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Zum Gedenken an Kurt von Fischer (1913-2003)

von Theo Hirsbrunner, Bern

So bedeutend und weitherum bekannt Kurt von Fischer als Musikwissenschaftler ist, so
wenig lassen sich seine Verdienste als Forscher trennen von seiner berithrend menschli-
chen Art, die er voll und ganz in seine beruflichen Aktivititen einbrachte. Nach dem
Abitur begann er gleichzeitig ein Klavierstudium bei Franz Joseph Hirt und besuchte die
Veranstaltungen von Ernst Kurth an der Universitit (Doktorat 1942 tiber Edvard Grieg).
Als er im Februar 1940 seine Kollegin Esther Aerni heiratete, war er schon seit einem
Jahr Klavierlehrer an der Bernischen Musikschule, die von seinem verehrten Freund
Alphonse Brun geleitet wurde. Spiter hat er an dieser Schule, die zum Konservatorium
mutierte und heute Hochschule ist, auch Blattspiel und Stilkunde unterrichtet. 1948
habilitierte Kurt von Fischer sich bei Kurth mit einer Arbeit tiber Beethoven und
verbrachte anschlieffend fruchtbare Studienmonate an verschiedenen Bibliotheken. In
Florenz begann er sich intensiv mit der Musik des italienischen Trecento zu beschifti-
gen, die zu einem seiner wichtigsten Spezialgebiete wurde, und zwar so sehr, dass ihn
die Boccaccio-Stadt Certaldo, wo er jahrlich Kurse tiber Musik des Mittelalters gab, 1975
zum Ehrenbiirger ernannte.

Entscheidend fiir seine bald in alle Erdteile ausgreifende Tatigkeit war die im Jahr
1957 erfolgte Berufung an die Universitit Zirich. In Vorlesungen und Seminaren, die
immer vom Klavierspiel begleitet waren, fand er die Nihe und das Verstindnis der
Studierenden, die er auch in ihrer rebellischen Phase im Zusammenhang mit dem Mai
1968 nicht allein liess. Mitgetragen vom jugendlichen Elan 6ffnete er sich neuen, ihm
zuerst ungewohnten Denkmustern, lernte nicht nur die Musik der Avantgarde um John
Cage kennen, sondern anerkannte auch die Wichtigkeit von sozialen Verinderungen im
Zusammenhang mit dem nicht nur in der Schweiz bedringenden Gastarbeiter-Problem.
Wie sein politisch aktiver Bruder Hans wollte Kurt von Fischer einen Beitrag zur
Linderung von Not und Elend leisten. Politisch engagiert und tief religiés war er nicht
auf schongeistige Probleme fixiert.

1997 kehrte er nach Bern zuriick, obwohl er dem konservativ gemiitlichen Klima
seiner Heimat fremd gegenuber stand. Er spielte vierhindig Klavier, hielt Vortrige,
kiimmerte sich um die Laufbahn seiner ehemaligen Schiiler und las seiner Frau Marcel
Prousts Recherche du temps perdu vor. Trotz dem komfortablen Leben im Burgerheim
interessierte er sich fiir alles, was in der Welt vorging. Noch im Sommer 2003 konnte er
mich mit den Worten empfangen: ,Hast du Invocation, Beat Furrers neues Stick,
gesehen?”

Er blieb in Kontakt mit Alexander Ringer und anderen Kollegen in den USA,
korrespondierte mit Wolfgang Rihm und interessierte sich fiir die Musik von Galina
Ustwolskaja. Besondere Freude bereitete ihm der Anlass zu seinem 90. Geburtstag, den
ihm die Universitat Ziirich in wiirdiger Form bereitete. Schon in den darauf folgenden
Wochen verschlechterte sich aber sein Gesundheitszustand rapide. In der Nacht zum
27. November 2003 ist Kurt von Fischer gestorben.



110

Regionalforschung heute? Last und Chance eines
historiographischen ,Konzepts

von Joachim Kremer, Stuttgart

Regionale Aspekte der Musikgeschichte sind heute im Kontext der musik-
wissenschaftlichen Methoden und Fragestellungen eine Selbstverstindlichkeit. Tagun-
gen und Konferenzen widmen sich der regionalen Musikgeschichte,! zahlreiche Publika-
tionen fokussieren gattungsgeschichtliche Fragestellungen anhand einer regionalen
Eingrenzung auf lokale oder regionale Einheiten. Auch wenn die Frage einer regional-
historischen Methodik seitens der Musikwissenschaft bisher vergleichsweise weniger
intensiv behandelt wurde und wird, kommen auch heute noch - allen Paradigmen-
wechseln der letzten Jahrzehnte mit ihren methodischen Konsequenzen zum Trotz —
ganze Forschungszweige nicht ohne die Fokussierung auf regionale oder lokale Aspekte
aus. Geht man beispielsweise von der gegenwirtigen Kenntnislage aus, dann ist im 17.
und 18. Jahrhundert die Funeralmusik in Wiirttemberg im Vergleich zur iiberbordenden
Produktion im protestantischen Norddeutschland eher ein Randgebiet. Geradezu betrof-
fen macht es aber, wenn man sich vergegenwirtigt, wie dieses Bild zustande kam:
Norbert Bolin beriicksichtigte in seiner verdienstvollen Studie? norddeutsche und
mitteldeutsche Bestinde und Komponisten vergleichsweise stark. Begibt man sich aber
selbst in die Quellenrecherche, dann frappiert, dass auch in Wiirttemberg dieses Genre
kaum weniger gepflegt wurde als in anderen Regionen. Fiirstliche Begribnisse wie das
der verwitweten Herzogin Dorothea Sophie im Jahre 1698 oder das ihrer Schwiegertoch-
ter Magdalena Sibylla 1712 weisen darauf hin, dass der Reprisentationsanspruch auch
im Stiden Deutschlands nicht ignoriert wurde, selbst bei einer — wie im Falle Magdalena
Sibyllas — erkennbaren Nihe zum Pietismus und auch im biirgerlichen Bereich.3
Dennoch ist zuzugestehen: Dieses Beispiel belegt recht wenig, nimlich vor allem die
aus dem Selbstverstindnis der Musikwissenschaft als inhaltlich vielschichtige und
methodisch heterogene Disziplin? folgernde Selbstverstandlichkeit, dass sie auch regio-

I Niedersachsen in der Musikgeschichte. Zur Methodologie und Organisation musikalischer Regionalgeschichts-
forschung. Internationales Symposium Wolfenbiittel 1997, hrsg. v. Arnfried Edler u. Joachim Kremer (= Publikationen
der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 9), Augsburg 2000; Musikkonzepte — Konzepte der Musikwissen-
schaft. Bericht iiber den Internationalen Kongref3 der Gesellschaft fiir Musikforschung Halle (Saale) 1998, 2 Bde., hrsg.
v. Kathrin Eberl u. Wolfgang Ruf, Kassel u. a. 2000, Bd. 1, S. 161-213: ,Kolloquium Musikkulturlandschaften”; Music
and Musicians in Renaissance Cities and Towns, hrsg. v. Fiona Kisby, Cambridge 2001; Musikalische Regional-
forschung heute. Perspektiven rheinischer Musikgeschichtsschreibung. Bericht von der Jahrestagung Diisseldorf
1998, hrsg. v. Norbert Jers (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 159), Kassel u. a. 2002.

2 Norbert Bolin, ,Sterben ist mein Gewinn’ (Phil 1,21). Ein Beitrag zur evangelischen Funeralkomposition der deut-
schen Sepulkralkultur des Barock. 1550-1750 (= Kasseler Studien zur Sepulkralkultur 5), Kassel u. a. 1989.

3 Hartmut Lehmann, Pietismus und weltliche Ordnung in Wiirttemberg vom 17. bis zum 20. Jahrhundert, Stuttgart
u. a. 1969, S. 25 f. und Staatsarchiv Stuttgart, Wiirttembergisches Hausarchiv, G 124, Biischel 20/21, darunter: Geist-
liche Lieder u. Gebete, auch andere Betrachtungen von der hichstseligen Herzogin Magdalena Sibille aufgesetzt u. mit
ihrer eigenen Handschrift geschrieben, nebst einem kleinen Convolut der Aufschrift auf ihrem Todtensarg, auch von
Ihr selbst verfafit.

4 Rainer Cadenbach, Art. ,Musikwissenschaft”, Absatz I: Grundsatzfragen, in: MGG2, Sachteil Bd. 6 (1997), Sp. 1791
und dhnlich Walter Wiora, Artikel ,Musikwissenschaft, Abschnitt E: Landes- und gesellschaftskundliche
Mlusik]florschung]”, in: MGG, Bd. 9 (1961), Sp. 1213-1215.
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nale Fragestellungen gewissermafien in Hiille und Fulle verfolgen kann und angesichts
der Defizite auch verfolgen muss. Die Notwendigkeit musikalischer Regionalforschung
aufzuzeigen, wire deshalb dem sprichwortlichen Tragen einer Eule nach Athen ver-
gleichbar: Wer leidenschaftlich mit ,Herzblut’ Regionalhistorie betreibt, der benotigt
solch eine ,Beweisfiilhrung’ nicht, liuft aber Gefahr, sich - weitgehend frei vom
Nachdenken tiber die Bedeutung des Besonderen und damit auch des Regionalen —
Nietzsches Kritik eines ,,monumentalisch” orientierten Sammlertums zuzuziehen, bei
dem ,einzelne geschmiickte Facta” gleichsam als sich heraushebende Inseln Gegenstand
von Verehrung sind.> Und wer ,regional’ als Wertkriterium und alles Regionale als
zweit- bis drittklassig oder — wie ein Londoner Kritiker 1873 tiber die Werke Wagners
und Liszts — als ,Unkraut” auf dem Grabe der Heroen verstinde,® der lieRe sich auf
diese Weise nicht von der Notwendigkeit einer Regionalforschung tiberzeugen.

Die Lage der heutigen musikgeschichtlichen Regionalforschung ist mit derjenigen der
Geschichtswissenschaft vergleichbar: Trotz zahlreicher Einzelstudien, Tagungsberichte,
Zeitschriften und Institutionen, die sich ausdriicklich der Regionalgeschichte widmen,
beklagt niamlich auch die jingere Geschichtswissenschaft das Fehlen methodischer
Uberlegungen, und dies obwohl Regionalgeschichte in Frankreich seit dem struktur-
geschichtlichen Konzept der Annales und der folgenden Mikro-Historie, Alltags-
geschichte oder einer ,Geschichte von unten’ einen enormen Auftrieb erhalten hatte.”
Auch in der Musikwissenschaft ist kein einheitliches oder gar verbindliches Konzept
einer musikalischen Regionalforschung erkennbar. In der aktuellen Situation ist folglich
ein Nachdenken tiber Regional(musik)geschichte untrennbar mit der Frage nach ihrer
inhaltlichen Ausrichtung und dem methodischen Handwerkszeug verbunden.

1. Zur Abgrenzbarkeit der Region: Profil, Verflechtung und Kulturtranster

Betrachtet man die heutige Forschungslandschaft, dann scheint sich eine bemerkens-
werte Tendenz herausgebildet zu haben: Wieder einmal wenden sich viele Arbeiten dem
regionalgeschichtlichen Ansatz zu. Auffallend ist aber, dass sich viele regionale For-
schungen dezidiert an Fragestellungen orientieren, die in jiingerer Zeit Fufd gefasst
haben, etwa alltags-, identitits- oder mentalititsgeschichtlichen Fragestellungen.® Trotz-
dem bereitet aber der Gegenstand musikalischer Regionalforschung eine fundamentale
Schwierigkeit. Sobald man nimlich davon Abstand nimmt, dass die Region im allge-
meinsten Sinn Menschen — oder im Sinne Mosers ,Stimme” — und ihr musikalisches

5 Friedrich Nietzsche, ,Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben”, in: ders., Simtliche Werke, Kritische
Studienausgabe in 15 Binden, hrsg. von Giorgio Colli u. Mazzino Montinari, Bd. 1, Miinchen 1980, S. 262.

6 Wilhelm Tappert, Worterbuch der Unhoéflichkeit. Richard Wagner im Spiegel der zeitgendssischen Kritik, Miinchen
1967, S. 114.

7 Axel Fliigel, ,Chancen der Regionalgeschichte”, in: Regionales Prisma der Vergangenheit. Perspektiven der moder-
nen Regionalgeschichte (19./20. Jahrhundert), hrsg. v. Edwin Dillmann (= Saarland Bibliothek 11), St. Ingbert 1996,
S. 25-46.

8 Vgl. verschiedene Beitrige in: Traditional Music in Bavaria. Regional Identity, History and Culture, hrsg. v. Max Peter
Baumann (= The world of music 41,2), Berlin 1999; Geschichte als Musik, hrsg. v. Otto Borst (= Stuttgarter Sympo-
sium Schriftenreihe 7), Ttubingen 1999 und Heimatlose Klinge? Regionale Musiklandschaften — heute, Referate der
11. ASPM-Tagung vom 27. bis 29. April 2001 in Graz, hrsg. v. Thomas Phleps (= Beitrdge zur Popularmusikforschung
29/30), Karben 2002.
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Schaffen prige und man Klimatheorien und , rassemifig und landschaftlich bedingten”®
anthropologischen Determinanten abschwort — letzteres ist nach Klaus Hortschansky
notwendig, solange eine , anthropologische Wissenschaft nicht neue Kriterien bereitge-
stellt und mit den Auswiichsen der Rassentheorie abgerechnet hat“10 — dann 16st sich
der Untersuchungsgegenstand auf zunichst unerfreuliche Weise auf und unterschiedli-
che Verstindnisse des Begriffs ,Region” werden erkennbar.l! So pragmatisch zuweilen
das Problem der geographisch-politischen Abgrenzung eines Forschungsprojekts geleistet
werden muss, um dessen Realisierbarkeit und Finanzierbarkeit zu gewihrleisten, so
muss doch stets klar sein, dass das Verstindnis einer Region als geschlossenes System
ein Konstrukt ist, nicht immer wissenschaftstheoretisch abgesichert. Betrachtet man
beispielsweise, was in der Musikgeschichtsschreibung als ,norddeutsch” bezeichnet
wurde — ein Gebiet zwischen Ostfriesland und dem Baltikum mit deutlichen Ausstiil-
pungen nach Skandinavien —, dann kann diese Unterschiedlichkeit der Sichtweisen im
Grunde nicht tiberraschen, denn Regionen sind immer offen und das Phinomen der
Mobilitit und Uberlagerung, also der multiplen Zugehorigkeit, ist geradezu ein Spezifi-
kum.!2 Auch wenn wie im Falle der Mittelmeerforschung Fernand Braudels oder der
Musica-Baltica-Forschung die Mobilitit als wesentlicher Faktor beriicksichtigt wurde, 3
bleibt die Festlegung der geographisch duflersten Grenzen problematisch und es bleibt
stets unscharf, wo denn der Einflussbereich des Mittelmeers oder der Ostsee endet.
Mag man aus einer gewissen Pragmatik heraus das Konzept der Region als ein
geschlossenes System tolerieren — vor allem bei politisch-territorialer Kontinuitit wie
im Falle des Herzogtums Wiirttemberg —, um Phinomene wie alle Erscheinungsformen
der Mobilitit — etwa bedingt durch Kriege, berufliche und wirtschaftliche Verinderung,
Verheiratung etc. — vor dieser Folie zu beschreiben, so sind die Grenzen niemals
hermetisch.!4% Uber den strukturgeschichtlichen Ansatz Braudels hinaus, der die

9 Kahl fragte 1922: ,Gibt es denn eine rheinische Musik mit rassemiflig und landschaftlich bedingten Merkmalen, wie
man von schwibischer oder etwa norddeutscher musikalischer Heimatkunst sprechen darf?” (Willi Kahl, ,Von
jungrheinischer Musik”, in: Die Westmark 2 (1922), S. 142). — Jers geht bei seinem Riickblick tiber die Entwicklung im
Rheinland von der ideologischen Belastung der Regionalforschung aus und gibt Hinweise auf Kongresse seit den 1920er
Jahren: N. Jers, ,Von der Musikalischen Landeskunde zur Regionalforschung: die Entwicklung im Rheinland”, in:
Musikkonzepte — Konzepte der Musikwissenschaft, Bd. 2, S. 114-121.

10 Klaus Hortschansky, ,Der mitteldeutsche Raum und seine Kantoren- und Organistenmusik, Regionalitit und Aus-
strahlung im 17. und 18. Jahrhundert”, in: Musikkonzepte — Konzepte der Musikwissenschaft, Bd. 1, S. 189.

11 Steven A. King, ,England und seine Regionen. Neue Uberlegungen zum Regionbegriff und zur Regionalgeschichte
vom 16. bis 19. Jahrhundert”, in: Regionalgeschichte in Europa. Methoden und Ertrige der Forschung zum 16. bis 19.
Jahrhundert, hrsg. v. Stefan Brakensiek u. Axel Fliigel (= Forschungen zur Regionalgeschichte 34), Paderborn 2000, S.
153; vgl. dazu auch: Peter Steinbach, ,Zur Diskussion iiber den Begriff der ,Region” — eine Grundsatzfrage der moder-
nen Landesgeschichte”, in: Hessisches Jahrbuch fiir Landesgeschichte 31 (1981), S. 185-210.

12 Vgl. den Band Grenzginge. Skandinavisch-deutsche Nachbarschaften, hrsg. von Heinrich Detering (= Grenzgéinge.
Studien zur skandinavisch-deutschen Literaturgeschichte Bd. 1), Gottingen 1996.

13 Fernand Braudel, Das Mittelmeer und die mediterrane Welt in der Epoche Philipps II., 3 Bde., Frankfurt a. M. 1990
(Erstauflage als: La Méditerranée et le monde méditerranéen a I’époque de Philippe II, Paris 1966); Heinrich W. Schwab,
,Der Ostseeraum. Beobachtungen aus seiner Musikgeschichte und Anregungen zu einem musikhistoriographischen
Konzept”, in: Nordisk musikkforskerkongress Oslo, 24.-27. Juni 1992, hrsg. v. d. historisch-philosophischen Fakultit
der Universitit Oslo, Oslo 1993, S. 11-33; Jens Henrik Koudal, ,Musikermobilitet i Osterssomradet i 1600-og 1700-
tallet”, in: Dansk Arbog for Musikforskning 21 (1994), S. 9-32 und Joachim Kremer, ,Zur Mobilitit und Repertoire-
verbreitung im 19. Jahrhundert. Der Liineburger Organist Louis Anger (1813-1870) im Urteil Mendelssohn-
Bartholdys, Schumanns und Hummels”, in: Niedersachsen in der Musikgeschichte, S. 161-183.

14 Diesem Problem widmet sich: Rudolf Jaworski, ,Zentraleuropa—Mitteleuropa-Osteuropa. Zur Definitions-
problematik einer historischen Grof3region”, in: Newsletter Moderne. Zeitschrift des Spezialforschungsbereichs Mo-
derne. Wien und Zentraleuropa um 1900 2 (1999) 1.
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Struktur einer Region auch in geographischer Hinsicht beschreibt und damit den fiir
alle Ausformungen kulturellen Lebens grundlegenden fordernden oder hemmenden
Einfluss regionaler Bedingungen hervorhebt, st6f3t man auch tiber konkrete Fallbeispiele
auf dieses Phinomen: Regula Rapp hat in ihrer Darstellung der Musikgeschichte
Stuttgarts gezeigt, wie sehr die Musikgeschichte dieser Stadt tiber Jahrhunderte hinweg
vom Phinomen der Mobilitit bestimmt war.1® Aber auch die Musikgeschichte der
Hansestidte im Ostseeraum zeigt aufgrund der Mobilitit der Musiker dieses Phinomen
der iberregionalen und supranationalen Prigung. Auch weil im Ostseeraum kein
singulidres Zentrum vorhanden war, fanden reisende Musiker , weitgehend identische
Anstellungs- und Organisationsformen” vor.10 Dies ermoglichte, nahezu problemlos im
Ostseeraum zu reisen, und — wie etwa Georg Michael Telemann - selbst von Hamburg
nach Riga zu ziehen. Aber erst vor dem Hintergrund der Homogenitit des geographi-
schen Raumes werden ,signifikante lokale und soziale Vorlieben oder Animosititen”
erkennbar, ,an denen zeitweise [...] Unterschiede von hofischer oder biirgerlicher
Musikkultur abzulesen sind”, etwa am Beispiel des Madrigals oder des Menuetts.!”

Natirlich konnen die hinter dem Phinomen der Fluktuation stehenden regionalen
Besonderheiten tiber den Weg einer interregionalen Vergleichsanalyse auf ihre Eigentiim-
lichkeit hin untersucht werden und die geographische Forschung hat diesbeziiglich
Methoden und Modelle formuliert.!® Methoden und Fragen benachbarter Kultur-
wissenschaften, auch quantitativ-statistische Herangehensweisen anderer raumbezogen
arbeitender Disziplinen — der Geographie und der Wirtschafts- und Sozialgeschichte —
bieten hierfir diskussionswiirdige Anregungen, etwa beziiglich der Profilbildung von
Regionen und der regionalen Differenzierung.1® Auch im musikgeschichtlichen Bereich
finden sich solche Herangehensweisen, etwa mit Sabine Henze-Dorings Ausfithrungen
zur italienischen Oper an deutschen Residenzen.20

Ein zweiter Schritt der Regionalforschung wire aber, die Vergleichbarkeit dieser in
bestimmter Weise profilierten Regionen und die Art bzw. den Grad der Verflechtungen
zu thematisieren. Eine die Offenheit von Regionen akzeptierende Regionalforschung
wird folglich weniger die Frage nach einer vermeintlich wiirttembergischen, nieder-

15 Regula Rapp, Stuttgart (= Musikstidte der Welt), Laaber 1992.

16 Schwab, ,Der Ostseeraum, S. 15. — Dem Nord-Siid-Gefille, das an der Verbreitung gedruckter Funeralkomposi-
tionen erkennbar wird, zum Trotz basiert Geoffrey Webbers Studie North german church music in the age of Buxtehude
(Oxford 1996) auf der Homogenitit des Ostseeraumes.

17 Schwab, ,Der Ostseeraum”, S. 18.

18 Walter Isard u. a., Methods of Interregional and Regional Analysis, Aldershot 1998.

19 Karl-Georg Faber, ,Geschichtslandschaft — Région historique — Section in History. Ein Beitrag zur vergleichenden
Wirtschaftsgeschichte”, in: Saeculum. Jahrbuch fiir Universalgeschichte 30 (1979), S. 4-21; Rainer Fremdling, Tono
Pierenkemper u. Richard H. Tilly, ,Regionale Differenzierung in Deutschland als Schwerpunkt wirtschafts-
historischer Forschung”, in: Industrialisierung und Raum. Studien zur regionalen Differenzierung im Deutschland des
19. Jahrhunderts, hrsg. v. Rainer Fremdling u. Richard H. Tilly (= Historisch-Sozialwissenschaftliche Forschungen 7),
Stuttgart 1979, S. 9-26 sowie Hermann Tengler, Die Shift-Analyse als Instrument der Regionalforschung (= Schriften
zur Mittelstandsforschung 28 N. F.), Stuttgart 1989.

20 Sabine Henze-Déring, ,Kunst als Medium dynastischer Grenzzichung: Italienische Opern an deutschen Residen-
zen”, in: Musikkonzepte — Konzepte der Musikwissenschaft Bd. 1, S. 161-171 und Heinrich W. Schwab, , Zur Struktur
der ,Musikkultur des Ostseeraums’ wihrend des 17. Jahrhunderts”, in: Economy and Culture in the Baltic 1650-1700.
Papers of the VIIIth Visby Symposium 1986, hrsg. v. Sven-Olof Lindquist, S. 141-160. - Duhamel vergleicht verschie-
dene ,villes de province” (Marseille, Bordeaux und Lyon), sowie die ,ville non-académique: Lille” vor dem Hintergrund
,Paris et la province”; Jean-Marie Duhamel, La musique dans la ville de Lully 4 Rameau..., Lille 1994, S. 75 {f., 89 ff. und
117 f.
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sichsischen oder ostwestfilischen Eigenart im Bereich der Musik zu lésen versuchen.
Der Versuch einer Musikgeschichte deutscher Stimme muss nicht noch einmal
unternommen werden, weil die Primissen des Konzepts — vom Gedanken der sozial-
darwinistischen ,Stammesauslese” ausgehend?! — aufgrund ihres latent oder offen
volkischen Kulturbegriffs heute nicht nur mit Recht suspekt geworden sind, sondern
weil es mit Unschirfen operiert, die in dem Begriff des Stammes und der ,Rasse’ liegen.
Eine vom Gedanken eines regional zu verortenden Profils ausgehende Forschung wird
vielmehr nach den Faktoren suchen, die Musikgeschichte im engen Sinn ermdoglichen,
die den strukturellen Rahmen ausmachen und die — bezogen auf die Beispielfille —
Veranlassung und Anreize gaben, nach Stuttgart oder Riga zu gehen oder den Ort wieder
zu verlassen. Regionalgeschichte wird so — und dies vor allem wegen der kaum zu
leistenden strikten Abgrenzbarkeit — iiber den Weg einer strukturgeschichtlichen
Herangehensweise auch zu einer Frage des kulturellen Austauschs, des Einflusses im
weitesten Sinn und des Kulturtransfers.?? Gerade die Regionalmusikgeschichte benétigt
damit eine Thematisierung jener Kategorie, die in der Musikwissenschaft oft bedenken-
los verwendet wurde, den ,Einfluss’.23 Rezeption im weitesten Sinn ist immer an
konkrete Rdumlichkeiten gebunden, womit — ungeachtet der Unterschiedlichkeit der
Einflusstheorien — der geographische Raum auch als Kommunikationsraum zu verste-
hen ist, in dem Lokales und Regionales selbst im Zeitalter der weltweiten
Globalisierung nicht unbedingt und zur Ginze zugunsten einer ,Macdonaldisierung’
aufgehen muss.24 Die heutige Globalisierungsforschung stellt nimlich als Gegenseite
der weltweiten Verkniipfung eine Fragmentierung fest, die mit dem Schlagwort der
,Glokalisierung” bezeichnet wird.25 Vor seiner weltweiten Distribution z. B. durch die
Gruppe ,Nirvana” war der auch als ,Seattle-Rock” bezeichnete Grunge ein in den
1980er-Jahren aus der alternativen Rockszene in Seattle entstammendes Phinomen. Die
Griinde fir seinen Erfolg formulierte Bruce Pavitt wie folgt: ,Der Grund dafiir war, dafl
unsere Sachen regionale Identitit hatten und regionalen Geschmack verkorperten. Die
Geschichte der Rockmusik besteht aus Einzelteilen — Labels und regionalen Szenen.”26

21 Hans-Joachim Moser, Die Musik der deutschen Stimme, Wien u. Stuttgart 1957, S. 26 f.

22 Vgl. beispielsweise: Transferts culturels triangulaires France — Allemagne — Russie, hrsg. v. Katia Dimitrieva u.
Michel Espagne (= Philologiques 4), Paris 1996; Helga Mitterbauer, ,Kulturtransfer — ein vielschichtiges Beziehungs-
geflecht”, in: Newsletter Moderne 2 (1999) 1, S. 23-25; Wolfgang Schmale, Historische Komparatistik und Kultur-
transfer. Europageschichtliche Perspektiven fiir die Landesgeschichte, (= Herausforderungen. Historisch-politische
Analysen 6), Bochum 1998, S. 101-111 und Michel Espagne, Les transferts culturels franco-allemands, Paris 1999.
23 Andreas Meyer fasst die musikwissenschaftliche Diskussion um den Einflussbegriff seit den 1990er Jahren zusam-
men und geht in seiner Studie von Harald Blooms Arbeiten aus. Er hebt dabei hervor, dass der ,Einflussbegriff hiufig
verwendet, aber kaum je reflektiert” wird; Andreas Meyer, Ensemblelieder in der frithen Nachfolge (1912-17) von
Arnold Schonbergs Pierrot lunaire op. 21. Eine Studie iiber Einflufl und , misreading” (= Theorie und Geschichte der
Literatur und der Schénen Kiinste 100), Miinchen 2000, S. 68.

24 George Ritzer, Die McDonaldisierung der Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1995,

25 Bernd Wagner, ,Kulturelle Globalisierung: Weltkultur, Glokalitit und Hybridisierung”, in: Kulturelle
Globalisierung — Zwischen Weltkultur und kultureller Fragmentierung, hrsg. v. dems. (= Schriftenreihe der
Hessischen Gesellschaft fiir Demokratie und Okologie Landesstiftung der Heinrich-Béll-Stiftung 13), Essen 2001,
S. 9-38. — Vgl. auch verschiedene Beitrige in: Local Musical Traditions in the Globalization Process, hrsg. v. Max Peter
Baumann u. Linda Jujie (= The World of Music 42,3), Berlin 2000.

26 7Zit. in: Michael Azerrad, Nirvana. Come As You Are, aus dem Amerikanischen iibers. v. Thomas Poll, Hofen 71994,
S. 93, und Frank Meinhard, ,Grunge, Nirvana, Kurt Cobain: fri}t die Generation X ihre Kinder?”, in: Von delectatio bis
entertainment. Das Phinomen der Unterhaltung in der Musik. Arbeitstagung der Fachgruppe Soziologie und Sozialge-
schichte der Musik in Diisseldorf am 22. und 23. November 1997, hrsg. von Christian Kaden (= Musik-Kultur Bd. 7),
Essen 2000, S. 135-146; zur regionalen und lokalen Verwurzelung ebd. S. 138 f.
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Grunge war somit in seinen Anfingen ebenso an die Musikszene einer Stadt — namlich
Seattle — gebunden, wie das Weckmannische Collegium musicum im Jahre 1660 vom
musikalischen Reichtum der Stadt Hamburg profitiert hatte. Aber das Regionale steht
in einem Wechselspiel mit iiberregionalen Entwicklungen: Obwohl ,populire Musik als
Prototyp globalisierter Kultur” gesehen werden kann, kann folglich auch eine , deutsche
Erfolgsgeschichte” des HipHop beschrieben werden, deren spezifisch nationale und auch
regionale Bedingungen herauszuarbeiten sind.2”

Hinter der Frage nach der Herkunft und Verbreitung steht folglich ein Denkmodell,
das Region als Kommunikationsraum versteht, der regionale Musikkultur ermoglicht.
Kommunikation im weitesten Sinn ist, was die Verbreitung der Musik und die
Verwebung regionaler Musikpflege ermoglicht. Im Grunde ist dieser Ansatz also ein
strukturgeschichtlicher Ansatz, der nach den regionalen Bedingungen fragt, die die
Musikentwicklung fordern oder auch behindern.2® Mit der Fokussierung auf solche
dynamische Verwebungsprozesse ist es folgerichtig, auch regionale Einheiten zu erfor-
schen, die tber die politischen oder nationalen Grenzen hinausgehen, etwa den Saar-
Lor-Lux-Raum.2®

2. Regionalgeschichte hat (k)eine eigene Methode

Vergleicht man die Titel der zahlreichen musikwissenschaftlichen Studien zur regionalen
und lokalen Musikgeschichte, dann fillt auf, dass sie verhiltnismiflig oft — ein wenig
unverbindlich - als ,Beitrage” zu uberregionalen Fragestellungen bezeichnet sind, ohne
aber meist das tiberregionale und tiber den spezifischen Einzelfall hinausgehende Problem-
feld zu umreifien. Fine jeder wissenschaftlichen Beschiaftigung notwendige Klirung, wo
denn der spezifische Beitrag in einer iibergeordneten Fragestellung zu erwarten sei und wie
er im Folgenden geleistet wird, ist oft zugunsten einer Bereitstellung zahlreicher Fakten
ausgespart. Mag die hiufig zu findende immense Informations- und Materialfiille regiona-
ler Studien bestechen, so kann sich der regionalhistorische Ansatz nicht darin erschopfen,
Materialsammlungen gewissermaflen als ,Steinbriiche’ fiir kiinftige Arbeiten herzustellen.
Die hiufig zu findende Bezeichnung regionalhistorischer Arbeiten als ,Beitrag zu |[...]”
kann zwar als Bescheidenheitstopos gelten, sie entbindet den regional Forschenden nicht
von der Frage der Einordnung in grofiere Zusammenhinge, verpflichtet ihn also, hinsicht-

27 Susanne Binas, ,Populire Musik als Prototyp globalisierter Kultur”, in: Kulturelle Globalisierung — Zwischen Welt-
kultur und kultureller Fragmentierung, S. 93-105 und Diedrich Diederichsen, ,HipHop - eine deutsche Erfolgs-
geschichte”, in: ebd., S. 106-112. — Zur Bedeutung der ,lokalen’ Perspektive in der Popmusikdebatte vgl. auch George
Lipsitz, Dangerous Crossroads. Popmusik, Postmoderne und die Poesie des Lokalen, aus dem Amerikanischen iibers. v.
Diedrich Diederichsen, St. Andri-Wordern 1999.

28 Volker Kalisch, ,Raum als musiksoziologische Kategorie”, in: Musikalische Regionalforschung heute, S. 67-78 und
Wolfgang E. J. Weber, ,Die Bildung von Regionen durch Kommunikation. Aspekte einer neuen historischen Perspek-
tive”, in: Kommunikation und Region, hrsg. v. Carl A. Hoffmann u. Rolf Kieflling (= Forum Suevicum. Beitrige zur
Geschichte Oberschwabens und der benachbarten Regionen 4), Konstanz 2001, S. 43-67.

29 Saar-Lor-Lux. Eine Euro-Region mit Zukunft, hrsg. von Jo Leinen (= Schriftenreihe Geschichte, Politik & Gesell-
schaft der Stiftung Demokratie Saarland 6), St. Ingbert 2001; Probleme von Grenzregionen: Das Beispiel Saar-Lor-Lux-
Raum. Beitrige zum Forschungsschwerpunkt der Philosophischen Fakultit der Universitit des Saarlandes, hrsg. v.
Wolfgang Briicher u. Peter Robert Franke, Saarbriicken 1987 und Stitten grenziiberschreitender Erinnerung — Spuren
der Vernetzung des Saar-Lor-Lux-Raumes im 19. und 20. Jahrhundert. Lieux de la mémoire transfrontaliére — Traces et
réseaux dans l'espace Sarre-Lor-Lux aux 19¢ et 20° siécles, hrsg. v. Rainer Hudemann unter Mitarbeit von Marcus Hahn
u. Gerhild Krebs, Saarbriicken 2002, publiziert im Internet unter: www.memotransfront.uni-saarland.de. — Der
,Euregio”-Gedanke basiert auf solchen tiber politische Grenzen gehenden Sichtweisen.
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lich der 1861 von Moritz Fiirstenau beschriebenen Frage nach der Bewertung und dem
Ordnen des oft ,mosaikartig” wirkenden Quellenmaterials einen Standpunkt einzuneh-
men.30 Der Emphase tiber das bereits Geleistete der Regionalforschung und der Formulie-
rung umfassender Zielvorstellungen zum Trotz sind analog zur prinzipiellen, in der unter-
schiedlichen Gewichtung strukturbildender Faktoren begrindeten Offenheit der
Kategorie ,Raum’ auch diese iiberregionalen Fragehorizonte einzufordern, und zwar schon
seit Friedrich Nietzsches 1874 formulierter tiefen Skepsis gegentiber einem bloflen
Sammlertum und einer auf Einzelheiten ausgerichteten ,monumentalischen” Ge-
schichtsauffassung.3! Regionalhistorische Arbeit ist untrennbar mit archivalischen Studi-
en, biographischen und institutionsgeschichtlichen Fragen, repertoire- und gattungs-
geschichtlichen sowie philologischen Studien verbunden, weil sie aufgrund einer
Fokussierung so viele Quellen, Informationen und Sichtweisen aufeinanderbeziehen
kann, wie es eine tiberregionale — etwa nationale — Fragestellung niemals leisten konnte.32
Aber die Vorgehensweisen und Methoden dieser genannten Teilbereiche sind nicht aus-
schlieB8lich Kennzeichen der Regionalforschung. Auch die Bachforschung, die Mozart-
und Beethovenforschung stellen diesbeziigliche Fragen, die dann — wenn etwa der Leip-
ziger oder Salzburger Kontext thematisiert wird — entweder das regionalhistoriographische
methodische Repertoire nutzen oder selbst Regionalhistorie sind: Bachforschung wire so
in ihrer Akzentuierung auf Bachs Wirken in Leipzig auch in starkem Mafle Lokal-
geschichtsforschung. Zumindest lisst die Moglichkeit einer solchen Betrachtung deutlich
erkennen, wie wenig eigenstindig regionalgeschichtliche Methodik ist und wie vice versa
jede Forschung zu Komponisten und Werken mit tiberregionaler Wirkung und Bedeutung
auch auf Regional- und Lokalhistorie angewiesen ist. Was macht also das Spezifikum
regionalhistorischer Studien aus, letztlich ihre Daseinsberechtigung, aufler, dass am kon-
kreten Ort veranschaulicht wird, was als iiberregionale Entwicklung angenommen und
dann am konkreten Einzelfall demonstriert wird?

Die franzosische Geschichtswissenschaft hat die Frage nach Sinn und Aufgabe der
Regionalforschung in den 1960er-Jahren offen diskutiert und dabei auch die , départe-
mentalisation” der Geschichte beklagt. Statt einer Zersplitterung und Wiederholung
gleichbleibender Fragen wurde eine ,histoire-probléme” am regionalen oder lokalen
Beispiel eingefordert, also gewissermafen lokalisierte Untersuchungen.33 In dieser
Forderung ist die Ausrichtung auf Fragestellungen der Wirtschafts-, Sozial-, Kultur-,

30 Wie mithselig Arbeiten sind, welche grofentheils auf archivalischen Nachrichten beruhen, vermag nur der zu
beurtheilen, welcher in Archiven geforscht hat und weil3, wie ameisenartig derartiges Material aus Bergen von Akten-
stoflen zusammengesucht und wie mosaikartig dasselbe verarbeitet werden mufl, wobei es oft schwer ist, das Wichtige
vom Unwichtigen zu scheiden und das gesammelte Material zu beherrschen.” (Moritz Firstenau, Zur Geschichte der
Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861/62; Reprint hrsg. v. Wolfgang Reich Leipzig 1979, S. XI1.)
31 Nietzsche, Vom Nutzen und Nachteil, S. 262. Ein solcher ,historisch-antiquarischer Verehrungssinn” nimmt — weil
er nicht ,messen kann” — in sammelwiitiger Weise , alles als gleich wichtig und deshalb jedes Einzelne als zu wichtig”;
ebd. S. 267.

32 Vgl. beispielsweise die bisherigen Studien der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte, die Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte, in: Musikalische Regionalforschung heute, S. 210-218. Auf das anspruchsvolle Kon-
zept einer regionalhistorisch arbeitenden ,histoire totale” in Frankreich verweist Hinrichs; Ernst Hinrichs, ,Regionale
Sozialgeschichte als Methode der modernen Geschichtswissenschaft”, in: E. Hinrichs u. Wilhelm Norden, Regional-
geschichte. Probleme und Beispiele (= Verdffentlichungen der Historischen Kommission fiir Niedersachsen und Bre-
men 34), Hildesheim 1980, S. 5.

33 Jacques Rougerie, ,Faut-il départementaliser l'histoire de France?”, in: Annales 21 (1966) 1, S. 178-193 und
Hinrichs, ,Regionale Sozialgeschichte”.
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Mentalitits- oder Identititsgeschichte begriindet, die tber die franzésische historio-
graphische Tradition hinaus auch die neuere Regionalforschung pragt.34

Wegen der inhaltlichen Offenheit des Begriffs ,Region’ wird Regionalgeschichte wie
keine andere Branche der Geschichtsschreibung die Profilbildung einer geographischen
Einheit zu thematisieren und die Dichte, Interdependenz der diese Ausprigung ermogli-
chenden Faktoren zu beschreiben haben. Das kann sie unter Anlehnung an Fragestel-
lungen der Wirtschafts-, Sozial-, Kultur-, Mentalitits- oder Identititsgeschichte leisten.
OD sie dies aber mit quantitativ-statistischen Methoden macht — nicht alle kultur- und
musikgeschichtlichen Sachverhalte sind in der Weise zu quantifizieren wie etwa in der
Wirtschaftsgeschichte —, ob sie empirisch arbeitet — wie zahlreiche Studien zur
zeitgenossischen regionalen Geschichte — oder ob wie sie Sabine Henze-Dorings Studie
als , kunstgeographischer Ansatz |...] strikt historisch argumentiert”,3> wird auch vom
Gegenstand abhingen.

