.)

PHILIPPE CANGUILHEM: ,Fronimo” de Vin-
cenzo Galilei. Paris/Tours: Minerve 2001. 2358S.,
Notenbeisp. (Centre d’Etudes Supérieures de la Re-
naissance. Collection ,Epitome musical”.)

CHRISTELLE CAZAUX: La Musique 4 la Cour de
Frangois I°*. Préface de Philippe VENDRIX. Paris:
Ecole nationale des Chartes — Programme , Ricercar”
2002. 414 S. (Mémoires et documents de I’Ecole des
Chartes. Band 65.)

AE-KYUNG CHOI: Einheit und Mannigfaltigkeit.
Eine Studie zu den fiinf Symphonien von Isang Yun.
Sinzig: Studio 2002. 273 S., Notenbeisp. (Berliner
Musik Studien. Band 25.)

ANNIE CCEURDEVEY: Roland de Lassus. Paris:
Fayard 2003. 599 S., Notenbeisp.
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GERHARD CROLL: Gluck-Schriften. Ausge-
wihlte Aufsitze und Vortrige 1967-2002. Hrsg. von
Irene BRANDENBURG und Elisabeth RICHTER
unter Mitarbeit von Renate CROLL mit einem Ge-
leitwort von Josef-Horst LEDERER. Kassel u. a.: Bi-
renreiter-Verlag 2003. 387 S., Abb., Notenbeisp.
(Gluck-Studien. Band 4.)

CARL DAHLHAUS: 19. Jahrhundert II. Theorie/
Asthetik/Geschichte: Monographien. Hrsg. von
Hermann DANUSER in Verbindung mit Hans-Joa-
chim HINRICHSEN und Tobias PLEBUCH. Redak-
tion: Burkhard MEISCHEIN. Laaber: Laaber-Verlag
2003. 938 S., Notenbeisp. (Gesammelte Schriften in
10 Binden. Band 5.)

Das deutsche Kirchenlied. Kritische Gesamtaus-
gabe der Melodien. Abteilung III: Die Melodien aus
gedruckten Quellen bis 1680. Band 2: Die Melodien
1571-1580. Vorgelegt von Joachim STALMANN.
Bearbeitet von Rainer H. JUNG, Hans-Otto
KORTH und Helmut LAUTERWASSER unter Mit-
arbeit von Daniela WISSEMANN-GARBE. Noten-
band. Kassel u.a.: Birenreiter-Verlag 2002. XI,
164 S.

JEAN DELAHAYE: Chansons in Loire Valley
Sources. Edited by Jane ALDEN. Paris/Tours: Miner-
ve 2001. 46 S. (Centre d’Etudes Supérieures de la
Renaissance. Collection ,Epitome musical”.)

GALLUS DRESSLER: Precepta musica poétice.
Edité par Olivier TRACHIER & Simonne CHEVA-
LIER. Paris/Tours: Minerve 2001. 242 S., Noten-
beisp. (Centre d’Etudes Supérieures de la Renais-
sance. Collection ,Epitome musical”.)

HENRY DU MONT: Magnificat. Partition géné-
rale. Edité par Jean-Paul C. MONTAGNIER. Stutt-
gart: Carus-Verlag 2003. XI, 52 S. (Meisterwerke des
franzosischen Barock.)

KARL HEINRICH EHRENFORTH: 1. Sinfonie in
c-Moll op. 68 von Johannes Brahms. Brief an eine
Musikfreundin. Altenmedingen: Hildegard-Junker-
Verlag 2003. 53 S., Abb., Notenbeisp. (Schiiler im
Konzert. Heft 31.)

ANDREAS EICHHORN: Paul Bekker — Facetten
eines kritischen Geistes. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2002. 811 S. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 29.)

Elektroakustische Musik. Hrsg. von Elena UNGE-
HEUER. Unter Mitarbeit von Martha BRECH, Her-
bert BRUN, Paulo C. CHAGAS, Frédéric CLAISSE,
John DACK, Pascal DECROUPET, Bernd ENDERS,
Golo FOLLMER, Rudolf FRISIUS, Folkmar HEIN,
Roger HOFFMANN, Thomas KESSLER, Thomas
NEUHAUS, Christoph REUTER, Nicola SCALDA-
FERRI, Joachim STANGE-ELBE, Marco STROPPA
und Martin SUPPER. Laaber: Laaber-Verlag 2002.
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336 S., Abb. (Handbuch der Musik im 20. Jahrhun-
dert. Band 5.)

Essays on Music and Culture in Honor of Herbert
Kellman. Edited by Barbara HAGGH. Paris/Tours:
Minerve 2001. XXX, 574 S., Abb., Notenbeisp.
(Centre d’Etudes Supérieures de la Renaissance. Col-
lection ,Epitome musical”.)

Gesang zur Laute. Hrsg. von Nicole SCHWINDT.
Kassel u. a. Birenreiter-Verlag 2003. 211 S., Abb.,
Notenbeisp. (Trossinger Jahrbuch fiir Renaissance-
musik. Band 2/2002.)

Gesellschafts- und Volkstanz in Osterreich. Hrsg.
von Monika FINK und Rainer GSTREIN. Wien:
Musikwissenschaftlicher Verlag 2002. 281 S., Abb.,
Notenbeisp. (Musicologica Austriaca. Band 21.)

MARTIN GIESEKING: Code-basierte Generie-
rung interaktiver Notengraphik. Zur Entwicklung ei-
ner dynamischen Notendarstellung in interaktiven
Lernprogrammen und musikspezifischen Multime-
dia-Applikationen. Osnabriick: Electronic Publish-
ing Osnabriick 2001. 271 S., Abb., Notenbeisp. (Os-
nabriicker Beitrige zur systematischen Musikwis-
senschaft. Band 1.)

,Samuel” Goldenberg und , Schmuyle”. Jidisches
und Antisemitisches in der russischen Musikkultur.
Ein internationales Symposium. Hrsg. von Ernst
KUHN, Jascha NEMTSOV und Andreas WEHR-
MEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2003. X, 302 S.,
Abb., Notenbeisp. (studia slavica musicologica.
Band 27.)

CLYTUS GOTTWALD: Neue Musik als spekula-
tive Theologie. Religion und Avantgarde im
20. Jahrhundert. Stuttgart/Weimar: Verlag J. B.
Metzler 2003. 178 S., Notenbeisp.

ANTJE GRAJETZKY: Komponisten und Ingeni-
eure. Saarbriicken: Pfau 2003. 97 S., Abb., Noten-
beisp.

THOMAS GRASS/DIETRICH DEMUS: Das
Bassetthorn. Seine Entwicklung und seine Musik.
Mit Beitrigen vom René HAGMANN, Dietrich
HILKENBACH, Jochen SEGGELKE und Rainer WE-
BER. Meschede-Grevenstein/Halle an der Saale:
Grass und Demus Selbstverlag 2002. 244 S., Abb.

VALERIE GRESSEL: Charles Nuitter: Des scénes
parisiennes 2 la Bibliothéque de 1’Opéra. Hildesheim
u. a.: Georg Olms Verlag 2002. 307 S., Abb. (Musik-
wissenschaftliche Publikationen. Band 18.)

JOHANN DANIEL GRIMM: Handbuch bey der
Music-Information im Paedagogio zu Catharinenhof
besonders auf das Clavier applicirt, in vier Lehr-Clas-
sen und einem Supplement, nebst einer Beylage, die
Zeichen und Aufgaben in sich enthaltend (Manus-
kript, Gro8hennersdorf bei Herrnhut 1758). Hrsg.
von Anja WEHREND unter Mitarbeit von Gudrun
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BUSCH und Wolfgang MIERSEMANN. Tiibingen:
Verlag der Franckeschen Stiftungen Halle im Max
Niemeyer Verlag 2002. X, 202 S., Abb., Notenbeisp.
(Hallesche Quellenpublikationen und Repertorien.
Band 6.)

JEAN GUYOT DE CHATELET: Chansons. Edi-
tion préparée par Annie CCEURDEVEY et Philippe
VENDRIX. Paris/Tours: Minerve 2001. 108 S. (Cen-
tre d’Etudes Supérieures de la Renaissance. Collec-
tion ,Epitome musical”.)

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XXXII. Band 3:
Volksliedbearbeitungen Nr. 151-268. Schottische
Lieder fiir George Thomson. Hrsg. von Marjorie
RYCROFT in Verbindung mit Warwick EDWARDS
und Kirsteen McCUE. Miinchen: G. Henle Verlag
2001. XXI, 385 S.

MAXIMILIAN HENDLER: Oboe — Metalltuba —
Trommel. Organologisch-onomasiologische Unter-
suchungen zur Geschichte der Paraphernalien-
instrumente. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang
2001. Teil 1: Blasinstrumente, 618 S.; Teil 2: Trom-
meln, 580 S.

FANNY HENSEL: Briefe aus Rom an ihre Familie
in Berlin 1839/40. Nach den Quellen zum ersten
Mal hrsg. von Hans-Giinter KLEIN. Wiesbaden: Dr.
Ludwig Reichert Verlag 2002. 135 S., Abb.

FANNY HENSEL geb. Mendelssohn Bartholdy:
,Der Fiirst vom Berge”. Lied auf einen Text von Wil-
helm Hensel fiir Singstimme und Klavier 1840. Fak-
simile des Autographs. Einleitung und Erstausgabe
von Hans-Giinter KLEIN. Wiesbaden: Dr. Ludwig
Reichert Verlag 2001. 9, [12]S.

FANNY HENSEL geb. Mendelssohn Bartholdy:
,Traum”. Lied auf einen Text von Joseph von Ei-
chendorff firr Singstimme und Klavier F-dur 1844.
Faksimile des Autographs. Einleitung von Hans-
Giinter KLEIN. Wiesbaden: Dr. Ludwig Reichert
Verlag 1997. 14, [4 ] S.

BERTHOLD HOECKNER: Programming the Ab-
solute. Nineteenth-century German Music and the
Hermeneutics of the Moment. Princeton/Oxford:
Princeton University Press 2002. XIX, 346 S., Abb.,
Notenbeisp.

Institutum Musices Feldkirchense (IMF). An-
nales. Band 3: 1998-2002. Redaktion: Alexander
RAUSCH. Tutzing: Hans Schneider 2003. 154 S.

Irish Music in the Twentieth Century. Edited by
Gareth COX und Axel KLEIN. Dublin: Four Courts
Press 2003. 208 S., Notenbeisp. (Irish Musical Stu-
dies. Volume 7.)

Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor 1900.
Hrsg. von Susanne Popp. Wiesbaden u. a.: Breitkopf
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& Hirtel 2000. 509 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften-
reihe des Max-Reger-Instituts Karlsruhe. Band XV.)

CLAUDIA KAYSER-KADEREIT: Das Laiensinfo-
nieorchester im Horizont von Anspruch und Wirk-
lichkeit. Eine Studie zum Selbstverstindnis, zum
Repertoire, zu kiinstlerischen und strukturellen Ent-
wicklungen nebst orchesterpidagogischen Schluf3-
folgerungen. Osnabriick: Electronic Publishing Os-
nabriick 2002. 246 S., Abb., Tab. (Osnabriicker Bei-
trige zur Musik und Musikerziehung. Band 3.)

YURI KHOLOPOV/VALERIA TSENOVA: Edi-
son Denisov — The Russian voice in European new
music. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2002. X, 340 S.,
Notenbeisp. (studia slavica musicologica. Band 28.)

THORSTEN KLAGES: Medium und Form — Mu-
sik in den (Re-)Produktionsmedien. Osnabriick:
Electronic Publishing Osnabriick 2002. 122 S., Abb.
(Beitrige zur Medienisthetik der Musik. Band 3.)

Klangkunst. Toénende Objekte und klingende
Riume. Hrsg. von Helga de la MOTTE-HABER. Laa-
ber: Laaber-Verlag 1999. 352 S., Abb. (Handbuch der
Musik im 20. Jahrhundert. Band 12.)

SUSANNE KOGLER: ,Am Ende, wortlos, die
Musik.” Untersuchungen zu Sprache und Sprach-
lichkeit im zeitgendssischen Musikschaffen. Hrsg.
von Otto KOLLERITSCH. Wien/Graz: Universal
Edition/Institut fiir Wertungsforschung an der Uni-
versitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz
2003. 247 S., Notenbeisp. (Studien zur Wertungs-
forschung. Band 39.)

HELGA KONIG/CORDULA SCHUTZ-FI-
SCHER: Katalog der Musikhandschriften und Mu-
sikdrucke in Eichstitt. Band 7: Die Musikdrucke
und theoretische Musikliteratur der Sammlung Ray-
mund Schlecht. Miinchen: G. Henle Verlag 2002.
XIV, 169 S., Abb. (Kataloge Bayerischer Musik-
sammlungen. Band 11/7.)

HANS JOACHIM KREUTZER: Faust. Mythos
und Musik. Minchen: Verlag C. H. Beck 2003.
187 S.