Aber alle diese Studien werden nicht auskommen, ohne die Geflechtsstrukturen darzu-
stellen und den jeweiligen Untersuchungsgegenstand darin zu verorten, wenn sie nicht im
buchhalterischen Erfassen und Dokumentieren stecken bleiben und sich den Vorwurf der
heimatkundlichen Verliebtheit aussetzen wollen.3¢ Sie werden —wie Fiirstenau hervorhob —
ordnen und vergleichen miissen. Der Vergleich als historische Methode ist indes kein
besonders neues Instrument. Seit den 1920er Jahren besteht Konsens tiber die Prinzipien
des historischen Vergleichs, trotz der Diskussion der Vergleichsmoglichkeiten von Regio-
nen, Stidten und Dérfern in der Geschichtsschreibung.3” Den Vergleich aber konsequent
auf die regionalen Gegebenheiten anzuwenden, die Untersuchungen gerade auf diese Ver-
gleichbarkeit hin anzulegen und so die ,Herausarbeitung tibergeordneter Strukturen” anzu-
streben, 38 ohne die lokalen und regionalen Besonderheiten zu ignorieren, wire immer noch
als Ziel der Regionalforschung zu beschreiben. Im Sinne einer die historische Geflechts-
struktur erfassenden Historiographie wire beispielsweise nicht eine einzige Stadt-
musikgeschichte ,erschépfend’ darzustellen, sondern die Musikgeschichte strukturell ihn-
licher, aber sich doch in signifikanten Aspekten unterscheidender Stidte. Ein solches
Vorgehen erlaubt letztlich Aussagen, die weit tiber die regionale Bedeutung hinausgehen
und jede Regional- oder Lokalforschung von einer ,Heimatkunde’ unterscheiden.3?

34 E. Hinrichs, ,Mentalititsgeschichte und regionale Aufklirungsforschung”, in: Regionalgeschichte. Probleme und
Beispiele, S. 21-41.

35 Henze-Doring, S. 163.

36 Zur Notwendigkeit vergleichender Studien vgl. beispielsweise Arnfried Edler, ,Regionalgeschichte und Struktur-
geschichte der Musik. Zur Frage der Forschungsorganisation am Beispiel Niedersachsens”, in: Musikkonzepte — Kon-
zepte der Musikwissenschaft, Bd. 1, S. 177 und Joachim Kremer, Change and Continuity in the Reformation Period:
Church Music in North German Towns, 1500-1600, in: Music and Musicians in Renaissance Cities and Towns, hrsg.
v. Fiona Kisby, Cambridge 2001, S. 118-130, hier: S. 130.

37 Zum Vergleich als historiographische Methode siche aus der umfangreichen Literatur z. B. Marc Bloch, ,Pour une
histoire comparée des sociétés européennes” (1928), in deutscher Ubersetzung: ,Fiir eine vergleichende
Geschichtsbetrachtung der europdischen Gesellschaften,” in: Matthias Middell u. Steffen Sammler, Alles Gewordene
hat Geschichte. Die Schule der ANNALES in ihren Texten 1929-1992, Leipzig 1994, S. 121 ff. und Hartmut Kilble,
Der historische Vergleich. Eine Einfiihrung zum 19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt u. New York 1999, S. 13 und
besonders S. 17 ff. — Die Sinnhaftigkeit interregionaler Vergleiche wird demgegentiber von Isard nicht angezweifelt;
vgl. Isard, Methods of interregional and regional analysis.

38 Edler, ,Regionalgeschichte und Strukturgeschichte der Musik”, S. 175.

3% Vgl. hierzu etwa die institutionsgeschichtliche Darstellung ,als Rekonstruktion des administrativen und kiinstleri-
schen Profils des Opern- und Konzertlebens an Stidtischen Theatern in der Weimarer Republik”, und zwar am Beispiel

der Stidte Bochum und Hannover, in: Keine Experimentierkunst. Musikleben an stidtischen Theatern in der Weima-
rer Republik, hrsg. v. Dorte Schmidt u. Brigitta Weber, Stuttgart u. Weimar 1995; zu den Auswahlkriterien ebd. S. 5 ff.
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Aber auch vergleichende Studien werden immer die grundlegende Entscheidung treffen
miissen, ob sie in Art eines Lingsschnitts vorgehen und historische Prozesse in ihrer
zeitlichen Ausdauer thematisieren, oder ob sie einen Querschnitt anstreben, also die in
einem engen Zeitfenster profilbildend wirkenden und kulturgeschichtlich aufeinander
einwirkenden Faktoren in Bezug setzen, selbst fiir das sogenannte Zeitalter der
Globalisierung: Auch fiir die Musikgeschichte ist die strukturelle Entwicklung bedeut-
sam, dass die Welt immer niher zusammenriickte, dass mit den Vertriebs- und
Verbreitungsmechanismen auch Distanzen immer mehr tGberbriickt werden. Mit dem
Aufkommen professioneller und erwerbsmifiger musikalischer Publikations- und
Distributionsinstrumente wurde dieser Prozess entscheidend intensiviert. Prinzipiell
neu war das Phinomen der Mobilitit und des Kulturtransfers nicht. Neuartig waren
aber die Dimensionen und die diesen Dimensionen dienenden Instrumente. Breite
Schichten wurden damit tiberregional verbunden, und es scheint, als sei dadurch die
regionale Komponente infolge der Grofe und der strukturgebenden Faktoren — auch der
Kommunikation — vorwiegend zu einer Frage der Rezeption andernorts bestimmter
Entwicklungen geworden. Ein Autor der Neuen Zeitschrift fiir Musik wies 1855 auf eine
solche Abhingigkeit ,kleinerer Stidte, welche weder an der Heerstralle des reisenden
Virtuosenthums liegen, noch durch das Vorhandensein grofiartiger Kunstinstitute” sich
auszeichnen, hin. Nur ,gesunder Sinn, ernster Eifer und riistiges Bemithen” konnten
,auch bei beschrinkteren Mitteln Anerkennenswerthes |...] leisten”.49 Im 20. Jahrhun-
dert scheint diese tiberregionale Verwebung durch die Massenmedien Film und Funk ins
Extreme intensiviert worden zu sein, durch die Entwicklungen einer ,Massenkultur’
und der Verbreitung via Internet in unumkehrbarer Weise globalisiert worden zu sein.
Mit einigem Fug und Recht liefle sich damit das Ende der Regionalgeschichte behaup-
ten, zumindest deren Relevanz vorwiegend fir den Zeitraum begriinden, der maf3geblich
von der relativen Abgrenzbarkeit und Begrenztheit regionaler Einheiten geprigt war.
Zudem liefle sich auch behaupten, dass regionale Fragestellungen aufgrund der
Migrationsprozesse zu solchen der Akkulturation und der Assimilation geworden sind,
also beispielsweise in musiksoziologische Fragen iibergegangen sind.4! Und dennoch: Es
ist eine Binsenweisheit soziologischer und wirtschaftssoziologischer Uberlegung, dass
Globalisierung auch Fragmentierung fordert, dass weltweit eine Fiille von regionalen
Erscheinungen zu finden sind, die die sogenannte ,MacDonaldisierung’ in gewissem
Sinne modifiziert haben, indem sie auf regionale Priferenzen Riicksicht nehmen.*42 Die
Erforschung zeitgendssischer Phinomene — etwa aus dem Bereich der Popularmusik-
forschung — zeigen aber, dass auch der regionale Fokus im Zeitalter solcher Globali-
sierungen nicht obsolet geworden ist.43

40 [Anonym)|, ,Aus Liineburg”, in: NZfM 43 (1855) 2, S. 6.

41 Auch eine von Wiora hervorgehobene Primisse der ,Heimatforschung”, die Homogenitit und Abgrenzbarkeit ethni-
scher Gruppen, ist heute nicht mehr verbindlich; Wiora, Sp. 1214.

42 Christian Giordano, ,Zur Regionalisierung der Identititen und der Konflikte. Die Riickkehr des Nationalstaats und
die Versuchung der ,territorialen Ethnizitit’ in Mittel- und Osteuropa”, in: Identititen in der modernen Welt, hrsg. v.
Robert Hettlage u. Ludgera Vogt, Wiesbaden 2000, S. 384; vgl. hierzu auch: Michael Feathestone, ,Global and Local
Cultures”, in: Mapping the Futures. Local Cultures, Global Change, hrsg. v. Jon Bird, London 1993, S. 169-187.

43 Vgl. beispielsweise den Tagungsband: Heimatlose Klinge? Regionale Musiklandschaften - heute.
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3. Regionalgeschichte als Forschungsgegenstand

So alt die Regionalforschung in Europa auch ist, so verschiedenartig hat sie sich
entwickelt: Unterschiedliche nationale Traditionen sind deutlich zu erkennen, die
jeweils einen Einblick in die wissenschaftsgeschichtliche Entwicklung erlauben. Die
verschiedenartigen ideellen, ideologischen und wissenschaftsgeschichtlichen Veranke-
rungen — z. B. erkennbar auch in der begrifflichen Vielfalt (,Landesgeschichte’, ,Landes-
kunde’, ,Musikalische Landeskunde’, ,Landesmusikkunde’, ,Lokalgeschichtsforschung’,
,Regionalforschung’, ,Musikalische Heimat- und Linderkunde’, ,regionale — oder
regionalisierte — Sozialgeschichte’, ,Kulturlandschaft’)** — sind bis heute aber kaum
herausgearbeitet worden.

Fir die franzosische Geschichtsforschung sind die Zusammenhinge zwischen Wis-
senschafts- und Musikgeschichte deutlich zu erkennen: Motor fiir eine nach 1871 zu
beobachtende Regionalisierung war der Wunsch nach einer nationalen Erneuerung:
,Quant aux Régionalistes |...] ils voudraient que les régions trouvent en elles-mémes les
éléments de leur renaissance artistique et théatrale.”4> Ausgangspunkt hierfiir war die
regionale Folklore, die regionale Kunst und Literatur. Vor 1900 entstanden
Regionalismusbewegungen wie die Union régionaliste bretonne (1898), die um Frédéric
Mistral gescharte Gruppe Félibrige, die um den Dichter Louis-Xavier de Ricard begriin-
dete Gruppe La Lauseto oder die 1900 von Jean Charles-Brun begrindete Fédération
Régionaliste Frangaise (FRF) mit ihrer Zeitschrift L’Action Régionaliste. Sie alle verfolg-
ten eine Regionalisierung auf politischen und kunstlerischen Gebieten. In diesem
politischen Anliegen sind auch die Anfinge der franzosischen Volksmusikforschung
begriindet, etwa das Wirken Julien Tiersots, die Tagungen anlisslich der Pariser
Weltausstellungen, die Durchfithrung lokaler und regionaler Erhebungen aller franzosi-
schen Volksschullehrer im Umfeld der Weltausstellung 1900 oder die Wiederbelebung
der in der Langue d’Oc verfassten Revues und , Théatres populaires”.4® Auch zahlreiche
Kompositionen sind in diesen Jahren entstanden, die auf volksmusikalisches Material
Bezug nahmen, etwa Eduard Lalos Symphonie espagnole op. 21 (1874), seine Rapsodie
norvégienne (1879), Vincent d'Indys Symphonie sur un chant montagnard francais op.
25 (1886) oder zahlreiche Werke von Joseph Canteloube oder Henri Collet.4”

44 Vgl. Jers, ,Von der musikalischen Landeskunde”, S. 118; Reinhard Stauber, ,Regionalgeschichte versus Landesge-
schichte? Entwicklung und Bewertung von Konzepten der Erforschung von ,Geschichte in kleinen Riumen’”, in:
Geschichte und Region / Storia e regione. Jahrbuch der Arbeitsgruppe Regionalgeschichte / Annuario del Gruppo di
ricerca per la storia regionale, Bozen u. Wien, 3 (1994), S. 227-260 und Edlers Bemerkungen zur Entstehung musika-
lischer Regionalgeschichtsforschung; Arnfried Edler, ,Forschungsprojekt Niedersichsische Musikgeschichte. Mog-
lichkeiten - Ziele — Grenzen”, in: Niedersachsen in der Musikgeschichte, S. 11 ff.

45 Henri Auriol, Décentralisation musicale, Préface de Gabriel Fauré, Paris 1910, S. 3.

46 Vgl. Reinhard Sparwasser, Zentralismus, Dezentralisation, Regionalismus und Féderalismus in Frankreich (Schrif-
ten zum Offentlichen Recht 511), Berlin 1986; Joachim Kremer, ,,Régionalisme artistique’? Zur Bedeutung der Volks-
musik far das Schaffen Vincent d’Indys”, in: Pluralismus wider Willen? - Stilistische Tendenzen in der Musik Vincent
d’Indys, hrsg. v. Manuela Schwartz u. Stefan Keym (= Musikwissenschaftliche Publikationen 19), Hildesheim u. a.
2002, S. 176-202 und zur franzosischen Regionalgeschichte Jochen Hoock, ,Regionalgeschichte als Methode. Das
franzosische Beispiel”, in: Kultur und Staat in der Provinz. Perspektiven und Ertrige der Regionalgeschichte (= Studien
zur Regionalgeschichte 2), Bielefeld 1992, S. 29-39.

47 Das Beispiel Henri Collets weist auf entsprechende Strémungen in anderen Lindern hin, beispielsweise Spanien; vgl.
zu Elementen schottischer Volksmusik im Werk Alexander Campbell Mackenzies und seiner Suite Pibroch op. 42
(1889); Stuart Campbell, , The Musical Landscape of Scotland in the Nineteenth Century”, in: Musikkonzepte — Kon-
zepte der Musikwissenschaft, Bd. 2, S. 85-92.



’

120 Joachim Kremer: Regionalforschung heute? Last und Chance eines historiographischen ,Konzepts

Auch der régionalisme artistique weist — vielleicht weniger drastisch als eine volkisch
orientierte Landeskunde der 1930er-Jahre — auf die Notwendigkeit hin, Motive und
Verankerungen der regional orientierten Musikgeschichte zu beschreiben, die sich seit
dem frithen 19. Jahrhundert herausgebildet hat und die im Kontext der frithen
,Culturgeschichte” seit dem mittleren 19. Jahrhundert Auftrieb erhalten hatte.48
Regionalforschung kann wegen ihrer zeitbedingten Verhaftungen somit selbst ein
Forschungsgegenstand und angesichts der Lasten, die sie mit sich trigt, auch notwendi-
ger Bestandteil einer Wissenschaftsgeschichte darstellen.4?

Regionalforschung erlaubt, ,,am Ort [...] Voraussetzungen, Ansitze und Verlaufsformen
strukturwandelnder Prozesse auf[zu]spiiren und einwirkende Faktoren in ihrer Gewich-
tung und Tragweite [zu] erkennen”.%0 Sie ist so auch als eine pragmatische Entschei-
dung zu sehen, weil die Untersuchung aller relevanten Quellen niemals zu leisten wire.
Regionalforschung — und das zeigt sowohl der Blick auf ihre Geschichte innerhalb der
Musikforschung wie auch der Geschichtswissenschaft tiberhaupt - bewihrt sich
aufgrund des unterschiedlich zu verstehenden Begriffs der ,Region’ am besten im
Zusammenwirken mit Methoden und Fragestellungen anderer historiographischer Bran-
chen, sei es als Sozialgeschichte, als Mikro- oder Alltagsgeschichte oder als kulturelle
Identititsgeschichte: , Kennzeichnend fir den regionalhistorischen Ansatz ist [...] eine
interdisziplinire Vorgehensweise”.%1

Mit dem Abschied von der Vorstellung, dass Klima und Boden essentielle Determi-
nanten der Musikentwicklung darstellen, wird die Frage nach Sinnhaftigkeit und
Legitimitit regionaler Forschung unerlisslich. So spricht einiges dafiir, dass vor allem
die Regionalforschung — auch aufgrund ihrer wissenschaftsgeschichtlichen Belastung —
in besonderer Weise ihr Forschungsinteresse zu formulieren hat und im interdisziplini-
ren Diskurs Fragestellungen und Methoden zu diskutieren hat. Fiir eine Wissenschaft,
die vorwiegend werkorientiert-philologisch arbeitet, konnte dies einen grundlegenden
Paradigmenwechsel darstellen. Dass die Musikwissenschaft nach dem allgemeinen
Paradigmenwechsel der Historiographie nicht auf die Regionalforschung verzichtet hat,
liegt auch in der Konsequenz des interdiszipliniren und insbesondere struktur- und
kulturgeschichtlichen Verstindnisses von musikgeschichtlicher Regionalforschung.
Uber die Diskussion ihres Forschungsinteresses und ihrer Methoden im Kontext der
Regionalforschung tberhaupt kann sich auch die musikalische Regionalforschung so
darstellen, dass sie im Gefiige der pluralistisch-heterogenen Musikwissenschaft mit

48 Otto Beneke, Von unehrlichen Leuten. Cultur-historische Studien und Geschichten aus vergangenen Tagen deut-
scher Gewerbe und Dienste, Hamburg 1863. Wihrend die erste Auflage vorwiegend hamburgische Beispiele, auch zur
Geschichte der ,Standeslosen, z. B. der Scharfrichter, Gaukler und Spielleute” (S. 24 ff.), beriicksichtigt, ist die zweite
,vermehrte” Auflage (Berlin 1889) iiberregional ausgerichtet.

49 Wissenschaftsgeschichtliche Hinweise gibt Norbert Jers; N. Jers, ,65 Jahre Musikalische Regionalforschung im
Rheinland”, in: Musikalische Regionalforschung heute, S. 7-54.

50 Wolfgang Kéllmann, ,Zur Bedeutung der Regionalgeschichte im Rahmen struktur- und sozialgeschichtlicher Kon-
zeptionen”, in: Archiv fiir Sozialgeschichte 15 (1975), S. 44.

51 G, Brakensiek u. A. Fliigel, ,Vorwort” zu: Regionalgeschichte in Europa, S. XI. — Fiir die Musikwissenschaft verwies
Wiora darauf; Wiora, Sp. 1213 ff.
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anderen Sparten der Musikforschung vernetzt werden kann. Dem , schlechten Image”
oder dem , latenten Minderwertigkeitsgefithl“>2 der Regionalforschung kann auf Dauer
nur durch solche methodische Diskussionen, inhaltliche Fokussierungen und die
Aufarbeitung der Geschichte der Regionalgeschichtsforschung konstruktiv begegnet
werden.

52 Jers, , Von der Musikalischen Landeskunde”, S. 115. Auch Hinrichs wendet sich gegen den Vorwurf des ,Provinzia-
lismus” und der Suche nach ,Geborgenheit” in der regionalen Dimensionen; Hinrichs, ,Regionale Sozialgeschichte”,
S. 2.

Zur Methodologie regionalisierter Musikforschung oder:
Was ist baden-wurttembergische Musik?

von Reiner Nagele, Stuttgart

,Regionalforschung ist eine Methode: ein Ansatz,
der die Region als heuristisches Mittel nutzt.”!
Pat Hudson

Auf die konzeptionellen Schwierigkeiten einer regionalisierten Musikforschung,? die
sich durch die territoriale, gerade mal ein halbes Jahrhundert existierende Ordnung des
heutigen Baden-Wiirttemberg legitimiert, hat Ulrich Siegele bereits 1992 tiberzeugend
hingewiesen.® Er machte zugleich deutlich, wie sehr die , politische Vielgestaltigkeit des
deutschen Siidwestens im alten Reich“# und die daraus resultierende kulturelle Vielfalt
und ,Dezentralisation des Musiklebens”® dessen Erforschung und Wiirdigung in der
deutschen — historisch von Berlin geprigten — Musikwissenschaft bislang behinderte.
Zugleich wies Siegele der Musikgeschichtsschreibung Baden-Wiirttembergs programma-
tisch den Weg:

I Pat Hudson, ,Regionalgeschichte in Groflbritannien. Historiographie und Zukunftsaussichten”, in: Regional-
geschichte in Europa: Methoden und Ertrige der Forschung zum 16. bis 19. Jahrhundert, hrsg. v. Stefan Brakensiek
(= Forschungen zur Regionalgeschichte 34), Paderborn, 2000, S. 5.

2 Stefan Brakensiek plidiert tiberzeugend fiir die Begriffsbildung ,regionalisierte Forschung” statt Regionalforschung;
S. Brakensiek, ,Regionalgeschichte als Sozialgeschichte. Studien zur lindlichen Gesellschaft im deutschsprachigen
Raum”, in: Regionalgeschichte in Europa, S. 197.

3 ,Musikleben in Baden-Wiirttemberg — einst und jetzt”, in: Baden-Wiirttemberg, Wissenswertes iiber das Land und
seine Menschen, hrsg. v. Staatsministerium Baden-Wiirttemberg 1992, S. 33-35; im Folgenden zit. nach der erw.
Fassung: Ulrich Siegele, ,Gedanken zur musikalischen Topographie des deutschen Stidwestens”, in: Musik in Baden-
Wiirttemberg 1 (1994), S. 73-76.

4Ebd. S. 73.

5 Ebd. S.75.



122 Reiner Nigele: Zur Methodologie regionalisierter Musikforschung

,So unerlillich punktuelle Studien sind: das Ziel muf} eine vergleichende Darstellung sein, die differenziert, die die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede herausarbeitet, die die Vielfalt nicht als diffuse, sondern als gegliederte Vielfalt
zur Kenntnis bringt”.®

Siegeles Beitrag, der in revidierter Fassung im ersten Band des Jahrbuches der 1993 neu ge-
griindeten ,Gesellschaft fiir Musikgeschichte in Baden-Wurttemberg” erschien, blieb bis
heute die einzige reflektierte Auflerung zur Problematik einer dezidiert baden-
wirttembergischen Musikgeschichtsschreibung. Dem Publikationsort entsprechend kann
diese somit durchaus als Auftrag an die 1993 von Manfred Hermann Schmid, Tibingen,
initiierte , systematische landeskundliche Musikforschung”’ gelesen werden.

Nach tuber zehnjihrigem Wirken der ,Gesellschaft fiir Musikgeschichte in Baden-
Wiirttemberg” (im Folgenden GMG) und unter Ausweis einer beeindruckenden Fiille an
Publikationen,8 nicht zuletzt jedoch angesichts der aktuellen geschichtswissenschaftlichen
Debatte um einen neuen Kulturbegriff (,,cultural turn”), der die regionalisierte Forschung
gegeniiber der nationalgeschichtlichen aufwertet® oder zumindest erneut und mit neuen
Fragestellungen dem wissenschaftstheoretischen Diskurs zufiihrt, ist eine kritische, vor
allem methodenkritische Bilanz des Geleisteten unerlisslich. Zugleich ist die nachfolgende
Darstellung exemplarisch zu lesen. Die Probleme, die sich mit dem erklarten Anspruch ei-
ner regionalisierten Musikforschung in Baden-Wiirttemberg stellen, unterscheiden sich ja
nicht grundlegend von den Problemstellungen landesmusikkundlicher Forschungsvor-
haben anderer Regionen.

Der Anspruch der GMG, eine dezidiert , regionale Musikgeschichtsschreibung” !9 fordern
zuwollen, behauptet ausdriicklich eine Differenz zwischen , regional” und ,nicht regional”,
die im Folgenden anhand ausgewihlter Veroffentlichungen zur Musikgeschichte Baden-
Wirttembergs zu hinterfragen sein wird. Er unterstellt zugleich stillschweigend einen allge-
meinverstiandlichen Begriff des Regionalen, der jedoch bislang innerhalb der musik-
wissenschaftlichen Disziplin nicht tberzeugend diskutiert wurde, unbestritten der
Tatsache, , dafd sich ,die Region’ als Konzept und Gegenstand der interdisziplindren wissen-
schaftlichen Forschung lingst etabliert hat”.1! Auch der Tagungsbericht Wolfenbiittel 1997
zum Thema , musikalische Regionalgeschichtsforschung” verweigert eine Definition des-
sen, worin die erkenntnisférdernde Qualitit der regionalen Forschung gegeniiber nicht-regi-

6 Ebd. S. 76.

7 Rolf Keller, ,Griindung und erstes Wirken der Gesellschaft fiir Musikgeschichte in Baden-Wiirttemberg e. V.#, in:
Musik in Baden-Wiirttemberg 1 (1994), S. 9.

8 10 Jahrbiicher (Musik in Baden-Wiirttemberg), 6 Monographien und Quellenverzeichnisse (Quellen und Studien zur
Musik in Baden-Wiirttemberg), 14 Denkmilerausgaben (Denkmiiler der Musik in Baden-Wiirttemberg), eine kom-
mentierte Faksimileausgabe, mehrere Binde der Froberger-Gesamtausgabe, Tontriger. Eine Liste der Publikationen
findet sich im Internet unter der Adresse

http://www.uni-tuebingen.de/musik/Muwi48.htm.

 Gerhard Brunn, ,Einleitung”, zu: Region und Regionsbildung in Europa: Konzeptionen der Forschung und empirische
Befunde; wissenschaftliche Konferenz, Siegen, 10.—11. Oktober 1995, hrsg. v. dems. (= Schriftenreihe des Instituts fiir
Europdische Regionalforschungen 1), Baden-Baden 1996, S. 9-24; ebenso Detlef Briesen, ,Region, Regionalismus,
Regionalgeschichte — Versuch einer Anndherung aus der Perspektive der Neueren und Zeitgeschichte”, in: ebd., S. 157,
bes. Anm. 27. Sieche auch Robert Jers in seinem Vorwort zum Tagungsbericht Musikalische Regionalforschung heute
— Perspektiven rheinischer Musikgeschichtsschreibung, Bericht von der Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft f. Rhei-
nische Musikgesch. Diisseldorf 1998, hrsg. v. Norbert Jers (= Beitrdge zur rheinischen Musikgeschichte 159), Kassel
2002, S. 5: ,Regionalforschung ist in der Wissenschaft wieder im Gesprich”.

10 So auf dem riickseitigen Cover einer jeden Ausgabe des Jahrbuches Musik in Baden-Wiirttemberg. Im Kommentar zur
Satzung ist von ,landeskundlicher Musikforschung” die Rede (Keller, S. 9).

I Brunn, S. 11.
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onaler Forschung besteht,!2 und dokumentiert stattdessen Editionsprojekte und ,Fall-
beispiele regional orientierter musikalischer Gattungsgeschichte am Beispiel der Oper”.13
Dass eine Kritik des Regionalbegriffs in der Musikwissenschaft vorrangig die Frage
nach einem adiquaten Werkverstindnis evoziert, einem Begriff vom musikalischen
Kunstwerk, der den sogenannten ,kleinmeisterlichen’ Kompositionen als historische
Quelle gerecht wird, ist offensichtlich. Die Differenz zwischen einer ,iberregionalen’
Musikproduktion und einer ,regionalen’ ist letztlich keine territoriale, sondern eine
isthetische.!4 Die regionale Musikproduktion, sofern sie sich wirkungsgeschichtlich auf
die Region beschrinkt, ist zwangsliufig mit Blick auf den Kanon der ,Hochkultur’
isthetisch von defizitirem Charakter und kompositionsgeschichtlich nur soweit von
Interesse, wie sie zum Verstindnis der ,liberregionalen’ Musikproduktion beitrigt. Zu
diskutieren ist also nicht nur der Begriff der ,Region’, sondern ebenso der des ,Werkes’
als idsthetisches Produkt. Erst dann nimlich, wenn das ,Werk’ nicht mehr normativ
verstanden wird, scheint die Losung fiir eines der groflen methodischen Probleme der
Musikgeschichtsschreibung in Sicht, nimlich Kompositonsgeschichte einerseits und
soziologisch orientierte Forschung andererseits erkenntnisfoérdernd zu vereinen, denn:

,Eine Antwort auf die grole Frage nach dem Zusammenhang von Musik und Menschheitsgeschichte, die die ent-
scheidenden Probleme und Konflikte erst zutagetreten 143t, wird von den meistverbreiteten Werken tber Mg. [Mu-
sikgeschichte| nicht verfehlt, sondern umgangen”.!®

Musikgeschichte Baden-Wiirttembergs

Siegeles territorial gefasster Regionalbegriff, der sich an den Verwaltungsgrenzen des
heutigen Bundeslandes orientiert, mag als heimatkundliche Folie gentigen, als heuristi-
sches Instrument fiir die historische Forschung ist er aber untauglich. Eine wissen-
schaftlich seriose Arbeit, die sich dieses Rahmens bedient, muss an der Vielfalt und
Mixtur an politischen und stammesgeschichtlichen Regionen, Territorien, Verwaltungs-
einheiten, dialekt- und konfessionsgeprigten Gegenden, aus denen sich das heutige
Baden-Wirttemberg generiert, scheitern. Eine ,, Musikgeschichte Baden-Wirttembergs”,
wie sie Siegele fordert, ist deshalb als Auftrag an die Musikwissenschaft unsinnig!® und
grenzt sich ,deutlich gegen eine wissenschaftliche Wirklichkeitssuche ab, die, um sich
an ihr Ziel vorzutasten, der heimatlichen Traditionen nicht bedarf, sondern gewisser-

12 Entgegen der im Vorwort aufgestellten Behauptung, , grundlegende methodische und inhaltliche Uberlegungen zur
Regionalmusikforschung” dokumentieren zu wollen; Arnfried Edler u. Joachim Kremer, , Vorwort”, in: Niedersachsen
in der Musikgeschichte: zur Methodologie und Organisation musikalischer Regionalgeschichtsforschung; internatio-
nales Symposium Wolfenbiittel 1997, hrsg. v. Arnfried Edler (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover 9), Augsburg, 2000, S. 9. Schwerpunkt der im Tagungsband veroffentlichten Studien ist nicht die Diskussion
eines neuen, fiir die Musikgeschichte tragfihigen Begriffs der ,Region’, sondern sind Probleme der Gattungsgeschichte,
die sich bei der Edition der Werke regionaler, also letztlich ,kleinmeisterlicher’ Komponisten stellen.

13 Ebd.

14 Dass eine , Diskussion um neue Methoden bei der Analyse und Interpretation von Kompositionen” im Blick auf die
regionale Musikhistoriographie dringend erforderlich wire, findet zwar in Klaus Wolfgang Niemollers programmati-
schem Beitrag zum Tagungsbericht Diisseldorf 1998 Erwidhnung, wird aber vom Autor kategorisch abgelehnt: , Gene-
rell mochte ich hier [die Diskussion] nicht ansprechen [...] Grundlage aller analytisch-interpretatorischen Untersu-
chungen bleibt die Philologie”; K. W. Niemdoller, ,Die rheinische Musikhistoriographie im Kontext der Kultur-
wissenschaften”, in: Musikalische Regionalforschung heute, S. 56.

15 Georg Knepler, , Musikgeschichtsschreibung”, in: MGG2, Sachteil, Bd. 6, Kassel u. a. 1997, Sp. 1312.

16 Beispiel eines solchen methodischen Scheiterns: Friedrich Baser, Musikheimat Baden-Wiirttemberg — tausend Jahre
Musikentwicklung, Freiburg i. Br. 1963.
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mafen von auflen kommt“.}7 Ob auf subregionaler Ebene eine territorial definierte
Begrenzung ergiebig ist, erscheint ebenso zweifelhaft. Das Problem ist nicht die Grofle
des jeweiligen geographischen Raumes, sondern dessen Qualitit im Hinblick auf das
erkenntnisleitende Interesse — ein Postulat, das in der modernen Sozial- und Ge-
schichtswissenschaft lingst der Forschungspraxis entspricht. ,Das angedeutete heuristi-
sche, vom untersuchten Problem ausgehende Verstindnis von ,Region’ entspricht der
historischen Forschungspraxis, die in der Regel die Raumbegriffe der Geographie
ignoriert.”18 Die besondere Prigung der sogenannten ,oberschwibischen Klostermusik’
etwa — ein zentrales Forschungsgebiet der Tiibinger Musikwissenschaft mit einer
eigenen , Forschungsstelle” — liegt nicht primir in deren ,oberschwibischer’ Provenienz,
sondern in ihrer Eigenschaft als klosterliche Musikpflege. Als Forschungsgegenstand
monastirer Tradition ist sie aber weder landeskundlich zu erkliren, noch geographisch
zu begrenzen; sie weist im Gegenteil weit tiber die Region hinaus;!? konsequent
betrachtet, aus historischer Sicht, war die in den Klostern entstandene und aufgefiihrte
Musik zu keiner Zeit auf wiirttembergischem Territorium gegenwirtig, geschweige denn
auf baden-wiirttembergischem. Denn nach der Mediatisierung, die erst zur Integration
der oberschwibischen Gebiete nach Wiirttemberg fiihrte, fand diese reiche Musik-
tradition ein jihes Ende.

Der regionale — kurpfilzische’ — Faktor als strukturbildende Kategorie in der Genese
der ,Mannheimer Schule’ ist dagegen nicht erkennbar; allein schon die Fragestellung
erscheint unsinnig. Der Terminus ,Mannheim’ ist allerh6chstens tauglich als nominale
Abgrenzung zur ,Wiener’ oder ,Berliner’ Tradition. Die am ehesten noch iiberzeugende
regionale Kategorie ist das Komposition gewordene ,bohmische Musikantentum*29, wie
immer dies auch zu beschreiben sein mag, vermittelt {iber die Biografie der am
kurpfilzischen Hof wirkenden Musiker, eine Deutungskomponente, die aber in eine
ganz andere Region und ihre musikgeschichtliche Tradition verweist. Von all dem
unabhingig ist die ,Mannheimer Schule’ prominenter Teil der Gattungsgeschichte, eine
regionale Deutung ist obsolet. In diesem Sinne ist Arnfried Edlers Schlussfolgerung
zwar einerseits zuzustimmen, der aufgrund der von ihm ausgewerteten regionalen
Forschungsprojekte ein Hinterfragen der Gattungsgeschichte, wie sie bislang betrieben
wird, einfordert.2! Tatsichlich ist dies aber keine Forderung an eine regionalisierte
Musikgeschichte, sondern an die nationale. Die Frage nach einer verbindlichen Definiti-
on des Regionalen und seiner Bedeutung fiir die Musikgeschichtsschreibung bliebe auch
mit der Erfiillung dieser Forderung nach wie vor unbeantwortet.

17 Heinrich Schmidt, ,Heimat und Geschichte. Zum Verhiltnis von Heimatbewufitsein und Geschichtsforschung”, in:
Niedersichsisches Jahrbuch fiir Landesgeschichte 39 (1967), S. 34.

18 Brakensiek, S. 198.

19 Ludwig Wilss, Geschichte der Musik an den Oberschwibischen Klostern im 18. Jahrhundert (= Veréffentlichungen
des Musik-Instituts der Universitit Tiibingen 1), Stuttgart 1925, S. 10 und S. 21.

20 Art. ,Mannheimer Schule”, in: Riemann Musiklexikon, Sachteil, hrsg. v. Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz 1967,
S. 544.

21 Arnfried Edler, ,Forschungsprojekt Niedersichsische Musikgeschichte. Moglichkeiten — Ziele — Grenzen”, in:
Niedersachsen in der Musikgeschichte, S. 19.
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Musikgeschichte in Baden-Wiirttemberg

,Musikgeschichte in Baden-Wiirttemberg” — so der im Titel formulierte Auftrag der
GMG - erfiillt zwar die erforderliche legitimative Funktion hinsichtlich potentieller
Sponsoren. Tatsichlich verweigert der Titel jedoch aufgrund der pripositionalen Fiigung
eine Antwort auf die Frage, was denn unter , Musikgeschichte” zu verstehen sei. Der
gesellschaftliche Auftrag entzieht sich letztlich sogar der Pflicht, explizit eine , Musikge-
schichte Baden-Wiirttembergs” betreiben zu miissen. Dass es sich hier durchaus um ein
methodisches Kalkil handelt — im Konsens mit dem iiberkommenen wissenschafts-
theoretischen Verstindnis unseres Faches — offenbart eine kritische Lektiire der zahlrei-
chen Veroffentlichungen zur Musikgeschichte in Baden-Wiirttemberg, wie sie in den
verschiedenen Publikationsforen der GMG erschienen sind.

Die bisherige Erforschung des regionalen musikgeschichtlichen Aspektes auf baden-
wiirttembergischem Terrain liasst sich wie folgt kategorisieren:

1. Erzihlende Beschreibung des Musiklebens, der musikalisch-kulturellen und
folkloristischen Aktivititen an einem Ort zu einer bestimmten Zeit (z. B. Geschichte
der Stuttgarter Oper, des Schwibischen Singerbundes, Instrumentenbau), Musiker-
biografien und bibliografische Arbeiten zu musikalischen Quellenfunden (Repertoire-
dokumentation). Die erkenntnisleitenden Fragestellungen sind soziologisch, kultur-,
mitunter auch heimatgeschichtlich motiviert. Die meisten Beitrige im Jahrbuch und
alle bisher erschienenen Binde der Monographienreihe, lassen sich dieser Kategorie
zurechnen. Die Autoren betreiben Kulturhistorie, die freilich prinzipiell auch von
Ethnologen, Volkskundlern oder Landeshistorikern zu leisten wire, da i. d. R. keine
isthetische Bewertung der Artefakte gefordert ist.

2. Studien zur nationalen Musikgeschichte als Kompositionsgeschichte,
also Analysen von Werken regionaler Komponisten, denen eine tiberregional vorbildliche
oder epigonale Rolle beigemessen wird. Thre zu analysierende Relevanz fir die Schopfun-
gen der Hochkultur (ex negativo auch deren Ignoranz) legitimiert die wissenschaftliche
Beschiftigung. Insbesondere gilt dies fiir ein werkbezogenes rezeptionsgeschichtliches
Erkenntnisinteresse (Ausbreitung, Einfluss) oder isthetische, vorzugsweise gattungs-
geschichtliche Fragestellungen (Innovation, Tradition, Konservatismus). Die Leitfrage
ist stets: Was wirkt in die Region hinein, was aus dieser heraus? Erkenntnisziel ist es,
Belege zu finden fiir die Fort- oder Riickschrittlichkeit eines regionalen Komponisten,
einer Kulturinstitution oder -region. Zugleich ist dieses Erkenntnisinteresse einer
evolutionir verstandenen Geschichtsauffassung verpflichtet, denn nur unter dem Aspekt
des Entwicklungs- bzw. Fortschrittsgedankens macht die Einflusstheorie Sinn.

3. Musikalische Quellendokumentation, insbesondere in den ,,Denkmalern der
Musik in Baden-Wiirttemberg”.22 Da als Grundsatz des Herausgebers gilt, in dieser
Reihe vorzugsweise — wenn auch nicht konsequent — das zu veroffentlichen, was bislang

22 Die Reihe Quellen zur Musikgeschichte in Baden-Wiirttemberg — Kommentierte Faksimile-Ausgaben als ein nicht
genuines GMG-Projekt sowie die Froberger-Gesamtausgabe, fiir die die GMG redaktionell nicht verantwortlich zeich-
net, sind hier ausgenommen.
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noch nicht publiziert wurde,23 stellt sich zwangsliufig die Frage nach den Auswahl-
kriterien der Editionsleitung. Musikgeschichte kommt nun mal um Auswahlprozeduren
und das Problem, entsprechende Qualititskategorien zu bilden, niemals herum. Eine
Vollstindigkeit der Phinomenerfassung ist unmoglich. Auffillig enthalten sich die
,Einfuhrungstexte” zu den Editionen jedoch einer dsthetischen Bewertung und einer
Kontextualisierung der Werke bzw. Relationierung der kompositorischen Qualitit24 im
Hinblick auf die nationale Musikgeschichtsschreibung. Man kime damit wohl auch in
Erklarungsnot.2°

Das Schema der Einfithrungen gliedert sich generell in: 1. Biografisches, 2. das Werk
in seiner formalen Gestalt und 3. Quellenlage bzw. editorische Anmerkungen (Bd.1, 3-
7, 9) sowie regionales Musikleben (Bd. 2); die einzige Ausnahme bildet die Edition der
Lieder von Christian Friedrich Daniel Schubart.26 Die erliuternden Studien von
Hartmut Schick?’ und J. Nikolaus Schneider?8 versuchen eine isthetische Bewertung,
die das Phinomen des kunstlos Populidren im 18. Jahrhundert zu ergrinden versucht,
sowohl musik- als auch literaturgeschichtlich.

Der Eindruck, dass hier mit groflem redaktionellem und natiirlich auch finanziellem
Aufwand eine rein archivalische Historie im Gegensatz zu einer hermeneutisch an-
spruchsvollen betrieben wird, ist nicht zu leugnen.2? Fiir die editorische Auswahl sei, so
der ehemalige Prisident der GMG Rolf Keller, ,an erster Stelle der geistig-kulturelle
Zusammenhang und weniger die politische Grenzziehung des Landes ausschlagge-
bend”.30 Gleichwohl wird an keiner Stelle — auch nicht in Begleitpublikationen wie z. B.
dem Jahrbuch (mit zwei Ausnahmen3!) — begriindet, warum dieses oder jenes Werk ,es
wert ist’, ediert zu werden.32 Damit ist aber bislang eine Chance vertan, sich der lingst

23 So mehrfach von Manfred Hermann Schmid in Diskussionen um editorische Vorhaben sowohl im Vorstand und Beirat
der GMG gedullert; dieser Ausschluss gilt prinzipiell auch, sofern eine zeitgendssische Drucklegung vorliegt.

24 Wie ganz anders Hugo Riemann, der zur Legitimation der Edition der Werke der ,Pfalzbayerischen” Komponisten
diesen eine ,hohe musikgeschichtliche Bedeutung” zumisst und dies auch zu begriinden weifl. Hugo Riemann, ,Die
Mannheimer Schule”; in: Sinfonien der Pfalzbayerischen Schule, eingel. u. hrsg. v. dems. (= Denkmidler der Tonkunst
in Bayern 3. Jg., 1. Bd.), Leipzig 1902, S. 10.

25 Bezeichnend hierfiir ist die einleitende Bemerkung von Andreas Traub (,Zur Passionsmusik von Johann Wendelin
Glaser”, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 7 (2000), S. 211): ,Das Werk, das hier nur vorgestellt, nicht aber schon in
ibergreifende Zusammenhinge eingeordnet werden soll [...]“. Auch der Schlusssatz ist entlarvend: , Glasers Passions-
musik ist sicher kein ,verkanntes Meisterwerk’, aber sie ist ein interessantes Dokument zur Kirchenmusikgeschichte
des 18. Jahrhunderts und sie ist vor allem eine Komposition, die ,klingt” (ebd., S. 219). Hier wird nicht der musik-
historische Standort der Komposition bestimmt, sondern ihre Tauglichkeit fiir die Praxis behauptet.

26 Christian Friedrich Daniel Schubart, Simtliche Lieder, vorgelegt v. Hartmut Schick (= Denkmiler der Musik in
Baden-Wiirttemberg 8), Miinchen 2000.

27 H. Schick, ,Schubart und seine Lieder”, in: ebd., S. XV-XXXII, bes. XXII ff.

28 Joh. Nikolaus Schneider, ,Zwischen Lyra und Lettern. Schubarts Lieder in einer Grenzsituation der Lyrik-
geschichte”, in: ebd., S. XXXIII-XLIV.

29 Dieses ,archivalische’ Prinzip ist gewollter Teil des Editionskonzeptes, dem Ulrich Siegele ein , Ausweichen vor einer
kritischen Konstitution des zu edierenden Textes” bescheinigt; U. Siegele, ,Ein Editionskonzept und seine Folgen”, in:
AfMw 52 (1995), S. 344.

30 Keller, S. 9.

31 U. Siegele, ,Von der Freiheit des Autodidakten — Johann Samuel Welter und die iltere protestantische Kirchen-
kantate”, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 2 (1995), S. 127-142. Siegele duflert sich freilich als Kritiker der Edition.
Ebenso A. Traub, , Zur Passionsmusik von Johann Wendelin Glaser”, S. 211-219. Zur Kritik dieser Bewertung s. Anm.
25.

32 Im Falle der ersten Denkmilerbinde ist dies erklirlich: Hinter dem seinerzeitigen Publikationswunsch verbargen
sich lokalpatriotische Interessen einer finanzstarken Gesellschaft und Region (Historischer Verein fiir
Wiirttembergisch-Franken). Die Entscheidung war also nicht wissenschaftlich notwendig begriindet, sondern Mittel
zum Zweck der Aufwertung lokaler Quellen einerseits und, auf akademischer Seite, der Einrichtung einer moglichst
dauerhaft finanzierten landesmusikgeschichtlichen Forschungsstelle andererseits.
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notwendigen Diskussion um die Giiltigkeit der iberkommenen Wertungskriterien in
der Musikwissenschaft zu stellen. Die Herausgeber hitten sich dann wohl der grund-
sitzlichen Frage nach Sinn und Unsinn eines normativen oder geniehaften Werkbegriffs
im Hinblick auf eine ausschliefilich regionale Musikproduktion stellen miissen, ebenso
der Problematik und epistemologischen Relevanz einer 4sthetischen Bewertung
beispielsweise ,unorigineller’ (Johann Evangelist Brandl33), weitgehend , improvisierter”
(Christian Friedrich Daniel Schubart34) oder gar ,dilettantischer” Musik (Ernst von
Gemmingen3®). Die Herausgeber weichen einer solchen grundlegenden Fragestellung bis
heute aus.

Der normative Werkbegriff

Entwicklung wund Fortschritt: Werden die kompositorischen Quellen unter
geschichtsphilosophischer Primisse gelesen, ergibt sich zwangsldufig ein Wertgefille
zwischen hemmenden und férdernden Tendenzen. Fordernd wirken kann dabei zwangs-
liufig nur, was auch rezeptionsgeschichtlich wirksam oder zumindest iiberregional
auffallig war. Ein solcher Erkenntnisanspruch macht die historische Quelle nicht vom
Gegebenen, sondern vom Gedachten her ,durchsichtig’, thematisiert mithin nicht die
Ereignisse der Vergangenheit, sondern ,das Denken des Historikers” (R.G.
Collingwood3®). Konstitutiv fiir ein solches Erkenntnisbemiihen — bezogen auf das
Kunstwerk — ist ein normativer Werkbegriff.3”

Der moderne musikalische Werkbegriff entsteht im 18. Jahrhundert und griindet auf
Dauerhaftigkeit, auf Repertoirewiirdigkeit. Damit grenzt er sich radikal gegen den
Werkbegriff fritherer Zeit (,musica poetica’) ab.38 Die Ablosung der Regelpoetik durch
die Genieisthetik brachte, so Dahlhaus, die Musiktheorie in Rechtfertigungszwang, die
sich fortan, um ihren ,Universalititsanspruch [...] zu retten, auf die ,Klassizitit’ der
musikalischen ,Meisterwerke”3® berief, d. h. die kompositionstechnischen Normen von
diesen abstrahierte. Eine Norm (Regelpoetik) wurde durch eine andere (Klassizitit)
ersetzt. Ein solches Werkverstindnis, das fiir die musikwissenschaftliche Analyse sogar

33 Klaus Hifner (Friedrich Leinert), Art. ,Brandl, Johann Evangelist’, in: MGG2, Personenteil Bd. 3, Kassel u.a. 2000,
Sp. 737. Werkausgabe: Johann Evangelist Brandl, Kammermusik mit Blisern, Teil 1 (= Denkmaéler der Musik in Baden-
Wiirttemberg 12), Miinchen 2002 und ders., Kammermusik mit Blisern, Teil 2 (= Denkmiler der Musik in Baden-
Wiirttemberg 13), Miinchen 2003.

34 Schick, S. XXIX.

35 A. Traub, ,Ernst von Gemmingen”, in: MGG2, Personenteil, Bd. 7, Kassel u. a. 2002, Sp. 714. Werkausgabe: Ernst
von Gemmingen, Vier Konzerte fiir Violine und Orchester, vorgelegt v. A. Traub (= Denkmiiler der Musik in Baden-
Wiirttemberg 2), Minchen 1994.

36 Robin G. Collingwood, The Idea of History, Oxford 1946, zit. nach: Ulrich Dierse u. Gunter Scholtz, ,Geschichtsphi-
losophie”, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie Bd. 3, hrsg. v. Joachim Ritter, Basel 1974, Sp. 435.

37 In Anlehnung an Andreas Reckewitz’ Typologie des Kulturbegriffs. Reckewitz spricht von dem im Zeitalter der
Aufklirung in Deutschland ausgebildeten ,normativen Kulturbegriff”. Kultur, so Reckewitz, ,stellt in dieser Bedeu-
tung nichts Wertfreies, rein Deskriptives dar”; Andreas Reckewitz, Die Transformation der Kulturtheorien. Zur Ent-
wicklung eines Theorieprogramms, Weilerswist 2000, S. 65.

38 Heinz von Loesch, Der Werkbegriff in der protestantischen Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts: ein
Mifverstindnis (= Verdffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 11),
Hildesheim 2001.

39 Carl Dahlhaus
1985, S.17.

Was heifst ,Geschichte der Musiktheorie’?”, in: Geschichte der Musiktheorie, Bd. 1, Darmstadt

i
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lehrbuchhafte Giiltigkeit erlangte,40 differenziert also nicht nur zwangsliufig zwischen
hoher (normativer) und niederer (nicht vorbildhafter) Kunst, sie stiitzt ihre Beweiskette
vor allem auf die dsthetische Evidenz, mithin auf das Geschmacksurteil des Publikums
— denn nur was im Repertoire dauerhaft Bestand hat, kann ,klassisch’ sein.

Der Erkenntniswert einer solchen Betrachtungsweise ist unbestritten, nicht nur stil-
und gattungsgeschichtlich; sie erlaubt auch, ,fragmentarisch”, Aussagen zum musikali-
schen ,Verstehen” von Musik,4! sofern man rezeptionsgeschichtliche Dokumente
hinzuzieht. Sie extrahiert aber ihre kompositionstechnischen Parameter und damit ihre
Wertungskriterien von nur wenigen — gemessen an dem zeitgenossisch gespielten
Repertoire — und anfinglich keineswegs immer erfolgreichen Werken (beispielsweise
Schubert-Lieder*?, Beethoven-Sinfonien*3). Unter der Priamisse, eine kulturgeschichtlich
orientierte Musikwissenschaft betreiben zu wollen, die ihren Forschungsgegenstand
nicht unabhingig von den Wahrnehmungs-, Deutungs- und Handlungsweisen der
historischen Subjekte definiert, ist eine solch schmale und im Grunde isthetisch
legitimierte Quellenbasis nicht hinreichend.

Der heuristische Werkbegritf

Um die ,Diskrepanz zwischen Idealtypus und geschichtlichem Dokument“44 aufzuhe-
ben, bedarf es einer heuristischen Fragestellung® an die musikalischen Quellen,
insofern nicht nur ihre kulturelle Funktion generell beschrieben, sondern die komposi-
torischen Parameter als kulturelle Objektivation eines konkreten und vor allem
rekonstruierbaren Habitus interpretiert werden sollen. Grundlegende Voraussetzung ist
freilich die strikte Trennung zwischen der Wissens- und der Wertesphire, zwischen
dem historischen und dem isthetischen Bewuftsein.4® In der modernen Sozialtheorie
ist solches lingst paradigmatisch:

40 Die entscheidende Frage ist und bleibt: Warum ist jenes Meisterwerk gerade so, wie es ist? Diether de la Motte,
Musikalische Analyse, Textteil, Kassel u. a. 1968, S. 7.

41 Silke Leopold, ,Kompositionsproze und musikalisches Héren”, in: Die Musik des 18. Jahrhunderts (= NHdb 5),
S. 43-50, hier S. 48. Zwar unterscheidet Leopold drei Stufen musikalischen Verstehens, die, zusammengedacht, es
erlauben sollen, Zusammenhinge zwischen der ,Intention des Komponisten” und den ,Rezeptionsformen der Um-
welt, in der er lebte und fiir die er in erster Instanz schrieb”, aufzudecken (S. 48). Der Anspruch wird jedoch nicht
eingelost. Es bleiben die ,unmittelbare Wahrnehmung” der Stufe 1 (also das unreflektierte, rein geniissliche
Rezeptionsverhalten des Publikums) und die kompositionsgeschichtliche Analyse (die sie in eine normative — Stufe 2 —
und eine historische — Stufe 3 — unterscheidet) erkenntnistheoretisch unverbunden.

42 Reiner Nigele, ,Das Populire und das Klassische — oder Antwort auf die Frage: Ob Kreutzer ein besserer Komponist
als Schubert sei?”, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 9 (2002), S. 53-66.

43 Das Stuttgarter Publikum ging noch in den 1830er Jahren nach der Pause nach Hause, sobald eine Sinfonie
Beethovens den zweiten Programmiteil bildete; NZfM 9 (1842), Bd. 17, Nr. 46, Sp. 188.

4 Carl Dahlhaus, ,Epochen und Epochenbewufitsein in der Musikgeschichte”, in: Epochenschwelle und
EpochenbewufStsein, hrsg. v. Reinhart Herzog u. Reinhart Kosellek (= Poetik und Hermeneutik 12), Miinchen 1987,
S. 96.

45 Die Heuristik ist eine Methode zum Auffinden, nicht zum Beweisen oder Begriinden neuer Erkenntnisse; die Herme-
neutik dagegen ist eine Methode des Verstehens, bei der stets historische und normative Aspekte gleichermafien we-
sentlich sind. Da Hermeneutik auf Sinndeutung und Sinngebung zielt, unterscheidet sie sich grundlegend von einer
heuristischen Fragestellung.

46 Eine Trennung, deren Uberwindung als epistemologische Notwendigkeit Carl Dahlhaus zwar erkannte, die er aber
dennoch nie vollzog: ,He [Dahlhaus| is unwilling to cross the divide that separates the ideal of form from the
unidealizable force of dissemination”; Lawrence Kramer, Classical Music and Postmodern Knowledge, Berkley u. a.
1995, S. 46.
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,Kennzeichnend [fir den ,Hauptstrang’ des Cultural Turn — R. N.] ist, daf der Begriff des ,Wissens’ hier vom Bezug
auf Wahrheit gelost und auf den Bezug zur Handlungspraxis umgestellt wird: Entscheidend ist nicht, ob die Wissens-
formen, tiber die die Handelnden verfiigen, objektiv wahr oder falsch sind, sondern dafl sie die Akteure dazu in die Lage
versetzten, bestimmte Handlungsweisen hervorzubringen und andere nicht.”4”

Fur die musikwissenschaftliche Interpretation der musikhistorischen Dokumente hat
die Akzeptanz eines solchen Paradigmas weitreichende Folgen — insbesondere fiir die
erkenntnisfordernde Relevanz ,regionaler’ Kompositionen. Zunehmend fordern in den
letzten Jahren Musikwissenschaftler vor allem aus ethnomusikologischer Sicht ein
grundlegendes methodisches Umdenken auch in Bezug auf die musikhistorische For-
schung.

,Weniger problematisch schiene Ethnomusikologie und Musikgeschichtsschreibung als strukturiertes Erzidhlen
von Funktionsweisen der Musik im Spiegel von Kommunikationsprozessen und dominanten Normkonzepten, die die
isthetische Funktion nur als eine unter vielen anderen Funktionen gelten 1df3t.“48

Das Schliisselwort in Max Baumanns Forderung ist: Funktion. Eine Funktions-
beschreibung der musikalischen Quelle aber bedarf einer Kenntnis und Zusammen-
schau méglichst aller eruierbaren im umfassenden Sinne , kulturellen“4® (politischen,
wirtschaftlichen, technischen, biografischen, sozialen, philosophischen, dsthetischen
usf.) Voraussetzungen, um die Entstehungsbedingungen und Wirkungsanspriiche des
Werkes in Abhingigkeit von der einmaligen historischen Situation erfassen und
bewerten zu koénnen. Die Asthetik — wie auch die Musiktheorie — zur Erklirung der
Kompositionsprozesse ist dabei nur eine unter vielen und sicherlich nicht die wichtigste
Komponente. ,Es reicht nicht mehr, formale, harmonische, melodische oder metrische
Analysen der Werke vorzulegen, es geht meiner Meinung nach darum”, schreibt Jean-
Jacques Nattiez,

,einerseits besser zu verstehen, wie die Besonderheit jedes einzelnen dieser Parameter sich zu den anderen verhilt,
und andererseits zu zeigen, wie diese Strukturen mit kompositorischen und perzeptiven Prozessen in Verbindung
stehen [...] Fir die Untersuchung der Bezichungen zwischen den musikalischen Parametern ist es notwendig, zu
einer mehr empirischen Sicht der musikalischen Strukturen zuriickzukehren”.%0

Von ihnlichen Uberlegungen geleitet, fordert Eberhard Hiippe , die Entwicklung einer
musikalischen Praxisanalyse”,°1 die das Komponieren als eine ,Form virtuellen
Musizierens” und die Partitur als ,Dokument eines sozialen Handelns” begreift.

Hier gewinnt die regionale Musiklandschaft als Kulturraum an substantiellem Ge-
wicht, denn nur mikroanalytisch ist der behauptete Zusammenhang zwischen dem
Wirkungsanspruch eines komponierten oder aufgefithrten Werkes und den Wahrneh-

47 Andreas Reckwitz, ,Praxis — Autopoiesis — Text. Drei Versionen des ,Cultural Turn’ in der Sozialtheorie”, in: Inter-
pretation, Konstruktion, Kultur: ein Paradigmenwechsel in den Sozialwissenschaften, hrsg. v. Holger Sievert u.
A. Reckwitz, Opladen 1999, S. 26.

48 Max Baumann, ,Historisches Bewuf3tsein und Musikologie”, in: Ethnomusikologie und historische Musikwissen-
schaft — gemeinsame Ziele, gleiche Methoden? Erich Stockmann zum 70. Geburtstag. Bericht der Tagung am Musik-
wissenschaftlichen Institut der Johannes-Gutenberg-Universitit Mainz, 21.3-23.3. 1991, hrsg. v. Christoph-Hell-
mut Mahling u. Stephan Minch (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 36), Tutzing 1997, S. 11.

49 Kultur bedeutet eben zweierlei: Sie ist der ,Inbegriff aller menschlichen Arbeit und Lebensformen’ und sie ist ein
,Teilsystem’ dieser allgemeinen Kultur, unterschieden etwa von den Bereichen Technik, Wirtschaft und Politik”;
Wolfgang Frithwald, Geisteswissenschaften heute. Eine Denkschrift, Frankfurt/M. 1991, S.40.

50 Jean-Jacques Nattiez, ,Zu den Bezichungen zwischen historischer Musikwissenschaft und Ethnomusikologie bei der
musikalischen Analyse”, in: Ethnomusikologie und historische Musikwissenschaft, S. 96.

51 Eberhard Hiippe, , Topik als Instanz der Kriterienbildung und musikalisches Handeln. Anmerkungen zu einer Forde-
rung bei Carl Dahlhaus”, in: Was heifst Fortschritt?, hrsg. v. Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn (= Musik-Konzepte
100}, Miinchen 1998, S. 50.
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mungsbedingungen eines konkreten Publikums zu rektifizieren, kann somit, bei hinrei-
chender Quellenlage, die Rekonstruktion einer vergangenen Lebenswelt auch mittels
einer Partitur gelingen. Damit hitte die Musikwissenschaft auch kompositions-
geschichtlich Teil an der neuen Kulturgeschichtsschreibung.

Kulturgeschichte in Baden-Wiirttemberg

Musikalische Quellen fiir eine solche kulturgeschichtliche Fragestellung (im Gegensatz
zu einer gattungsgeschichtlichen) sind zunichst die regional erfolgreichen Werke, denen
aufgrund ihrer — durchaus regional begrenzten — Popularitit eine unmittelbare Wirkung
auf das historische Publikum unterstellt werden kann, ebenso die nicht ins Repertoire
gelangten Produktionen, deren mangelnder Erfolg nicht zwangsliufig im geringen Talent
des Komponisten oder in der ,Geschmacksverirrung’ des Publikums begriindet sein
muss. Die ,Meisterwerke’ der Heroengeschichte interessieren ausschliefilich in ihrer
jeweils historisch datierbaren Auffiihrungsform (nicht als ,Urtext’, nicht idealisiert),
denn erst die Bearbeitungsspuren und Auffithrungsvermerke erlauben eine verbindliche
Aussage tiber die tatsichliche kommunikative Situation und Funktion der musikali-
schen Produktion. Die Frage nach dem kiinstlerischen Wert der nur regional bedeuten-
den Kompositionen ebenso wie die Erklirung der perennierenden Wirkungsmacht eines
,Meisterwerkes’ sind hingegen ohne erkenntnisférdernde Relevanz. Ein Postulat der
Regionalliteraturforschung, von Andreas Schumann formuliert, gilt unter diesen Bedin-
gungen uneingeschrinkt auch fiir eine regionalisierte Musikforschung; man ersetze nur
das Wort , Literaturen” durch , Musikproduktion”:

,Stilistische oder isthetische Bedenken, oder solche, die etwaige Trivialititen der regionalen Literaturen betreffen,
konnen eigentlich ausgeschlossen werden. Fiir die Suche nach Wirkungsabsichten und Handlungsmodellen wiren
diese Kategorien nebensichlich”.52

Es ist wohl kein Zufall, dass gerade in den USA vor wenigen Jahren eine Arbeit zur
wiirttembergischen Hofmusik entstanden ist, die sich ihrem Thema mit einer kulturge-
schichtlichen Fragestellung nihert.>3 Der Autor, Paul Wiebe, stellt sich damit bewusst
in eine lange und vorbildliche Tradition angelsichsischer Musikwissenschaft. Die
Arbeiten der prominenten Vertreter des ,music criticism” (wie Lawrence Kramer,
Charles Rosen, Anthony Newcomb, Leo Treitler) weisen sich bekanntlich durch einen
kulturgeschichtlich motivierten Blick in die Partitur aus, indem , bestimmte Charakte-
ristika aus dieser isoliert werden, die mit der Kultur, den Hauptgedanken der jeweiligen
Epoche, der Gesellschaft und der Geschichte usw. in Beziehung gesetzt werden
konnen”.%* Freilich stehen diese Forschungen nach wie vor im Banne der Genieisthetik.
Kramers Classical Music and Postmodern Knowledge (Berkley 1995) beispielsweise
stiitzt seine Werkanalysen auf Kompositionen der Heroen der  (klassischen’ Musik,

52 Andreas Schumann, ,Heimat ist tiberall gleich. Strukturelle Traditionen regionaler Identitit”, in: Region — Literatur
- Kultur: Regionalliteraturforschung heute. Tagung Regionalliteraturforschung heute? Vom 26. bis zum 28. Mai 2000
im Alexander-von-Humboldt-Haus der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster, hrsg. v. Martina Wagner-
Egelhaaf (= Veréffentlichungen der Literaturkommission fiir Westfalen 2), Bielefeld 2001, S. 75.

53 Paul Wiebe, ,To Adorn the Groom with Chaste Delights — Tafelmusik at the Weddings of Duke Ludwig of
Wiirttemberg (1585) and Melchior Jiger (1586)”, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 6 (1999), S. 63-99.

54 Nattiez, ,Zu den Bezichungen zwischen historischer Musikwissenschaft und Ethnomusikologie”, S. 90.
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desgleichen Rosens The Romantic Generation (Cambridge 1995). Die katalytische
Fragestellung entziindet sich stets am besonderen, am ,klassischen’ Werk, dem mit
kulturwissenschaftlich geschirftem Verstindnis analytisch zu Leibe gertickt wird. Fir
Musikwissenschaftler jedoch, die eine regionalisierte Musikforschung betreiben wollen,
und die es deshalb in aller Regel nicht mit repertoirewiirdigen Kompositionen zu tun
haben, gilt es dagegen, zuallererst das kulturgeschichtliche Umfeld zu befragen, um so -
erst im zweiten Schritt — einen von der Gattungsgeschichte unabhingigen, einen
heuristischen Blick auf das Werk wagen zu kénnen.

Ein solch exemplarisches kulturgeschichtliches Forschungsfeld auf baden-wiirttem-
bergischem Terrain stellt das ,Wiirttembergische Hoftheater’ dar. Die Quellenlage zu
dessen Geschichte seit Mitte des 18. Jahrhunderts ist in jeder Hinsicht vorbildlich.
Erhalten sind ein Grofteil der Verwaltungs-, Auffithrungs- und Personalakten,®® ist das
gesamte Auffithrungsmaterial (Partituren, Stimmen, Regiebiicher) seit ca. 1750,%¢ sind
die Programmzettel jeder datierbaren Auffiihrung (Schauspiel, Oper, Ballett, Hof-
konzerte) seit 1807,%7 und erhalten sind natiirlich auch die far das 19. Jahrhundert
wichtigen Rezensionsjournale. Dennoch blieb das Interesse der werkanalytisch interes-
sierten ,regionalen’ Musikforschung der vergangenen einhundert Jahre weitgehend
begrenzt auf das knapp 17jihrige Wirken Niccold Jommellis, der ,nur’ als Opernreformer
und im Hinblick auf seinen Einfluss auf die Wiener Klassik interessierte und auf
Johann Rudolph Zumsteeg, der jedoch nicht in seiner Eigenschaft als Opern komponie-
render Hofmusiker, sondern als Vorldufer Franz Schuberts in der Literatur zur Lied-
geschichte Erwihnung fand.

Erste Ansitze zu einer verstirkt kulturgeschichtlichen Fragestellung in Bezug auf die
wirttembergische Hofmusik, bei denen das erkenntnisleitende Interesse nicht primir
gattungsgeschichtlich motiviert ist und die auch die gattungsgeschichtlich ,unbedeuten-
de’ Musikproduktion am Hoftheater im 19. Jahrhundert berticksichtigen, finden sich in
Studien des Autors zu den Komponisten Johann Rudolph Zumsteeg, Christian Ludwig
Dieter und Peter Joseph Lindpaintner — drei Beispiele fiir eine Interpretation des
musikalischen Kunstwerkes als Symbol fiir den Wandel von Charakter- und Personlich-
keitsbildern, von Wahrnehmungsmustern und Rezeptionserwartungen.

Ein generativer Vergleich der Werke Zumsteegs mit denen Schuberts (beispielsweise
in den zahlreichen Arbeiten von Walther Diirr®8) oder gar W. A. Mozarts (so Hermann
Abert>%) mag im Hinblick auf eine Analyse der Werke Schuberts und Mozarts ergiebig
sein. Fiir das Verstindnis von Zumsteegs Liedgestaltung ist ein solcher Vergleich jedoch
unerheblich. Dem Stuttgarter Komponisten mangelte es keinesfalls an technischen
Moglichkeiten, gar an Talent oder Genie, im Gegenteil: Zumsteeg bediente vorbildlich
die Hor- und Gefithlserwartung seines gegenwirtigen Publikums. Kulturgeschichtlich
betrachtet sind die spiter berithmten Balladenvertonungen sogar als Sekundarprodukte

55 Im Hauptstaatsarchiv Stuttgart sowie im Staatsarchiv Ludwigsburg.

5 In der Musiksammlung der Wiirttembergischen Landesbibliothek.

57 Ebd.

58 Exemplarisch Walther Diirr, ,Johann Rudolf Zumsteeg und Schubert: Von der ,schwibischen Liederschule” zum
romantischen Klavierlied”, in: Baden und Wiirttemberg im Zeitalter Napoleons II, Stuttgart 1987, S. 625-634.

59 Hermann Abert, ,Die dramatische Musik”, in: Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit, hrsg. v.
Wiirttembergischen Geschichts- und Altertums-Verein, Esslingen 1907, Bd. 1, 7. Abschnitt, S. 606.



132 Reiner Nigele: Zur Methodologie regionalisierter Musikforschung

eines ginzlich anderen kiunstlerischen Wollens zu interpretieren, sofern der Musik-
historiker nicht gattungsgeschichtlich argumentiert. Die originelle Opernisthetik
Zumsteegs — und nicht die avancierte Balladentechnik — entpuppt sich als Schliissel zu
seinem kompositorischen Ethos, denn nicht mit den Liedern, sondern mit seinen
melodramatisch beeinflussten Bithnenwerken versuchte Zumsteeg fiir lange Zeit eine
eigenstindige Antwort auf das gesellschaftlich virulente Problem adiquater Gefiihls-
dulerung zu geben. In den Opern und Melodramen realisierte der Komponist
gewissermaflen auf musikalische Weise den gesellschaftlichen Wandel von der , hofi-
schen Charaktermaske” zur ,naturhaften und authentischen Individualitit”,%0 wie sie
in der schauspielerischen Rollengestaltung auf den Bithnen des 18. Jahrhunderts
Ausdruck fand — und der Stuttgarter Komponist zeigte sich dabei in seinem Anspruch
nicht weniger konsequent (wenn auch weniger erfolgreich), als die Wiener Komponisten
seiner Zeit.

Ebenso lassen sich die Bithnenwerke des Stuttgarter Hofmusikers Christian Ludwig
Dieter kulturgeschichtlich lesen. Die Popularitit von Dieters Opern erklirt sich aus den
Musik gewordenen Momenten, die die stindische Empfindungswelt und Etikette
konstituieren. Unter dsthetischen Gesichtspunkten — an gattungsgeschichtlichen Stan-
dards der Zeit gemessen — bleibt deren regionaler Erfolg unbegreiflich, es sei denn, man
unterstellte dem Publikum schlechten oder ungebildeten Geschmack. Ein kulturge-
schichtlich motivierter Vergleich der beiden Entfiihrungs-Vertonungen von Dieter und
Mozart offenbart jedoch die regionale Wirkungsmacht von Dieters Musiksprache,®! die
Mozarts Werken bei der Auffithrung am gleichen Ort nicht eigen sein konnte,2 da
dessen Bithnenwerke zwar zur selben Zeit, aber in einer vollig anderen Region, fir eine
andere Lebenswirklichkeit komponiert und inszeniert wurden. Bezeichnend ist, dass
sich diese bemerkenswerte Differenz in der musikalischen Gestaltung bei identischem
Libretto auf schliissige Weise funktional und eben nicht dsthetisch erkliren lisst.

Die Studien zu Lindpaintners Opernschaffen (gespiegelt an den Werken Heinrich
Marschners®3 und Richard Wagners®4) wiederum thematisieren einen dramatischen
Wandel des gesellschaftlichen Rollenverstindnisses in der ersten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts; ein Wandel, der nicht nur im Libretto, sondern gerade auch in der musikalischen
Struktur Gestalt annimmt. Auch hier dienen, wie schon bei Zumsteeg und Dieter, die
analysierten Werke nicht einer gattungsgeschichtlichen Kategorisierung und Evaluation,
sondern werden als reprisentative Symbole des jeweiligen Habitus gelesen.

60 R. Nigele, ,Johann Rudolph Zumsteeg — der andere Mozart? Versuch iiber die ,Stuttgarter Klassik'”, in: Johann
Rudolph Zumsteeg (1760-1802) — der andere Mozart?, hrsg. v. R. Nigele (= Ausstellungskatalog Wiirttembergische
Landesbibliothek Stuttgart 2002), Stuttgart 2002, S. 57.

61 R. Nigele, ,,Belmont und Constanze’ in den Vertonungen von Dieter und Mozart. Ein Vergleich”, in: Mf 3 (1997),
S. 277-294.

62 R. Nigele, ,Die Rezeption der Mozart-Opern am Stuttgarter Hof 1790 bis 1810, in: Mozart-Studien Bd. 5, hrsg. v.
M. H. Schmid, 1995, S. 119-137.

63 R. Nigele, ,,,Der Vampyr’ — Held oder Traumbild? Zur Funktionalitit des Bésen in den Opern von Marschner und
Lindpaintner”, in: AfMw 51 (1999), S. 128-145.

64 R. Nigele, ,,Der Wagner’'sche Schwindel wird voriiberrauschen’. Lindpaintners und Wagners Opernschaffen im
Vergleich”, in: Richard Wagner und seine ,Lehrmeister’. Bericht der Tagung am Musikwissenschaftlichen Institut der
Johannes Gutenberg-Universitit Mainz, 6. / 7. Juni 1997, hrsg. v. C.-H. Mahling u. Kristina Pfarr (= Schriften zur
Musikwissenschaft 2), Mainz 1999, S. 233-248.
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So zeigt sich beispielhaft in der kulturgeschichtlichen Analyse dieser verschiedenen
Werke unterschiedlicher Epochen, dass die Kohirenz von rezeptions- und gattungs-
geschichtlichen, sprachphilosophischen, inszenierungstechnischen, dramaturgischen
und darstellungspsychologischen Uberlegungen zu einem ,lebensweltlichen’ Verstindnis
der kompositorischen Strukturen fithren kann, einem Verstindnis, das frei ist von
jeglicher Wertung der — an normativen Kategorien gemessen — trivialen Tonschopfungen
regionaler ,Kleinmeister’.

Georg Philipp Telemann als Kommissionar fur
Johan Helmich Romans Floétensonaten von 1727

Von Markus Rathey, New Haven

In seiner Gedichtnisrede auf Johan Helmich Roman bezeichnete Abraham Magnusson
Sahlstedt 1767 den Komponisten emphatisch als ,Stamfader for musiken i wirt land”!,
als Stammvater der schwedischen Musik. Wenngleich in vielen europiischen Lindern
die Musik und bestimmte Musikerpersonlichkeiten Teil des identifikationsstiftenden
kulturellen Selbstverstindnisses waren und dem nationalen Kulturmythos inkorporiert
wurden — genannt seien nur Bach in Deutschland und Hindel in England -, so ist doch
die Entschiedenheit, mit der bereits im 18. Jahrhundert dem Hofkapellmeister Johan
Helmich Roman der Ehrentitel des Vaters der schwedischen Musik verlichen wurde,
exzeptionell. Die ,Vaterschaft’ kommt ihm dabei gleich in mehrfacher Hinsicht zu: als
Musiker, als Komponist sowie als Organisator des schwedischen Musik- und Konzert-
lebens in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Roman, 1694 in Haraldsmélen (nahe Kalmar) geboren, wurde seine erste musikalische
Ausbildung durch seinen Vater Johan Roman d. A. zuteil, der Mitglied der schwedi-
schen Hofkapelle war. 1711, siebzehnjihrig, erhielt J. H. Roman dann selbst eine
Anstellung an der Kapelle. Bereits 1715/16 wurde er jedoch von seinem Dienst
freigestellt, und er unternahm eine mehrjihrige Reise nach England, wo er u. a.
Violinist in der Oper am King’s Theatre war und damit auch in Kontakt zu Hiandel und
Pepusch kam.2 Ob es dabei allerdings, wie Sahlstedt in Romans Gedenkrede postuliert,

I Abraham Magnusson Sahlstedt, Areminne éfwer |...] Herr Johan Helmich Roman, [...] Stockholm |...] 1767, S. 25, zit.
nach Eva Helenius-Oberg, Johan Helmich Roman. Liv och verk genom samtida 6gon. Dokumentens vittnesbérd, Stock-
holm 1994, S. 210.

2 Anna Ivarsdotter-Johnson, ,Johan Helmich Roman och hans tid“, in: Musiken i Sverige II. Frihetstid och Gustaviansk
Tid 1720-1810, Stockholm 1993, S. 26.
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zu einem regelrechten Unterricht durch die beiden Komponisten gekommen ist, ist
nicht belegt.3 Unzweifelhaft ist jedoch, dass deren Stil einen spiirbaren Eindruck im
Schaffen Romans hinterlassen hat.# Nach der SchlieSung der Oper im Jahre 1717 blieb
Roman weiterhin in England und erscheint 1719 in den Gehaltslisten der Royal
Academy of Music,® wo er wiederum unter der Leitung Handels spielte.

Als der junge Musiker 1720 nach Schweden zuriickkehrte, brachte er vielfiltige
Eindriicke mit, die sich einerseits kompositorisch, andererseits aber auch in einer von
englischen Vorbildern inspirierten Konzeption zur Neuorganisation des Musiklebens
manifestierten. Bereits ein halbes Jahr nach der Riickkehr wurde Roman Vize-
kapellmeister der schwedischen Hofkapelle.® In der Ernennungsurkunde heift es, die
Bestallung erfolge wegen ,ogemena firdighet” (auRerordentlicher Fertigkeit).” 1727
rickte er dann zum Hofkapellmeister auf. Er unterbrach seinen Dienst jedoch von 1735
bis 1737, um eine weitere Auslandsreise zu unternehmen, die ihn nun nach England,
Frankreich, Italien und auf dem Riickweg auch durch Deutschland fiihrte.

Neben seinen organisatorischen und kompositorischen Verpflichtungen als Leiter der
Hofkapelle engagierte sich Roman ebenfalls far die Etablierung eines o6ffentlichen
Konzertlebens, wobei er sich am englischen Vorbild orientierte. Ab 1731 initiierte er die
ersten offentlichen Konzerte in Schweden, an denen sowohl Berufsmusiker als auch
Laien teilnahmen.® Pline zu einem ,Seminarium musicum” konnten jedoch erst von
seinem Schiiler Per Brant umgesetzt werden.? Roman starb im Jahre 1759.

Bedenkt man die Bedeutung, die er in der Entwicklung der schwedischen Musik und
des schwedischen Musiklebens seiner Zeit einnimmt, und die in dem Titel ,Vater der
schwedischen Musik” ihren Ausdruck findet, so mag es verwundern, dass abgesehen
von einem Probedruck mit einem Assaggio fiir Violine solo aus dem Jahre 174010 nur
ein einziger Druck vorliegt: Romans 12 Sonaten fiir Traversflote, Violone und Cembalo
erschienen 1727 bei dem Stockholmer Drucker Ericus Geringius (Erik Gering).

Gewidmet war das Werk der schwedischen Konigin Ulrika Eleonora. Uber den Zweck
der Widmung ist vielfach spekuliert worden. Nahe liegt zunichst, dass sich Roman bei
seiner Gonnerin fiir die kurz vor dem Erscheinen der Stiicke erfolgte Ernennung zum
Hofkapellmeister bedanken wollte.!! Dariiber hinaus bezieht sich der Komponist in der
in italienischer Sprache abgefassten Vorrede auf Neider, gegeniiber denen er sich zu

3 Diese Ansicht vertrat etwa Abraham Abrahamsson Hiilphers, Historisk athandling om musik och musikinstrumenter,
Vesterds 1773, Faksimileausgabe Stockholm 1969 (= Musik i Sverige. Skrifter utgivna av Svenska samfundet for
musikforskning och Svenskt musikhistoriskt arkiv 1), S. 106, Anm. 26.

4 Greifbar wird eine Beziehung auch auf der Ebene der Musiktheorie. Roman {ibersetzte Pepuschs 1731 in London
erschienene zweite Auflage der Abhandlung A Treatise on Harmony ins Schwedische. Dariiber hinaus fertigte er auch
Ubersetzungen musiktheoretischer Werke Francesco Gasparinis und Gottfried Kellers an; s. Stig Walin, Beitrige zur
Geschichte der schwedischen Sinfonik. Studien aus dem Musikleben des 18. und des beginnenden 19. Jahrhunderts,
Stockholm 1941, S. 101. Romans Ubersetzungen blieben simtlich ungedruckt.

5 Ivarsdotter-Johnson, S. 29.

6 Helenius-Oberg, S. 46.

7 Ebd., S. 47; vgl. auch Patrik Vretblad, Johan Helmich Roman 1694-1758. Svenska musikens fader, Bd. 1, Stockholm
1915, S. 20.

8 Ivarsdotter-Johnson, S. 26, und Walin, Beitrige, S. 146 f. Zum schwedischen Konzertleben im 18. Jahrhundert vgl.
auch Ivarsdotter-Johnson, S. 42 f.

® Walin, Beitrige, S. 118 f; vgl. zu Romans Plinen auch Hiilphers, S. 106, Anm. 26.

10 Assagio a violino solo, [Stockholm 1740].

11 ygl. Ivarsdotter-Johnson, S. 38.
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behaupten habe.l2 Roman dankt daher der Konigin fiir den Schutz gegeniiber deren
Anfeindungen:

,Si come il gran lume del Mondo non ricusa i suoi benigni raggi anche a i teneri rampolli, da cui vengono nodriti, e
fomentati, cosi un sol lampo del bel sole di Vostra Maesta rechera la maggior perfettione a questi deboli sforzi, i quali
da Vostra Maesta magnanimamente raccolti, e protetti, verrano aggraditi ed assicurati da ogni insulto d’invidia.”!?