ANNETTE KREUTZIGER-HERR: Ein Traum
vom Mittelalter. Die Wiederentdeckung mittelalter-
licher Musik in der Neuzeit. Kéln u. a.: Bé6hlau Ver-
lag 2003. 425 S., Abb., Notenbeisp.

Mit 1000 Kiissen Deine Fillu. Briefe der Singerin
Marie Fillunger an Eugenie Schumann 1875-93.
Hrsg. von Eva RIEGER unter Mitarbeit von Rosema-
ry HILMAR. Koln: Dittrich Verlag 2002. 368 S.,
Abb.

Lexicon Musicum Latinum Medii Aevi. Worter-
buch der lateinischen Musikterminologie des Mit-
telalters bis zum Ausgang des 15. Jahrhunderts. 6.
Faszikel: coniungo - deprimo. Hrsg. von Michael
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BERNHARD. Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften/Kommissionsverlag
C. H. Beck 2003. XVI, Sp. 641-800.

LEWIS LOCKWOOD: Beethoven. The Music and
the Life. New York/London: W. W. Norton & Com-
pany 2003. XIX, 604 S., Abb., Notenbeisp.

DENIS LOMTEV: Deutsche Musiker in Russ-
land. Zur Geschichte der Entstehung der russischen
Konservatorien. Sinzig: Studio 2002. 221 S., Abb.
(Edition IME. Reihe 1, Schriften. Band 6.)

GUSTAV MAHLER: Simtliche Werke. Kritische
Gesamtausgabe. Band V: Symphonie Nr. 5 in fiinf
Sitzen fiir grofBes Orchester. Partitur. Kritische Neu-
ausgabe von Reinhold KUBIK. Frankfurt am Main
u. a.: C. F. Peters 2002. XIII, 384 S.

MARGIT L. McCORKLE: Robert Schumann.
Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis.
Unter Mitwirkung von Akio MAYEDA und der Ro-
bert-Schumann-Forschungsstelle. Hrsg. von der
Robert-Schumann-Gesellschaft, Diisseldorf. Miin-
chen: G. Henle Verlag 2003. 86*, 1044 S., Abb.,
Notenbeisp.

RUDOLF  MAUERSBERGER: Christvesper
RMWYV 7 nach Worten der Bibel und des Gesangbu-
ches. Letztfassung 1963 mit den Turmgesingen.
Studienpartitur. Erstausgabe hrsg. von Matthias
HERRMANN. Stuttgart: Carus-Verlag 2003. XXII,
146 S.

FRANK MEHRING: Sphere Melodies. Die Mani-
festation transzendentalistischen Gedankenguts in
der Musik der Avantgardisten Charles Ives und John
Cage. Stuttgart/Weimar: Verlag J. B. Metzler 2003.
580 S., Abb., Notenbeisp. (M&P Schriftenreihe fiir
Wissenschaft und Forschung.)

Die Mendelssohns in Italien. Ausstellung des
Mendelssohn-Archivs der Staatsbibliothek zu Ber-
lin — Preuflischer Kulturbesitz. 6. Dezember 2002
bis 18.Januar 2003. Wiesbaden: Dr. Ludwig Rei-
chert Verlag 2002. 116 S., Abb.

JESSICA MERTEN: Semantische Beschriftung
im Film durch , autonome” Musik. Eine funktionale
Analyse ausgewihlter Themen. Osnabriick: Electro-
nic Publishing Osnabriick 2001. 600 S., Abb., Tab.,
Notenbeisp. (Beitrige zur Medienisthetik der Mu-
sik. Band 1.)

Metastasio im Deutschland der Aufklirung. Be-
richt iiber das Symposium Potsdam 1999. Hrsg. von
Laurenz LUTTEKEN und Gerhard SPLITT. Tiibin-
gen: Max Niemeyer Verlag 2002. XI, 251 S., Abb.

CHRISTOPH METZGER: Mabhler-Rezeption.
Perspektiven der Rezeption Gustrav Mahlers. Wil-
helmshaven: Florian Noetzel Verlag 2000. 268 §S.,
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Tab. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. Band
136.)

KLAUS MIEHLING: Handbuch der frithneuengli-
schen Aussprache (1500-1800) fiir Musiker. Band 1:
Grundlagen / 1500-1710, Band 2: 1710-1800 /
Ubersicht / Latein / Eigennamen / Anhang. Hildes-
heim u. a. Georg Olms Verlag 2002. 840 S., Noten-
beisp. (Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. Band 28,1/28,2.)

Mitteleuropiische Aspekte des Orgelbaus und der
geistlichen Musik in Prag und den béhmischen Lin-
dern. Konferenzbericht Prag 17.-22. September
2000. Hrsg. von Jaromir CERNY und Klaus-Peter
KOCH. Sinzig: Studio 2002. 322 S., Abb., Noten-
beisp. (Edition IME. Reihe 1, Schriften. Band 8.)

STEPHAN MOSCH: Der gebrauchte Text. Studi-
en zu den Libretti Boris Blachers. Stuttgart/Weimar:
Verlag J. B. Metzler 2002. VI, 404 S., Notenbeisp.
(M&P-Schriftenreihe fiir Wissenschaft und For-
schung. Kulturwissenschaften.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Kritische Berichte. Serie II:
Werkgruppe 5, Band 12: Die Entfithrung aus dem
Serail (Gerhard Croll). Vorgelegt von Faye FER-
GUSON. Kassel u.a.: Birenreiter-Verlag 2002.
158 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Kritische Berichte. Serie II:
Werkgruppe 7: Arien, Szenen, Ensembles und Chore
mit Orchester, Band 1 und 2 (Stefan Kunze). Aus
dem Nachlass Stefan Kunze vorgelegt von Konrad
KUSTER. Kassel u.a.: Birenreiter-Verlag 2002.
153 S. -

PETER MUCK: Karl Muck. Ein Dirigentenleben
in Briefen und Dokumenten. Tutzing: Hans Schnei-
der 2003. VII, 182 S., Abb.

ROBERT MUNSTER: ,ich wiirde Miinchen ge-
wis Ehre machen”. Mozart und der Kurfiirstliche Hof
zu Miinchen. Mit einleitenden Gedanken von
Heinz FRIEDRICH , Mozart in seiner Zeit”. Wei-
flenhorn: Anton H. Konrad Verlag 2002. 1518,
Abb.

Music and Nazism. Art under Tyranny, 1933-
1945. Edited by Michael H. KATER and Albrecht
RIETHMULLER. Laaber: Laaber-Verlag 2003.
328 S., Abb., Notenbeisp.