Nun war der Hinweis auf mogliche oder reale Neider ein Topos, der bereits seit dem 16.
Jahrhundert in vielen Notendrucken anzutreffen ist und hinter dem sich nicht in jedem
Fall ein realer Konflikt verbirgt. Doch auch wenn man unterstellt, dass sich Roman
tatsichlich mit Neidern auseinander zu setzen hatte, so erschopft sich der Zweck der
Wahl der Widmungstrigerin darin jedoch wohl kaum. Auch die zu erwartende Remune-
ration fir die Widmung wird nicht der einzige Grund fiir die Dedikation gewesen sein.
Bereits Stig Walin vermutete zu Recht, dass die Widmung (neben dem Dank fiir
gewihrte Wohltaten) vor allem der Versuch war, dem Druck durch die berithmte
Widmungstrigerin eine besondere Dignitit zu verleihen: ,For att sprida ett furstligt
skimmer 6ver dessa utgdvor [...] forsdgos de ofta med en dedikation till ndgon hogt
uppsatt person.”!4 Denn die Konigin war zwar Adressatin der Vorrede, der Druck
wandte sich hingegen an eine ganz andere Klientel. Ein wichtiges Detail ist dabei ein
Cicero-Zitat, das Roman auf dem Titelblatt verzeichnete: ,Neque ab indoctissimis
neque a doctissimis legi vellem. Cicero, de orat., Lib II”.

Angesprochen wurden weder die (Musik-)Gelehrten noch die Ungelehrten, mit
anderen Worten: die Gruppe der Kenner und Liebhaber, also jene, die im 18. Jahrhun-
dert verstirkt zur Trigerschicht des Musiklebens wurden.!® Gestiitzt wird diese These
durch eine umfangreiche Werbekampagne, die fiir das Werk initiiert wurde. Leider
wurden die Inserate, die fiir den Sitz im Leben der Sonaten von grofler Bedeutung sind,
nicht in die Sammlung mit Quellen zu Leben und Werk Romans, die 1994 von Eva
Helenius-Oberg herausgegeben wurde, aufgenommen.!® Dabei waren zumindest die
Anzeigen in schwedischen Zeitungen bereits seit Ake Davidssons Untersuchungen zum
Notendruck in Schweden bekannt. Diese Anzeigen sollen im Folgenden noch erginzt
werden um eine sehr ausfihrliche Annonce in einer deutschen Zeitung, die der
Forschung bisher verborgen geblieben ist.

Bereits am 21. November 1726, also mehr als ein halbes Jahr vor dem Erscheinen der
Sonaten, druckten die Stockholmske Post Tidnungar in ihrer Nr. 47 einen
Prinumerationsaufruf, in dem ,[...] ett musicaliskt wirck af 12 sonater, som hir i

128, Vredblad, S. 23. Vgl. zu moglichen Neidern Ingmar Bengtsson, Art. ,Roman”, in: MGG, Bd. 11, Kassel u. a. 1963,
Sp. 771.

13 7it. nach Helenius-Oberg, S. 54-55.

14 Stig Walin, ,,,Sonate a flauto traverso, violone e cembalo da Roman, Svedese’. En stilstudie”, in: STMf 27 (1945), S. 9.
Dt. Ubersetzung: ,Um iiber diesen Ausgaben einen fiirstlichen Schimmer auszubreiten, sind sie oft mit einer Widmung
an eine hochgestellte Personlichkeit versehen.”

15 Vgl. zum Terminus ,Kenner und Liebhaber” und zu seiner gesellschaftlichen und musikhistorischen Verortung
ausfiihrlich: Peter Schleuning, Der Biirger erhebt sich. Geschichte der deutschen Musik im 18. Jahrhundert, Stuttgart/
Weimar 22000, S. 128-140. Sich an Kenner und Liebhaber zu wenden, hatte nicht zuletzt auch 6konomische Griinde:
,Die grofle Mode war, es allen recht machen zu wollen, z. B. Konzerte ,fiir Kenner und Liebhaber’ zu organisieren [...]
oder nach dem Vorbilde Carl Philipp Emanuel Bachs [...] Stiicke ,fiir Kenner und Liebhaber’ zu schreiben und damit fiir
jeden Anspruch etwas anzubieten.” (Schleuning, S. 129).

16 Vgl. Anm. 1.
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Stockholm utstickes i koppar, hwartil miklaren Eschil emottager praenumeration”!’
angeboten wurde. Weitere Annoncen erschienen am 28.11., 5.12. und 19.12. in
derselben Zeitung. 18

Roman und seinem Drucker war wohl bewusst, dass in der diinnen schwedischen
Oberschicht trotz dieser intensiven Werbekampagne kaum geniigend Abnehmer zu
finden sein wiirden, damit sich der Druck rentierte. Daher nahm man Kontakt nach
Deutschland auf, um dort ebenfalls Kiufer fiir die 12 Sonaten zu finden. Im Dezember
des Jahres 1726 erschienen in mehreren Hamburger Zeitungen umfangreiche
Pranumerationsaufrufe: Am 11.12.1726 im Hamburgischen Correspondenten (Nr. 198),
am 16.12.1726 im Hamburger Relations-Courier (Nr. 196) sowie am 20.12.1726 im
Nordischen Mercurius. Als Kollekteur und spiteren Kommissionir konnte man den
Hamburger Musikdirektor Georg Philipp Telemann gewinnen. Stellvertretend sei im
Folgenden die Anzeige aus dem Nordischen Mercurius wiedergegeben:

,In Stockholm ist man gesonnen / ein Musicalisches Werk aus 12 Sonaten bestehend / in Kupfer stechen zu lassen /
unter dem Titul: Sonate a Flauto traverso solo col Violone ¢ Cembalo, da Roman Suedese; welche also eingerichtet
sind / daf3 sie auch auf der Violine, Viola di gamba, Hautbois, und Fleute douce bequemlich gespielet werden konnen.
Wie die8 Werk / so wohl wegen der lebhaften und sehr anmuthigen Composition, als des saubern und accuraten
Kupferstichs halber den Kennern und Liebhabern der Musique sonderlich gefallen wird; zu dem das der erste ist / was
auf oberwehnte Art in Schweden hervor komt: So vermuhtet man / daf sich gleichfalls an verschiedenen Orten des
Teutschen Reiches einige Anzahl derselben finden werden / welche diefS Werk durch Praenumeration ans Licht
befordern helffen wollen; Wer nun hierzu entschlossen der beliebe einen Ducaten in Specie nach Hamburg an den
dasigen Directoren Musices, Hrn. Georg Philipp Telemann einzusenden / da ihm dann im Monaht Junii 1727. von
demselben ein reines und untadelhaftes Exemplar dieses Werkes / ohnfehlbar zugesandt werden soll. Die gedachte
Praenumeration aber wird nicht linger als bis auf nechste Ostern / angenommen / und mufl / nach Verlauff solcher
Zeit das Exemplar mit 4 Rthl. Courant eingeldset werden.”!?

Die Wahl der Publikationsorgane und des Kollekteurs erwies sich dabei als duflerst
durchdacht. Bei den Zeitungen handelte es sich um die am weitesten, auch tiber die
Stadt Hamburg hinaus verbreiteten Blitter.20 Wihrend Telemann in den beiden
erstgenannten hiufiger Prinumerationsanzeigen (auch fur eigene Werke) einriickte,
bildet die Anzeige im Nordischen Mercurius (Erscheinungszeitraum ca. 1665 bis 173021
eine Ausnahme. Moglicherweise wollte er sich dessen weite Verbreitung in anderen
Teilen Deutschlands zunutze machen.2? Da Telemann sonst vorzugsweise in anderen
Blittern inserierte, ist zu vermuten, dass man bewusst ein Blatt mit Uberregionaler
Ausstrahlung fiir die Anzeige gewihlt hat. Ebenso gezielt erfolgte die Wahl Telemanns
als Kollekteur. Zum einen hatte er als Hamburger Musikdirektor den renommiertesten

17 Ake Davidsson, Studier rérande svenskt musiktryck fére 4r 1750 (= Studia Musicologica Upsaliensia V), Uppsala

1957, S. 84. Dt. Ubersetzung: ,[...] ein musikalisches Werk von 12 Sonaten, das hier in Stockholm in Kupfer gestochen
wird, zu dem der Makler Eschil Prinumerationen entgegennimmt.”
18 Vgl. ebd.

19 Nordischer Mercurius Nr. 102 (20.12.1726).

20 Vgl. zur Hamburger Tagespresse im 18. Jahrhundert und ihrer ,Kulturberichterstattung’ den Uberblick bei Barbara
Wiermann, Carl Philipp Emanuel Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der zeitgendssischen Hamburgischen
Presse (1767-1790) (= Leipziger Beitrige zur Bach-Forschung 4), Hildesheim 2000, S. 12-38.

21 Elger Blithm, , Nordischer Mercurius, Hamburg (1665-1730)", in: Deutsche Zeitungen des 17. bis 20. Jahrhunderts,
hrsg. v. Heinz-Dietrich Fischer, Pullach bei Miinchen 1972, S. 91.

22 Blithm, S. 99. Musikalische Anzeigen sind sonst im Nordischen Mercurius nicht sehr hiufig. Am 14.3.1713 wurden
etwa Reinhard Keisers ,Divertimenti serenissimi delle cantate [...]“, Hamburg 1713, angezeigt; am 27.11.1716 wurde
zur Prinumeration eines Gesangbuchs aufgerufen, und am 26.12.1724 wurden ,Auflerlesene und anmuthige Arien,
mit einer Sing=Stimme und dem Generalbass von einem berithmten Singer und Componisten gesetzet / und bey unter-
schiedlichen vorfallenden Begebenheiten zur Recreation sich zu bedienen” angeboten.
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musikalischen Posten Norddeutschlands inne; zum anderen hatte Telemann dadurch,
dass er seit mehreren Jahren den Druck und die Distribution seiner eigenen Werke
selbst in die Hand genommen hatte, profunde Erfahrungen (und Verbindungen) in
diesem Metier, die man sich in Schweden gern zunutze machte.23

Diese Form des Musikalienvertriebs durch Prinumeration und Subskription war bis
zur Etablierung grofierer Musikverlage in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
weithin tblich.24 Ein grofer Teil des Musikalienhandels lag zu dieser Zeit in den
Hinden der Musiker selbst. Dabei betitigten sich viele nicht nur im Vertrieb ihrer
eigenen Werke, sondern boten auch Kompositionen anderer Musiker zum Verkauf oder
zur Subskription an.2% Vom Prinumerationswesen profitierten letztlich alle Beteiligten.

,Alle auf Subskription oder Prinumeration herausgegebenen Noten brachten neben dem giinstigen Preis fiur den
Kiufer auch dem Sammler von Abnehmern einen kleinen Rabatt in Form von Freiexemplaren oder gar barem Geld
ein. Ein finanzielles Risiko ging man dabei nicht ein.”26

Auch der Verlag bzw. der Drucker reduzierte sein Risiko, indem er zumindest schon
einen Teil der Auflage vor deren Erscheinen verkauft hatte, und mit dem Erlos die
Herstellung finanzieren konnte.

Wichtig war es daher, bereits im Vorfeld fiir die angebotenen Produkte zu werben. Im
Falle von Romans Sonaten geschah dieses — wie oben gezeigt — in den Stockholmske
Post Tidnungar sowie — durch Telemann - in der Hamburgischen Tagespresse. Diese
Werbung wird, wie Klaus Hortschansky fiir dhnliche Fille dargelegt hat,2” sicherlich
nicht kostenlos von den Zeitungen abgedruckt worden sein, sondern wurde wohl von
Telemann selbst getragen — in der Hoffnung, die Auslagen durch den spiteren Verkauf
wieder decken zu konnen.

Die oben zitierte Anzeige weily mit mannigfachen Argumenten fiir den Druck zu
werben. Angesprochen sind explizit die Kenner und Liebhaber (die von Roman implizit
in der Maske des Cicero-Zitats auf dem Titelblatt genannt werden); man verspricht
ihnen einen , saubern und accuraten” Stich sowie eine bequeme Spielbarkeit der Werke.
Auflerdem mochte die Verwendbarkeit fiir verschiedene Melodieinstrumente (neben der
Flote) weitere Kidufer interessieren.

23 Telemann verlegte bis 1740 seine eigenen Kompositionen selbst und gab in der Hamburger Presse regelmiflig seine
Werke zur Subskription bekannt; s. Martin Ruhnke, ,Telemann als Musikverleger”, in: Musik und Verlag, Festschrift
Karl Vétterle, hrsg. v. Richard Baum u. Wolfgang Rehm, Kassel 1968, S. 506. Vgl. auch die Auswertung der Hamburger
Presse bei Werner Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann’s. Uberlieferung und Zeitfolge (= Erlanger Beitrige
zur Musikwissenschaft 111), Kassel 1942, passim und Heinz Becker, ,Die frithe Hamburgische Tagespresse als musik-
geschichtliche Quelle”, in: Beitrige zur Hamburgischen Musikgeschichte, hrsg. v. Heinrich Husmann (= Schriften-
reihe des musikwissenschaftlichen Instituts der Universitit Hamburg 1), Hamburg 1956, S. 22-45; beide Forscher
lassen den Nordischen Mercurius unberiicksichtigt.

24 Peter Schleuning beschreibt diesen Vorgang in knappen Stichworten: , Vor allem der Notenverkauf erfolgte zu groflen
Teilen tiber das System der Prinumeration: Agenten des Verlages oder des Komponisten (falls er zugleich Verleger seiner
Werke war) zogen nach einer 6ffentlichen Ankiindigung des Werkes (mit Prinumerationsaufforderung und Agenten-
liste) in den groferen Stidten Optionen auf den Kauf und dabei auch zugleich die ermifigte Kaufsumme ein. |[...] Bei
Subskription wurde der weniger ermifligte Preis nach Erhalt der Ware gezahlt” (Schleuning, S. 248 f.).

25 Vgl. in dieser Hinsicht zu Telemann: Annemarie Clostermann, ,Der Handel mit Eintrittskarten, Textbiichern und
Musikalien. Strategien einer o6ffentlichkeitswirksamen Verbreitung von Musik in Hamburg zur Zeit Telemanns”, in:
Beitrige zur Musikgeschichte Hamburgs vom Mittelalter bis in die Neuzeit, hrsg. v. Hans Joachim Marx (= Hamburger
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 18), Frankfurt/M. u. a. 2001, S. 257-266.

26 Klaus Hortschansky, ,Der Musiker als Musikalienhindler in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts”, in: Der Sozial-
status des Berufsmusikers vom 17. bis 19. Jahrhundert, hrsg. v. Walter Salmen, Kassel u. a. 1971, S. 85.

27 Ebd.
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Uber diese, fir Musikalienanzeigen der Zeit nicht ungewohnlichen Verkaufs-
argumente hinaus, warb man mit der Besonderheit, dass jener Druck der erste seiner
Art in Schweden sei. Nun ist die Erst- und Einmaligkeit eines Produkts seit jeher ein
beliebtes Werbeargument und ist es bis heute geblieben. Im Falle der Sonaten Romans
hat es jedoch seine Berechtigung. Der erste Notenkupferstich erschien in Schweden
zwar bereits im Jahre 1706 und wurde etwa von Johann Mattheson (allerdings negativ)
rezensiert,2® doch handelte es sich um ein Werk mit geistlicher Musik, das eine andere
Klientel ansprach.2® Weitere Kupferstiche vor 1727 beinhalten entweder wiederum
geistliche Kompositionen, oder es handelt sich um kleinere Gelegenheitswerke. Der
erste Kupferstich mit weltlicher Instrumentalmusik war dann tatsichlich der Druck mit
den Sonaten Romans.39 Auch der nichste umfangreichere Notenstich lieR wieder
langere Zeit auf sich warten. 1754 erschienen Hinrich Philipp Johnsens 24 Oder af Vira
Bista Poéters Arbeten.3! Erst im Jahre 1788 grindete Olof Ahlstrém in Schweden eine
Notenstecherei, die sich tiber lingere Jahre behaupten konnte.32

Hielt die Anzeige bei der Exzeptionalitit des Drucks also Wort, so wurde der
versprochene Auslieferungsmonat Juni nicht eingehalten. Die Widmungsvorrede an
Konigin Ulrika Eleonora datiert erst vom 4. Juli 1727. Die Kenner und Liebhaber
mussten sich somit mindestens einen Monat linger gedulden. Leider wurde dem Druck
keine Subskribentenliste beigegeben, so dass nicht bekannt ist, ob und inwieweit die
Werbung in Deutschland Erfolg gezeitigt hat.33

Die im Nordischen Mercurius veroffentlichte Annonce untermauert die These, dass
die Sonaten (und wohl auch ihre Widmung) nicht primir eine Reaktion auf die
Ernennung Romans zum Hofkapellmeister im Jahre 1727 waren. Roman hatte die
Sonaten schon vorher fertiggestellt und bereits im November 1726 dafur geworben. Ein
Vergleich des Titelblatts des Drucks mit der Anzeige Telemanns zeigt, dass auch der
Titel zu dieser Zeit in seinem Wortlaut weitgehend feststand.

Telemann Drucktitel
Sonate a Flauto traverso solo col Sonate a Flavto traverso,
Violone ¢ Cembalo, da Roman Suedese Violone e Cembalo da Roman, Svedese

Adressat der Sonaten sind ganz offensichtlich die Kenner und Liebhaber, also die Triger
des offentlichen und privaten Musiklebens in Schweden, zu dem Roman u. a. durch
seine Sonaten, aber auch als Organisator, einen wichtigen Beitrag geleistet hat. Bedient

28 Johann Mattheson, Der musicalische Patriot, Hamburg 1728, S. 39.

29 S, Davidsson, S. 143 f.; vgl. auch die Abbildung im Frontispiz zu Davidssons Untersuchung.

30 Ebd., S. 150.

31 Von dem Druck liegt eine Faksimileausgabe vor: Hinrich Philipp Johnsen, 24 Oder af VAra Bista Poéters Arbeten,
Faksimile hrsg. v. Hans Eppstein, Stockholm 1978. Vgl. zu Johnsen und seinem Oden-Druck auch Eva Nordenfeld-
Aberg, Hinrich Philipp Johnsen. Biografi och verkférteckning (= Kungl. Musikaliska akademiens skriftserie 36), Stock-
holm 1982, S. 59-62. Bjorkbom konnte vor den 1780er Jahren sogar nur zwei in Schweden gedruckte Musikalien
nachweisen: Romans Sonaten und Johnsens Oden, s. Carl Algot Peter Bjorkbom, ,Svenskt musiktryck. Négra
anteckningar om musiktrycket under ildre tider sdrskilt i Sverige”, in: Nordisk boktryckarekonst 38 (1937), S. 53-63.
Auch wenn das Material durch die Forschungen Ake Davidssons betrichtlich erweitert werden konnte, so kommt doch
den Drucken der beiden genannten Komponisten in der Geschichte des schwedischen Musikdrucks durch ihre
Exzeptionalitit eine besondere Bedeutung zu.

32§, Walin, Beitrige, S. 190.

33 Zumindest in Schweden existiert ein Beleg dafiir, dass die Sonaten ihren Weg zu den Kennern und Liebhabern fanden.
Die Auflistung des Nachlasses des Stockholmer Hindlers Michael Michelson Grubb aus dem Jahre 1740 verzeichnet
neben verschiedenen Fléten und einem Clavichord auch ein Exemplar von Romans Sonaten; s. Helenius-Oberg, S. 125.
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hat er sich dabei der Hilfe eines Kollegen, der in dhnlicher Weise als Komponist und
,Musikmanager’ titig war.

Ungeklirt ist jedoch die Frage, wie Roman und Telemann in Kontakt gekommen sind.
Thre Wege haben sich niemals nachweislich gekreuzt. Allerdings sind vielfiltige Wege
denkbar, auf denen ein Kontakt zustande gekommen sein kénnte. Hamburg und
Stockholm waren wichtige Handelsstidte und pflegten einen intensiven wirtschaftlichen
wie auch kulturellen Austausch. Jedoch lisst sich tiber diese sehr allgemeinen Verbin-
dungen auch ein ganz direkter Kontakt Telemanns nach Schweden nachweisen: In der
Bibliothek der Kungliga Musikaliska Akademie in Stockholm werden zwei Flotensonaten
Telemanns verwahrt. Es handelt sich dabei um die Sonaten TWV 41 a:8 und 9. Jeanne
Swack hat aufgrund stilkritischer Untersuchungen dafiir plidiert, dass es sich bei TWV
41 a:8 wohl nicht um eine Komposition Telemanns handelt, wihrend die ,Einordnung
der Sonate TWV 41a:9 in sein Schaffen [...] dagegen plausibel“34 scheint. Auch die auf
den Quellen zu findenden Zuschreibungen sprechen dafiir. Wahrend TWV 41 a:9 bereits
vom Kopisten mit ,del Sig.” Teleman” bezeichnet wurde, stammt die Zuschreibung auf
dem Manuskript von TWV 41 a:8 von dem Bibliothekar und Sekretir der Koniglichen
Akademie Per Frigel (1750-1842) und muss zwischen 1796 und 1806, seinem Amtsan-
tritt und der Anfertigung eines Katalogs der Bibliothek, eingetragen worden sein.
Aufschlussreich sind die von ihm in seinen Nachtrigen verwendeten Formulierungen.
Frigel versieht nimlich Telemanns Namen auf beiden Quellen mit dem Zusatz ,d. 4.“,
also ,,der iltere” oder schwedisch ,den ildre”. Swack wies bereits darauf hin, dass es hier
nicht darum ging, Georg Philipp von seinem Enkel Georg Michael zu unterscheiden,
wie dies etwa Hans Graeser in seiner Studie zu Telemanns Instrumentalmusik
vermutet hatte,3> sondern dass wohl Telemanns Sohn Benedict Conrad Eibert als ,der
Jungere’ mitgedacht ist. Telemann schreibt 1740 in seiner Biographie in Matthesons
Grundlage einer Ehrenpforte: ,Einen Sohn: Benedict Conrad Eibert; gebohren 1726. den
12. September; Lehrling bey meinem Vetter, Hr. Warmholtz, Apothekern in Stock-
holm.”3¢ Telemann verfiigte also iiber engere familiire Kontakte nach Stockholm. Ab
den spiten 1730er-Jahren tiber seinen Sohn, zuvor jedoch bereits durch seinen Vetter,
den dort ansissigen Apotheker Johann Conrad Warmholtz. Es ist somit nicht auszu-
schliefen, dass Warmholtz an dem verlegerisch geschickten Coup, Telemann als
Kollekteur fiir Romans Flotensonaten zu gewinnen, beteiligt war und er moglicherweise
den Kontakt hergestellt hat. Ebenso kénnte Giber ihn — wie Swack vorgeschlagen hat —
die mutmafBlich echte Flotensonate Telemanns (TWV 41 a:9) nach Schweden gelangt
sein.

Aber noch ein zweiter Weg ist vorstellbar: Konnte nicht Telemann seinem schwedi-
schen Kollegen, dessen Flotensonaten er beworben hatte, ein Exemplar dieser Gattung
aus eigener Feder tibermittelt haben — moglicherweise tiber den genannten Vetter? Dies

34 Jeanne Swack, ,Die in Stockholm tiberlieferten Sonaten Georg Philipp Telemanns”, in: Georg Philipp Telemann —
Werkiiberlieferung, Editions- und Interpretationsfragen. Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz
anlafllich der 9. Telemann-Festtage der DDR. Magdeburg, 12. bis 14. Mirz 1987, hrsg. v. Wolf Hobohm u. Carsten
Lange, 3 Teile in einem Band, Teil 2, Koln 1991, S. 32.

35 Hans Graeser, Georg Philipp Telemanns Instrumentalmusik, phil. Diss. Miinchen 1925, Bd. 2, S. 19.

36 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, woran der tiichtigsten Capellmeister, Componisten, Musik-
gelehrte, Tonkiinstler &c. Leben, Werke, Verdienste &c erscheinen sollen, Hamburg 1740, S. 367.
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muss Spekulation bleiben, sollte jedoch ebenfalls in Betracht gezogen werden. Ein
weiterer Kontakt zwischen dem Hamburger Musikdirektor und dem Schwedischen
Hofkapellmeister ist nicht mehr belegt. Roman erscheint noch 1738 als Subskribent der
Pariser Quartette, jedoch ohne dass die genauen Umstinde dieser Subskription nach-
vollziehbar wiren. Als Kollekteur fiir Telemann ist Roman zumindest nicht nachweis-
bar.

Das 18. Jahrhundert ist einerseits der historische Ort kultureller nationaler Mythen.
Bach, Hindel, oder in Schweden Johan Helmich Roman werden zu Fixpunkten
nationaler Identititsstiftung deklariert und dem Fundus kultureller Nationalmythen
einverleibt. Diese Mythenbildung vollzieht sich nach jenen Schemata, die Roland
Barthes scharfsinnig herausgearbeitet hat. Danach geht die Bildung eines Mythos einher
mit der Deformierung von Sinn,3” und das Geschehene wird durch eine Bedeutungs-
verschiebung funktionalisiert. ,Der Mythos verbirgt nichts und stellt nichts zur Schau.
Er deformiert. Der Mythos ist weder Liige noch ein Gestidndnis. Er ist eine Abwand-
lung.“38

Zugleich ist das 18. Jahrhundert aber auch die Zeit eines wachsenden kulturellen
Austausches. Es ist kein Zufall, dass sich gerade jetzt der Begriff des ,vermischten
Geschmacks” (mit positiven wie negativen Konnotationen) etabliert und dass der
burgerliche Bildungsdiskurs vermehrt das Reisen in nahe oder ferne Linder als Moglich-
keit der Aus- und Fortbildung fiir sich entdeckt.3? So widerstreitend diese beiden
Tendenzen sein mogen, so notwendig sind sie doch aufeinander angewiesen, indem sie
einen Ausgleich zwischen Innovation und Konsolidierung gewihrleisten. Fiir die For-
schung, die diese Zusammenhinge nur im Riickblick wahrnehmen kann, stellt sich
jedoch gerade im Falle der Kulturkontakte das Problem, dass die Vermittlungswege
hiufig nur sehr undeutlich wahrzunehmen sind. Kulturelle Verbindungen zwischen
zwei florierenden Handelsstidten wie Hamburg und Stockholm sind auf so vielfiltige
Weise moglich, dass immer nur mit Wahrscheinlichkeiten, selten aber mit Beweisen
gearbeitet werden kann. Umso ergiebiger ist die Auswertung solch randstindig erschei-
nender Quellen wie der vorgestellten Subskriptionsanzeige, die symptomatisch fiir
vielschichtige kulturelle Vernetzungen zwischen Norddeutschland und Skandinavien ist.

37 Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt 212001, S. 103.

38 Ebd., S. 112.

39 Vgl. Markus Rathey, , Carl Philipp Emanuel Bach und der hamburgische Reisediskurs seiner Zeit”, in: Archiv fiir
Kulturgeschichte 86 (2004), im Druck; s. auflerdem: Klaus Laermann, ,Raumerfahrung und Erfahrungsraum. Einige
Uberlegungen zu Reiseberichten aus Deutschland vom Ende des 18. Jahrhunderts”, in: Reise und Utopie. Zur Literatur
der Spétaufklirung, hrsg. v. Hans-Joachim Piechotta, Frankfurt/M. 1976, S. 57 f. sowie Wolfgang Martens, ,Zur Ein-
schitzung des Reisens von Biirgersohnen in der frithen Aufklirung (am Beispiel des Hamburger ,Patrioten” 1724-
1726)", in: Reisen im 18. Jahrhundert. Neue Untersuchungen, hrsg. v. Wolfgang Griep u. Hans-Wolf Jiger, Heidelberg
1986, S. 36.



141

Zwei Miszellen zur Mendelssohn-Rezeption
von Erich Reimer, KdIn

I Mendelssohn-Rezeption in Paderborn: Die Einfiihrung des Liborituschs

Im Vorwort ihrer kulturgeschichtlichen Untersuchung Libori. Das Kirchen- und Volks-
fest in Paderborn gibt Barbara Stambolis folgende Einfiihrung:

,Das Liborifest ist unbestritten Hohepunkt des Paderborner Jahresfestkalenders. Es tibte und tibt bis heute als kirch-
liches und weltliches Volksfest im Erzbistum Paderborn und dartiber hinaus eine groe Anziehungskraft aus. 1991
nahmen nahezu zwei Millionen Festgiste an den achttigigen Feierlichkeiten zu Ehren des heiligen Liborius in der
Paderborner Kathedrale teil und besuchten die Kirmes auf dem Liboriberg sowie den Topfmarkt auf dem Kleinen
Domplatz. Libori gehort zu den bedeutendsten Volksfesten in Deutschland [...]“.!

Kernstiick dieses Ende Juli gefeierten Festes ist das er6ffnende kirchliche Triduum:

,Die kirchlichen Feierlichkeiten beginnen mit der Aussetzung des Liborischreins am Samstag vor dem ersten Fest-
sonntag und enden am darauffolgenden Dienstag mit der Beisetzung der Reliquien des Bistumsheiligen in der Krypta
im Osten der Kathedrale”.?

Zur Erhebung und Beisetzung der Liborius-Reliquien wird ein dreimaliger Tusch
geblasen. Dieser sogenannte Liboritusch bildet, wie iltere und neuere Berichte erkennen
lassen, fiir viele Besucher einen Hohepunkt im Festablauf. In einem derartigen Bericht
heif3t es:

,Nun, ich stand 1952 erstmals im Dom und erlebte diesen Menschenandrang mit. Ich sah wie der Schrein aus der
Krypta heraufgeholt wurde, ich horte, wie plotzlich die Orgel brauste und ein ungeheurer Horner-Schall dazwischen-
stieB in einem aufsteigenden Jubel. Und mir lief’s kalt den Riicken herunter, das war wie im Mittelalter”.3

Was dieser Besucher als mittelalterlich erlebte, hat in historischer Hinsicht nichts mit
dem Mittelalter zu tun, sondern mit dem 19. Jahrhundert. Der Liboritusch geht auf die
Bliserfanfaren im Wachet-auf-Choral von Felix Mendelssohn Bartholdys Oratorium
Paulus (1836) zuriick, und zwar auf die Takte 5-7.
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Bsp. 1: Mendelssohn, Paulus, Nr. 16 Choral ,Wachet auf, ruft uns die Stimme“, T. 5-7

! Barbara Stambolis, Libori. Das Kirchen- und Volksfest in Paderborn. Eine Studie zu Entwicklung und Wandel histori-
scher Festkultur (= Beitrige zur Volkskultur in Nordwestdeutschland 92), Minster u. New York 1996, S. VIL
2Ebd,, S. 1.

3 Zit. nach ebd., S. 253.
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Wie auf einer vom Metropolitankapitel Paderborn in den 1960er Jahren herausgegebe-
nen Schallplatte zu héren ist,% wird der Liboritusch, abweichend von der in D-Dur
stehenden Vorlage, in Es-Dur dreimal nacheinander von einer groflen Blaskapelle
ausgefiihrt, wobei aufgrund des langsamen Tempos die in Mendelssohns Notation aus
drei Sechzehnteln bestehenden Figuren wie breite Achtel-Triolen erklingen.®

Bildet die Herkunft des Liborituschs kein Problem, so ist die Datierung seiner
Einfihrung bis heute umstritten. Dies deshalb, weil der Tusch — Paderborner Uberliefe-
rung zufolge — im Jahre 1836 aus Anlass des 1000-jahrigen Liborijubiliums, 1000 Jahre
nach Uberfithrung der Liborius-Reliquien von Le Mans nach Paderborn, eingefiihrt
worden sein soll, ein Quellenbeleg hierfiir aber nicht vorliegt. Im Begleittext der
zitierten Schallplatte wird zum , Liboritusch” dementsprechend angemerkt: ,In der
heutigen Form stammt er aus Mendelssohns Oratorium ,Paulus’ (Erstauff. Mai 1836)
und wurde wohl zum 1000jihrigen Liborijubilium 1836 tibernommen”. Diese Angaben
stimmen mit einem im Jahre 1951 unter dem Titel ,Der Liboritusch, die festliche
Blisermusik” erschienenen Zeitungsartikel uberein, in dem die Verfasserin Hildegard
Gocke die Herkunft des Tuschs aus dem am 22. Mai 1836 in Diisseldorf uraufgefiihrten
Paulus behandelt und Uberlegungen anstellt, wie der Tusch nach Paderborn gelangt
sein konnte. Es heifdt dort:

,Die den heutigen Generationen vertraute Musik des Tusches ist nicht uralt. Sie ist dem Oratorium ,Paulus’ von
Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) entnommen. [...] Wie und wann die Fanfarenklinge aus dem ,Paulus’ in
den Paderborner Dom eingezogen sind, weify man nicht. Moglich und wahrscheinlich ist folgender Weg: Im 18. und
19. Jahrhundert bestand am Paderborner Dom eine Instrumentalkapelle. Nach der durch die Sikularisation verur-
sachten Verarmung war man zu Sparmafinahmen gezwungen. Die Zahl der angestellten Dommusiker wurde einge-
schrinkt. Mitglieder der 6rtlichen Militirkapelle wirkten auch bei der Dommusik mit. Es ist leicht moglich, daf§ die
Musiker der Paderborner Garnison mit benachbarten Militirmusikern zu den Auffithrungen des rheinischen Musik-
festes hinzugezogen wurden und dort den ,Paulus’ kennenlernten. Leiter der Domkapelle war damals Domkantor
Xaver Franz Hartmann |[...]. Vielleicht besuchte auch er das rheinische Musikfest, lernte dort das Oratorium kennen
und schlug vor, die Bliserstelle als Tusch der Dommusik am Liborifest einzufiigen. Im Jubildiumsjahr 1836 wird er fiir
seine hiufiger eingereichten Vorschlige fiir eine farbigere Ausgestaltung der Dommusik besondere Bereitschaft
gefunden haben”.®

Diese Vermutungen wurden nicht nur durch den Wiederabdruck in dem 1986 erschiene-
nen Sammelband Liborius. Bischof und Schutzpatron erneut verbreitet,” sondern
erhielten auch dadurch besonderes Gewicht, dass sich Barbara Stambolis in ihrer 1996
erschienenen Monographie iiber die Geschichte des Liborifestes an ihnen orientiert hat.
Unter der Uberschrift , Erste Ansitze neuzeitlich-biirgerlicher Festgestaltung am Beispiel
des Liborijubiliums 1836 stellt sie fest: ,,Auch der Liboritusch gehort in diesen
Festzusammenhang des Jahres 1836, in dem er aller Wahrscheinlichkeit nach erstmals
bei der Aus- und Beisetzung der Reliquien geblasen wurde”.® Im Weiteren betont sie

4 Die unter dem Titel ,Der Dom zu Paderborn” herausgegebene Schallplatte ist — wie dem Begleittext zu entnehmen ist
— nach 1966 erschienen.

5 Nach brieflicher Mitteilung von Herrn Domorganist Helmut Peters (Paderborn) wird der Tusch noch heute in dersel-
ben Weise ausgefiihrt.

6 Hildegard Gocke, ,Der Liboritusch, die festliche Blisermusik”, in: Westfdlisches Volksblatt 171 (28.7.1951); zit.
nach Liborius. Bischof und Schutzpatron. Eine Sammlung von Beitrigen zu Festen des Heiligen, hrsg. von Klemens
Honselmann, Paderborn 1986, S. 26 f.

7 Vgl. Anm. 6.

8 Stambolis, S. 90. Aufgrund eines Missverstindnisses der Ausfithrungen von Hildegard Gocke nennt Barbara Stambolis
als Herkunftsstelle des Tuschs in Mendelssohns Paulus nicht den Choral Nr. 16 ,Wachet auf, ruft uns die Stimme”,
sondern das Rezitativ Nr. 14, in dem lediglich die Schlusswendung des Tuschs erklingt (ebd., S. 91).
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den hypothetischen Charakter dieser Annahme und referiert Hildegard Gockes Uberle-
gungen, wie der Tusch nach Paderborn gelangt sein konnte:

,Es gibt allerdings lediglich Spekulationen dariiber, in welcher Weise Paderborner Musiker auf das Mendelssohnsche
Werk aufmerksam geworden sind und wie sie es in den Paderborner Festrahmen integriert haben konnten. Einige
Mitglieder der Instrumentalkapelle am Dom, die gleichzeitig Garnisonmusiker waren, konnten am Nieder-
rheinischen Musikfest teilgenommen haben. Moglicherweise ist auch der Domkantor Fr. Hartmann am 22. Mai
1836 in Diisseldorf gewesen und hat sich fiir das bevorstehende Jubilium von der Musik inspirieren lassen”.”

Diesen Vermutungen steht der Einwand gegentiber, es sei unwahrscheinlich, dass jene
zweieinhalb Takte aus dem am 22. Mai 1836 im Rahmen des 18. Niederrheinischen
Musikfests in Dusseldorf unter Mendelssohns Leitung uraufgefiihrten Paulus bereits
acht Wochen spiter wihrend des Paderborner Liborijubiliums erklungen sind,? zumal
der Druck des Oratoriums erst im Herbst 1836 (Klavierauszug) und Frithjahr 1837
(Partitur) bei Simrock in Bonn erschienen ist.!! So heifit es in einem 1991 erschienenen
Beitrag ,Die Quelle des Liborituschs” von Winfried Bunsmann unter Hinweis auf den
geringen zeitlichen Abstand zwischen der Paulus-Urauffithrung und dem Libori-
jubildum:

,Die These, da3 schon im gleichen Jahr zum 1000jihrigen Liborijubilium der Tusch in Paderborn eingefiihrt ist,

halte ich fir sehr gewagt [...]. Zugegeben: Anlillich eines so bedeutenden Jubiliums eine so bedeutende musikali-

sche Neuerung einzufithren oder eingefiihrt zu haben, wiirde passen. Nur: Nach der Ur-Auffithrung wurde das Ora-

torium massiv geindert und im Winter 1836/1837 (neu?) gedruckt. Die Beantwortung der obigen Fragen bedarf also
weiterer Nachforschungen”.!?

Da in Paderborn kein Quellenbeleg bekannt ist, der Aufschluss tiber einen Zusammen-
hang zwischen der Dusseldorfer Urauffilhrung des Paulus und dem Paderborner
Liborijubilium von 1836 geben konnte, alle Angaben tiber die Einfithrung des
Liborituschs sich vielmehr auf eine miindliche Uberlieferung beziehen, bot es sich an,
die Nachforschungen auf das im Stadtarchiv Disseldorf aufbewahrte Quellenmaterial
zur Paulus-Urauffithrung zu konzentrieren. Die Durchsicht des betreffenden Akten-
konvoluts!3 erwies sich insofern als aufschlussreich, als in ihm simtliche Mitwirkende
des Niederrheinischen Musikfestes von 1836 mit ihren Herkunftsorten aufgefiihrt sind.
Und eine direkte Verbindung zwischen Diisseldorfer Urauffithrung des Paulus und
Paderborn war insofern festzustellen, als unter den mehr als 500 Mitwirkenden ein
Musiker aus Paderborn verzeichnet ist. Im ,Verzeichnis derjenigen Dilettanten und
Kanstler, welche zur Mitwirkung bei dem Nieder. Rheinischen Musikfeste 1836
angemeldet worden sind” wird unter den 74 ,Violini” an 10. Stelle ,Gerke aus
Paderborn” mit dem Zusatz ,primo” (1. Violine) aufgefiithrt. Ebenso wird im , Verzeich-
nis der Mitwirkenden beim Musikfest 1836 und des an dieselben gezahlten Honorars”
sowie im , Verzeichnis der Vergiitungen fir die Herren Musici. Musikfest 1836” ,Gerke
aus Paderborn” bzw. ,Herr Gerke v. Paderborn” aufgefithrt, und zwar mit einer Ver-
9 Ebd., S. 90 f.

10 Seit 1829 wurde das Liborifest auf Anordnung der preuB8ischen Regierung nicht mehr am Festtag des HI. Liborius (23.
Juli), sondern am darauf folgenden Sonntag gehalten, sofern der 23. Juli nicht auf einen Sonntag fiel (nach Stambolis,
S. 84). Fir das Jahr 1836 ergab sich aufgrund dieser Regelung, dass das Fest am Samstag, dem 23. Juli, eroffnet wurde.
11 Felix Mendelssohn Bartholdy, Paulus op. 36. Oratorium nach Worten der heiligen Schrift, kritische Ausgabe von
R. Larry Todd, Stuttgart 1997, S. VIL

12 Winfried Bunsmann, ,Die Quelle des Liborituschs”, in: Die Warte. Heimatzeitschrift fiir die Kreise Paderborn und
Hoxter 70 (Sommer 1991), S. 31. Hinsichtlich der von Mendelssohn nach der Urauffiihrung vorgenommenen Anderun-

gen ist festzustellen, dass der Choral Nr. 16 mit seinen Bliserfanfaren hiervon nicht betroffen war.
13 Stadtarchiv Diisseldorf, Akte XX 104.



144 Erich Reimer: Zwei Miszellen zur Mendelssohn-Rezeption

gitung von 24 Talern, dem zweith6chsten Honorar der gesamten Liste, und dem
Vermerk ,frei quartier”.

Bei dem Genannten handelt es sich um den Violinisten Otto Julius Gerke, einen
Schiiler Louis Spohrs, der bereits bei vier fritheren Niederrheinischen Musikfesten als
,Vorgeiger’ mitgewirkt hatte, und zwar 1829 und 1834 in Aachen und 1832 und 1835 in
Koln. Die Mitwirkung bei dem von Mendelssohn geleiteten Musikfest 1835 in Koln ist
insofern besonders bemerkenswert, als Gerke vom Kolner Fest-Komitee einstimmig als
,Vorgeiger' fiir die von Mendelssohn geleiteten Proben gewihlt wurde.!4 Die Hohe des
Dusseldorfer Honorars lisst darauf schliefen, dass Gerke bei den Proben zur Urauffiih-
rung des Paulus dieselbe Funktion ausgeiibt hat. Da in den Diisseldorfer Listen kein
weiterer Mitwirkender aus Paderborn aufgefiihrt ist, liegt die Vermutung nahe, dass
Gerke wihrend der Proben und der Auffihrung in Diisseldorf die Eignung der
Mendelssohn’schen Bliserfanfare fiir das bevorstehende Liborijubilium erkannte und —
moglicherweise mit Mendelssohns Erlaubnis — eine Abschrift oder nachtriglich aus dem
Gedichtnis eine Niederschrift der Fanfare fiir die Verwendung in Paderborn anfertigte.
Demgegeniiber ist Hildegard Gockes Vermutung auszuschlieflen, Paderborner Bliser
konnten als Vermittler gewirkt haben. Denn aufgrund der Wohnort-Angaben ist
ersichtlich, dass die Wachet-auf-Fanfaren bei der Urauffihrung ausschliefSlich von
Diisseldorfer Hornisten, Trompetern und Posaunisten ausgefithrt worden sind.1®

Ist mit Otto Julius Gerke ein Paderborner Musiker genannt, der tiber die fachlichen
Voraussetzungen verfiigte, die Bliaserfanfare in der angedeuteten Weise zu vermitteln, so
bleibt die Frage, ob Gerke ein Interesse an einer Vermittlung gehabt haben konnte.
Diese Frage ist zu bejahen, wenn man Gerkes Mitwirkung beim Paderborner
Liborijubilium des Jahres 1836 beachtet: Gerke, der bis 1832 als Konzertmeister in
Aachen gewirkt hatte, war in den Jahren 1832-1837 Dirigent des Paderborner Musik-
vereins und fithrte am zweiten Festtag des Liborijubiliums, am Montag, dem 25. Juli
1836, in der Paderborner Jesuitenkirche mit tiber 200 Mitwirkenden das Oratorium Des
Heilands letzte Stunden seines Lehrers Louis Spohr auf,1¢ und zwar in Anwesenheit des
Komponisten.!” Da zu den Instrumentalisten des Paderborner Musikvereins auch einige
in Paderborn stationierte Militirmusiker gehorten, die aullerdem in der Instrumental-
kapelle am Dom spielten,!8 hatte Gerke offensichtlich die Moglichkeit, Blechbliser fiir
die Ausfithrung des Tuschs im Dom zu gewinnen. Ein spiterer Termin fir die
Einfithrung des Tuschs durch Gerke ist nicht wahrscheinlich, da dieser 1837 Paderborn

14 Vgl. Klaus Wolfgang Niemoller, ,Felix Mendelssohn-Bartholdy und das Niederrheinische Musikfest 1835 in K6In”,
in: Studien zur Musikgeschichte des Rheinlandes 3, hrsg. von Ursula Eckart-Bicker (= Beitrige zur Rheinischen
Musikgeschichte 62), Koln 1965, S. 61: ,Ein ganz ausgezeichneter Violinist mufl Otto Gerke aus Paderborn gewesen
sein, der als Aachener Konzertmeister bis 1832 bereits bei den Musikfesten in Koln 1832 sowie in Aachen 1829 und
1834 ,das Pult eines Vorgeigers eingenommen’ hatte [...], da er einstimmig gewihlt wurde, als Mendelssohn den
Wunsch duflerte, ,dal einer der fremden Vorgeiger’ schon vor den eigentlichen Generalproben in Kéln anwesend sei”.
15 Im , Verzeichnis der Mitwirkenden” werden 5 Hornisten, 4 Trompeter und 3 Posaunisten aufgefiihrt — simtlich mit
der Angabe ,Diisseldorf”.

16 Vgl. Theo Hamacher, ,Oratorium von Louis Spohr in der Jesuitenkirche in Paderborn”, in: Die Warte 24 (1963), S.
66 f.

17 Vgl. Walter Salmen, , Louis Spohrs Reise von Kassel nach Paderborn im Juli 1836“, in: Die Warte 25 (1964), S. 114 f.
18 Nach Stambolis, S. 91 f.
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verliel$ und erst 1846 zuriickkehrte, ohne wieder eine leitende Funktion zu tberneh-
men.!?

Mit dem Nachweis, dass der beim Liborijubilium mit einer Oratorienauffihrung
beteiligte Dirigent des Paderborner Musikvereins acht Wochen zuvor in Diisseldorf bei
der Urauffithrung von Mendelssohns Paulus als Violinist mitgewirkt hat, ist zwar nicht
bewiesen, dass Gerke Mendelssohns Bliserfanfare nach Paderborn vermittelt hat, doch
ist im Hinblick auf die bisherigen, teilweise widerlegten Spekulationen festzustellen,
dass es nunmehr gute Grunde fiir die Annahme gibt, dass es Otto Julius Gerke (1807-
1878)20 war, der Mendelssohns Wachet-auf-Fanfare im Jahre 1836 in Paderborn einge-
fithrt hat und damit zum Begriinder des Liborituschs geworden ist.

II. Robert Schumanns Besuche des Kélner Doms und die Mendelssohn-Anspielung im
vierten Satz der Rheinischen Symphonie

In den Kommentaren zur Rheinischen Symphonie (1850) von Robert Schumann ist
bislang auf einen auffilligen Sachverhalt nicht hingewiesen worden: die Tatsache, dass
die Fanfaren am Ende des vierten Satzes (Feierlich, T. 52-54 und 56-58) in ihrer
Grundstruktur mit den Bliserzwischenspielen im Wachet-auf-Choral des Paulus (1836)
von Felix Mendelssohn Bartholdy tibereinstimmen.2! Wihrend Mendelssohns D-Dur-
Fanfare vom Grundton tber Terz und Quinte aufsteigt, um die Tonfolge d“-e”-fis” als
Oberstimme der Kadenz ,Subdominante — Subdominante mit sixte ajoutée — Tonika’
erklingen zu lassen, setzt Schumanns H-Dur-Fanfare auf der Terz dis’ ein, um tiber die
Quinte dieselbe Kadenz und die entsprechende Oberstimme (h’-cis”-dis”) zu erreichen.
Zielpunkt ist in beiden Fillen die Durterz der Tonika. Gegeniiber den mit zwei
Hornern, zwei Trompeten und drei Posaunen besetzten Paulus-Fanfaren weisen
Schumanns Fanfaren eine um zwei weitere Horner und acht Holzbliser (2 Fl., 2 Ob.,
2 Cl., 2 Fg.) erweiterte Besetzung auf.22
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Bsp. 2: Mendelssohn, Paulus, Nr. 16 Choral ,Wachet auf, ruft uns die Stimme”, T. 5-7

19 Vgl. Hamacher, S. 67 mit weiteren Angaben zu Gerke in Paderborn 1846-1878. Die Angaben zu Gerke bei Maria
Elisabeth Brockhoff, Musikgeschichte der Stadt Paderborn (= Studien und Quellen zur westfilischen Geschichte 20),
Paderborn 1982, S. 327, bieten keine zusitzlichen Informationen, da sie den Aufsitzen von Hamacher und Salmen
entnommen sind.

20 Angabe des Geburts- und Todesjahrs nach Salmen, S. 114. Demgegeniiber bemerkt Hamacher, S. 66, Gerke sei
,wahrscheinlich um 1800 geboren”, verweist aber anschlieBend auf eine Notiz im Paderborner Stadtarchiv, die das Jahr
1804 als Geburtsjahr nennt.

21 Paulus, Nr. 16 Choral: T. 5-7, 18-20, 33-35 (D-Dur), T. 12-14 (A-Dur), T. 39-41 (D-Dur-Variante).

22 Schumanns Fanfare erklingt zunichst in T. 52-54 iiber dem von der 3. Posaune ausgefithrten Orgelpunkt H und bei
der Wiederholung in T. 56-58 iiber der Basskadenz H-H-e-H, notiert als ces-ces-fes-ces. Die besondere Wirkung beider
Einsitze beruht auf der enharmonischen Umdeutung von es’ (Grundton von es-Moll) in dis’ (Terz von H-Dur).
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Bsp. 3: Schumann, Symphonie Nr. 3, IV. Feierlich, T. 52-54

Es stellt sich die Frage, ob in Schumanns Fanfaren eine Anspielung auf Mendelssohns
Bliserzwischenspiele vorliegt oder eine hiervon unabhingige Anwendung des Topos
Kirchenschluss’. In diesem Fall miissten sowohl die im Tonika-Dreiklang aufsteigende
Hinfahrung zur ,plagalen Kadenz’ als auch die metrische Einordnung von Hinfithrung
und Kadenz als zufillige Ubereinstimmungen mit den Paulus-Zwischenspielen interpre-
tiert werden. Im Folgenden soll gezeigt werden, dass es sich mit grofier Wahrscheinlich-
keit um eine Anspielung handelt, die mit Schumanns Interesse am Koélner Dom in
einem assoziativen Zusammenhang gestanden hat.

Uber die Beziehung des vierten Satzes der Rheinischen Symphonie zum Koélner Dom
gibt bekanntlich die ursprungliche Satzbezeichnung ,Im Charakter der Begleitung einer
feierlichen Ceremonie” in Verbindung mit dem in Wasielewskis Schumann-Biographie
enthaltenen Hinweis auf die Feier zur Kardinalserhebung des Kolner Erzbischofs
Auskunft.?3 Da dieser Hinweis in der Schumann-Literatur kontrovers diskutiert worden
ist, insbesondere hinsichtlich der Frage, ob Schumann an der Feier im Kolner Dom
personlich teilgenommen hat, soll er im Zusammenhang mit Wasielewskis tibrigen
Bemerkungen zur Entstehung der Rheinischen Symphonie erneut einer kritischen
Prafung unterzogen werden. Dabei ist zwischen drei Punkten zu unterscheiden: dem
ersten Anstofl zur Komposition der Symphonie, der Anregung zum vierten Satz durch
die Feier im K6lner Dom und einer Fahrt nach K6ln wihrend der Arbeit am ersten Satz.
Uberpriift man diese drei Punkte, so ist festzustellen:

1. Der Hinweis auf den ersten Anstol$ ist nicht anzuzweifeln, da Wasielewski sich auf
Auflerungen Schumanns bezieht:

,Die Symphonie in Es-Dur [...] konnte man im eigentlichen Sinne des Wortes ,die Rheinische’ nennen, denn
Schumann erhielt seinen Auflerungen zufolge den ersten Anstofl zu derselben durch den Anblick des Kolner Do-
mes. 24

Damit Ubereinstimmend erwihnt Wasielewski , die schlank sich erhebenden Pfeiler und
kithn gespannten Bogen des grofBartigen Baudenkmales [...], welches die erste Anregung
zu der in Rede stehenden Tonschdpfung gab.“25

2. Der Hinweis auf die Feierlichkeiten im Koélner Dom bleibt unklar, da aus der
Formulierung nicht hervorgeht, ob Schumann durch personliche Teilnahme an der Feier
oder durch Berichte tiber sie beeinflusst worden ist:

28 Wilhelm Josef v. Wasielewski, Robert Schumann. Eine Biographie, Dresden 1858, hrsg. von
Waldemar v. Wasielewski, Leipzig #1906, unverind. Neudr. Vaduz 1984, S. 455 f.

24 Ehd., S. 455.

25 Ebd., S. 456.
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,Wihrend der Komposition wurde der Meister dann noch durch die, in jene Zeit fallenden, zur Kardinalserhebung des
Kolner Erzbischofs v. Geissel stattfindenden Feierlichkeiten beeinfluft. Diesem Umstande verdankt die Symphonie
wohl geradezu den fiinften, in formeller Hinsicht ungewdhnlichen Satz (den vierten der Reihenfolge nach), urspring-
lich tberschrieben: ,Im Charakter der Begleitung einer feierlichen Zeremonie'”.26

Ebenso unbestimmt ist die Parallelstelle formuliert: ,Es ist jener Satz, welchen
Schumann mit besonderer Beziehung auf die zur Kardinalserhebung des Erzbischofs
v. Geissel im Kolner Dom veranstaltete Feier schrieb”.2”

3. Eindeutig ist dagegen der sich auf Auflerungen Schumanns berufende Hinweis auf
eine Fahrt nach Koln wihrend der Arbeit am ersten Satz:

,Wihrend der Niederschrift dieses Durchfithrungssatzes wurde Schumann durch eine Fahrt nach Koéln in der Arbeit
unterbrochen, so dafl es ihm seinen Auferungen zufolge Mithe machte, den Faden des Ideenganges befriedigend
weiterzuspinnen. Er konnte sich auch mit der betreffenden Stelle, welche unmittelbar auf den Eintritt des Themas
in H-Dur folgt, nicht recht befreunden. Allerdings hat man bei derselben [T. 294 ff.] die Empfindung, als ob die
Gedankenentwickelung hier nicht im vollen FluB} gewesen sei.”?8

Wie Reinhard Kapp in seiner Einfithrung zur Rheinischen Symphonie ausgefithrt hat,
handelte es sich bei der von Wasielewski erwihnten Fahrt , mit grofiter Wahrscheinlich-
keit” um die Fahrt zur Feier im Dom. Unter Hinweis auf die Skizzen-Untersuchungen
von Linda Correll Roesner und die in Schumanns Haushaltbuch unter dem 11. und dem
13. November 1850 verzeichnete Eintragung ,,Am 1sten Satz” fithrte Kapp aus:

sl...] da Schumann nach der ersten [am 7. November begonnenen] Niederschrift noch eine vollstindige Neu-
disposition der Durchfithrung vornahm, deren einzelne Stadien den mitgeteilten Daten miihelos zuzuordnen sind,
wurde jene die Arbeit unterbrechende Fahrt nach Koln mit grofiter Wahrscheinlichkeit am 12. November [d. h. am
Tag der Feierlichkeiten im Dom]| unternommen.”2?

Demgegentiber gab Gerd Nauhaus im Vorwort seiner Haushaltbiicher-Edition eine
gegenteilige Beurteilung ab, indem er mit Bezug auf Schumanns Eintrag vom
12. November (,,Nicht wohl. — Abends Verein”) feststellte:

,Ein interessantes Detail begegnet uns hinsichtlich der ziemlich vage belegten Anregungen zur Komposition der Es-
Dur-Symphonie: Der oft genannten Kardinalserhebung des Kolner Erzbischofs, die Schumann bei der Komposition
des 4. Satzes [...| vorgeschwebt haben soll, kann er schlechterdings nicht beigewohnt haben, da er sich zu diesem
Zeitpunkt (12.11.1850) in Diisseldorf befand.”30

Diese Begriindung ist allerdings nicht stichhaltig, da es aufgrund der schon bestehenden
Eisenbahnverbindung zwischen Diisseldorf und Koln — genauer: zwischen Dusseldorf
und dem rechtsrheinischen Deutz — fiir Schumann ohne weiteres moglich war,
vormittags an den Feierlichkeiten im Ko6lner Dom teilzunehmen und abends in
Diisseldorf die regulire Dienstags-Probe des Gesangvereins abzuhalten.3! Dass die Fahrt
nach Koln, far die Schumann seine Arbeit an der Durchfithrung des ersten Satzes

26 Ehd., S. 455 f.

27 Ebd., S. 458.

28 Ebd., S. 456.

29 Reinhard Kapp, ,Einfithrung und Analyse”, zu: Robert Schumann, Sinfonie Nr. 3 Es-Dur, op. 97 ,Rheinische’,
Taschenpartitur, Mainz 1981, S. 178.

30 Robert Schumann, Tagebiicher, Bd. 1II: Haushaltbiicher, Teil 1: 1837-1847, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1982,
S. 19.

31 vgl. folgenden Eintrag Schumanns iiber die Tagesfahrt nach Kéln am Sonntag, dem 29. September 1850: , Farth nach
Coln. Eisenbahn hin u. zurtck [...] Um 11 nach Koln [...] Um 7 Uhr zuriick” (Tagebiicher, Bd. I1I: Haushaltbiicher, Teil
2: 1847-1856, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1982, S. 539) sowie den unten zitierten Eintrag vom 6. November 1850
,Um 4 Uhr Abschied”, der sich auf die Riickfahrt nach Diisseldorf bezieht (ebd., S. 544). — Der von der K6ln-Mindener
Eisenbahngesellschaft betriebene rechtsrheinische Streckenbau Deutz-Minden wurde 1847 fertiggestellt; nach Judith
Breuer, Die Kélner Domumgebung als Spiegel der Domrezeption im 19. Jahrhundert, Diss. Bonn 1980, hrsg. vom
Landeskonservator Rheinland (= Arbeitsheft 10), Koln 1981, S. 17.
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unterbrochen hat, nicht spiter als am 12. November stattgefunden haben kann, ergibt
sich auch bei Durchsicht der Haushaltbuch-Eintragungen zwischen dem 9. November,
an dem Schumann den , 1sten Symphoniesatz in Es in d. Skizze beendigt” hat, und dem
23. November, an dem er den ,lsten Satz d. Symphonie [zu] instrlumentieren]
beendigt[e].”32 Wenn man die fur die Ermittlung des Reisetermins irrelevanten Eintra-
gungen vom 10. und 22. November sowie die sich auf Ausgaben beziehenden Eintragun-
gen und einige hier nicht interessierende Vermerke weglisst, handelt es sich um
folgende Notizen:

,11.[...] Unwohl. - Am Isten Satz d. Symphonie. —
12. [...] Nicht wohl. — Abends Verein. - [...]
13. [...] Am Isten Satz. — Abends bei Frl. Leser |[...]

14. Buddeus’sche Ausstellung - [...] Abends Probe mit Wasielewski. |...]

15. [...] Br[ief] v. R. Pohl.

16. [...] FleiBig.

17. [...] Friih a.[uf] d. Budeus’schen Kunstausstellung — Besuch von Lessing. — Abends Kranzchen bei Hasenklevers.
18. [...] FleiBig. —

19. Bei Sommer. Abends Probe m.[it] Orchester z. C.[oncert] [...]

20. [...]

21. Im Breidenbacher Hof. Frith 9 Uhr 2te Probe. — Abends Concert. Anstrengender Tag. [...]"

Schlief3t man die Tage aus, an denen Schumann kompositorische Arbeit verzeichnet hat
(11., 13., 16., 18.) oder sich ganztigig in Diisseldorf aufgehalten haben muss (14., 17.,
19., 21.), und berticksichtigt man, dass der 20. fiir eine die Durchfiihrungsarbeit
unterbrechende Reise zu spit liegt und nicht von ,Komponiertagen’ flankiert wird,
bleiben als mogliche Reisetage nur der 12. und der 15. Hiervon kommt der 15. als
Reisetag nicht in Frage, wenn man davon ausgeht, dass Schumann am vorangehenden
Tag, an dem er keine kompositorische Arbeit verzeichnete, auch tatsichlich nicht
komponiert hat. Somit ergibt sich, dass Schumann die Arbeit am ersten Symphoniesatz
mit grolier Wahrscheinlichkeit am 12. November unterbrochen hat, um an der Feier im
Kolner Dom teilzunehmen — und dies, wie im Weiteren zu zeigen ist, nachdem er den
Dom bereits zweimal aufgesucht hatte.

Wie bekannt, fand Schumanns erste Begegnung mit dem Koélner Dom wihrend einer
Tagesfahrt nach Koln am Sonntag, dem 29. September 1850, statt. Im Haushaltbuch
vermerkte er: ,,29. Farth nach Co6ln. Eisenbahn hin u. zuriick [...] Um 11 [Uhr| nach
Koln. — Deutz. — Der Dom. — [...] - Um 7 Uhr zuriick.“33 Dem entspricht der Eintrag
in Clara Schumanns Tagebuch. ,Sonntag, den 29., fuhren wir zu unsrer Zerstreuung
nach Koln, das uns gleich beim ersten Anblick von Deutz aus entzickte, vor allem aber
der Anblick des grandiosen Domes, der auch bei niherer Besichtigung unsere Erwartun-
gen iibertraf.”34 Wenn hier vom ,Anblick des grandiosen Domes” die Rede ist, hat man
sich den seit 1842 im Weiterbau befindlichen Dom zu vergegenwirtigen,3° d. h. den
Dom mit dem nach wie vor unvollendeten Siidturm, dem fehlenden Nordturm, dem im
Bau befindlichen Haupt- und Querhaus, den 1848 eingeweihten Seitenschiffen des
Langhauses und der Trennwand zwischen Chor und Langhaus. Beliebteste Ansicht des

32 Schumann, Haushaltbiicher, Teil 2, S. 544 f.

33 Epd., S. 539.

34 Berthold Litzmann, Clara Schumann, Bd. 11, Leipzig 31907, S. 227; zit. nach Kapp, S. 178.
35 Vgl. den bei Kapp (S. 191) wiedergegebenen Stich von 1851.
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Doms war zu dieser Zeit der Blick vom Rhein her auf den Chor.3% Ein weiterer, bislang
wenig beachteter Dombesuch Schumanns fand am 6. November statt, dem Tag nach der
Kolner Auffithrung seines Klavierkonzerts durch Clara Schumann, unmittelbar vor dem
Beginn der kompositorischen Arbeit am ersten Satz der Rheinischen Symphonie. Im
Haushaltbuch notierte Schumann:

,4.[...] Um 3 Uhr nach Kéln - bei Hiller’s abgestiegen |...|
5. [...] Frith Probe im Casino. [...] Abends Concert |...|
6. [...] Frith Austernkeller. — Dann in d. Dom. - Hiller [...] immer sehr freundlich [...] Um 4 Uhr Abschied.”3”

Es ist anzunehmen, dass Schumann bei diesem Dombesuch genauere Informationen
tiber die sechs Tage spiter stattfindende Kardinalserhebung erhalten hat.38 Uber den

ersten Festtag der Kardinalserhebung erschien in der Kélnischen Zeitung am 13.
November ein ausfiihrlicher Bericht. Darin heif3t es:

,Ko6ln, 12. Nov. [...] Unter dem Feierklange der Domglocken hielt die Geistlichkeit ihren Einzug in den Dom durch
das Langhaus nach dem Chore [...]. Die Chorsitze nahmen die Geistlichkeit und die zu der Feier geladenen Civil- und
Militir-Behorden |[...] ein; selbst der Laufgang des Chores war mit Damen besetzt, nimlich denjenigen, welche der

Dombkirche in den von ihrer Hand gestickten Teppichen das kostbare Ehrengeschenk gemacht hatten. Die Capelle
war auch stirker, denn an gewohnlichen Feiertagen, und fithrte mit gewohnter Pricision eine Messe von Cherubini
aus.?” Der Gang um die Chorrundung war gedriingt voller Menschen. Nach vollendetem Hochamte |[...] hielt der |[...]
Nuncius in lateinischer Sprache eine Anrede an den Cardinal-Erzbischof, an deren Schlusse er demselben das rothe
Biret aufsetzte. Die Domglocken verkiindeten mit ernsten Klingen der Stadt den feierlichen Augenblick. [...] Ein
feierliches Te Deum schlof§ die Kirchenfeier. — War bis dahin der Himmel triitbe gewesen, so verklirten sich gerade
beim Schlusse die weiten Hallen des Domes in freundlichstem Sonnenscheine. Die Bischofe [...] wurden nebst dem
Nuncius und dem Cardinal-Erzbischof [...] von der Geistlichkeit in feierlichem Zuge [...] bis zum Ausgange der Kirche
begleitet. So endigte die hohe Feier, so bedeutungsvoll wie noch keine dhnliche, fir die kélnische und deutsche Kirche
gleich wichtige in den Hallen unseres Domes begangen worden war.”40

Ob Schumann diesen Bericht gelesen hat, ist nicht nachweisbar. Auffillig ist aber, dass
das von ihm als Vortragsbezeichnung fir den vierten Satz verwendete Wort , Feierlich”,
das auch im urspringlichen Titel — ,Im Charakter der Begleitung einer feierlichen
Ceremonie” — enthalten war, sowie das Wort ,Feier” und dessen Komposita den Tenor

36 Vgl. bei Judith Breuer (S. 46 ff.) die Abschnitte ,Partielle Freilegung des Baukorpers” und , Ausrichtung einer Sicht-
achse auf den Chor als Point de vue”. Die ,entscheidende Verinderung des Dombildes im Rheinpanorama” war durch
den 1816/17 erfolgten ,Abriff der in 9stlicher Verlingerung des Chors liegenden Kirche St. Maria ad gradus” zustande
gekommen (ebd., S. 46).

37 Schumann, Haushaltbiicher, Teil 2, S. 544.

38 In diesem Zusammenhang ist auf einen von Nauhaus in der Haushaltbiicher-Edition nicht kommentierten Vermerk
Schumanns hinzuweisen: Wihrend im Haushaltbuch auf Seite 47v, rechte Spalte, fiir den 12. November keine Fahrt
nach Koln verzeichnet ist, findet sich auf derselben Seite, linke Spalte oben, direkt unter der Uberschrift , November
1850“ vor Beginn der laufenden Eintragungen, eine ,gestrichene oder radierte, aber dennoch lesbare”, von Nauhaus
deshalb in spitze Klammern gesetzte Eintragung, nimlich: ,Nach Koéln: 12.10.—" (Ed. Nauhaus, Teil 2, S. 543). Da die
Zahlen dicht hinter dem Doppelpunkt und nicht am rechten Seitenrand in der Ausgaben-Spalte stehen, sind sie offenbar
nicht als Geldbetrag zu lesen. Deshalb ist zu fragen, ob Schumann hier die fiir den 12. November geplante Fahrt nach
Koln mit der Anfangszeit des Hochamts im Dom vorgemerkt hat. Da in derselben Spalte weiter unten die vom 4. bis
6. November dauernde Fahrt nach Kéln verzeichnet ist, konnte Schumann im Anschluss an diesen Koln-Aufenthalt den
Termin vorgemerkt haben. Warum er den Vermerk getilgt hat, bleibt ebenso ungeklirt wie die Frage, warum er am
12. November keine Fahrt nach Kéln verzeichnet hat. Denn der nahe liegenden Erklirung, er habe die Fahrt am 12.
nicht unternommen, wire die Vermutung entgegenzuhalten, er habe den Vermerk spiter in der Annahme getilgt, diese
Fahrt im Kalender eingetragen zu haben, da unten auf der Seite eine Fahrt nach Koéln, allerdings die vom 4. bis
6. November, verzeichnet ist.

3% Von den vier im Repertoire der Kélner Domkapelle iiberlieferten Messen von Luigi Cherubini diirfte am 12.11.1850
eine der drei vierstimmigen Messen mit grofler Orchesterbesetzung aufgefiihrt worden sein. Nachweise in: Gottfried
Goller, Die Leiblsche Sammlung. Katalog der Musikalien der Kélner Domcapelle (= Beitrdge zur Rheinischen Musik-
geschichte 57), Koln 1964, S. 9 ff. (Nr. 20-22). Besonders hiufig scheint die Deuxiéme Messe Solennelle a quatre
parties avec accompagnements 4 Grand Orchestre in d-Moll/D-Dur aufgefiihrt worden zu sein: ,Die Part. weist sehr
viele und weitgehende Streichungen auf” (Goéller, S. 10).

40 Kélnische Zeitung [1850] Nr. 272, Mittwoch, 13.11.1850, Zweite Ausgabe.
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des Berichts bestimmen. So ist vom ,feierlichen Augenblick”, vom ,feierlichen Te
Deum” und vom ,feierlichen Zug” die Rede sowie von der ,Feier”, der ,hohen Feier”,
der ,Kirchenfeier”, dem , Feierklang der Domglocken” und der Heraushebung uber die
,gewohnlichen Feiertage”. Der sich uber die Kirchenmusik nur knapp dufiernde Bericht-
erstatter hilt einen stimmungsvollen Moment fest, wenn er bemerkt, dass sich am
Schluss , die weiten Hallen des Domes in freundlichstem Sonnenscheine” verklirten.

Wie Schumann die Feier erlebt hat und ob er jene , Verklirung” als solche wahrge-
nommen und sich von ihr zur Schlussgestaltung des vierten Satzes mit den ,wie eine
Epiphanie in das kontrapunktische Geschehen” hineinragenden H-Dur-Fanfaren hat
inspirieren lassen, ist nicht bekannt.#! Bekannt ist aber ein Text, der einen Schlissel
far sein Interesse an der Feier im Dom bietet, nimlich sein Bericht tiber das ,Musikfest
in Zwickau” von 1837. Geht man von diesem Text aus, so ist zu vermuten, dass
Schumann die Arbeit am ersten Satz der Rheinischen Symphonie unterbrochen hat, um
wenige Tage nach seiner zweiten Besichtigung des Kolner Doms zu erleben, , wie sich
Musik in diesen Hallen ausndhme”. Dartiber hinaus enthilt der Text einen Hinweis auf
einen assoziativen Zusammenhang zwischen Schumanns musikalischem Erleben des
gotischen Kirchenraumes und den Bliserzwischenspielen in Mendelssohns Paulus-
Choral ,Wachet auf, ruft uns die Stimme”. In dem Bericht heifit es tiber die Auffithrung
des Paulus in der Zwickauer Marienkirche im Jahre 1837:

,Die Auffithrung geschah [...] zum Besten der Sankt Marienkirche, in der sie auch stattfand. Eines der merkwiirdigs-
ten Gebdude in Sachsen, dunkel und etwas phantastisch von Aussehen, ist es, wenn auch nicht im reinsten Stil
gehalten, doch von einem nicht gemeinen Meister, teilweise von einem groflartigen Sinn erdacht worden. Ein Schiff
mit hohen sich in die Decke ausweitenden Siulen, ein grofler Altarplatz mit Bildern von Lucas Cranach, auf dem das
Orchester aufgerichtet war [...]. Wie aber der Ort wo wir Musik héren, von grofitem Einflufy auf Stimmung und
Empfinglichkeit ist, so durfte ich das nicht unerwihnt lassen.

Viele Jahre liegen dazwischen von heute bis dahin [1821], wo der Berichterstatter in der ndmlichen Kirche eine
Auffithrung des ,Weltgerichts’ [von Friedrich Schneider| stehend akkompagnierte am Klavier und er mitten im Ge-
timmel der Instrumente keine Zeit hatte zu untersuchen, wie sich die Musik in diesen Hallen ausnihme; heute
aber, kaum war der Choral [der Paulus-Ouvertiire] begonnen, fiel ihm die ruhig, wellenférmige Ausbreitung des
Tones ganz besonders auf, und ich wiisste in Sachsen keine fiir Musik giinstiger gebaute.

[...] Worin aber die Zwickauer [Paulus-Auffithrung] der Leipziger vollig gleichkam, wenn nicht sie tibertraf, das
war im Choral: ,Wachet auf, ruft uns die Stimme’ mit seinen hochst feierlichen Zwischenspielen der Trompeten und
Posaunen, wie denn der dortige Stadtmusikus seit Jahrzehnten im Ruf steht, die besten Messingbliser der Gegend
gebildet zu haben.”42

Setzt man voraus, dass Schumanns Erinnerung an die ,hochst feierlichen Zwischen-
spiele der Trompeten und Posaunen” in der spitgotischen Hallenkirche seiner Vater-
stadt dreizehn Jahre spiter nicht nur nicht verblasst war, sondern durch das Musik-
horen im Kolner Dom belebt wurde, so ist nicht vorstellbar, dass er sich der partiellen
Ubereinstimmung seiner Fanfaren mit Mendelssohns Paulus-Fanfaren nicht bewusst
gewesen wiare. Vielmehr ist anzunehmen, dass er diese in Anspielung auf die Paulus-
Fanfaren geschrieben hat — moglicherweise als Hommage fiir seinen Diisseldorfer
Amtsvorginger.*3 Anzeichen dafiir, dass er mit seinen Fanfaren auf eine im Kélner Dom

41 Vgl. Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 202: , Blisersitze wie der in TT 52 ff. dieses
,Feierlich’ iiberschriebenen Satzes, dessen H-Dur wie eine Epiphanie in das kontrapunktische Geschehen hineinragt,
nehmen in mancher Hinsicht die sinfonische Welt Anton Bruckners vorweg |...].”

42 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. v. Martin Kreisig, Bd. 1, Leipzig 1914,
S. 265f.

43 Die Diisseldorfer Musikdirektoren vor Schumann waren: Mendelssohn 1833-1835, Julius Rietz 1835-1847 und
Ferdinand Hiller 1847-1850.
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ubliche liturgische Praxis angespielt hat, gibt es demgegeniiber nicht. Nach dem
zitierten Bericht verkiindeten lediglich die Domglocken ,mit ernsten Klingen der Stadt
den feierlichen Augenblick“#4. Ebenso wenig gibt es einen Hinweis darauf, dass
Schumann davon Kenntnis hatte, dass die Paulus-Fanfare alljahrlich beim Paderborner
Libori-Fest zur ,Begleitung einer feierlichen Ceremonie”, nimlich zur Erhebung und
Beisetzung des Libori-Schreins, verwendet wurde.

448, Anm. 40.

Ein neu entdecktes Mendelssohn-Autograph in Japan:
Der Klavierauszug ,Die erste Walpurgisnacht® op. 60*

von Hiromi Hoshino, Tokyo

Im Jahr 1990 wurde der Tamagawa-Universitit in Tokyo der umfangreiche Nachlass des
international gefeierten spanischen Cellisten Gaspar Cassad6 (1897-1966) geschenkt. Er
wird im Museum of Educational Heritage (Kyouiku Hakubutsukan) an der Universitit
aufbewahrt und ist in einem vorlaufigen Verzeichnis erfasst.! Der wichtigste Bestandteil
unter den zahllosen Notenhandschriften und -drucken, Schallplatten und Kassettenauf-
nahmen, Konzertprogrammen, Besprechungen, Fotos, Briefen usw. ist zweifellos ein
Autograph von Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847). Es handelt sich um den
Klavierauszug seiner Vertonung von Johann Wolfgang von Goethes Die erste Walpurgis-
nacht fiir Solostimmen, Chor und Orchester (op. 60).

Mendelssohn komponierte das Stiick zwischen 1830 und 1832 und leitete die
Urauffithrung in Berlin am 10. Januar 1833. Fast zehn Jahre spiter, 1842/43, tiberarbei-
tete er es, schrieb die Partitur neu und fiihrte diese zweite Fassung am 2. Februar 1843
in Leipzig auf.? Seinem Verleger Friedrich Kistner in Leipzig bot er das Stiick jedoch erst

* Bei diesem Beitrag handelt es sich um die erweiterte Fassung meines Referats vom 4. November 2002 in Shizuoka/
Japan beim Internationalen Kongress zur Feier des 50. Jahrestags der Musicological Society of Japan (Nippon Ongaku
Gakkai). Fiir die Hilfe bei der Ubersetzung meines urspriinglich englischen Manuskripts ins Deutsche bin ich Dr.
Armin Koch in Leipzig/Wiirzburg zu Dank verpflichtet.

!Ich danke Dr. Takahiro Yamaguchi, dem ehemaligen Leiter des Museums, sowie seinem Nachfolger Dr. Yutaka
Okayama und den Mitarbeitern fiir ihre freundliche Hilfe. Der Nachlass wurde bislang nicht geordnet, und das vorlau-
fige Verzeichnis ist nur wenig hilfreich. Die Universitit hat durch zwei kleinere, interne Veroffentlichungen (beide auf
Japanisch) die Schenkung bekannt gemacht, jedoch ohne Hinweis auf Mendelssohns Autograph. Vgl. Isao Toshimitsu,
,Cassadd to Cello to Ongaku to [Cassad6, Cello and Music]’, in: Zenjin-Kyouiku (= Bulletin of the Tamagawa-
University) Juni 1997, S. 8-16, sowie Cassadé Seitan Hyakunen Kinensai: Kinen Concert, Tokubetsu Ten [Programm-
heft der Gedenkkonzerte zum 100. Geburtstag von G. Cassadé mit einer Liste der Ausstellungsstiicke], Tamagawa-
Universitdt 1997.

2 Die erste Walpurgisnacht hat eine lange Entstehungsgeschichte mit einer Vielzahl von Quellen. Siehe Douglass
Seaton, , The Romantic Mendelssohn: The Composition of Die erste Walpurgisnacht”, in: MQ 68 (1982), S. 398-410;
Christoph Hellmundt, ,,Mendelssohns Arbeit an seiner Kantate Die erste Walpurgisnacht: Zu einer bisher wenig beach-
teten Quelle”, in: Felix Mendelssohn Bartholdy: Kongref3-Bericht Berlin 1994, hrsg. v. Christian Martin Schmidt,
Wiesbaden u. a. 1997, S. 76-112; Peter Krause, ,Mendelssohns dramatische Kantate Die erste Walpurgisnacht: Er-
ginzende Bemerkungen zur Werkgeschichte auf der Grundlage von Untersuchungen des Leipziger Autographs der
Letztfassung”, in: Musik & Dramaturgie: 15 Studien; Fritz Hennenberg zum 65. Geburtstag, hrsg. v. Beate Hiltner-
Hennenberg, Frankfurt/M. u.a. 1997, S.101-121.
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im Juli, nach weiteren Anderungen, zum Druck an. Er verfasste den Klavierauszug,
wobei er die Ouvertiire fiir Klavier vierhindig, die Begleitung der folgenden neun
Vokalsitze fir Klavier zu zwei Hinden einrichtete. Dieser erschien im Februar 1844
zusammen mit den Singstimmen; die Partitur und die Orchesterstimmen folgten zwei
Monate spiter, im April 1844.3

Bald schon gehorte Die erste Walpurgisnacht zu den populirsten Chorwerken des
19. Jahrhunderts; es wurde nicht nur in 6ffentlichen Konzerten mit Orchester aufge-
fiihrt, sondern auch bei privaten Veranstaltungen mit Klavierbegleitung. Mendelssohns
Schwester Fanny Hensel (1805-1847) beispiclsweise fithrte die Musik gern bei ihren
Sonntagskonzerten im Hause Mendelssohn in der Leipziger Strafle 3 in Berlin auf.# Als
das Stiick dort zum ersten Mal auf dem Programm stand, im Mirz 1844, war auch Felix
Mendelssohn Bartholdy anwesend. Es war wahrscheinlich die erste Gelegenheit fiir ihn,
den gerade veroffentlichten Klavierauszug zu benutzen.® Bei der letzten Probe spielte er
die Ouvertiire mit seiner Schwester und half ihr teilweise bei der Klavierbegleitung in
den Vokalsitzen aus.©

Der autographe Klavierauszug entstand, wie noch gezeigt wird, im Sommer 1843 und
fungierte als Stichvorlage der Ausgabe bei Kistner. Lange Zeit befand er sich in Kistners
Archiv, bevor er bei einer Auktion 1891 in Berlin versteigert wurde.” Danach verlor sich
seine Spur: Der Verbleib der Handschrift war der Forschung im vergangenen Jahrhun-
dert unbekannt.8

Bevor ich das Autograph im Herbst 2000 in Augenschein nehmen konnte, hatte es
bereits zehn Jahre im Museum of Educational Heritage der Tamagawa-Universitit
gelegen. Bei genauer Durchsicht entdeckte ich, dass es verschiedene Streichungen und

3 Die Ausgaben wurden in der AmZ 46 (1844) vom 7. Februar, Sp. 104, und vom 24. April, Sp. 296, angezeigt. Eine
Besprechung des Klavierauszugs erschien in der NZfM 20 (1844) vom 26. und 29. Februar, S. 65 f. bzw. 71 f. Ubrigens
erschien dieses Stiick gleichzeitig bei Ewer & Co. in England, wovon in dem vorliegenden Beitrag nicht weiter die Rede
sein soll.