Music in the Mirror. Reflections on the History of
Music Theory and Literature for the 215t Century.
Edited by Andreas GIGER and Thomas J. MATHIE-
SEN. Lincoln/London: University of Nebraska Press
2002. IX, 331 S., Abb., Notenbeisp. (Publications of
the Center for the History of Music Theory. Volume
3.)
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Musical. Das unterhaltende Genre. Hrsg. von Ar-
min GERATHS und Christian Martin SCHMIDT
unter Mitarbeit von Riidiger BERING, Michael HA-
NISCH, Peter HAWIG, Wolfgang JANSEN und Kim
H. KOWALKE. Laaber: Laaber-Verlag 2002. 352 S.,
Abb. (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert.
Band 6.)

Musik der anderen Tradition. Mikrotonale Ton-
welten. Hrsg. von Heinz-Klaus METZGER und Rai-
ner RIEHN. Miinchen: edition text + kritik 2003.
297 S., Abb., Notenbeisp. (Musik-Konzepte. Son-
derband.)

Musik im Spektrum von Kultur und Gesellschaft.
Festschrift fiir Brunhilde Sonntag. Hrsg. von Bern-
hard MUSSGENS, Oliver KAUTNY und Martin
GIESEKING. Osnabriick: Electronic Publishing
Osnabriick 2001. 422 S., Abb., Notenbeisp. (Osna-
briicker Beitrige zur Musik und Musikerziehung.
Band 1.

Musikalische Beziehungen zwischen Mittel-
deutschland und Danzig im 18. Jahrhundert. Konfe-
renzbericht Gdarisk 20.-22. November 2000. Hrsg.
von Danuta POPINIGIS und Klaus-Peter KOCH.
Sinzig: Studio 2002. 312 S., Abb., Notenbeisp. (Edi-
tion IME. Reihe 1, Schriften. Band 9.)

Musikalisches Sankt Petersburg. Enzyklopidi-
sches Lexikon. Reihe 1: XVIII. JH, Band 6: Anton
Ferdinand Tietz: Ausgewihlte Instrumentalwerke.
Hrsg. von Natalia OGARKOVA. Thematisches Ver-
zeichnis der Werke von A. F. Tietz (TTK) zusam-
mengestellt von Natalia GUBKINA, Viacheslav
KARTSOVNIK, Natalia ORGAKOVA und Feliks
PURTOV. St. Petersburg: Kompozitor-Verlag 2002.
327 S.

Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa.
Kirchenmusik — geistliche Musik — religiose Musik.
Bericht der Konferenz Chemnitz 28.-30. Oktober
1999 anlifllich des 70. Geburtstages von Klaus Wolf-
gang Niemoller. Hrsg. von Helmut LOOS und Klaus-
Peter KOCH. Sinzig: Studio 2002. 694 S., Noten-
beisp. (Edition IME. Reihe 1, Schriften. Band 7.)

Musiktheater heute. Internationales Symposion
der Paul Sacher Stiftung Basel 2001. Hrsg. von Her-
mann DANUSER in Zusammenarbeit mit Matthias
KASSEL. Mainz u. a.: Schott 2003. 445 S., Abb.,
Notenbeisp. (Veroffentlichungen der Paul Sacher
Stiftung. Band 9.)

CESARE NEGRI: Le Gratie d’Amore. Deutsche
Erstiibersetzung der Ausgabe Mailand 1602 von Bri-
gitte GARSKI. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2003. 407 S., Abb., Notenbeisp. (Terpsichore. Tanz-
historische Studien. Band 2.)

PETER NIEDERMULLER: ,Contrapunto” und
,effetto”. Studien zu den Madrigalen Carlo Gesual-
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dos. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2001.
XIV, 267 S., Abb., Notenbeisp. (Abhandlungen zur
Musikgeschichte. Band 9.)

CARL NIELSEN: Works: Series I: Stage Music.
Vol. 8: Aladin or the Wonderful Lamp. Hrsg. von
David FANNING. Copenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 2000. XXXVII, 258 S.

CARL NIELSEN: Works: Series I: Stage Music,
Vol. 1/1-3: Maskerade. Komische Oper in drei Auf-
ziigen. Hrsg. von Michael FJELDSQE, Niels Bo
FOLTMANN, Peter HAUGE, Elly BRUUNSHUUS
PETERSEN und Kirsten FLENSBORG PETERSEN.
Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen 1999. XLIV,
800 S.

CARL NIELSEN: Works: Series I Stage Music,
Vol. 1/Critical Commentary: Masquerade, Comic
Opera in three Acts. Hrsg. von Michael FJELDS@E,
Niels Bo FOLTMANN, Peter HAUGE, Elly
BRUUNSHUUS PETERSEN und Kirsten FLENS-
BORG PETERSEN. Copenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 1999. VII, 104 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 1: Symphony No. 1 op. 7. Hrsg. von Pe-
ter HAUGE. Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen
2001. XXXIV, 182 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music. Vol. 2: Symphony No. 2 op. 16 ,The four
Temperaments”. Hrsg. von Niels Bo FOLTMANN.
Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen 1998. XXII,
175 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 3: Symphony No. 3 op. 27 ,Sinfonia es-
pansiva”. Herausgegeben von Niels Bo FOLT-
MANN. Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen
1999. XXVI, 206 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 4: Symphony No. 4 op. 29 ,The Inex-
tinguishable”. Hrsg. von Claus RGLLUM-LARSEN.
Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen 2000. XXVI-
I, 137 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 5: Symphony No. 5 op. 50. Hrsg. von
Michael FJELDSQE. Copenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 1998. XX, 169 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 6: Symphony No. 6 ,Sinfonia sempli-
ce”. Hrsg. von Thomas MICHELSEN. Copenhagen:
Edition Wilhelm Hansen 2001. XXVI, 151 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 7: Orchestral Works I. Hrsg. von Peter
HAUGE und Thomas MICHELSEN. Copenhagen:
Edition Wilhelm Hansen 1999. XXXIX, 152 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instrumental
Music, Vol. 9/1: Violin Concerto op. 33. Hrsg. von
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Elly BRUUNSHUUS PETERSEN und Kirsten
FLENSBORG PETERSEN. Copenhagen: Edition
Wilhelm Hansen 2001. XXIV, 156 S.

KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER/STEFAN
WEISS: Musikinstitutionen seit dem Mittelalter.
Koln: Rheinland-Verlag 2002. 52 S. (Publikationen
der Gesellschaft fiir Rheinische Geschichtskunde.
XII. Abteilung 1b Neue Folge, 8. Lieferung: Ge-
schichtlicher Atlas der Rheinlande. Beiheft XII/5.)