4 Die Familie Mendelssohn 1729-1847: Nach Briefen und Tagebiichern, hrsg. v. Sebastian Hensel, 3 Bde., Berlin
1879, hier Bd. 1, S. 343. Neuausgabe: Die Familie Mendelssohn 1729 bis 1847: Nach Briefen und Tagebtichern, hrsg.
v. Sebastian Hensel, Nachwort v. Konrad Feilchenfeldt, Frankfurt/M. u. Leipzig 1995, S. 364 f.

5 Mendelssohns Handexemplar des Klavierauszugs ist erhalten (GB-Ob, Deneke 101). Dieses hatte ihm Kistner am 1.
Februar 1844 zugeschickt. Vgl. den Brief von Kistner an Mendelssohn, 1. Februar 1844, in: GB-Ob, Ms. M. Deneke
Mendelssohn d. 45 (,Grine Biicher” 19), Nr. 66, und Mendelssohns Antwortbrief vom 4. Februar 1844, in: Felix
Mendelssohn Bartholdy: Briefe an deutsche Verleger, hrsg. v. Rudolf Elvers, Berlin 1968, S. 326 f. Im Handexemplar
befindet sich eine von Mendelssohn mit Rotel eingetragene Korrektur. Siche Catalogue of the Mendelssohn Papers in
the Bodleian Library, Oxford, Bd. 3: Printed Music and Books, hrsg. v. Peter Ward Jones (= Musikbibliographische Ar-
beiten 9), Tutzing 1989, S. 105.

6 Vgl. den Brief von Fanny an Rebecka, Berlin, 18. Mirz 1844, in: Die Familie Mendelssohn, Ausgabe 1879, Bd. 3,
S. 128, bzw. Ausgabe 1995, S. 765 .

7 Siche den Auktionskatalog der Firma Leo Liepmannssohn, Berlin, 9. Mirz 1891, S. 6. Dort werden unter Nr. 51-60
Mendelssohns Briefe und Autographe angeboten, die simtlich aus dem Kistnerschen Verlagsarchiv stammen. Der
autographe Klavierauszug Die erste Walpurgisnacht findet sich unter Nr. 59. Die kurze Beschreibung lisst keinen
Zweifel daran, dass es sich bei der angebotenen Handschrift um das heute in Tokyo aufbewahrte Autograph handelt. Fir
den Hinweis auf den Auktionskatalog bin ich Dr. Ralf Wehner von der Leipziger Ausgabe der Werke von Felix
Mendelssohn Bartholdy zu Dank verpflichtet. Zu den Mendelssohn-Autographen aus Kistners Archiv siehe auch Rudolf
Elvers, ,Auf den Spuren der Autographen von Felix Mendelssohn Bartholdy”, in: Beitrige zur Musikdokumentation:
Festschrift Franz Grasberger, hrsg. v. Giinter Brosche, Tutzing 1975, S. 83-91, v. a. S. 86 {.

8 Das Autograph ist beispielsweise auch nicht im derzeit verlisslichsten und umfassendsten Werk- und Quellen-
verzeichnis aufgefithrt. Vgl. John Michael Cooper, ,Mendelssohn’s Works: Prolegomenon to a Comprehensive
Inventory”, in: The Mendelssohn Companion, hrsg. v. Douglass Seaton, Westport u. London 2001, S. 701-785, hier
S. 720. Hellmundt, ,Mendelssohns Arbeit”, S. 81 f., erwihnt die autographe Stichvorlage und betont ihre Bedeutung,
jedoch ohne deren Verbleib zu kennen.
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Anderungen von der Hand des Komponisten enthilt. Der vorliegende Beitrag beschreibt
kurz das Autograph und zeigt die letzten Stadien des langwierigen Kompositions-
prozesses an diesem Werk. Aber zuvor folgen wir den Spuren des Autographs, bis es
nach Tokyo gelangte.

I. Die Provenienz der Quelle

Dem Tokyoter Autograph ist ein separates Blatt mit einer Widmung an Gaspar Cassadé
beigefiigt. Diese ist handschriftlich in Italienisch abgefasst, datiert ,Berlino 1926“ und
mit ,Giulietta Gordigiani von Mendelssohn” unterschrieben. Der Widmung zufolge
uberreichte sie Cassad6 das Autograph in Erinnerung an das gemeinsame Musizieren
der Sonaten (fiir Violoncello und Klavier) von Felix Mendelssohn Bartholdy.?

Giulietta Gordigiani (1871-1955) war eine in Florenz geborene italienische Pianistin.
Thre Ehe mit dem Berliner Bankier Robert von Mendelssohn (1857-1917) fiithrte sie in
die preuBische Hauptstadt.!0 Robert war ein Verwandter des Komponisten. Sein
Urgrof3vater, Joseph Mendelssohn (1770-1848), hatte das Bankgeschift der Familie
zusammen mit seinem jiingeren Bruder Abraham (1776-1835), dem Vater von Felix
Mendelssohn Bartholdy, gegrindet. Robert fithrte zu seiner Zeit das Geschift weiter
und erwarb sich grofles Ansehen und Wohlstand.

Als engagierter Musikliebhaber spielte er sehr gut Violoncello und musizierte gern
mit seiner Frau Giulietta. Zuhause — in der Jagerstrafie 51, direkt neben dem Bankhaus
— organisierte er regelmiflige musikalische Zusammenkiinfte, bei denen berithmte
Musiker empfangen wurden. Joseph Joachim (1831-1907) beispielsweise war ein hiufi-
ger Gast und musizierte zusammen mit Robert und Giulietta von Mendelssohn.

Obwohl es keinen Beleg dafir gibt, scheint es sicher, dass es Robert von Mendelssohn
war, der das Autograph bei der Auktion in Berlin 1891 erwarb. Er hatte sowohl die
finanziellen Mittel als auch Interesse an Musik und an der Familientradition. Er
wusste, dass Die erste Walpurgisnacht bei Fanny Hensels Sonntagskonzerten besonders
beliebt war. Joachim, der im Mirz 1844 als zwolfjihriger Junge bei der ersten
Auffithrung der ersten Walpurgisnacht im Hause Mendelssohn zugegen war,!! wird
Robert sicher davon berichtet haben.

Nach Roberts Tod im Jahr 1917 erbte Giulietta sein enormes Vermogen. Wir konnen
annehmen, dass das Autograph im Erbe enthalten war. Giulietta blieb als Witwe in
Berlin und lud weiterhin in ihren priachtigen Salon ein. Dabei traf sie den jungen
Cassadé und wurde bald seine Gonnerin, indem sie ihm half, in ganz Europa als
Konzertcellist Karriere zu machen. Etwa von 1925 bis 1932 spielten sie mehrfach

 Im Original lautet die Widmung: ,Offro in regalo | a Gaspar Cassad6 | questo Manoscritto | della ,Walpurgisnacht”
| in ricordo di | nostre esecuzioni | delle Sonate di | Felix Mendelssohn Bartholdy | Berlino | 1926 | Giulietta Gordigiani
| von Mendelssohn”.

10 Zu Robert und Giulietta Gordigiani von Mendelssohn siche Wilhelm Treue, ,Das Bankhaus Mendelssohn als Beispiel
einer Privatbank im 19. und 20. Jahrhundert”, in: Mendelssohn-Studien 1, hrsg. v. Cécile Lowenthal-Hensel, Berlin
1972, S. 29-80, v. a. S. 53-55; Lothar Uebel, Die Mendelssohns in der Jigerstrasse: Das Haus Mendelssohn Jiger-
strasse 51 in Berlin, Berlin 2001.

1S, Anm. 6.
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zusammen in Konzerten und bei Aufnahmen. Seit 1934 lebten sie gemeinsam in
Giuliettas Heimatstadt Florenz, bis die Pianistin im Jahr 1955 starb.12

Vier Jahre spiter, 1959, heiratete Cassadé die Japanerin Chieko Hara (1914-2001),
eine seit den 1930er Jahren in Japan und Europa wirkende Konzertpianistin.l3 Sie
gehorte zur zweiten Generation von japanischen Musikern, die sich der abendlindischen
Klassik verschrieben hatten. Nach der Heirat mit Cassadd, ihrem zweiten Mann, zog sie
zu ihm nach Florenz und wurde auch seine musikalische Begleiterin. Als Duo Cassadé
ging das Ehepaar auf Konzertreise.

Hara blieb auch nach Cassadés Tod im Jahr 1966 in Florenz. 1990 jedoch konnte sie
aus gesundheitlichen Grinden nicht mehr allein im Ausland leben; daher brachte ein
Sohn — aus ihrer ersten Ehe mit einem Japaner — sie und ihren Besitz zuriick nach
Japan. Bei dieser Gelegenheit tibergab er der Tamagawa-Universitit den grofiten Teil der
Musiksammlung mit dem ehemaligen Besitz von Cassad6, den dieser seiner Frau
vollstindig vermacht hatte. Den Rest ihres Lebens verbrachte Hara in einem Kranken-
haus; sie starb im Jahr 2001.

Die Provenienz des autographen Klavierauszugs von Die erste Walpurgisnacht kann
damit folgendermaflen zusammengefasst werden: Felix Mendelssohn Bartholdy (1843),
Verlagshaus Kistner (1843-1891), Robert von Mendelssohn (18912-1917), Giulietta
Gordigiani von Mendelssohn (1917-1926), Gaspar Cassadé (1926-1966), Chieko Hara
(1966-1990) und schliefllich Tamagawa-Universitit/Tokyo (seit 1990).

II. Kurzbeschreibung des Autographs

Das Autograph ist nicht datiert. Der Vorgang der Veroffentlichung kann jedoch mit
Hilfe der uberlieferten Korrespondenz zwischen Mendelssohn und Kistner im Detail
verfolgt werden. !4 Wir wissen, dass Mendelssohn das Autograph mit seinem Brief vom
17. Juli 1843 an Kistner schickte, 1> daher muss es spitestens an diesem Tag abgeschlos-
sen worden sein.

Das Autograph ist im Groflen und Ganzen sehr sauber und klar geschrieben.
Mendelssohn benutzte grofitenteils dunkelbraune Tinte und nur gelegentlich Bleistift
oder Rotel. Es finden sich auch Zahlen und Markierungen fiir den Stich von fremder
Hand, die fast vollstindig der Seitenaufteilung der gedruckten Ausgabe entsprechen. Das
ist ein deutlicher Beweis dafiir, dass das Autograph als Stichvorlage fiir die Erstausgabe
verwendet wurde.

12 Uber die personliche Beziehung der beiden geben die Primirquellen des Cassadé-Nachlasses in der Tamagawa-Uni-
versitit Aufschluss.

13 Der Cassad6-Nachlass enthilt einen groflien Teil der Primirquellen zu Chieko Hara. Eine japanische Biografie iiber
sie wurde kurz vor ihrem Tod verdffentlicht: Yasuko Ishikawa, Hara Chieko: Densetsu no Pianist [Chieko Hara:
A Legendary Pianist], Tokyo 2001.

14 Siche Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe an deutsche Verleger, S.322-327; Faye Ferguson, ,Unknown
Correspondence from Felix Mendelssohn Bartholdy to his Leipzig Publisher Friedrich Kistner”, in: Festschrift Wolfgang
Rehm zum 60. Geburtstag, hrsg. v. Dietrich Berke u. Harald Heckmann, Kassel u. a. 1989, S. 197-206; Sotherby’s
Catalogue, Fine Music and Continental Manuscripts, London, 15.-16. Mai 1997, S. 111.

15 Perguson, ,,Unknown Correspondence”, S. 198-200.
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Das Manuskript umfasst insgesamt 48 Seiten. S. 1 ist die Titelseite:

,Die erste Walpurgisnacht | Ballade fir Chor und Orchester. | gedichtet von Goethe | componirt von | FMB. | op. 60
| Clavier=Auszug.”

Auf S. 2 ist das berithmte Zitat aus Goethes Brief an Mendelssohn vom 9. September
1831 zu sehen:

,,Dies Gedicht ist im eigentlichen Sinn hochsymbolisch intentionirt. Denn es muf} sich in | der Weltgeschichte
immerfort wiederholen, dafl ein Altes, Gegriindetes, Gepriiftes, | Beruhigendes durch auftauchende Neuerungen
gedringt, geschoben, verriickt, und | wo nicht vertilgt, doch in den engsten Raum eingepfercht werde. Die Mittel-
zeit, wo | der Hafl noch gegenwirken kann und mag ist hier prignant genug dargestellt, | und ein freudiger, unzer-
storbarer Enthusiasmus lodert noch einmal in Glanz und | Klarheit hinauf.’ | Aus einem Brief Goethes an den
Componisten (9ten September | 1831)".

Ferner finden sich auf S. 2 die Liste der vokalen Rollen!® sowie ein Verweis auf den
Text!7. Auf S. 3-48 folgen die Noten: auf S. 3-14 die Ouvertiire vierhindig in der
Partiturform und auf S. 14 ff. die Vokalsitze.

Die Musik ist nicht tiberall vollstindig ausgeschrieben. Besonders rationell ging
Mendelssohn in Nr. 6 vor, indem er die wiederholten Passagen mit Hilfe von Verweis-
buchstaben oder -ziffern abgekiirzt notierte (S. 32-35, 38 f.). Zugleich jedoch trug er eine
genaue Anweisung ein, wie die Noten des Klavierparts auf die Systeme zu verteilen seien
(S. 8). Das zeigt, dass das Autograph nicht fiir Auffithrungen, sondern fiir den Stich
bestimmt war. Es kann daher auf kurz vor die Zeit datiert werden, als Mendelssohn es
zum Druck anbot, vermutlich um die erste Hilfte des Juli 1843, spitestens, wie gezeigt,
auf den 17. des Monats.

Von besonderem Interesse sind nun die verschiedenen Anderungen von der Hand des
Komponisten. Der sorgfiltige Vergleich mit der autographen Partitur, die jetzt in der
Musikbibliothek in Leipzig aufbewahrt wird (Signatur: PM 143), gibt einen Einblick in
Mendelssohns schopferisches Verfahren. Die fiir die Leipziger Auffithrung am 2. Februar
1843 angefertigte Partitur hatte er nach eigener Datierung im Dezember 1842 abge-
schlossen. Doch unter seiner Datumsangabe findet sich noch eine weitere vom 15. Juli
1843: Seinem Brief vom 3. Mirz 1843 zufolge war Mendelssohn trotz des Erfolgs der
Auffithrung nicht sicher, ob er das Werk veroffentlichen wollte.18 Kurze Zeit spiter
muss er es sich wieder vorgenommen haben, um es fiir den Druck zu tberarbeiten. Es
ist naheliegend, dass er zunichst die ganze Partitur revidierte und anschlieBend am
Klavierauszug arbeitete, wobei er dort weitere Anderungen vornahm.

Die bedeutendsten Anderungen zeigen sich im Schlusschor (Nr. 919). Dort singen die
Druiden, angefithrt von ihrem Priester (Solo-Bariton), eine triumphierende Hymne.

16 (Auf der ersten Seite kommt:) | 6) Chor der Druiden und des Heidenvolks. | 7) Chor der Wichter der Druiden. | 8)
Chor der christlichen Wichter | 5) Eine alte Frau aus dem Volke (Alto Solo) | 2) Ein Druide | 3) Ein christlicher Wachter
| [zu,2) Ein Druide’ und ,3) Ein christlicher Wichter’ zusammen| Tenor Solo | 1) Der Priester der Druiden Baryton Solo
| 4) Ein Wichter der Druiden Bass Solo.” Die Nummern, die die eigentliche Reihenfolge zeigen, wurden mit Rotel
eingetragen.

17 Hierauf kommt der Text wie er auf dem vorjihrigen Concertzettel steht, | jedoch ohne die Vorbemerkung.” Mit
dem ,vorjihrigen Concertzettel” meint Mendelssohn den Zettel des Gewandhauskonzerts am 2. Februar 1843, in dem
Die erste Walpurgisnacht in ihrer revidierten Form uraufgefithrt wurde.

18 Vgl. Mendelssohns Brief vom 3. Mirz 1843 an Ferdinand Hiller, in: Ferdinand Hiller, Felix Mendelssohn Bartholdy:
Briefe und Erinnerungen, Koln 1874, S. 178-180.

19 Zuerst war der Schlusschor als ,No. 10 gezihlt, spiter inderte Mendelssohn dies in ,No. 9%, obwohl er in den Au-
tographen nicht alle Nummern korrigierte. Siehe Bsp. 1 und 2. Die urspriingliche Nummerierung begann mit der Ou-
vertiire als Nr. 1, wohingegen die endgiiltige nur die Vokalsitze ohne Ouvertiire durchzihlt.
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Bsp. 1: Autographer Klavierauszug, S. 45, aus dem Cassad6-Nachlass der Tamagawa-Universitit
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Bsp. 2: Autographe Partitur, S. 102, D-LEm PM 143

Dieser Satz folgt ohne Pause auf die Nr. 8, einen persiflierenden Minnerchor mit
Tenor-Solo. Darin bitten die von den , Teufeln” in Schrecken versetzten Christen um
Gnade und flichen. Um diesen dramatischen Wendepunkt effektvoller zu gestalten,
inderte Mendelssohn die Uberleitung von Nr. 8 zu Nr. 9, indem er die einleitende
Phrase der Nr. 9 (T. 1-5) einen halben Takt frither einsetzen lisst. (Bsp. 1) Die nihere
Betrachtung dieses Abschnitts offenbart einige Differenzen zwischen dem Klavierauszug
und der Partitur. (Bsp. 2) Im Klavierauszug ist der Auftakt der eroffnenden Phrase beim
Vorziehen in den Schluss der Nr. 8 von c in g gedndert, wihrend die Begleitung mit
ihrer vollstindigen Kadenz unverindert bleibt, so dass die Sitze harmonisch klar
abgegrenzt sind. Dieses Anderungsstadium findet sich auch in der Partitur; aber es
wurde spiter wieder gestrichen, gleichzeitig der Auftakt zuriick in ¢ gedndert und die
Kadenz eliminiert. AuBerdem wird das bruchstiickhafte Motiv am Ende der Nr. 8 ein
weiteres Mal vom Solo-Tenor wiederholt. (Bsp. 3)

205, Anm. 15.
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Bsp. 3: Revisionen

Die zweimalige Revision lisst sich durch den Veroffentlichungsprozess erkliren. Als
Mendelssohn den Klavierauszug am 17. Juli an Kistner sandte, teilte er dem Verleger
mit, das Partiturautograph werde gerade von seinem Kopisten abgeschrieben.20 Nach-
dem die Kopie fertiggestellt war, schickte er sie zum Stechen, zusammen mit einem
Brief vom 15. August.2! Sicher sah er die Abschrift sorgfaltig durch, bevor er sie an
Kistner weitergab, und korrigierte dabei nicht nur die Kopistenfehler, sondern dnderte
auch Weiteres. Diese Anderungen wurden sowohl in der Abschrift als auch im
Partiturautograph eingetragen, nicht aber im autographen Klavierauszug, da dieser
bereits im Verlag war.

21 Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe an deutsche Verleger, S. 323.
22 Vgl. Mendelssohns Brief vom 21. November 1843 an Kistner, in: ebd., S. 324.
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Inzwischen begann Kistner mit dem Stich des Klavierauszugs und schickte
Mendelssohn im November den ersten Abzug,22 der zweite und abschlieende folgte im
Dezember.23 Obwohl beide Fahnen heute verschollen sind,24 kénnen wir annehmen,
dass die erste — neben den Korrekturen der Fehler — die oben erwiahnten Anderungen
und eventuell noch zusitzliche enthielt, wohingegen die zweite hochstens einige wenige
und unwesentliche Korrekturen einschloss, so dass Mendelssohn weitere Korrekturab-
ziige fiir unnotig hielt.

Fir die erste Korrektur hatte Mendelssohn in seinem Brief vom 21. November 1843
an Kistner das Manuskript zuriickgefordert.25 Allerdings tibertrug er die Korrekturen
und Anderungen nur in die Fahnen, aber nicht in die Handschrift, so dass diese das
erste Revisionsstadium zeigt, die gedruckte Ausgabe jedoch das zweite Revisionsstadium
wiedergibt.

Da die erste Revision im autographen Klavierauszug enthalten ist, ist sie vor dessen
Abgabe an Kistner, also vor dem 17. Juli zu datieren; die zweite konnte entweder bei der
Durchsicht der abgeschriebenen Partiturstichvorlage, nimlich kurz vor dem 15. August,
oder bei der ersten Korrektur des Klavierauszugs, nimlich im November erfolgt sein.
Eine solchermaflen relevante Anderung wie diese wird Mendelssohn eher bei der
fritheren Partiturdurchsicht vorgenommen haben. Aber Genaueres liefle sich nur
anhand der heute verschollenen Stichvorlage der Partitur feststellen, je nachdem, ob
sich das endgiiltige Stadium in ihr findet.

Eine weitere bemerkenswerte Anderung nahm Mendelssohn am Ende der Nr. 9 vor.
Dort (T. 28-31) war die Passage urspriinglich einem vierstimmigen Mannerchor zuge-
wiesen, in den Drucken, sowohl in der Partitur als auch im Klavierauszug, ist sie aber
nur far Solo-Bariton bestimmt. Diese Anderung erscheint ebenfalls nur im Partitur-
autograph und nicht im autographen Klavierauszug; daher muss Mendelssohn dies kurz
vor dem 15. August oder im November revidiert haben.

Der autographe Klavierauszug in Tokyo wirft ein Licht auf Mendelssohns Vorgehens-
weise bei der Komposition dieses Werkes. Er zeigt die letzten Gestaltungsschritte und
belegt nachdriicklich Mendelssohns fortwihrende Anstrengungen, eine vollkommene
Form zu erreichen. Zusitzlich ermoglicht uns das Autograph, einige unklare Stellen
oder Fehler in den Drucken zu erkliren. Es ist damit eine unentbehrliche Quelle fiir das
laufende Projekt der Leipziger Ausgabe der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy.

In diesem Beitrag konnten nur wenige Beispiele diskutiert werden. Die Autorin
bereitet derzeit die Faksimile-Ausgabe des Autographs mit einem ausfithrlichen Kom-
mentar vor (Tokyo im Verlag Yushodo). Fiir eingehendere Untersuchungen sei darauf
verwiesen. Der Kommentar wird zweisprachig, in Englisch und Japanisch, veroffent-
licht.

23 Vgl. Kistners Briefe vom 5. und 30. Dezember 1843 an Mendelssohn, in: GB-Ob, MS. M. Deneke Mendelssohn d. 44
(,Grine Biicher” 18), Nrn. 222 und 282. Der Inhalt der Briefe wird erwihnt in: Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe an
deutsche Verleger, S. 324.

24 Bin , Correktur-Exemplar” des Klavierauszugs wurde 1931 versteigert. S. Hellmundt, ,Mendelssohns Arbeit”, S. 78,
Anm. 11.

25S. Anm. 22.
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Die Handschriften der Kompositionen Jules Zarembskis
im Goethe- und Schiller-Archiv in Weimar

von Ryszard Daniel Golianek, Poznan

Im Jahre 1967 wurde in der polnischen Musikzeitschrift Ruch Muzyczny eine kurze
Notiz veroffentlicht, die berichtete, dass zahlreiche Handschriften der Werke von Jules
Zarembski (Juliusz Zarebski) sich im Besitz des Goethe- und Schiller-Archivs in Weimar
(GSA bzw. D-WRgs| befinden.! Zu jener Zeit gab es im GSA fiinf Aktenmappen mit
Handschriften der Kompositionen Zarembskis, sowie die Korrespondenz des Komponis-
ten mit Franz Liszt. Diese Korrespondenz wurde in den neunziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts von der Briisseler Musikwissenschaftlerin Malou Haine veroffentlicht,?
dagegen blieben die Handschriften der Kompositionen bisher unerforscht. Die Vernach-
lissigung dieses musikalischen Erbes konnte auch den Grund haben, dass die Hand-
schriften erst im Jahre 1993 in das Verzeichnis des GSA aufgenommen wurden.
Wihrend meines Aufenthalts in Weimar im November 2000 hatte ich die Gelegenheit,
diese Handschriften genau zu studieren.3

Die Weimarer Handschriften Zarembskis stellen eine sehr wichtige Quelle fiir Studien
uber das Schaffen des Komponisten dar, bisher wurden namlich nur einzelne Handschriften
(meistens die aus der Zeit des Komponistenlebens stammenden Kopien) seiner Jugend-
kompositionen bekannt, die in der polnischen Nationalbibliothek in Warschau aufbewahrt
werden.4 Die im GSA gesammelten Handschriften stammen aus dem Depot der Franz-
Liszt-Musikhochschule in Weimar. Es scheint moglich, dass diese Archivalien sich im Be-
sitz Liszts aus den letzten Jahren seines Lebens befanden; diese Vermutung kann durch die
Anwesenheit der inkompletten Handschrift von Zarembskis Klavierquintett in den GSA-
Sammlungen belegt werden. Dieses Werk wurde im letzten Lebensjahr Zarembskis kompo-
niert und Franz Liszt gewidmet. Liszt horte die Auffithrung dieses Werkes wihrend seines
Besuchs in Briissel im Jahre 1885.°

Die Handschriften der Kompositionen Zarembskis sind jetzt im GSA in 19 Aktenmappen
gesammelt; die Mappen sind mit den Signaturen GSA 60/Z 152 bis 169 bezeichnet.® Leider
sind die Beschreibungen dieser Handschriften, die Titelangaben sowie die Zuordnung der

! Der polnische Komponist Juliusz Zarebski (1854-1885) studierte bei Franz Krenn im Wiener Konservatorium und bei
Franz Liszt in Rom und Weimar. Er konzertierte als Pianist in ganz Europa und wurde in seinen letzten Jahren zum
Professor des Briisseler Konservatoriums berufen. Da er fast sein ganzes Leben im Ausland verbrachte, benutzte er die
franzosische Form seines Namens Jules Zarembski. Seine Kompositionen sind hauptsichlich fir Klavier (zu zwei oder
vier Hinden) bestimmt, doch wird das Klavierquintett (seine letzte Komposition) als sein bestes Werk betrachtet. Der
frithe Tod des Komponisten brach seine kiinstlerische Entwicklung jih ab.

2 Malou Haine, ,Dix-neuf lettres de la correspondance entre Liszt et les époux Zarembski”, in: Liszt saeculum 58 (1997)
1, S. 13-26.

3 Ich méchte hier Dr. Evelyn Liepsch vom GSA meinen herzlichen Dank fiir ihre Hilfe und Héflichkeit aussprechen.
4 PL-Wn, Mus. 100 (Romance sans paroles und Adieu fiir Klavier); Mus. 101 (Kolomyjka, die von Zarembski verfasste
Bearbeitung fiir ein Blasorchester seines Klavierwerkes Dance galicienne Op. 2 Nr. 3); Mus. 103 (Ouvertiire zur Oper
,Maria” von Malczewski fiir Klavier zu vier Hinden; Andante ma non troppo fiir Klavier; Te rozkwile Swiezo drzewa —
Lied zu Worten von Adam Mickiewicz); Mus. 107 (unbeendetes Lied Akacja).

5 Vgl. Jend de Hubays Vorwort in: Juliusz Zarebski, Kwintet na fortepian, 2 skrzypiec, altéwkei wiolonczelg, Warschau
1931, S.IIIL

6 Die Aktenmappen sind der Reihe nach nummeriert, doch folgt nach der Mappe GSA 60/Z 158 noch die Mappe GSA 60/
Z 158a, da die beiden Mappen zwei Fassungen desselben Werkes, nimlich der Polonaise triomphale Op. 11, enthalten.
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einzelnen Blitter zu den Aktenmappen meistens falsch. Daher entsprechen die in dem Kata-
log beschriebenen Daten oft nicht dem Gehalt der Aktenmappen. Diese Situation kann ganz
einfach verstanden werden, da bisher keine kritischen Studien dieser Handschriften unter-
nommen worden sind. Der von mir gemachte Versuch der Interpretation ist eine schwierige
Aufgabe gewesen, da die Handschriften zersplittert und inkomplett aufbewahrt werden. Ein
zusitzliches Problem stellte die Form einiger Handschriften dar, weil mehrere Kompositio-
nen unbeendete Entwiirfe blieben.

Um die falschen Bezeichnungen, die auf den Aktenmappen im GSA stehen, zu vermeiden,
benutze ich hier folgende Beschreibungsweise: Nach den GSA-Signaturen prisentiere ich
die von mir bestimmten Daten, die die identifizierten Musikwerke betreffen, und danach (in
eckigen Klammern) fiige ich die im GSA bestehenden Beschreibungen bei. Nur einige Akten-
mappen wurden richtig beschrieben — es handelt sich hier ausschlieBlich um die Hand-
schriften, die zum Druck vorbereitete Reinschriften mit Titelseiten sind. Selbstverstind-
lich stellte die Identifizierung solcher Kompositionen kein Problem dar. In den Fillen, in
denen der Name einer Aktenmappe mit ihrem Gehalt Gibereinstimmt, verzichte ich auf die
eckigen Klammern.

Da in manchen Handschriften die Seitenbezifferung fehlt, werden in der vorliegenden
Beschreibung die aufeinanderfolgenden Blitter einer Handschrift mit Ziffern versehen. Die
rechte Seite einer Handschrift ist mit der Abkiirzung ,r* (recto) bezeichnet, die linke Seite —
mit , v (verso).

GSA 60/Z 152 — Fragmente von einer oder zwei unbekannten Kompositionen fiir Klavier
zu vier Hianden (eine von diesen Kompositionen mit dem Titel Krakowiak); Fragmente
eines unbekannten Klavierwerkes; zweiter Satz des Klavierquintetts Op. 34 [, Krakowi-
ak”/ Entwurf fir 2 Klaviere)].

Die Aktenmappe enthilt sechs Notenblitter (ein Blatt mit 16 Notensystemen, die tibrigen mit 18 Notensystemen),
beschrieben auf beiden Seiten (auf Seite 3v gibt es nur einzelne Bleistiftskizzen, die kein Ganzes bilden). Auf drei
Seiten sind mehrfache Unterschriften des Komponisten: ,Jules Zarembski” sichtbar, an verschiedenen Stellen befin-
den sich die spiter hinzugefiigten Bezeichnungen und Erginzungen, die mit rotem Bleistift markiert sind.

Die Seiten 1r-1v enthalten Fragmente von wahrscheinlich zwei oder drei Musikstiicken. Die erste dieser Kom-
positionen, notiert auf Seite 1r und betitelt Krakowiak, umfasst 44 Takte. Obwohl das Werk auf zwei zu einer Ak-
kolade verbundenen Notensystemen notiert wurde, wurde es mit Sicherheit fiir Klavier zu vier Hinden bestimmt,
denn die Melodie in der Oberstimme erklingt in Paralleloktaven und die Akkorde in der Unterstimme prisentieren
einen grofen Umfang. Auf dieselbe Weise wurde auch ein Fragment von 57 Takten auf Seite 1v notiert. Die Ahnlich-
keiten innerhalb des Satzes, Metrums und Tonartplans suggerieren, dass es sich moglicherweise hier um Fragmente
derselben groferen Komposition fiir Klavier zu vier Hinden handelt, deren fehlende Seiten verlorengegangen sind.
Eine solche Vermutung kann auch wegen eines anderen, auf denselben Seiten notierten Klavierwerks aufrechterhal-
ten werden. Die 40 Takte dieses Werkes sind auf den folgenden Seiten mit den mit rotem Bleistift markierten Be-
zeichnungen ,4” und ,3” versehen; dies wiirde den fragmentarischen Charakter aller dieser Kompositionen besti-
tigen. Ein zusitzliches Argument bildet die Ziffer ,9”, die oben auf S. 1v gesetzt ist.

Die nichsten vier Seiten enthalten die Handschrift des zweiten Satzes des Klavierquintetts Op. 34. Mit Sicherheit
handelt es sich hier um eine der ersten Versionen des Werkes — obgleich die Schrift die ganze Teilfolge enthilt, bleiben
manche Abschnitte nur skizziert; auch die Instrumentierung wurde nur teilweise bestimmt. Zarembski benutzt
vier Notensysteme, deren beide untere Systeme eine relativ ausfiihrlich bearbeitete Klavierpartie enthalten, dage-
gen aber bringen die beiden tibrigen Systeme die skizzierten Partien der Streichinstrumente. Die Schrift ist meistens
lesbar, doch wird die Lektiire auf einer der Seiten durch zahlreiche mit Bleistift geschriebene Unterschriften ,Jules
Zarembski” erschwert. Im Vergleich mit der veroffentlichten Version muss dem Unterschied in der rhythmischen
Gestaltung des Beginns Aufmerksamkeit geschenkt werden (Sechzehntel anstatt Zweiunddreif$igstel) sowie man-
chen Passagen, die anders verlaufen. Die beiden letzten Seiten der Handschrift enthalten ein Fragment desselben
Satzes dieses Klavierquintetts, das aus einer noch fritheren Phase des Schaffensprozesses stammt.
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GSA 60/Z 153 — Dritter und vierter Satz des Klavierquintetts Op. 34 [Entwurf eines
Werkes fiir 2 Klaviere|

Die Aktenmappe besteht aus 20 zusammengeklebten und zusammengenihten Notenblittern (10 Doppelblitter)
mit 20 Notensystemen, die mit dem Firmenumschlag des Verlags Breitkopf & Hirtel aus Leipzig gebunden sind. Der
Umschlag ist rechts und unten eingerissen und die Vignette enthilt keinen Namen oder Titel. Nur 15 Blitter sind
vollgeschrieben (Blitter 16-20 bleiben leer). Die Handschrift enthilt den dritten (S. 1r — 6r) und den vierten (S. 6v—
15v) Satz des Klavierquintetts Op. 34 in Reinschriftversion, doch werden die Partien der Streichinstrumente nicht
unterschieden. Das Werk wurde auf vier Notensystemen notiert, wobei die beiden oberen fiir das ,Quatuor” und die
beiden unteren fiir das ,Piano” bestimmt sind. Es gibt einzelne, mit rotem und schwarzem Bleistift gemachte Verbes-
serungen, die sich z. B. auf den Fingersatz auf Seite 14r oder auf kleinere Erginzungen in der Melodie auf Seite 14v
begrenzen. An den Rindern einiger Seiten gibt es Unterschriften des Komponisten (in Formen wie: ,Jules
Zarembski”, ,Jules” und als Initiale ,J”); an einem der Rinder befindet sich ein Zeichen, das vielleicht eine Auto-
karikatur des Komponisten ist. Am Rande einer anderen Seite sieht man die mit anderer Tintenfarbe hinzugefiigte
Inskription ,Quintett”, sowie Unterschriften des Komponisten und einige unlesbare Worte. Im Laufe der Partitur
findet man Erginzungen des Notentextes mit rotem und schwarzem Bleistift. Im Vergleich mit der verdffentlichten
Version muss dem Fehlen von 30 Takten in dem Couplet (G-Dur) des dritten Satzes (T. 141-170) Aufmerksamkeit
geschenkt werden. Im vierten Satz unterscheiden sich einzelne Melodieintervalle von der gedruckten Fassung.

GSA 60/Z 154 - Passion (Nr. 2) aus Réverie et Passion. Deux Morceaux en forme de
Mazurka fir Klavier zu vier Hinden Op. 5 [Komposition fiir Klavier zu 4 Hinden)]

Die Handschrift enthilt finf doppelseitig beschriebene Notenblitter mit 16 Notensystemen, mit einigen Bezeich-
nungen und Erginzungen (dynamische Bezeichnungen, Repetitionen einiger Abschnitte, Seitenbezifferung), die
mit rotem und blauem Bleistift gemacht sind. Die Schrift ist rein und ohne Streichungen; so kann man vermuten, dass
sie eine zum Druck vorbereitete Reinschrift darstellt. Weil ein lingeres Fragment des Werkes wiederholt werden
soll, schrieb der Komponist am Ende der Seite den Hinweis: ,a continuer pages 1, 2 et 3 jusqu’ au signe et puis page 9
etc”. Das Werk wurde als Partitur vorbereitet, in der die Secondopartie sich unter der Primopartie befindet. Im Ver-
gleich mit der veroffentlichten Version kénnen nur kleinere Unterschiede bemerkt werden.

GSA 60/Z 155 — Réverie (Nr. 1) aus Réverie et Passion. Deux Morceaux en forme de
Mazurka fir Klavier zu vier Hinden Op. 5 [Komposition fir Klavier zu 4 Hinden (nr 2)]

Diese Handschrift, die aus fiinf doppelseitig beschriebenen Notenblittern mit 16 Notensystemen besteht, ist direkt
mit der vorangehenden Handschrift verbunden, weil sie das Werk enthilt, das zusammen mit der Passion Op. 5
veroffentlicht wurde. Die Schrift und die Redaktion sind dhnlich wie in GSA 60/Z 154 — auch hier handelt es sich um
eine Reinschrift in Partiturform, es gibt auch Bleistiftergdnzungen. In der Handschrift findet man eine charakteris-
tische Weise der Notierung von Wiederholungen, die auch in anderen Handschriften Zarembskis auftritt: Die sich
wiederholenden Takte werden mit fortlaufenden Buchstaben des Alphabets bezeichnet. In der gedruckten Version
gibt es nur einzelne hinzugefiigte Noten und andere Schreibweisen (z. B. h anstatt ces). Oben auf Seite 1r sicht man
die mit blauem Bleistift geschriebene Inskription ,N.3”, doch wurde die Ziffer ,3” mit Standardbleistift gestrichen
und in ,2” korrigiert. Es scheint moglich, dass die Réverie anfinglich nicht den ersten Satz des Werkes Op. 5 bildete
und dass dieser Zyklus urspriinglich aus mehr als zwei Sitzen bestand.

GSA 60/Z 156 — Cracovienne (Nr. 4) aus dem Zyklus A travers Pologne fiir Klavier zu
vier Hinden Op. 23 [Allegretto fiir Klavier zu 4 Hinden (N 4)]

Die Aktenmappe enthilt zwei Notenblitter mit 20 Notensystemen, doppelseitig beschrieben. Die beiden Partien
sind als Partitur notiert, mit der Secondopartie unter der Primopartie. Die an einzelnen Stellen aufgefiihrten Bleistift-
erginzungen begrenzen sich nur auf die Taktreihenfolge, mit Bleistift wurde auch die Bezeichnung ,N 4 Allegretto”
hinzugefiigt, die als ein Hinweis auf die nachtrigliche Idee einer zyklischen Anordnung von Op. 23 betrachtet wer-
den kann. Man findet keine Korrekturen, es handelt sich um eine zum Druck vorbereitete Reinschrift. Die Wieder-
holungen liangerer Abschnitte wurden mit Hilfe folgender Erklarung beschrieben: ,jetzt komen [sic!] 14 Takte vom
Zeichen O Seite 1 bis Zeichen X Seite 2”.

GSA 60/Z 157 — Andante (Nr. 1) aus dem Zyklus Divertissement a la polonaise. Deux
morceaux sur des motifs nationaux fiur Klavier zu vier Hinden Op. 12, inkomplett
[Kompositionen fiir Klavier zu 4 Hinden (Primo-Part)]

Die Handschrift besteht aus drei Notenblittern mit 20 Notensystemen, doppelseitig beschrieben. Die Partien des
ersten Werkes aus Op. 12 wurden hier als Stimmen (zum Druck oder fiir eine Auffithrung) vorbereitet, da die
Primopartie und die Secondopartie auf separaten Blittern notiert werden. Die Handschrift ist eine zum Druck vorbe-
reitete Reinschrift und enthilt (der Beschreibung im GSA zuwider) sowohl die Primopartie, als auch die
Secondopartie. Eines der Doppelblitter, das die erste Seite der Secondopartie und die letzte Seite der Primopartie
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enthielt, ist leider verlorengegangen, so bleibt die Handschrift inkomplett. Im Vergleich mit der verdffentlichten
Version fehlen in der Handschrift die Dynamik- und Artikulationszeichen sowie der Titel, der wahrscheinlich auf
dem verlorenen Blatt stand.

GSA 60/Z 158 — Polonaise triomphale fiir Klavier zu vier Hinden Op. 11; Divertisse-
ment a la polonaise. Deux morceaux sur des motifs nationaux fir Klavier zu vier
Hinden Op. 12 (Nr. 1 und Nr. 2), inkomplett [Entwurf zu einem Stiick fiir Klavier zu 4
Hinden]

Die Handschrift besteht aus sechs Notenblittern mit 32 Notensystemen, doppelseitig beschrieben, mit verschiede-
nen Korrekturen und mit Redaktionshinweisen, die mit rotem und blauem Bleistift eingefiigt wurden. Die Seiten 1r—
4v, versehen mit Nummern von 1 bis 7 (S. 8 wurde nicht bezeichnet), enthalten eine komplette Partiturversion der
Polonaise triomphale Op. 11 fir Klavier zu vier Hinden. Die Secondopartie ist unter der Primopartie angebracht, an
den Rindern gibt es Bezeichnungen: ,P” (fiir Primopartie) — mit rotem Bleistift und ,S” (fiir Secondopartie) — mit
blauem Bleistift. Die klare Schreibweise suggeriert, dass die Handschrift eine Reinschrift darstellt, doch weisen die
Korrekturen und Streichung verschiedener Abschnitte auf den stindigen Schaffensprozess hin.

Die nichsten beiden Blitter umfassen Fragmente des Divertissement a la polonaise Op. 12: auf den Seiten 5r-6r
befindet sich der Endabschnitt des Andante (Op. 12 Nr. 1), von Takt 126 bis zum Ende, auf Seite 6v gibt es den Beginn
des Allegro (Op. 12 Nr. 2, bis zum Takt 39. Die Partiturnotierung, sowie viele Korrekturen und Streichungen,
suggerieren, dass diese Version frither als die Version derselben Komposition aus der Aktenmappe GSA 60/Z 157
geschrieben wurde. Diese Vermutung kann auch durch eine vergleichende Analyse der beiden Handschriften und der
gedruckten Version bestitigt werden.

GSA 60/Z 158a — Polonaise triomphale fir Klavier zu vier Hinden Op. 11

Die Aktenmappe enthilt eine inkomplette und zum Druck vorbereitete Reinschrift der Polonaise triomphale Op. 11
in der Form der Stimmen, geschrieben auf zwolf Seiten Notenpapier mit 20 Notensystemen, ohne Korrekturen und
Streichungen. Die oberen Teile der Blitter sind mit Nummern versehen; diese Seitennummern wurden urspriinglich
mit Tinte bezeichnet und dann mit Bleistift korrigiert. Die fehlenden Seiten der Handschrift — S. 2 (Beginn der
Primopartie) und S. 13 (Ende der Secondopartie) — befinden sich unter den Handschriften in der Aktenmappe GSA 60/
Z 169. Die Hinzuftigung dieser zwei Seiten, die mit Bleistift durchgestrichen wurden, erméglicht die Vervollstindi-
gung der kompletten Handschrift. Im Vergleich mit der verdffentlichten Version fehlen hier nur die Dynamik- und
Artikulationszeichen.

GSA 60/Z 159 — Dumka (Nr. 7) aus dem Zyklus A travers Pologne fir Klavier zu vier
Hinden Op. 23; Beginn (T. 1-4) der Polonaise triomphale Op. 11 in einer Orchester-
bearbeitung [Fragment eines Stiickes fiir Klavier zu 4 Hianden)|

Diese Handschrift, die aus zwei doppelseitig vollgeschriebenen Seiten Notenpapier mit 20 Notensystemen besteht,
enthilt zwei inkomplette Werke. Auf den Seiten 1r-2r findet man eine Reinschrift der Dumka aus Op. 23, fast ohne
Streichungen, in Partiturfassung. Diese Fassung entspricht der veroffentlichten Version, doch fehlt hier die Einlei-
tung (T. 1-13). Die Seite mit diesen fehlenden Takten findet sich in der Aktenmappe GSA 60/Z 160, und ihre Hin-
zufigung ermoglicht die Vervollstindigung der Handschrift. S. 2v ist eine Skizze der Instrumentation der ersten vier
Takte der Polonaise triomphale Op. 11 fiir Sinfonieorchester.

GSA 60/Z 160 — Kolomyjka (Nr. 5) und Dumka (Nr. 7, Beginn) aus dem Zyklus A
travers Pologne fiir Klavier zu vier Hinden Op. 23 [Fragment eines Stiickes fir Klavier
zu 4 Hinden]

Die Handschrift besteht aus vier Notenblittern mit 20 Notensystemen, doppelseitig beschrieben. Es handelt sich um
eine Reinschrift, fast ohne Streichungen, in Partiturversion. Auf Seite 2r findet man den Fingersatz, der die letzte
Etappe der Werkvorbereitung suggeriert. Auf Seite 4v befindet sich der Beginn der Dumka Op. 23 Nr. 7, der das
fehlende Fragment der Handschrift GSA 60/Z 159 darstellt.

GSA 60/Z 161 — Marche (Nr. 1) aus dem Zyklus Etrennes. Six morceaux d’exécution
facile fur Klavier Op. 27; Skizzen und Melodieentwiirfe [Marsch (Fragment) op. 27 nr 1
(Etrennes) fiir Klavier zu 2 Hinden und Skizzen]

Die Handschrift besteht aus vier doppelseitig beschriebenen (auBer der unbeschriebenen S. 3r) Seiten Notenpapier
mit 14 Notensystemen. Auf den Seiten 1r-2v befindet sich eine Fassung vom Marsch aus dem Klavierzyklus Etrennes
Op. 27, die sich von der veroffentlichten Version in der Melodiegestaltung und Harmonie grundsitzlich unterschei-
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det. Die tibrigen Seiten enthalten mit Tinte und Bleistift geschriebene Skizzen und Melodieentwiirfe, deren Identi-
fizierung schwierig scheint — es ist mir nur gelungen, die auf Seite 4v beschriebene Skizze des Beginns desselben
Marches aus Etrennes zu identifizieren, doch unterscheidet sich sein musikalischer Verlauf sowohl von der Fassung
auf Seite 1r, als auch von der veroffentlichten Version dieses Werkes.

GSA 60/Z 162 — Valse (Nr. 2) aus dem Zyklus Etrennes. Six morceaux d’exécution facile
fiir Klavier Op. 27; Sérénade espagnole Op. 26 (Beginn) [Valse op. 27 nr 2 Etrennes fiir
Klavier zu 2 Hinden und Skizzen]

Die Handschrift umfasst zwei doppelseitig beschriebene Notenblitter mit 14 Notensystemen. Auf den Seiten 1r-2r
findet man die Handschrift des Walzers H-Dur aus dem Klavierzyklus Etrennes, ohne Korrekturen oder Streichun-
gen, obwohl diese Fassung sich grundsitzlich von der gedruckten Version unterscheidet. Die grofiten Anderungen
betreffen den mittleren Teil, der hier einen ganz anderen Charakter und eine andersartige Satzstruktur prisentiert.
Auf Seite 2v befindet sich der Beginn der Sérénade espagnole Op. 26. Die Tonart des Werkes As-Dur wurde von dem
Komponisten nicht mit den vier Erniedrigungszeichen notiert, sondern in Worten beschrieben. Die Notierung der
sich wiederholenden Takte wurde auf eine gekiirzte Weise angegeben, die Partien der beiden Hinde blieben
inkomplett.

GSA 60/Z 163 — Etrennes. Six morceaux d’exécution facile fiir Klavier Op. 27

Die Handschrift besteht aus 16 doppelseitig beschriebenen (auler der unbeschriebenen S. 1v) Seiten Notenpapier
mit 14 Notensystemen. Seite 1r ist eine Titelseite mit der Inskription: ,Dédié aux jeunes pianistes / Etrennes / Six
morceaux / d’exécution facile / pour / Piano / par / Jules Zarembski / op. 27. /N 1. Marche / 2 Valse / 3 Menuet / 4 Conte
/ 5 Mélodie / 6 Valse”, die mit blauem Bleistift gestrichen wurde. Oben rechts befindet sich die mit blauem Bleistift
hinzugefiigte Nummer 44415. Unten auf Seite 2r wurde die Verlagsnummer ,J.2759 H” angegeben — unter dieser
Nummer wurden die Etrennes vom Hainauer-Verlag in Breslau verdffentlicht. Diese Handschrift ist eine zum Druck
vorbereitete Reinschrift. Korrekturen und Ergidnzungen sind selten und von geringem Ausmaf.

GSA 60/Z 164 — Fantaisie polonaise fur Klavier Op. 9, inkomplett; 2™¢ Mazurka de
Concert fiir Klavier Op. 15 — komplette Partitur und Fragmente einer anderen Fassung;
Les roses et les épines fiir Klavier Op. 13 — Skizzen und Fragmente; Impromptu-Caprice
fiir Klavier Op. 14, inkomplett; unbekanntes Klavierwerk in fis-Moll; Polonaise (Nr. 1,
Fragment) aus der Suite polonaise fur Klavier Op. 16; verschiedene Skizzen und
Entwiirfe [Verschiedene Skizzen und Entwiirfe]

Die Aktenmappe GSA 60/Z 164 enthilt 27 Notenblitter mit unterschiedlicher Notensystemzahl, meist doppelseitig
beschrieben. Man findet hier vermischte Handschriften, so scheint diese Aktenmappe eine ungeordnete Sammlung
der untereinander unverbundenen Blitter zu sein. Um die Handschriften der einzelnen Kompositionen zu vervoll-
stindigen, musste ich die Blitter durcheinander mischen, so scheint in diesem Fall die Seitenbezifferung nebensich-
lich.

Auf zwei Notenblittern von 20 Notensystemen befinden sich die vier ersten Seiten der Fantaisie polonaise Op. 9
(bis zu Takt 203) in einer Reinschriftversion mit dem Fingersatz in den schwierigeren Abschnitten.

Auf elf Seiten Notenpapier mit 18 Notensystemen trifft man eine komplette Handschrift von 2™¢ Mazurka de
Concert fiir Klavier Op. 15 an, die fast ohne Streichungen und Korrekturen verblieben ist. Nur an einer Stelle, in der
acht Takte zihlenden Partie der linken Hand, tritt eine deutliche Korrektur auf, die als neue Version dieses Ab-
schnitts auf dem darunter stehenden Notensystem notiert wurde. Die vorletzte Seite der Handschrift dieses Werkes
bringt zahlreiche Unterschriften des Komponisten. Die nichsten vier Seiten in dieser Aktenmappe (eine mit 16
Notensystemen, die anderen mit 18 Notensystemen) enthalten eine inkomplette Version des Beginns desselben
Werkes, die sich grundsitzlich von der ersten Version unterscheidet. Es fehlen hier die ersten 16 Takte, die in der
Endversion die Funktion der Einleitung spielen, sowie acht Takte vom weiteren Verlauf, die in der gedruckten Ver-
sion auftreten. Auch die rhythmische Struktur unterscheidet sich an manchen Stellen.

Von den anderen in dieser Aktenmappe eingeschlossenen Blittern ist es mir gelungen, sechs weitere Seiten (No-
tenpapier mit 16 Notensystemen) zusammenzufithren, die die Fragmente aller Sitze des Klavierzyklus Les roses et
les épines Op. 13 bilden. Die Handschrift ist fast ohne Streichungen und die einzelnen Sitze fithren verschiedene
Etappen des Schaffensprozesses vor, doch bekam keiner der Sitze hier seine Endgestalt. Die Analyse dieser Hand-
schrift ermoglicht die Rekonstruktion des Schaffensprozesses Zarembskis — der Komponist beginnt mit der Aufzeich-
nung des melodischen Verlaufs eines lingeren Fragments, doch ist die Partie der linken Hand nur in einigen Takten
skizziert. Der erste Satz beginnt in dieser Fassung direkt mit dem Themenabschnitt (ab T. 13 der gedruckten Versi-
on), so fehlt hier die durch die reiche Klangfarbengestaltung charakteristische Einleitung, die offensichtlich nach-
triglich komponiert wurde. Der Verlauf des zweiten Satzes wurde gekiirzt notiert, doch mit der Hervorhebung seiner
wichtigsten strukturellen Elemente. Der dritte Satz, als einziger ganz zu Ende gefithrt, weicht nur in Einzelheiten
von der gedruckten Version ab. Die Handschrift des vierten Satzes bleibt inkomplett — die zwei anderen Seiten ent-
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halten verschiedene Fragmente dieses Satzes in einer relativ fortgeschrittenen Phase der Vorbereitung. Der Verlauf
des funften Satzes unterscheidet sich an manchen Stellen von der gedruckten Version. Dort findet man auch Inskrip-
tionen, die von groflem Interesse sind — es geht wahrscheinlich um die Titel der aufeinanderfolgenden Sitze des
Klavierzyklus Les roses et les épines: Promenade, Déception, Reproche, Epilogue. Zwischen den Bezeichnungen
Reproche und Epilogue gibt es einen Abstand und eine Schlangenlinie, die suggeriert, dass der Titel des vierten Satzes
erst spiter formuliert werden sollte. Obwohl Zarembski in der gedruckten Version auf diese Programmtitel verzich-
tete, bleibt ihre Anwesenheit ein gewichtiges Indiz fiir die programmatische Anregung.

Auf den anderen vier Seiten aus dieser Aktenmappe (3 Seiten mit 18 Notensystemen, 1 Seite mit 20 Noten-
systemen) findet man eine inkomplette Handschrift (ohne die 40 Takte des Beginns und ohne die letzten 21 Takte)
der Impromptu-Caprice Op. 14. Im Verlauf des Werkes gibt es nur kleinere Unterschiede zur verdffentlichten Ver-
sion.

Auf den anderen drei Seiten des Papiers mit 20 Notensystemen wurde ein unbekanntes Klavierwerk Zarembskis
notiert — in fis-Moll, im Metrum alla breve, ohne Titel und ohne Tempobezeichnung. Auf der ersten Seite befindet
sich die Unterschrift ,Jules Zarembski”, vielfach wiederholt. Das 85 Takte zihlende Werk ist ein lyrisches Stiick,
mit liedhafter Melodik und der Formgestaltung ABA,, mit einem kurzen Mittelabschnitt in Fis-Dur. Die fiir
Zarembski charakteristische Weise der Bezeichnung des Endes (Schlangenlinie), sowie die Analyse der musikali-
schen Struktur zeigen, dass die Komposition komplett vorhanden ist, doch weiff man nicht, ob es sich hier um ein
eigenstindiges Werk oder um einen Satz irgendeines Zyklus handelt.

Die tibrigen in dieser Aktenmappe gesammelten Handschriften (17 Seiten) lassen sich zu keiner groferen Einheit
verbinden, werfen auch Schwierigkeiten hinsichtlich ihrer Identifizierung auf, weil viele Blitter nur freie Bleistift-
skizzen enthalten. Es scheint, dass sie nur melodische Ideen darstellen, die nie vom Komponisten in seinen Werken
ausgenutzt wurden. Es ist mir lediglich gelungen, ein inkomplettes, mit Bleistift geschriebenes Fragment der Polo-
naise (Nr. 1) aus der Suite polonaise Op. 16 zu identifizieren. Besonders interessant scheint eine Seite mit von
Komponistenhand stammenden Taktzahlen: Die erhaltene Seite beginnt mit Taktzahl 308, so musste dieses Werk
einen relativ groffen Umfang haben.

GSA 60/Z 165 — Un pezzo agitato con un intermezzo amoroso fir Klavier

Die Handschrift besteht aus 18 Notenblittern (30 beschriebene Seiten). 14 Seiten sind aus Zierpapier mit blauer und
griiner Vignette mit einem Blumenmotiv. Diese Seiten enthalten zwolf Notensysteme, die in sechs Doppelsysteme
geteilt wurden (das Notenpapier wurde fir die Notierung eines Klavierwerkes bestimmt); unten auf jeder Seite er-
scheint die Firmeninskription: ,Lard Esnault a Paris”. Die tibrigen vier Seiten der Handschrift, die auf Notenpapier
mit 14 Notensystemen notiert wurden, stellen Erginzungen und Korrekturen dar. Auf der Titelseite befindet sich die
Inskription: , Un pozzo’ agitato / con un’ intermezzo amoroso / Ricordanza dei tempi / passati (sperando il futuro
trionfo) / alla mia Carissima / Giovanina / dedicata da /J. Zargbski /il 21 Settembre 76.” Auf der letzten Seite gibt es
eine Inskription: ,Ostende le 15 Septembre 76”. Die Handschrift wurde mit Sorgfalt schongeschrieben, doch wurde
sie nachtriglich durchgearbeitet. Manche Abschnitte wurden gestrichen und durch neue Versionen ersetzt, neue
Seiten wurden hinzugefiigt und auf die dlteren Fassungen aufgeklebt. Diese Korrekturen sind so umfangreich, dass
man eigentlich von zwei verschiedenen Fassungen des Werkes sprechen kann.

Dieses umfangreiche Klavierwerk wurde bisher in der Fachliteratur nicht erwdhnt, man wusste nicht einmal von
der Existenz dieser Partitur. In diesem Werk treten zahlreiche Merkmale auf, die klar bezeugen, dass Zarembski
unter dem starken Einfluss des Schaffens seines Lehrers Franz Liszts stand. Un pezzo agitato macht die Ausbildung
des Komponistenstils sichtbar, und gleichzeitig bezeugt es die Virtuositit seines Klavierstils und seine Experimente
mit einer Grofiform.

Das Zierpapier, die sorgfiltige Schreibweise, sowie die ausgesuchte Dedikation bezeugen, dass dieses Werk eine
emotionale Erklirung des jungen Komponisten an seine zukiinftige Frau Johanna Wenzel darstellte. In dem Verlauf
des Werkes kann man einige Phasen von abwechselndem Charakter bemerken, wodurch Un pezzo agitato die Form
der Fantasie oder Rhapsodie in Erinnerung bringt. Nach der ersten Phase ,, Impetuoso” (in Klammern gibt es auch eine
Bezeichnung: , Agitato”) folgt der Abschnitt ,Andante” (,Amoroso”). Der Teil im Tempo ,Allegro” (die Deskription
in Klammern: ,quasi tromba”) fithrt zu einem Finalabschnitt ,Marziale” (, Trionfale”). Die Abwechslung der Form-
gestalt ist von hiufigen Tonart- und Dynamikinderungen begleitet.®

7 Dieses Wort findet man auf der Titelseite und auch auf der Aktenmappe GSA 60/Z 165. Es scheint mir, dass hier ein
orthographischer Irrtum vorgelegen hat, den ich korrigiere. ,Pozzo” auf Italienisch bedeutet Brunnen, Loch, Grube.
8 Meiner Meinung nach ist Un pezzo agitato das als verloren geltende Werk Zarembskis, das unter dem Titel Grofie
Fantasie einige Mal vom Komponisten aufgefiihrt wurde. In der Kritik des polnisches Komponisten Wtadystaw Zeleriski,
der an einer Konzertauffithrung dieses Werkes in Warschau in 1876 teilnahm, wurde diese Fantasie beschrieben. Die
Ahnlichkeiten dieser Beschreibung und der Formstruktur des Un pezzo agitato haben mich zur Hypothese gefiithrt, dass
es sich hier um dasselbe Werk handelt. Vgl. Wiadystaw Zeleniski, Przeglyd muzyczny [,Die musikalische Schau”], in:
Klosy 612 (1877), S. 196; Ryszard Daniel Golianek, Dziela muzyczne Juliusza Zargbskiego. Chronologiczny katalog
tematyczny / The Musical Works of Juliusz Zargbski. Chronological Thematic Catalogue, Poznari 2002, S. 40-43.
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GSA 60/Z 166 — Polonaise mélancolique fiir Klavier Op. 10

Die Handschrift (acht Notenblitter mit zwolf Notensystemen, aufler der Titelseite doppelseitig vollgeschrieben) ist
eine zum Druck vorbereitete Reinschrift der Polonaise mélancolique — man findet sowohl Artikulations- und
Dynamikhinweise als auch die Zeichen zur Pedalisierung. Auf der Titelseite gibt es die Inskription: ,Polonaise
mélancolique / pour Piano / par / Jules Zarembski / op. 10”. Aus dem Vergleich dieser Handschrift mit der veroffent-
lichten Version wird ersichtlich, dass eine wesentliche Anderung im Druck stattfand — aus einem Mittelabschnitt
wurden 19 Takte weggelassen, die durch einen nachtriglich komponierten dreitaktigen Bindebogen ersetzt wurden.

GSA 60/Z 167 — Barcarolle Op. 31

Die Handschrift, die aus einer Titelseite und zehn doppelseitig beschriebenen Seiten Notenpapier mit 14 Noten-
systemen besteht, ist eine zum Druck vorbereitete Version der Barcarolle Op. 31, die prizise Dynamik- und
Artikulationsbezeichnungen, sowie die Bezifferung der Seiten enthilt. Als Titelseite wurde der Firmenumschlag des
Verlags Breitkopf & Hirtel benutzt (obwohl das Werk von August Cranz in Hamburg veroffentlicht wurde), in der
Vignette sieht man die Handinskription: ,Barcarolle / pour / Piano / Jules Zarembsky / op. 31 (die Opuszahl steht
neben einer gestrichenen Zahl 29). In der Handschrift gibt es fast keine Korrekturen, auler dem auf Seite 3r (Takte
53-56) korrigierten Bassverlauf, der durch diese Korrektur einen melodischen Charakter annimmt.

GSA 60/Z 168 - Fragment des ersten Satzes des Klavierquintetts Op. 34; Skizzen
[Skizzen zu einem Werk fiir Klavier und Orchester]

Die Handschrift enthilt zwei Notenblitter mit 18 Notensystemen. Auf den Seiten 1r-1v befindet sich ein Fragment
des ersten Satzes des Klavierquintetts (T. 21-46), das in Partitur geschrieben wurde. Im Vergleich mit der gedruck-
ten Version treten kleinere Unterschiede in den Partien der Streichinstrumente auf. Seite 2r enthilt einige mit
Bleistift geschriebene Melodieskizzen, nicht identifizierbar, zwischen den Notensystemen gibt es dreimal die Unter-
schrift Zarembskis. Seite 2v bleibt unbeschrieben.

GSA 60/Z 169 - Polonaise triomphale Op. 11 — Version fiir Sinfonieorchester und
Fragmente einer Version dieses Werkes fur Klavier zu vier Hinden; Skizzen fiir Un pezzo
agitato con un intermezzo amoroso fur Klavier; Fragment eines Orchesterwerkes
[Entwiirfe fiir Orchester]

Die Aktenmappe enthilt 16 Partiturblitter (neun Blitter mit 20 Notensystemen, sieben Blitter mit 32 Noten-
systemen) doppelseitig beschrieben. Den groften Teil bildet die Handschrift der Orchesterversion der Polonaise
triomphale Op. 11 (26 Seiten), einer bisher unbekannten Partitur Zarembskis. Die Partitur ist lesbar und komplett,
doch folgen verschiedene Korrekturen, Streichungen und Anderungen, an den Rindern wurden mit blauem Bleistift
die Seitenbezifferung und Repetitionshinweise hinzugefiigt. Die vom Komponisten geschaffene Instrumentation des
Werkes (das in der Version fiir Klavier zu vier Hinden veréffentlicht wurde) ist fiir Symphonieorchester bestimmt (2
Floten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 4 Horner, 2 Trompeten, 4 Posaunen, Pauken und Streicher). Die Bedeu-
tung dieser Handschrift scheint unschitzbar, weil sie die einzige symphonische Partitur Zarembskis enthilt. Die
Instrumentation ist ganz konventionell, mit Tutti-Abschnitten in dufleren Teilen des Werkes und mit reduzierter
Besetzung im Mittelteil, die aus dem Verzicht auf Blasinstrumente hervorgeht.

Die beiden anderen Seiten stellen die fehlenden Seiten der Handschrift GSA 60/Z 158a dar, die falsch zugeordnet
wurden. Auf den tbrigen Seiten befinden sich Fragmente und Skizzen des Un pezzo agitato, sowie 20 Takte einer
nicht identifizierten Orchesterpartitur im Metrum 4/4, von kleinerer Besetzung als in der Polonaise triomphale
(ohne Posaunen und Pauken). Quer tiber eine der Seiten wurde mit Bleistift der Name ,Moszkowski” geschrieben,
unter derselben Seite gibt es die Inskription: ,Ostende, le 14 Septembre 1876”. Auf einer anderen Seite befindet sich
ein Telegrammtext (mit unterstrichenen Worten) an Johanna Wenzel.

Aus dervorstehenden Beschreibung der Weimarer Sammlungen geht hervor, dass der grof3te
Teil der Handschriften die Werke enthilt, die schon zur Lebenszeit Zarembskis veroffent-
licht wurden und dem Kreise der Musikwissenschaftler bekannt sind. Wihrend der For-
schung wurde aber klar, dass die Handschriften im GSA verschiedene Versionen prisentie-
ren, die sich in Einzelheiten von den gedruckten Versionen unterscheiden. Daher scheint
klar, dass diese Handschriften eine sehr wichtige Quelle fiir die Analyse des musikalischen
Schaffensprozesses Zarembskis bedeuten. Die Erforschung dieser Handschriften ermog-
licht die Einsicht in die verschiedenen Etappen der Komposition: vom Skizzieren der Ein-
gangsideen (zahlreiche Skizzen, die nur Entwiirfe einer Melodie oder eines harmonischen
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Verlaufs enthalten), tiber die Etappe der kiinstlerischen Bearbeitung (die Versionen der Wer-
ke ohne Artikulation- und Dynamikbezeichnungen, manchmal auch nur mit skizzierter
Begleitung der linken Hand), bis hin zur letzten Version, die sich ebenfalls in Einzelheiten
von der gedruckten Version unterscheidet. Eine griindliche vergleichende Analyse wird
sicherlich eine bessere Kenntnis der Schaffenspoetik Zarembskis ermoglichen — als interes-
santes Beispiel konnen die Programmtitel der Sitze des Klavierzyklus Les roses et les épines
(Handschrift GSA 60/Z 164) erwihnt werden.

Fiir einen Musikhistoriker, der sich mit Quellenarbeit beschiftigt, ist besonders der Mo-
ment faszinierend, in dem die Analyse der Handschriften die Entdeckungen neuer, unbe-
kannter und unveréffentlichter Werke eines Komponisten mit sich bringt. Meine mithsame
und grindliche Durchforschung der Weimarer Handschriften Zarembskis hat mich zu eini-
gen Entdeckungen gefiithrt, deren Bedeutung umso grofier erscheint, als das Schaffen
Zarembskis zahlenmif3ig begrenzt ist. In den Sammlungen des GSA fand ich zwei unbe-
kannte Klavierkompositionen Zarembskis: Un pezzo agitato con un intermezzo amoroso
(GSA 60/Z 165)und ein Werk ohne Titel in fis-Moll (in Aktenmappe GSA 60/Z 164). Bisher
unbekannt blieb auch die Orchesterfassung der Polonaise triomphale Op. 11 (GSA 60/Z
169), weil der Komponist nur die fiir Klavier zu vier Hinden bestimmte Fassung dieses Wer-
kes veroffentlicht hat. Diese drei Werke sollten unbedingt zum Druck freigegeben werden.
Es scheint selbstverstandlich, dass die Analyse von Un pezzo agitato eine neue Beurteilung
der Formgestaltung in den Werken Zarembskis erlauben kann. Aufierdem zeugen die im
Weimarer Archiv aufbewahrten Handschriften der anderen unbekannten Werke Zarembskis
(aus den Aktenmappen 152, 162, 164 und 169) von seiner Erfindungsgabe und belegen zahl-
reiche schopferische Ideen.

Die oben beschriebenen Archivalien aus dem Goethe- und Schiller-Archiv stellen die ein-
zige bekannte Sammlung der Handschriften Zarembskis dar, die eine unschitzbare Bedeu-
tung fiir die polnische Musikgeschichte hat. Die von mir durchgefithrten Forschungen in
anderen Stidten, in denen Zarembski lebte (Wien, St. Petersburg, Moskau, Paris, Briissel),
lieferten keine Entdeckungen von Handschriften und man kann vermuten, dass die iibrigen
Handschriften dieses Komponisten wihrend der Kriege verlorengegangen sind oder schwer
auffindbar in irgendwelchen Privatsammlungen liegen. Die Weimarer Handschriften blei-
ben also die einzigen Quellen, die die Kenntnis des Stils und des Schaffensprozesses dieses
allzu frith verstorbenen Komponisten erméglichen.
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Venosa/Potenza, 17. bis 20. September 2003:

Convegno Internazionale di Studi ,La Musica del Principe. Studi e prospettive per
Carlo Gesualdo*

von Peter Niedermdiller, Mainz

Bei Durchsicht einiger ilterer Titel zu Carlo Gesualdo gewinnt man den Eindruck, dass weniger das
Werk als die dramatische Vita das Interesse am Gegenstand weckten; umgekehrt konnte die Viel-
zahl der Publikationen zur Musik selbst, die seit Glenn Watkins’ wegweisender Studie (1973) er-
schien, als Indiz gedeutet werden, dass das kompositorische Schaffen Gesualdos wissenschaftlich
inzwischen ausgereizt sei. Solche Vorwiirfe konnte die vom Conservatorio in Potenza ausgerichtete
Konferenz schnell zurtickweisen. Der Gefahr der Kolportage wurde dadurch begegnet, dass die Re-
zeption Gesualdos selbst zum Gegenstand avancierte, und auch die Beitriage, die eher werkimma-
nent operierten, prisentierten nicht alte Gedanken von neuem, sondern konnten verdeutlichen, dass
die Untersuchung des CEuvres noch nicht abgeschlossen ist.

Sowurde etwa die Funktion von Gesualdos geistlichem Schaffen bisher nicht wirklich hinterfragt,
wie die Beitrdge von Maria Manuela Toscano (Lissabon) und Giovanni Acciai (Mailand) zeigten.
Acciai untersuchte die Prisentation der vertonten Texte, die der zu erwartenden Gebetshaltung dia-
metral entgegensteht. Ebenso sah Toscano die Responsorien nicht als textgebundene, sondern text-
deutende Musik. An der Frage, ob diese Stiicke wirklich fiir die Liturgie gedacht sind, wird jede wei-
terfithrende Diskussion nicht mehr vorbeikommen. Eine interessante Querverbindung ergab sich
auch zu den Ausfithrungen Anna Martellottis und Elio Durantes (beide Bari), die Gesualdos unkon-
ventionellen Umgang mit Ferrareser Lyrik untersuchten.

Es zeigte sich, dass die musikalischen Merkmale der letzten beiden Madrigalbiicher immer noch
die Untersuchung des Madrigalschaffens dominieren. Anthony Newcomb (Berkeley) legte dar, dass
die oft zitierte , imitatione del Luzzasco” sich vor allem in den kontrapunktischen Delikatessen der
[friheren’ Madrigalbiicher drei und vier niederschligt. Dass gerade die Kompositionsweise dieser
Madrigale auch fur die Rezeption in Giambattista Martinis Esemplare virulent ist, zeigte Massimo
Privitera (Cosenza). Auf die in der Forschung bisher vernachlissigten Canzonetten ging Niccolo
Maccavino (Reggio Calabria) ein. Giorgio Sanguinetti (Rom) lieferte mit der Theorie der ,,maximally
smooth cycles” ein Erklirungsmodell fiir die Klangprogressionen in den Madrigalen der letzen Bii-
cher. Dass Gesualdos ,spite’ Madrigale Giovanni Battista Donis Stilbegriff und seine Vorstellungen
von korrekter Textbehandlung beeinflussten, versuchte Peter Niedermiiller (Mainz) zu zeigen.

Neue biographische Informationen lieferten Enrica Donisi (Neapel) und Marta Columbro (Avelli-
no). Zwei Vortrige befassten sich mit Musikern an Gesualdos Hof: Domenico Antonio D’Allessandro
(Campobasso) verwies auf ein wieder entdecktes Madrigalbuch von Giovanni de Macque, Luigi Sisto
(Neapel) prisentierte Quellenfunde zu Muzio Effrem. Das Gesualdobild des 20. Jahrhunderts setzt
sich aus den unterschiedlichsten Facetten zusammen: Genuin musikalische Ankniipfungen stellten
Luisa Curinga (Potenza) und Marco Della Sciucca (Monopoli) in den Mittelpunkt ihrer Untersu-
chungen. Della Sciucca deutete Igor Stravinskijs Monumentum als Ergebnis der musikalischen Ana-
lyse von Gesualdo-Vorlagen. Curinga beschiftigte sich mit den Gesualdo-Bearbeitungen des Saxo-
phonisten Salvatore Sciarrino, die das Ergebnis einer Auseinandersetzung mit den Madrigalen
darstellen. Dass Alfred Schnittkes Oper Gesualdo durch die Verbindungvon ,historischer’ Stoffwahl
und ,polystilistischer’ Musik ein problematisches Werk sei, scheint evident. Inwieweit diese Span-
nung von Komponist und Textdichter als dsthetische Intention geradezu gesucht wurde, erlduterte
Imma Battista (Potenza). Einen Ausblick auf den Bereich der modernen Medien gaben Rocco Brancati
(Potenza) mit seiner Vorstellung einer computergestiitzten Datenbank zu den Madrigalen und Mar-
co Giuliani (Trento) mit einem Uberblick iiber Film- und Fernsehproduktionen zu Gesualdo.
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Ottobeuren, 1. bis 5. Oktober 2003:
,Kirchenmusik zwischen Sakularisation und Restauration®

von Gabriela Krombach, Mainz

In den groflen Reigen wissenschaftlicher und kiinstlerischer Veranstaltungen zur Erinnerung an
den Reichsdeputationshauptschluss von 1803, der das Ende des HI. Romischen Reiches Deutscher
Nation und der Reichskirche bedeutete, fiigte sich auch die Gesellschaft fiir Musikforschung mit
ihrer Fachgruppe Kirchenmusik in Verbindung mit der Gesellschaft fiir Bayerische Musikge-
schichte und der Gesellschaft Klostermusik in Schwaben ein. Das von Friedrich W. Riedel (Mainz/
Sonthofen) geleitete und vorwiegend vom Freistaat Bayern und der Fritz Thyssen-Stiftung gefor-
derte interdisziplinire Symposion hatte sich zur Aufgabe gestellt, auf dem Hintergrund der poli-
tischen, gesellschaftlichen und religiosen Tendenzen die Entwicklung der Kirchenmusik um 1800
im Kontext mit den tibrigen Kiinsten zu beleuchten.

Das Symposion war gegliedert in sechs Themenbereiche: 1. Grundziige der Entwicklung; 2. Das
Ende der klosterlichen Musikpflege; 3. Die Neugliederung im Westen des Reiches; 4. Die Auswir-
kungen der Sikularisation und Restauration in den protestantischen und konfessionell gemischten
Territorien; 5. Der sakrale Raum und die Ornamenta Ecclesiae; 6. Wandlungen in der liturgisch-
musikalischen Praxis zwischen Aufklirung und Vormirz.

Nach einleitenden Worten des Augsburger Weihbischofs Josef Griinwald er6ffnete der Ottobeurer
Historiker P. Ulrich Faust O. S. B. das Symposion mit einem Vortrag iiber ,Sikularisierung — Siku-
larisation — als geistes- und kirchengeschichtliches Phinomen”. Claus Peter Hartmann (Mainz) bot
einen weit gefassten Uberblick tiber , Europa, das Heilige Rémische Reich und die Sikularisation
(1789 bis 1803)“, Johannes Meier (Mainz) referierte iiber ,, Expansion und Gefihrdung— Mission und
Krise der Jesuiten im 18. Jahrhundert”, Robert Miinster (Miinchen) iiber ,,Das Wirken der Jesuiten in
Miinchen”. In die Frithgeschichte der Sikularisation fithrte Hilary Davidson (Northampton/Peterbo-
rough) mit dem Thema , Sikularisation — Puritanismus — Restauration in der Kirche von England,
dargestellt an der Kirchenmusik in den Pfarrkirchen”. Friedrich W. Riedel (Mainz/ Sonthofen) schil-
derte die Entwicklung der , Kirchenmusik in der stindisch gegliederten Gesellschaft am Ende des
18. Jahrhunderts.”

Zum 2. Themenkomplex berichteten Katalin Kim-Szacsvai (Budapest) iiber das ,Musikleben in
den ungarischen Jesuiten-Kollegien zur Zeit der Aufhebung des Ordens”, Johannes Hoyer (Augs-
burg) iiber , Die Musikpflege des Memminger Kreuzherrenklosters vom HI. Geist und ihre Bedeu-
tung fiir die Reichsstadt am Ende des 18. Jahrhunderts”. Franz Kérndle (Jena/Augsburg) beschiftigte
sich mit der Frage der ,Klosterlichen Vorsorge” am Beispiel von Abt Martin Gerbert. Josef Focht
(Miinchen) schilderte die ,,Auswirkungen der Klosteraufhebungen im oberbayerischen Landkreis
Dachau”. Anschlieflend fand unter dem Vorsitz von Robert Miinster (Miinchen) ein Roundtable iiber
,Schicksale der Notenbestinde” statt, vorwiegend gestaltet von deutschen und 6sterreichischen Mit-
arbeitern des RISM.

Den regionalen Entwicklungen gewidmet waren die folgenden Referate. Christoph Schmider
(Freiburg i. Br.) erorterte die Wandlungen des Bistums Konstanz zum Erzbistum Freiburg, Werner
Pelz (Seeheim-Jugenheim) sprach tiber den liturgisch-musikalischen Umbruch , Von der kurfiirstli-
chen Hofmusik zum Verein fiir Forderung kirchlicher Musik in Mainz”, Norbert Jers (Aachen) tiber
,Kirchenmusik in den Rheinlanden, insbesondere in dem ,napoleonischen’ Bistum Aachen (1802-
1825)“. Joachim Kremer (Stuttgart) referierte iiber ,Die Auswirkungen des Reichsdeputations-
hauptschlusses auf Liturgie und Kirchenmusik in den lutherischen Territorien Norddeutschlands”,
Gerhard Schuhmacher (Vellmar) tiber ,Die Liturgie der Altpreuflischen Union und ihren Einfluss
auf die evangelische Kirchenmusik” und Franz Metz (Miinchen) tiber , Solistische Kirchenmusik
und Orchesterbegleitung zu Beginn des 19. Jahrhunderts in stidosteuropdischen Ditzesen”.

Den kunstgeschichtlichen Bereich jener Epoche behandelten Michael Bringmann (Mainz) und Jo-
hann Michael Fritz (Miinster) mit Referaten iiber ,Reform und Restauration im Kirchenbau zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts” und tiber , Schicksale liturgischer Gerite und Gewinder”, wihrend Mar-
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tin Balz (Darmstadt) ,Wandlungen im Orgelbau an der Schwelle des burgerlichen Zeitalters” auf-
zeigte.

Den letzten und primir musikgeschichtlichen Komplex er6ffnete Siegfried Gmeinwieser (Miin-
chen) mit dem Thema , Vom Kurfirstentum zum Kénigreich - Wandel im Repertoire der Miinche-
ner Hofkapelle”; Gerhard Walterskirchen (Salzburg) sprach tiber die analoge Entwicklung der ,,Salz-
burger Kirchenmusik in der Phase des Ubergangs vom Hochstift des Reiches zur Provinz des
Kaisertums Osterreich”, Jifi Sehnal (Brno) iiber ,Kirchenmusik im Erzbistum Olmiitz unter Kardi-
nal Erzherzog Rudolph”, wihrend Ladislav Kadic (Bratislava) iiber , Josephinische Reformen und ih-
ren Einfluss auf die Kirchenmusik in der Slowakei” berichtete.

Den Abschluss des durch mehrere Auffithrungen unveréffentlichter Werke aus dem reichen Re-
pertoire der Klostermusik des 17. und 18. Jahrhunderts erginzten Symposions bildete eine Schluss-
diskussion, in der die Ergebnisse des Symposions unter interdisziplinidren Aspekten erdrtert und
zusammengefasst wurden.