JOACHIM NOLLER: Kleine Philosophie der mu-
sikalischen Moderne. Musik und Asthetik im
20. Jahrhundert. St. Ingbert: Rohrig Universitits-
verlag 2003. 301 S.

ANDREW PARROTT: Bachs Chor. Zum neuen
Verstindnis. Aus dem Englischen von Claudia
BRUSDEYLINS. Musikwissenschaftliche Betreu-
ung durch Rudolf BOSSARD. Stuttgart/Weimar:
Verlag J. B. Metzler/Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2003. 229 S., Abb., Notenbeisp.

Arvo Pirt. Rezeption und Wirkung seiner Musik —
Vortrige des Wuppertaler Symposiums 1999.
Hrsg. von Oliver KAUTNY. Osnabriick: Electronic
Publishing Osnabriick 2001. 76S., Abb., Tab.
(Osnabriicker Beitrige zur Musik und Musikerzieh-
ung. Band 2.)

Pietismus und Liedkultur. Hrsg. von Wolfgang
MIERSEMANN und Gudrun BUSCH. Tiibingen:
Verlag der Franckeschen Stiftungen Halle im Max
Niemeyer Verlag 2002. XXI, 324 S., Abb., Noten-
beisp. (Hallesche Forschungen. Band 9.)

ALAIN POIRIER u. a.: André Boucourechliev. Pa-
ris: Fayard 2002. 422 S., Abb., Notenbeisp.

DORIS BOSWORTH POWERS: Carl Philipp
Emanuel Bach. A Guide to Research. New York/Lon-
don: Routledge 2002. XIV, 270, [28] S. (Routledge
music bibliographies.)

Praxis Musiktheater. Ein Handbuch. Hrsg. von
Arnold JACOBSHAGEN. Laaber: Laaber-Verlag
2002. 573 S., Abb.

Quellen zur Geschichte emigrierter Musiker
1933-1950. / Sources Relating to the History of Emi-
gré Musicians. Band I. Kalifornien. / California.
Hrsg. von Horst WEBER und Manuela
SCHWARTZ. Miinchen: K. G. Saur 2003. LII,
364 S.

Regards croisés. Musiques, musiciens, artistes et
voyageurs entre France et Italie au XVe si¢cle. Edités
par Nicoletta GUIDOBALDI. Paris/Tours: Minerve
2002. 188 S., Notenbeisp. (Centre d’Etudes Supéri-
eures de la Renaissance. Collection ,Epitome musi-
cal”.)
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JOHANN FRIEDRICH REICHARDT: Weih-
nachtskantilene. Partitur. Text: Matthias Claudius.
Hrsg. von Hermann PATSCH und Matthias WALZ.
Stuttgart: Carus-Verlag 2002. XV, 87 S.

JOSEF GABRIEL RHEINBERGER: Simtliche
Werke. Abteilung IV: Weltliche Vokalmusik, Band
20: Weltliche Chormusik II fiir Minnerchor a cap-
pella. Vorgelegt von Barbara MOHN. Stuttgart: Ca-
rus-Verlag 2002. XL, 224 S., Abb.

JOSEF GABRIEL RHEINBERGER: Simtliche
Werke. Abteilung V: Orchestermusik. Sinfonien,
Band 23: Wallenstein op. 10. Sinfonisches Tonge-
mailde. Vorgelegt von Hartmut SCHICK. Stuttgart:
Carus-Verlag 2003. XXXVII, 297 S., Abb.

JOSEF GABRIEL RHEINBERGER: Samtliche
Werke. Abteilung VI: Kammermusik, Band 30:
Kammermusik II. Vier Trios fiir Klavier, Violine und
Violoncello. Vorgelegt von Han THEILL. Stuttgart:
Carus-Verlag 2002. XL, 255 S., Abb.

EVA RIEGER: Minna und Richard Wagner. Stati-
onen einer Liebe. Diisseldorf/Ziirich: Artemis &
Winkler/Patmos Verlag 2003. 444 S., Abb.

FRANCO ROSSI: Venezia 1795-1802. La crono-
logia degli spettacoli e il ,Giornale dei Teatri”. Vene-
zia: Edizioni Fondazione Levi 2002. XIX, 521 S.
(Giunta regionale del Veneto. Fondazione Levi. Serie
I1I: Studi musicologici. C: Cataloghi e Bibliografia.
Tomo 11.)

KLAUS-JURGEN SACHS: De modo componen-
di. Studien zu musikalischen Lehrtexten des spiten
15. Jahrhunderts. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2002. XI, 200 S., Abb., Notenbeisp. (Studien
zur Geschichte der Musiktheorie. Band 2.)

ELKE und HERBERT SCHWEDT: Gesang- und
Musikvereine 1800-2000. Zur Geschichte und Ver-
breitung laienmusikalischer Vereinigungen. Koln:
Rheinland-Verlag 2002. 166 S. (Publikationen der
Gesellschaft fiir Rheinische Geschichtskunde. XII.
Abteilung 1b Neue Folge, 8. Lieferung: Geschichtli-
cher Atlas der Rheinlande. Beiheft XI/8-XI/10.)

RUGGERO DEL SILENZIO: Bibliografia delle
opere dei musicisti bresciani pubblicate a stampa nei
secoli XVI e XVII. Opere in antologie. Firenze: Leo
S. Olschki Editore 2002. Tomo I, II e III: XVIII,
1573 S. (Biblioteca di Bibliografia Italiana. Tomo
CLXXIIL)

ARNE STOLLBERG: Durch den Traum zum Le-
ben. Erich Wolfgang Korngolds Oper ,Die tote

Eingegangene Schriften

Stadt”. Mainz: Are Musik Verlags GmbH 2003. 309
S., Notenbeisp. (Musik im Kanon der Kiinste. Band
L)

Die Symphonie im 19.und 20.Jahrhundert.
Hrsg. von Wolfram STEINBECK und Christoph von
BLUMRODER. Laaber: Laaber-Verlag 2002. Teil 1:
Romantische und nationale Symphonik. Von
WOLFRAM STEINBECK. 354 S., Abb., Noten-
beisp.; Teil 2: Stationen der Symphonik seit 1900.
Von WOLFRAM STEINBECK und CHRISTOPH
VON BLUMRODER unter Mitarbeit von Eberhard
HUPPE und Giinter MOSELER. VII, 352 S., Abb.,,
Notenbeisp. (Handbuch der musikalischen Gattun-
gen. Band 3.)

Thematischer Katalog der Musikhandschriften
der Kollegiatstifte Laufen und Tittmoning, der Pfarr-
kirche Aschau, der Stiftskirche Berchtesgaden und
der Pfarrkirchen Neumarkt-St. Veit, Teisendorf und
Wasserburg am Inn (erginzender Bestand). Bearbei-
tet von Ursula BOCKHOLDT, Monika HOLL, Lis-
bet THEW und Hildegund HAUSER. Mit einer Ein-
leitung iiber Geschichte und Inhalt der Bestinde
von Robert MUNSTER. Miinchen: G. Henle Verlag
2002. LV, 337 S. (Kataloge Bayerischer Musiksamm-
lungen. Band 10.)

The Theory of Music. Volume VI: Manuscripts
from the Carolingian Era up to c. 1500. Addenda,
Corrigenda. Descriptive Catalogue by Christian
MEYER. In collaboration with Giuliano di BACCO,
Pia ERNSTBRUNNER, Alexander RAUSCH, Cesa-
rino RUINI. Miinchen: G. Henle Verlag 2003. 36",
957 S. (Répertoire international des sources musica-
les/Internationales Quellenlexikon der Musik. Serie
B/III6.)

CHRISTIAN UBBER: Liszts Zwélf Etiidden und
ihre Fassungen (1826 — 1837 — 1851). Mit einem
Geleitwort von Detlef KRAUS. Laaber: Laaber-Verlag
2002. 367 S., Abb., Notenbeisp. (Weimarer Liszt-
Studien. Band 4.)

Ein unbekanntes Genie: Der Symphoniker Ale-
xander Lokschin. Monographien — Zeugnisse — Do-
kumente - Wiirdigungen. Hrsg. von Marina LO-
BANOVA und Ernst KUHN. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 2002. X, 236 S., Notenbeisp. (studia slavica
musicologica. Band 26.)

,Fur die Zeit — gegen den Tag”. Die Beitrige des
Berliner Ernst-Pepping-Symposiums 9. bis 13. Mai
2001. Hrsg. von Michael HEINEMANN. Koln: Ver-
lag Dohr 2002. 291 S., Notenbeisp. (Pepping-Studi-
en. Band 3.)



Mitteilungen

Mitteilungen

Es verstarb:
Prof. Dr. Horst HEUSSNER am 11. Mai 2003.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Franz KRAUTWURST zum 80. Ge-
burtstag am 7. August,

Prof. Dr. Werner KRUTZFELD zum 75. Geburts-
tag am 27. September,

Prof. Dr. Wolfgang SUPPAN zum 70. Geburtstag
am 5. August,

Prof. Dr. Franz FODERMAYR zum 70. Geburts-
tag am 13. September,

Dr. Hans-Werner KUTHEN zum 65. Geburtstag
am 26. August.

*

Dr. Stefan HANHEIDE hat sich an der Universi-
tit Osnabriick im Fach Musikwissenschaft habili-
tiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautet
Mahlers Visionen vom Untergang. Untersuchun-
gen zu einer Interpretationskonstante der Sechs-
ten Symphonie und der Soldatenlieder.

Dr. Andreas JACOB hat sich im Wintersemester
2002/03 mit der Habilitationsschrift Grundbegriffe
der Musiktheorie bei Arnold Schénberg an der
Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg
habilitiert und die Lehrbefugnis fiir das Fach Musik-
wissenschaft erworben. Im Wintersemester 2003/04
wird er an der Universitit Siegen eine Gastprofessur
wahrnehmen.

Dr. Andreas KRAUSE wurde am 22. Januar 2003
die Venia Legendi fiir Musikwissenschaft an der
Universitit des Saarlandes — Saarbriicken verliehen.
Er hat sich kumulativ mit seinen Veroffentlichun-
gen zu Schubert und zur Musik des 20. Jahrhunderts
habilitiert.

Dr. Markus RATHEY, Bach-Achiv Leipzig, wird
zum kommenden Herbstsemester eine Assistant-
Professur fiir Musikgeschichte an der School of Mu-
sic der Yale-University, New Haven/Connecticut,
antreten.

Dr. Joanna COBB BIERMANN, Beethoven-Ar-
chiv Bonn, iibernimmt im akademischen Jahr
2003-2004 eine Lehrstuhlvertretung an der Indiana
University School of Music (Bloomington, Indiana).

*

Die im Rahmen der Lasso-Gesamtausgabe er-
schienene dreibiandige Bibliographie Orlando di Las-
so. Seine Werke in zeitgendssischen Drucken
1555-1687 (Kassel u. a. 2001), erarbeitet von Horst
Leuchtmann und Bernhold Schmid, ist mit dem
Vincent H. Duckles Award der amerikanischen Mu-
sic Library Association ausgezeichnet worden, der
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jahrlich fiir ,the best book-lenghth bibliography or
other research tool in music” vergeben wird.

Am musikwissenschaftlichen Seminar Detmold/
Paderborn wird derzeit von Ralf Schnieders in Zu-
sammenarbeit mit der Carl-Maria-von-Weber-Ge-
samtausgabe ein von der DFG geférdertes Projekt
zu den Moglichkeiten digitaler Editionsformen
durchgefithrt. In diesem Zusammenhang wurde
bereits im Dezember 2002 unter der Adresse
www.edirom.de eine Probe-Edition verdffentlicht,
die mit einem Fragebogen verbunden ist. Um in dem
Projekt eine grofe Bandbreite an Wiinschen von Sei-
ten der Wissenschaft zu beriicksichtigen, wiren kri-
tische Riickmeldungen von Mitgliedern der Gesell-
schaft fiur Musikforschung sehr willkommen.

Im Rahmen des zu Jahresbeginn eingerichteten
DFG-Sonderforschungsbereichs , Asthetische Er-
fahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste”
wird am Musikwissenschaftlichen Seminar der Frei-
en Universitit Berlin das Projekt ,Musikalisches
Urteil und dsthetische Erfahrung” durchgefiihrt.
Als Wissenschaftliche Mitarbeiter sind Dr. Michael
Custodis und Dr. Friedrich Geiger beteiligt, Leiter ist
Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller. Am 8. und 9. Juni
2003 veranstaltete die Projektgruppe in Berlin einen
Workshop zum Thema ,Klischees im Sprechen
tiber Musik”.

Unter dem Thema , Kirchenmusik zwischen Sd-
kularisation und Restauration” findet vom 1. bis 5.
Oktober 2003 in der Benediktinerabtei Ottobeuren
ein Interdisziplinires Symposion statt, veranstaltet
von der Fachgruppe Kirchenmusik der Gesellschaft
fiir Musikforschung in Verbindung mit der Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte und der Ge-
sellschaft Klostermusik in Schwaben. Informatio-
nen unter www.kirchenmusik.bistum-augsburg.de
oder E-Mail: f.w.riedel@t-online.de.

Vom 8. bis zum 11. Oktober 2003 findet ein vom
Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit
zu Kéln veranstaltetes internationales musikwissen-
schaftliches 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 Blumréder 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
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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, Zeit-
plan auf aktuellem Stand) auf Anfrage: Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitit zu Koln,
Albertus-Magnus-Platz, 50923 Koln, Tel. 0221/
4 70 22 49; E-Mail: alm35@uni-koeln.de.

Vom 29. Oktober bis 1. November 2003 findet am
Institut fiir Musikwissenschaft der Hochschule fiir
Musik ,,Carl Maria von Weber” Dresden in Zusam-
menarbeit mit der Schostakowitsch-Gesellschaft
e. V. Berlin eine internationale wissenschaftliche
Fachkonferenz zum Thema ,Dmitri Schostako-
witsch — das Spdtwerk und sein zeitgeschichtlicher
Kontext" statt. Ziel der Veranstaltung ist es, den
bislang erst in Ansitzen erforschten Bereich des
Spitwerks einer eingehenden analytischen wie dis-
kursiven Behandlung zu unterziehen, wobei der Zu-
gang iiber drei unterschiedliche Interpretationsbe-
reiche erfolgen soll, die gleichzeitig die thematischen
Sektionen des Symposions darstellen werden:
I. Mythos Spiatwerk?; II. Individuation; III. Umfeld/
Rezeption. Informationen bei Prof. Dr. Manuel Ger-
vink, Hochschule fiir Musik ,Carl Maria von We-
ber, Institut fiir Musikwissenschaft, Wettiner Platz
13, Postfach 120039, 01001 Dresden, E-Mail:
Manuel.Gervink@hfmdd.smwk.sachsen.de.

In der Evangelischen Akademie Tutzing findet
vom 7. bis 9. November 2003 in Kooperation mit der
Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst Stuttgart ein Interdisziplinidres Symposium
zum Thema ,ReMigration und Musikkultur” statt.
Informationen: doerte.schmidt@mbh-stuttgart.de
oder www.ev-akademie-tutzing.de. Anmeldung:
Evangelische Akademie Tutzing, Angelika Mrozek-
Abraham - Tagungsorganisation -, Schlossstr.
2 + 4, 82327 Tutzing, Tel. 08158/251-127, Fax:
08158/99 64 27, E-Mail: mrozek@ev.akademie-
tutzing.de

Bei der diesjihrigen Mitgliederversammlung der
Internationalen Schubert-Gesellschaft am 18. Mai
in Wien ist der Vorstand neu gewahlt worden, nach-
dem der bisherige 1. Vorsitzende, Dr. Harald Heck-
mann, Ruppertshain, und der Schatzmeister, Dipl.-
Kfm. Hans-Joachim Schmidtke, Stuttgart, fiir eine
Wiederwahl nicht mehr zur Verfiigung standen. Es
wurden gewihlt: zum 1. Vorsitzenden Dr. Dietrich
Berke, Kassel/Zierenberg, zum 2. Vorsitzenden Prof.
Dr. Rudolf Flotzinger, Graz, zum Schatzmeister No-
tar i. R. Gerhard Haist, Ditzingen, und zur Schrift-
fithrerin Dr. Bettina Schwemer, Kassel/Wiirzburg.
Einziger Vereinszweck der seit 40 Jahren bestehen-
den Internationalen Schubert-Gesellschaft ist die
Herausgabe der Neuen Schubert-Ausgabe, deren
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50. Band in diesem Jahr an Schuberts Todestag,
dem 19. November, zugleich Griindungstag der Ge-
sellschaft, in Tiibingen offentlich prisentiert wer-
den soll.

Unter der Leitung von Prof. Dr. Beatrix Borchard
ist an der Hochschule fiir Musik und Theater Ham-
burg seit Juni 2001 ein musikwissenschaftliches
Forschungsprojekt in Planung, das derzeit in die Re-
alisierungsphase tritt. Eines der wichtigsten Ziele
dieses Forschungsprojekts ist die Vernetzung von
Menschen, Informationen und Materialien. In einer
digitalen Datenbank sollen Informationen und Ma-
terialien zu europiischen Komponistinnen, Musi-
kerinnen und z. B. Mizenatinnen im Internet auf
eine dem Medium entsprechende Weise aufbereitet
und zuginglich gemacht werden. Die Datenbank
wird lexikalische Grundseiten, eine digitale Materi-
alsammlung und multimediale Seiten enthalten.
Wir bitten alle, die Materialen, Informationen
und Kontakte besitzen, um Kontaktaufnahme:
Hochschule fiir Musik und Theater, Harvestehuder
Weg 12, D-20148 Hamburg; E-Mail: mugi@
musikhochschule-hamburg.de; weitere Informatio-
nen unter mugi.hfmt-hamburg.de.

Um ihre Kommunikationsstrukturen sowohl
nach innen als auch nach auflen weiter zu offnen,
hat die Fachgruppe fiir Soziologie und Sozialge-
schichte der Musik in der Gesellschaft fiir Musik-
forschung (Vors.: Volker Kalisch, Robert-Schu-
mann-Hochschule Diisseldorf) eine Online-Diskus-
sionsliste mit der E-Mail-Adresse musiksoz@
kbx7.de eingerichtet, die Interessierte unter
www.list.kbx7.de/list?join=musiksoz subskribieren
konnen. Die Liste funktioniert mit einem entschei-
denden Unterschied wie E-Mail-Austausch: Emp-
finger entschliefen sich per Subskription aktiv
dazu, Listen-Mails zu bekommen auch Nicht-Fach-
gruppen-Teilnehmern und -teilnehmerinnen kén-
nen sich einklinken. Auflerdem bleiben iiber die
Diskussionsliste verschickte Mails auch spiter
noch iiber die Listenhomepage fiir Subskribenten
abrufbar. In Zukunft soll die Fachgruppenkommuni-
kation ausschlieBlich iiber diesen Kanal geleitet wer-
den. Der Listenadministrator bittet speziell die mu-
siksoziologisch interessierten Internet-Skeptiker
darum, diesen zwar etwas informelleren, aber dafiir
zeitsparenden Weg probeweise und unverbindlich zu
beschreiten. Das elektronische Fachgruppen-Mail-
Abo kann jederzeit durch eine Abmeldung beendet
werden.

Die Gesellschaft fiir Musikforschung schreibt er-
neut den Hermann Abert-Preis aus.

Der Hermann Abert-Preis dient der Forderung des
wissenschaftlichen Nachwuchses und wird in Aner-
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kennung hervorragender Leistungen auf dem Gebiet
der Musikwissenschaft vergeben.

Die Preistriger sollen nicht alter als 40 Jahre sein.
Sie sollen sich durch herausragende Forschungsleis-
tungen als wissenschaftlicher Nachwuchs hervorge-
tan haben. Der Preis wird in Anerkennung einer ein-
zelnen Arbeit in deutscher Sprache (Dissertation,
Habilitationsschrift) und in Wiirdigung der insge-
samt erbrachten wissenschaftlichen Leistung verlie-
hen. Die Benennung der Preistrigerin/des Preistra-
gers erfolgt durch ein vom Vorstand der Gesellschaft
fiir jede Preisverleihung ad hoc berufenes Gremium
von drei Kolleginnen bzw. Kollegen, das seine Ent-
scheidung in eigener Verantwortung trifft. Den Vor-
sitz in diesem Gremium fiihrt ein Mitglied des Vor-
stands der Gesellschaft fiir Musikforschung, das
kein Vorschlagsrecht hat und nicht stimmberech-
tigt ist. Der Preis wird im Rahmen des Internationa-
len Kongresses der Gesellschaft 2004 in Weimar
vergeben. Vorschlige firr die Preisverleihung kon-
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nen bis zum 1. Mirz 2004 an die Geschiftsstelle der
Gesellschaft fiir Musikforschung, Heinrich-Schiitz-
Allee 35, 34131 Kassel, gerichtet werden.

Dem Gremium fiir die Preisverleihung gehéren
unter dem Vorsitz von Professor Dr. Ulrich Konrad
Professor Dr. Wolfgang Auhagen, Professor Dr.
Wolfgang Horn und Professor Dr. Nicole Schwindt
an.

In Mf 1/2003, S. 61, ist in dem Bericht iiber die
Schwerter Tagung der letzte Satz wie folgt zu ergin-
zen: ,Die tagungsinterne unaufgeloste Dichotomie
von ,politischer Musik’ und ,Musik und Politik’ ver-
deutlicht den Status Quo der Unbeholfenheit
musik- wie geschichtswissenschaftlicher Ansitze,
wenn es um die Verbindung von musikalischen und
politischen Phinomenen geht und darum, adiquate
Beschreibungskategorien zu entwerfen und auch an-
zuwenden.”

Die Autoren der Beitrage

TIM BECKER, geb. 1973 in Daun, studierte Historische Musikwissenschaft, Ethnomusikologie sowie
Soziologie und Politik an den Universititen Bayreuth und Bamberg. Seit dem Magisterexamen im Jahre 2000
ist er Promotionsstipendiat der Friedrich Naumann Stiftung und als Teilnehmer der Jahrescolloquien des
SPP , Theatralitit” der DFG fester Co-Autor. Seit Mai 2000 ist er u. a. als Lehrbeauftragter innerhalb der
Historischen Musikwissenschaft (Schwerpunkte: Musik des 20. Jh., Politische Theorie der Asthetik) an der
Universitit Bamberg titig. Veroffentlichungen im Bereich der Mediensoziologie, der Neuen Musik und der
gender studies.

ARNOLD JACOBSHAGEN, geb. 1965 in Marburg/Lahn, studierte Musikwissenschaft, Geschichte und
Philosophie in Berlin, Wien, Paris und Tours sowie Kultur- und Medienmanagement in Berlin. 1996 Promo-
tion an der Freien Universitit Berlin (Der Chor in der franzésischen Oper des spiten Ancien Régime,
Frankfurt 1997). Er war Forschungsstipendiat am Deutschen Historischen Institut Rom sowie am Deut-
schen Studienzentrum Venedig und ist seit 1997 als Wissenschaftlicher Assistent am Forschungsinstitut fiir
Musiktheater der Universitit Bayreuth (Schloss Thurnau) titig. Jiingste Buchveroffentlichungen: Struktur-
wandel der Orchesterlandschaft. Die Kulturorchester im wiedervereinigten Deutschland, Koéln 2000;
Hector Berlioz in Deutschland. Texte und Dokumente zur deutschen Berlioz-Rezeption (1829-1843),
Gottingen 2002; Praxis Musiktheater. Ein Handbuch, Laaber 2002.

KERSTIN KLENKE, geb. 1971 in Géttingen, studierte Musikwissenschaft, Theater-, Film- und Fernseh-
wissenschaft und Ethnologie in Koln und Wien. Magisterexamen 2000 mit der Arbeit ,Crazy for Pure
Products?* Zur Problematik der Popularmusik in der musikethnologischen Forschung. 2001-2003 wiss.
Mitarb. im DFG-Projekt Die Hofmusik in den Emiraten Nordostnigerias — Politischer Wandel im Spiegel
musikalischer Anpassungsprozesse der Robert Schumann Hochschule Diisseldorf und der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover. Zur Zeit Stipendiatin der Volkswagen-Stiftung mit einem Dissertationsvor-
haben zur Popularmusik in Usbekistan.

LARS-CHRISTIAN KOCH, geb. 1959 in Peine, studierte Ethnologie, Musikwissenschaft und Vergleichen-
den Religionswissenschaft an der Universitit Bonn. Seit 1985 Ausbildung in indischer Musik, Forschungs-
reisen und Studium in Indien. Promotion 1994 mit einer Arbeit Zur Bedeutung der Rasa-Lehre fiir die
zeitgendssische Nordindische Kunstmusik. 1995-1997 Volontariat im Linden-Museum Stuttgart im Rah-
men der Sonderausstellung Mit Haut und Haar — Die Welt der Lauteninstrumente. Forschungsaufenthalte
in Korea und Indien. Seit 1999 wiss. Mitarb. am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit zu Koln.
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Dort 2002 Habilitation mit einer Arbeit tiber die Lieder Rabindranath Tagores. Seit 2002 Forschungen zur
urbanen Musikkultur Bengalens.

JULIO MENDIVIL, geb. 1963 in Lima, studierte traditionelle Musik und Folkloreforschung an der Natio-
nalhochschule fiir Musik und Folklore in Lima (Licenciatura 1989) und Musikwissenschaft, Ethnologie und
Romanistik an der Universitit zu Koln. Magisterabschluss 2001 mit einer Arbeit zur Hirschschidelflote in
Siidamerika. Z. Zt. Promotionsstipendiat der Heinrich-Béll-Stiftung mit einem Promotionsprojekt zum
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