Steyr, 23. bis 25. Oktober 2003:
,Bruckner vokal“

von Rainer Boss, Bonn

Die vom Anton Bruckner Institut Linz und der Stadtpfarre Steyr veranstaltete Tagung fand statt im
Stadtpfarrhof von Steyr, wo Bruckner viele seiner Sommerferien verbrachte, um sich in inspirie-
render Umgebung weit ab vom gewohnten Grof3stadttrubel der Komposition und Erholung wid-
men zu konnen. Mit der Tagung wurde eine Gedenkstitte erdffnet, die mit einer Dauer-Ausstel-
lung an die engen Beziehungen des komponierenden und musizierenden Sommergastes zu Steyr
erinnern soll. Passend zur Tagung konnte die sehr detailliert und umfassend gearbeitete Publika-
tion Anton Bruckner in Steyrvon Erich Wolfgang Partsch (Wien) prasentiert werden. Den musika-
lischen Rahmen der Tagung setzte zum einen ein Chorkonzert des Collegium Vocale Linz (Ltg. J.
Habringer) mit Vokalwerken von Augustinus Franz Kropfreiter (1936-2003) und Bruckner. Zum
anderen spielte Erwin Horn u. a. Werke von ,Wiener Hoforganisten um Bruckner”, darunter Ru-
dolf Dittrich mit Einleitung und Fuge in B-Dur nach Thema, Fugenplan und Modulationen von
Anton Bruckner.

Die Tagung war in drei Blocke gegliedert. Die Vortriage zur geistlichen Vokalmusik zeigten auf,
wie Bruckner es verstand, systematisch als Lernender aufzubauen. Erwin Horn (Wiirzburg) stellte
,Strukturelle Aspekte in den Motetten” vor, die in harmonischer sowie kontrapunktischer Hinsicht
den kontinuierlichen Fortschritt von ersten Schiilerarbeiten bis hin zu reifen Meisterleistungen auf-
zeigten. Rainer Boss ging der Entwicklung des Komponisten vom traditionsbewussten Kirchenmusi-
ker zum herausragenden Symphoniker nach. Dabei untersuchte er ,Symphonische Gestaltungsele-
mente in der Vokalfuge Bruckners” von ersten Fugierungs-Ansitzen (Aeolisches Asperges,
1843-1845) bis zum Durchbruch der symphonischen Fuge im Credo der ~-Moll-Messe. Franz Sche-
der (Niirnberg) stellte die , Entwurfsfassung des Te Deum” von 1881 im Vergleich zur Endfassung
vor (Orchestrierung, Korrekturen).

Den zweiten Tagungsabschnitt zur Musikgeschichte Steyrs leitete Franz Zamazal (Linz) ein mit
neuen Forschungsergebnissen zur Familie Bruckners. Karl Mitterschiffthaler (Wien) gab einen
Uberblick iiber das ,, Musikleben Steyrs von den Anfingen bis zur Gegenreformation”, Roland Bach-
leitner (Steyr) speziell zur ,Musik in der Steyrer Stadtpfarrkirche”. Partsch griff das Jahr 1875
heraus, um , Das musikalische Umfeld Bruckners in Steyr” zu beschreiben. Freunde und Gonner aus
der liberalen Biirger- und Adelsschicht forderten Bruckner und sein Werk, das in der , kompositori-
schen Oase” des ruhig gelegenen Stadtpfarrhofs weiter gedieh. Martin L. Fiala (Steyr) sprach tiber
,Grofie Musiker und Musikerinnen des 20. Jahrhunderts in Steyr”. Ein Roundtable schloss sich an
zur ,Musik in Steyr nach 1945 mit Fiala, J. Hack, L. Michl und O. Sulzer, moderiert von Partsch.
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Im dritten Tagungsblock zum weltlichen Vokalbereich sprach Paul Hawkshaw (Yale, New Haven)
uber: ,Lied als Lehrmittel: Die Liedkompositionen Bruckners aus seinen Studienjahren bei Otto
Kitzler 1861-1863". Angela Pachovsky (Wien) analysierte ,Bruckners Lieder mit Klavierbeglei-
tung”. Neben dem Einfluss der Wiener Klassik und Mendelssohns finden sich typisch romantische
tonmalerische Effekte, wie etwa die Darstellung von Frithlingsrauschen oder Vogelgezwitscher.
Andrea Harrandt (Wien) untersuchte die beiden monumentalen Miannerchorwerke , Germanenzug
und Helgoland — Markante Eckpunkte im Vokalschaffen Bruckners”. Der von August Silberstein
verfasste Text Germanenzug beschreibt ein zu Bruckners Zeit beliebtes patriotisches Thema der
,blonden Germanen im Anmarsch”. Auch Helgolandbietet einen deutsch-national gefirbten Text,
den Bruckner als grandiose symphonische Chorballade vertont hat.

Mulnchen, 24. bis 26. Oktober 2003:

»Franz Lachner und seine Bruder, Hofkapellmeister zwischen Schubert und Wagner*

von Bernhold Schmid und Sebastian Werr, Miinchen

Der 200. Geburtstag von Franz Lachner war der Anlass fiir ein Internationales musikwissenschaft-
liches Symposium, das das Schaffen der Briider Lachner beleuchtete. Der Historiker Harald Mann
(Rain am Lech) gab einen Uberblick tiber die Genealogie der Familie. Lachner war eine Personlich-
keit, die mehr als lokalhistorisches Interesse verdient. Hartmut Schick, der die Tagung mit Ste-
phan Horner leitete, unterstrich Lachners Leistung als Orchesterleiter: Die Miinchner Wagner-
Urauffithrungen wiren ohne seine Vorarbeit undenkbar. In Wien gehoérte Lachner zum
,Schubert-Kreis”. Es scheint, dass Schubert dort keineswegs immer im Mittelpunkt stand, viel-
mehr fand offenbar ein Austausch auf gleicher Ebene statt. Was Hans-Joachim Hinrichsen (Ziirich)
anhand stilistischer und thematischer Beziige in den Klaviersonaten nachweisen konnte, belegte
Andrea Lindmayr-Brandl (Salzburg) mit Lachners Vollendung von Schuberts Mirjams Siegesge-
sang ebenso wie die Kunsthistorikerin Andrea Gottdang (Miinchen) durch eine Untersuchung von
Moritz von Schwinds , Lachnerrolle”. Bernd Edelmann (Miinchen) eréffnete den Block zur Instru-
mentalmusik mit einem Vortrag {iber das fiir die damals modernsten Instrumente konzipierte
Bliserquintett Nr. 2. Friedhelm Krummacher (Kiel) und Wolfram Steinbeck (K6ln) stellten eine
starke Tendenz zu schematischer Verarbeitung des musikalischen Materials fiir Streichquartett
und Sinfonie fest. Lachner mag das selbst erkannt haben, da er sich spiter mit mehr Erfolg der
Suite zuwandte, die Robert Pascall (Bangor, Wales) tiberblicksartig behandelte.

Ulrich Konrad (Wiirzburg) umriss den Hintergrund der Bithnenmusik zu Kénig Oedipus, die als
bayerisches Pendant zu Mendelssohns Antigone gedacht war. Seine meistgespielte Komposition war
im 20. Jahrhundert die Bearbeitung von Cherubinis Médée, der Lachner erst —wie Thomas Betzwie-
ser (Bayreuth) feststellte — zum Durchbruch verholfen hatte, als er das mit den Konventionen der
Opéra comique brechende Werk zu einer dem tragischen Stoff durchaus angemessenen Grofien
Oper ausweitete. Catharina Cornaro charakterisierte Sieghart Dohring (Thurnau) als , Schliissel-
werk” der deutschen Oper zwischen Weber und Wagner. Zwar erfiillte sie die Gattungsnormen der
Grand Opéra, interpretierte sie mit dem Ausgleich von dramatischer Wahrheit und Schonheit der
Form aber in eigenstindiger Weise. Die klassizistischen Tendenzen Lachners unterstrich Egon Voss
(Miinchen) durch den Vergleich von Catharina Cornaro mit Halévys ungleich grellerer Vertonung
des Librettos. Wie Robert Braunmiiller (Miinchen) zeigte, war die Pariser Opéra auch das Vorbild fiir
zahlreiche theaterpraktische Fragen der Miinchner Hofoper. Robert Miinster (Miinchen) beleuchte-
te den Briefwechsel Lachners mit Richard Wagner, der immer wieder um Auffithrungen seiner
Opern in Miinchen nachgesucht hatte.

Zwei Beitrige waren Ignaz Lachner gewidmet. Reiner Nigele (Stuttgart) kennzeichnete dessen
Stuttgarter Singspiele und Schauspielmusiken als Verbrauchsmusik ohne kiinstlerische Ambitio-
nen. Erwies sich Lachners ausschlieB8lich die Handlung illustrierende Musik hierfiir als ausreichend,
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so musste sie bei Die Regenbriider scheitern, da in Morikes Libretto kaum musikalisch untermalbare
Bithnenaktion stattfand. Klaus Doge (Miinchen) zeigte, wie bei der radikalen Karzung um gut ein
Funftel Wagners Lohengrin durch Weglassen der inneren Handlung auf eine Nummernoper redu-
ziert wurde. Hans-Josef Irmen (Essen) stellte Franz Lachner als Kompositionslehrer von Rheinberger
und Humperdinck vor. Mit Lachners geistlicher Musik beschiftigten sich Jurgen Wulf (Biinde) und
Wolfgang Sawodny (Nersingen). Birgit Lodes (Munchen) sprach tiber Lachners Singerfahrt, in der
dieser bereits vorliegende Heine-Lieder mit neu komponierten zum Zyklus vereinigte. Einmal mehr
erwies sich die Beschiftigung mit einem Komponisten der zweiten Reihe als gewinnbringend. Nicht,
um ihn unbedingt wieder ins Bewusstsein der Offentlichkeit zu riicken (wenngleich sich einige Kom-
positionen sehr wohl lohnen), sondern auch, um zusitzliche analytische und dsthetische Kriterien fiir
die Musik des 19. Jahrhunderts zu gewinnen, die es erlauben, Qualitit und Funktionalitit angemes-
sen in Beziehung zu setzen.

Dresden, 29. Oktober bis 1. November 20083:
,Dmitri Schostakowitsch. Das Spatwerk und sein zeitgeschichtlicher Kontext*

von Jorn Peter Hiekel, Dresden

Das dreitigige Symposion im Musikwissenschaftlichen Institut der Musikhochschule ,Carl Maria
von Weber” Dresden (Leitung: Manuel Gervink), das durch Konzertbeitrige sinnfillig flankiert
war, widmete sich in umfassender Weise und von sehr unterschiedlichen Perspektiven aus dem
erst in jiingerer Zeit ins Blickfeld musikwissenschaftlicher Forschung geriickten Spitwerk von
Dmitri Schostakowitsch. Dabei wurde in einer ,,Mythos Spitwerk?” tberschriebenen Sektion
zunichst erortert, ob ein emphatischer Spitwerk-Begriff im Falle dieses Komponisten tiberhaupt
angebracht und welchen Spekulationen er ausgesetzt ist. Manuel Gervink (Dresden) thematisierte
Fragen wie diese in seinem Beitrag , Schostakowitschs Spitwerk und die Aura des Erhabenen”.
Bettina Schliiter (Bonn) vertiefte die produktiven Zweifel in ihrem systematischen Referat ,,My-
thos’ und ,Spiatwerk’ im Kontext narrativer und dsthetischer Strategien”, Sigrid Neef (Beverungen)
fasste ihre Erorterungen zu diesem Themenbereich unter die Uberschrift , Schostakowitschs Wer-
ke zerstoren den Mythos Spiatwerk und konstituieren ihn auf eine besondere Weise neu”. Grund-
sitzliche Erwiagungen, die das Phinomen des ,Spitwerks” durch Vergleiche erhellten, stellte Det-
lef Gojowy (Unkel) in seinem Referat zu ,,Prinzipien der Melodik und des harmonischen Denkens
im Friith- bis Spatwerk” vor. In einem besonders ausfiihrlichen Teil des Symposions wurden ver-
schiedene Text-Vertonungen des Komponisten beleuchtet: Nach einem einfithrenden Beitrag von
Svetlana Savenko (Moskau) tiber ,Das Wort in den Spitwerken Dmitri Schostakowitschs” trugen
Erik Fischer (Bonn), Jérn Peter Hiekel, Gesine Schroder (Leipzig) und Gottfried Eberle (Berlin)
eingehende Betrachtungen der Werke Opus 123, 127, 136 und 145 vor. Kadja Grénke (Olden-
burg), Andreas Wehrmeyer (Berlin) und Michael Koball (Gelsenkirchen) fokussierten sodann un-
terschiedliche Perspektiven der vier letzten Symphonien. Im letzten Teil der Veranstaltung ging
es um die Aspekte Umfeld und Rezeption. Friedbert Streller (Dresden) wandte sich dem Bereich
,Schostakowitsch und die modernen Strémungen der 20er Jahre” zu, erginzend dazu referierte
Wolfgang Mende (Dresden) tiber ,Schostakowitschs spite Reflexion des Frithwerks”. Giinter Wol-
ter (Hamburg) stellte sich mit Uberlegungen zu musikalischen Topoi in Schostakowitschs Werk
vor. Thomas Schipperges (Leipzig) lotete auf der Basis einer umfassenden Befragung die Bezie-
hungen von Komponisten der neueren westlichen Avantgarde zum Schaffen von Schostakowitsch
aus. Anhand von Kritiken in der Zeitschrift Sowjetskaja Musika widmete sich Natalja Vlasova
(Moskau) einem anderen wichtigen Bereich der Rezeption. Den Versuch einer Weitung der Pers-
pektiven unternahmen Wolf Kalipp (Soest) mit einigen Thesen zur didaktischen Behandlung von
Schostakowitschs Personlichkeit und Schaffen sowie Tamara Levaja (Nischnij Nowgorod) mit ei-
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ner Betrachtung von Parallelen zwischen Schostakowitsch und dem russischen Strukturalisten
Michail Bachtin. Spezifische Aspekte des Spatwerks erorterten im Schlussteil des Symposions
auch Stefan Weiss (Hannover) mit seinem Beitrag ,Spitstil in der Filmmusik?” sowie Levon Hako-
pian (Moskau) mit Uberlegungen zur Symbolik von Zwolftonreihen, wihrend sich Melanie Un-
seld (Hamburg) unter dem Stichwort , Schostakowitsch im ,biographischen Kifig'” auf die umstrit-
tenen Memoiren des Komponisten einlief3. Die von lebhaften Diskussionen begleiteten Vortrige,
die das immer noch im Wandel begriffene Bild des Komponisten zu differenzieren halfen, sollen
in einem Tagungsbericht veroffentlicht werden.

Weimar, 31. Oktober 2003:
,Franz Liszt und die Moderne“

von Nina Noeske, Weimar

Im Rahmen des 2. Weimarer Liszt-Festivals der Hochschule fiir Musik ,Franz Liszt” veranstaltete
das Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena eine Tagung, die sich der Frage nach der wechsel-
seitigen Beziehung zwischen Liszt und der Moderne seiner Zeit sowie der Liszt-Rezeption des 20.
Jahrhunderts widmete.

Nach einem Gruflwort von Detlef Altenburg (Weimar) ging Wolfram Steinbeck (K6ln) in seinem
Eroffnungsreferat auf die zahlreichen Bedeutungen des Begriffs ,Moderne” ein, der sowohl fiir eine
Epoche als auch fiir eine ,, Haltung” stehen konne. In Bezug auf die Modernitit Liszts, die sich nicht
zuletzt am Bruch mit Gattungstraditionen manifestiere, hob Steinbeck den Einfluss von Berlioz und
Mendelssohn hervor. Liszts , provokative Negationen” seien jedoch auch in dessen radikalisierter,
zukunftsweisender Tonsprache spiirbar.

Gerhard Winkler (Eisenstadt) fithrte in seinem Vortrag,,,Modernitit’ und ,Alteritit’ — Ein Beitrag
zum Geheimnis der Form bei Franz Liszt” die Modernitit Liszts auf dessen Auflenseiter-Rolle als
Klaviervirtuose im Verhiltnis zur deutschen kompositorischen Tradition zuriick. So habe er sich
u. a. das heteronome Genre der Opernfantasie als wichtiges Experimentierfeld erobert: Als Kunst
der Allusion, welche Form und Inhalt zum Ausgleich bringen miisse, sei sie bei Liszt u. a. richtung-
weisend fiir das Prinzip der Mehrsitzigkeit in der Einsitzigkeit. So manifestiere sich die Modernitit
Liszts als spezifische , Alteritit”. In seinem Beitrag iiber ,Liszts Symphonische Dichtung Orpheus
und ihren Einfluss auf Richard Wagner” ging Rainer Kleinertz auf Formprinzipien in Liszts Orpheus
ein, die Wagner offenbar bei der Komposition seines Tristan beeinflusst haben.

Wolfgang Démling (Hamburg) hob in seinem Beitrag , Berlioz und die Moderne” die , Entdeckung
des Ich” als modernes Paradigma hervor und stellte den Bezug zwischen der Darstellung eines musi-
kalischen Subjekts in der Symphonie fantastique und dem inneren Monolog im Roman her. Berlioz
vermittle so zwischen den Paradigmen Drama und Roman und betone zugleich die Momente Emp-
findung und Reflexion; so fithre er die Tradition des spiateren Gluck unter dem ,,modernen” Paradig-
ma des Romans fort.

Dass die Virtuositit Liszts Einfluss auf Moderne-Theorien des 20. Jahrhunderts hat, legt die von
Thomas Kabisch (Trossingen) vorgestellte , Musikphilosophie Vladimir Jankélévitchs” nahe. In-
dem Jankélévitch dem , Schein” mit Seitenblick auf das Liszt’sche Klavierwerk eine wichtige Stel-
lung einriume, sei dessen Affinitit zur literarischen Moderne erkennbar, welche sich in ihrer Ten-
denz zur Herausstellung der kiinstlerischen Mittel ebenso wie in ihrer Betonung des ,Zeichens”
gegeniiber dem ,Sinn” von der Hegel’schen Tradition absetze.

Beziige zwischen Komponisten des 20. Jahrhunderts und Liszt stellte Dieter Torkewitz (Wien) in
seinem Beitrag ,, Zwischen Diskurs und Ritual” her, in dem er vor allem auf die Potenzierung bereits
in Liszts Klavierstiick Nuages gris angelegter Gestaltungsmittel bei Mauricio Kagel hinwies. Dieser
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fithre etwa in seiner Komposition Unguis incarnatus est die Segmentierung von Teilmomenten ad
absurdum und durchleuchte somit das Liszt’sche Spatwerk auf sein ,modernes” Potential hin.

Der Frage nach den Beztigen Liszts zur Neuen Musik ging Albrecht von Massow (Weimar) unter
den Aspekten Entfunktionalisierung und Entkontextualisierung musikalischer Werk(abschnitt)e
nach. Anhand mehrerer Musikbeispiele u. a. von Liszt, Luigi Nono, Karlheinz Stockhausen und
Bernd Alois Zimmermann zeigte er, wo in der musikalischen Syntax eine kulturgeschichtliche Se-
mantik angelegt sei, welche als Zustand eines auf sich zuriickgeworfenen Ichs verstanden werden
konne.

Michaelstein, 20. bis 23. November 2003:

24. Musikinstrumentenbau-Symposium ,,Die Musikinstrumente des 16. Jahrhunderts im
Dom zu Freiberg®

von Ingeborg Allihn, Berlin

Im Mittelpunkt des Symposiums standen die 30 Streich-, Zupf-, Blas- und Schlaginstrumente, die
1594 in der Begribniskapelle des Freiberger St. Marien-Doms in den Hinden von Engelsputten
ihren Platz gefunden hatten. Unter Leitung des Musikinstrumenten-Museums der Universitit
Leipzig und finanziell gefordert vor allem durch die Stindige Konferenz Mitteldeutsche Barock-
musik e. V. und die Ostdeutsche Sparkassenstiftung im Freistaat Sachsen haben sich seit dem Jahr
2001 ungefihr 20 Institutionen (Museen, Forschungslabore, Hochschuleinrichtungen etc.) und ca.
50 Personen aus der Bundesrepublik, der Schweiz und den USA sowie Instrumentenbauer und
Musiker intensiv mit dem kostbaren Bestand beschiftigt. Auf dem Symposium in Kloster Michael-
stein stellten 30 Wissenschaftler unterschiedlichster Disziplinen die Untersuchungs- und For-
schungsergebnisse vor.

Bereits 1884 wird in einem Inventarband der sichsischen Kunstdenkmiler auf die ,wirklichen”
Instrumente verwiesen (vgl. auch Herbert Heyde/Peter Liersch, ,, Studien zum sichsischen Musikin-
strumentenbau des 16./17. Jahrhunderts”, in: Jahrbuch Peters 1979). Ausgehend von ihren Untersu-
chungsergebnissen, die aufgrund neuer Forschungsmethoden heute revidiert werden miissen, hatte
man sich nun unter regional- und kunstgeschichtlichen, instrumentenhandwerklichen, wirtschaft-
lich-soziologischen, ikonografischen und musikpraktischen Gesichtspunkten erneut mit den Frei-
berger Instrumenten beschaftigt.

Herbert Heyde (New York) bestitigte, dass sie aus den Dorfern Randeck und Helbigsdorf im Erzge-
birge stammen. Als Vorbild dienten Exemplare der alemannischen Schule oder solche deutscher und
italienischer Provenienz. Ubrigens ist keine mit dem Engelsorchester vergleichbare Instrumenten-
Kombination aus dieser Zeit dokumentiert. Vielleicht sollten die Instrumente auf die damalige
Musikpraxis verweisen. Allerdings fehlen die im 16. Jahrhundert favorisierten Gamben. Stattdes-
sen, so Wolfram Steude (Dresden), wurde die um 1590 am kursichsischen Hof tibliche Praxis des
Violen-da-bracchio-Consorts auf Freiberg tibertragen. Gestiftet wurden die Instrumente
moglicherweise von dem kursichsischen Oberhofmeister und Lehnsherren von Randeck, Herrn von
Schonberg zu Frauenstein. Fragen werfen auch die von Carlo di Cesare gestalteten und mit kupferfar-
bener Blattbronze tiberzogenen Engelsputten auf. Bei den zu unterschiedlichen Zeiten (1785/86,
1882-1885, 1960-1975/76) durchgefithrten und gar nicht oder nur sehr mangelhaft belegten Re-
staurierungsarbeiten wanderten die Instrumente offenkundig von Engelshand zu Engelshand. Wie
die jetzt vorgefundene Anordnung zustande gekommen ist, ist unbekannt. Tatsichlich kann fast je-
der Engel jedes Instrument iibernehmen. Thomas Drescher (Basel) verwies auf ihre religiose Funk-
tion. Die Engel mussten nicht ,,musizieren”. Es gentigte die Geste. Dendrologische Untersuchungen
zeigten, dass alle Instrumente aus einheimischen Holzern angefertigt worden sind. Computertomo-
graphie, digitale Radiologie und Endoskopie ermoglichten den Blick in das Innere der Instrumente
und machten Klebestellen, Werkzeugspuren u. i. sichtbar. Infrarot-Spektroskopie, 3-D-Laser-Scan-
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ner und Rasterelektronenmikroskop, Fotogrammetrie, Materialanalysen und akustische Messun-
gen gewihrleisteten eine exakte Dokumentation. Dennoch bleiben grundsitzliche Fragen z. B. nach
der Stimmung bzw. Stimmtonhohe, der Spieltechnik oder der Saitenspannung vorliufig offen.
Dass am Ende des Symposiums durch einige exakt nach dem Vorbild der Originale angefertigte
Nachbauten die Klangwelt der Renaissance rekonstruiert werden konnte, war der Musica Freyber-
gensis zu verdanken. Ein geplanter Studienband wird die vorgelegten Forschungsergebnisse doku-
mentieren. Bevor die Originalinstrumente 2004 wieder den Engelsputten in die Hinde gegeben
werden, werden sie im Rahmen einer Ausstellung im Freiberger Dom gezeigt. Die Nachbauten wer-
den in zwei Konzerten erklingen: am 15. Mai 2004 im Freiberger Dom und am 9. Juli 2004 in Torgau.

Jerewan, 27. bis 29. November 2003:
»2Aram Chacaturjan und die Musik des 20. Jahrhunderts*

von Christoph Flamm, Rom

Das dritte internationale Musikfest der armenischen Hauptstadt Jerewan stand dieses Jahr ganz
im Zeichen des 100. Geburtstages von Aram Chacaturjan, den man wohl als den Nationalkompo-
nisten des Landes schlechthin bezeichnen kann, obwohl ihm die jingere Komponistengeneration
den Rang abzulaufen scheint — zumindest was das Interesse an armenischer Musik der Gegenwart
betrifft. Das unter dem Patronat der UNESCO stehende Festival wurde diesmal nicht nur um ei-
nen internationalen Klavierwettbewerb bereichert, sondern auch um einen dreitigigen musikwis-
senschaftlichen Kongress, an dem vorwiegend armenische (teils im Ausland lebende), aber auch
zwei russische sowie je ein georgischer, iranischer und deutscher Redner teilnahmen. Organisiert
und durchgefiihrt wurde das Symposium vom Komponistenverband unter der Leitung von Robert
Amirxanyan, maf3geblich an der Konzeption beteiligt war Svetlana Sarkisyan (Sargsyan). Der Kon-
gress versammelte die armenische Musikwissenschaft so gut wie vollstindig, abgehalten wurde er
fast ausschliefilich in russischer Sprache.

Vorwiegend biographisch orientiert waren die Referate von Gulbat’ T’oraje (iiber die Beziehungen
des Komponisten zu Georgien), Arak’s Saryan ({iber die Freundschaft zum Maler Martiros Saryan),
Era Barutéeva (Leningrader Erinnerungen) sowie die hochinteressanten Einblicke in unbekannte
Korrespondenz aus den 30er- und 40er-Jahren, die Tat’jana Broslavskaja aus Petersburger Archiven
hervorholte und aus denen die Spannungen der Stalin-Zeit dramatisch hervortraten. Generelle
Ausfithrungen zur Musik von Chacaturjan, ihrer vielschichtigen Verwurzelung in der armenisch-
kaukasischen Folklore und ihren nationalen Stellenwert bestimmten das Panorama in den Beitrigen
von Gevorg Geodakyan, Svetlana Sargsyan, Devil Harut’'yunov, Karine Zagac’'panyan, Zara Ter-
Gazaryan und Mik’ayel Kokjaev. Margarita Ruxyan, vor kurzem mit einer russischen Monographie
iiber Avet Terteryan hervorgetreten, behandelte das Thema der musikalischen Form bei
Chacaturjan, Karine Xudabagyan folkloristische (z. B. epische und rhapsodische) Vorbilder; Nazenik
Sargsyan gab Hinweise zur Bithnenmusik, Irina Zolotova zum Klavierkonzert im Urteil der Pianis-
ten. Chacaturjans Einfluss auf die armenische Musik der Jahrhundertmitte (etwa Mirzoyan) schil-
derte Janna Zurabyan. Methodisch gestiitzt u. a. auf Richard Taruskin analysierte Hayk Avagyan,
Herausgeber der musikologischen Zeitschrift Cicernak in Kairo, harmonisch-strukturelle Phino-
mene des Klavierkonzertes im Spiegel seiner Schallaufnahmen. Irina Tigranova gab einen kom-
mentierten Uberblick iiber das Chadaturjan-Schrifttum in russischer und armenischer Sprache. Das
praktisch vollstindige Fehlen entsprechender westlicher Publikationen (Ausnahme: Maria Biesold)
nahm Christoph Flamm zum Ausgangspunkt, die geringe Einschitzung des Komponisten auferhalb
des ehemaligen sowjetischen Kulturbereichs zu thematisieren.

Das Symposium zeigte, dass Aram Chacaturjan aufgrund seiner Synthese orientalischer und west-
licher Musiktraditionen nach wie vor als nationale Identifikationsfigur gilt, neben dem die Leistun-
gen ilterer Komponisten wie Komitas und C'uxacyan zu verblassen scheinen und an dem sich die
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Jingeren messen lassen miissen. Es zeigte aber auch, dass die dsthetischen Ideale der Sowjetzeit, mit
denen Chacaturjans Werke weitgehend koinzidieren, aus Sicht vieler 6stlicher Wissenschaftler noch
immer lebendiges Kulturgut sind statt Gegenstand historischer Reflexion. Es stiinde dem Westen gut
an, die Aufarbeitung dieser nur auszugsweise wirklich populdren Musik nicht zu scheuen und so
gemeinsam zu einer vielleicht objektiveren Einschitzung zu finden. Auch und gerade weil Armenien
ein Land ist, das kulturell noch ganz andere Dinge zu bieten hat als den Komponisten des Sibeltanzes.

Poznan, 3. bis 6. Dezember 2003:

International Meeting ,,De Musica“

von Christine Siegert, KéIn

Musik in vielen Facetten war das Thema dieses von Michal Bristiger (Warszawa) konzipierten und
organisierten Meetings, zu dem Wissenschaftlerlnnen und KunstlerInnen aus Polen, Italien,
Frankreich und Deutschland zusammenkamen.

Der Erdffnungsabend stand im Zeichen der Ehrung von Paolo Emilio Carapezza (Palermo) zum
60. Geburtstag, dem als Festgabe ein Sonderheft der Zeitschrift De Musica tiberreicht werden konn-
te. Carapezza hat sich seit Ende der 1960er-Jahre um den polnisch-italienischen musikwissenschaft-
lichen Austausch verdient gemacht. Der Jubilar bedankte sich nicht zuletzt mit einem Vortrag, in
dem er Beispiele fiur Musica ficta in der Musik der griechischen Antike und der Renaissance aufzeigte
und nach verborgenen Zusammenhingen fragte.

Amalia Collisani (Palermo) plidierte dafiir, Jean-Jacques Rousseaus theoretische Schriften, na-
mentlich die Lettre sur la musique francaise aus der Perspektive seines musikalischen Schaffens,
insbesondere des Devin du village zu verstehen. Anna Szlagowska (Warszawa) interpretierte Musik
in den Erzihlungen von Thomas Mann und Jarostaw Iwaszkiewicz als Metapher fiir die Kunst und als
Metapher fiir das Leben und ging dabei detailliert auf Manns Tristan und Der Tod in Venedigein.
Die Prosa Iwaszkiewiczs wurde allen Zuhérern durch die sensible Ubersetzung der Referentin nahe-
gebracht. Helen Geyer (Weimar) stellte die Bedeutung Luigi Cherubinis fiir die Entwicklung der gro-
Ben Opernszene u. a. bei Ludwig van Beethoven heraus und verfolgte diese Entwicklung bis zu Che-
rubinis frither Opera buffa Lo sposo di tre e marito di nessuna zuriick. Uber die ,Praxis der
Eigenbearbeitung” in seinen Opere serie sprach Christine Siegert. Winfried Kirsch (Hamburg) nahm
eine semantische Analyse von Franz Schuberts Impromptu c-Moll op. 90,1 vor. In seiner ausfiihrli-
chen Interpretation widmete er der Bedeutung von Beginn und Schluss besondere Aufmerksamkeit
und betonte die Ambivalenz, die dem Stiick zugeschrieben sei. Der aktuellen Bildungsdiskussion,
der in der Umgestaltung der polnischen Gesellschaft eine erweiterte Bedeutung zukommt, trugen
die Vortrige von Pawel Kloczowski (Krakow) iiber das Konzept der ,liberal education” und Roland
Galle (Essen) zum Wandel des Bildungsbegriffs in der Moderne Rechnung.

Besonders anregend bei dem Treffen war die gleichberechtigte Mischung von Vortrigen, Diskus-
sionen und Konzerten, die teilweise genau aufeinander abgestimmt waren. Neben der Vorstellung
von Regickonzeptionen waren Hohepunkte die Auffihrung von Rousseaus Melodram Pygmalion
und ein Konzert mit Musik von Krzysztof Meyer (K6ln) in Anwesenheit des Komponisten.

Die Vortrige sollen in einem der folgenden Hefte von De Musica einem breiteren — hoffentlich
gesamteuropiischen — Publikum zuginglich gemacht werden.
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G

Unter der Schirmherrschaft
des Thiringischen Minister-
prisidenten Dieter Althaus
lidt die Hochschule fiir Musik
Franz LiszT vom 16. bis 21.
September zum XIII. Internati-
onalen Kongress der Gesell-

schaft fiir Musikforschung nach Weimar ein. Mit dem Generalthema Musik und kulturelle Iden-
titdt wendet sich der Kongress einer zentralen und im Zeichen des zusammenwachsenden Europa
der Regionen sowie der Globalisierung héchst aktuellen Fragestellung zu. Das umfangreiche Rah-
menprogramm, das u. a. durch die Kooperation mit dem Kunstfest Weimar (Kiinstlerische Leitung:
Nike Wagner) ermdglicht wird, steht in einem engen Bezug zum Thema des Kongresses.

Donnerstag, 16. September 2004

16.30 Uhr

Eroffnung

Begrufiung und Eroffnungsvortrag
Ensemble KAYEC, Namibia

20.00 Uhr
Eroffnungskonzert
Staatskapelle Weimar

Freitag, 17. September 2004

9.00 - 13.00 Uhr
Roundtable I

Kultur und Identitit
(Auhagen/von Massow)

14.00 — 18.00 Uhr
Symposion A-01
Musikedition im Zeichen
nationaler Identitit (Lithning)

Symposion A-02
Neue Musik in totalitiren
Staaten (1930 — 1989/90) (Stenzl)

Symposion B-01

Musik in der Geschichte.
Gesellschaft, Musik und kulturel-
le Nationsbildung im ,langen”
19. Jahrhundert (Ther)

Symposion B-02

Nationale Komponenten in der
Musik des 16. Jahrhunderts
(Zywietz)

18.00 Uhr
Offentlicher Vortrag (Peter Giilke)

Samstag, 18. September 2004

9.00 - 13.00 Uhr
Roundtable II

Tradition vs. Geschichte
(Schipperges/Steinheuer)

Symposion B-03
Schrift — Kultur - Individuum
(Urchueguia/Niedermiiller)

Symposion B-04
Music, Race and Culture. Cross-
Cultural Perspectives (Hayes)

Symposion B-05
Musikpidagogik. Bildung
kultureller Identitit? (Jank)

14.00 — 18.00 Uhr
Symposion A-03
Popularmusik — Identitit und
Differenz (Meyer)

Symposion B-06
Mitteldeutsche Residenzkultur
1500-1800 (Wolff)

Symposion B-07
Musik/Kultur im Kalten Krieg
(Tischer)

Symposion B-08
Wissenskulturen und musikali-
sche Wissenskulturen in der
Frithen Neuzeit (Bayreuther)

18.00 Uhr
Offentlicher Vortrag
(Bassam Tibi)

Montag, 20. September 2004

9.00 - 13.00 Uhr

Roundtable III Musikalische
Identitit zwischen Lokalitit und
Globalitit (Vogels/Jiger)

Symposion A-04
Der Musikstar. Personlichkeit
oder Konstruktion? (de la Motte)

Symposion B-09

Zur Identitit katholischer und
evangelisch-lutherischer Kirchen-
musik (Riedel)

Symposion B-10

Musikalisches Erbe im digitalen
Zeitalter. Chancen und Probleme
neuer Techniken (Veit)

14.00 - 17.00 Uhr

Symposion B-11

Identische Musik — plurale
Deutung? Musikanalyse zwischen
kritischer Hermeneutik und
Postmoderne (Geck)

Symposion B-12

Regionale Differenzierung und
interregionaler Transfer in der
Musikkultur des europiischen
Mittelalters. Das Konzept ,Kul-
turtransfer” als Interpretations-
modell musikhistorischer
Prozesse. (Haug)

Symposion B-13
Aspects of US-American Music
(Betz)

Dienstag, 21. September 2004

9.00 - 13.00 Uhr
Roundtable IV
Kontinuitit und Wandel
(Konrad/Liitteken)

Symposion A-05
Stimme und Geschlechteriden-
titit(en) (Grotjahn/Herr)

Symposion B-14

Musik fiir Jugendliche — Musik
von Jugendlichen. Historische
und anthropologische Perspekti-
ven (Waczkat)

Symposion B-15

Das nationale Selbstverstindnis
in der franzosischen Musikkultur
vom Mittelalter bis in die
Moderne (Schneider)

14.00 - 18.00 Uhr

Symposion A-06

Jugend und ihre musikalischen
Welten (Kalisch)

Symposion B-16

Musikalische Globalisierung und
kulturelle Identitit in Japan und
China (Gottschewski)

Symposion B-17

Musik im Theater als Medium
kultureller Identititsstiftung
(Schmidt/Tumat)

Symposion B-18

Stadtische und lindliche
Kirchenmusik in Mitteldeutsch-
land des 17. und 18. Jahrhun-
derts (Hortschansky)

18.00 Uhr
Offentlicher Vortrag
(Klaus Manger)

20.00 Uhr
Abschlussveranstaltung
Kunqu-Oper
(UNESCO-Weltkulturerbe)

Weitere Informationen und Online-Anmeldung (ab 15. Mai 2004): www.musikforschung.de
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Im Jahre 2003 angenommene musikwissenschatftliche Dissertationen

zusammengestellt von Katrin Haiduga und Ralf Martin Jager (Munster/W.)

Von den nicht aufgefithrten Instituten konnte keine Auskunft erlangt werden. 86 der insgesamt 107 abge-
schlossenen Arbeiten waren der Dissertationsmeldestelle nicht bekannt.

Nachtrige 2002

Hannover. Hochschule fiir Musik und Theater. Andreas Lehmann-Wermser: ,,...es waren ja nicht viel Mu-
sikbegeisterte bei uns in der Klasse...” Musikunterricht im Freistaat Braunschweig 1928-1938.

Promotionen 2003

Augsburg. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Augsburg. Lehrstuhl fiir Musikpidagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bamberg. Lehrstuhl fiir Musikpiddagogik und Musikdidaktik. Keine Dissertation abgeschlossen.
Bayreuth. Musikwissenschaftliches Seminar. Keine Dissertation abgeschlossen.

Berlin. Universitit der Kiinste. Martin Grabow: Untersuchungen zur inneren Verflochtenheit von Lebens-
werken. Formen des Riickgriffs auf eigene Musik zur Schaffung neuer Werke bei Boulez, Berio und anderen Kom-
ponisten der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. O Jorma Linenbiirger: Studien zu Sibelius’ Kammermusik. O
Olaf Meyer: Klinge mit iibermif3iger Sexte bei W. A. Mozart. Historische, systematische, formale und semanti-
sche Aspekte.

Berlin. Humboldt-Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Chen-Gia Tsai: The Chinese Membrane
Flute (,,dizi”): Physics and Perception of its Tones.

Berlin. Freie Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Michael Custodis: Die soziale Isolation der
Neuen Musik. Zum Kélner Musikleben nach 1945.

Berlin. Technische Universitit. Fachgebiet Musikwissenschaft. Christina Boenicke: Die Musik von Nanino
— ein italienischer Madrigalkomponist. O Alexandros Droseltis: Komponieren mit Zwolftonreihen. System,
Erweiterung, Abweichung. O Julia Glinzel: Die Rezeption der Zweiten Wiener Schule in der DDR. Ein Beitrag
zur Rezeption der Musikalischen Moderne. O Harald Hodeige: Der musikalische Raum in Gustav Mahlers Sin-
fonien. O Arne Jahner: Philipp Jarnach. O Johannes Menke: Die Musik von Giacinto Scelsi. O Christine Raber:
Filmmusik von Wolfgang Zeller. O Ricarda Ritz: Musik von Josef Matthias Hauer. O Uri Rom: Tonartbezoge-
nes Denken in Mozarts Musik. 00 Uwe Steinmetz: Die tonale Integration kombinatorischer Hexachorde auf der
Basis von George Russels musikalischer Lehre fiir Improvisation und Komposition und die Entwicklung einer
genreiibergreifenden Musiktheorie. O Gerhard Uebele: Gustav Mahlers Scherzi. O Yueyang Wang: Antizipati-
on orchestraler Filmmusik im Werke Gustav Mahlers. O Richard Witsch: Anton Schoendlinger — Instrumen-
talmusik.

Bern. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bochum. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bonn. Musikwissenschaftliches Seminar. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bremen. Fachbereich 9 Kulturwissenschaften. Inge Cordes: Der Zusammenhang kultureller und biologi-
scher Ausdrucksmuster in der Musik. 00 Holger Eichhorn: Giovanni Gabrieli: Stilkritische Studien zum Spét-

werk in deutschen Quellen des 17. Jahrhunderts. O Jinshou Zeng: Chinas Musik und Musikerziehung im kul-
turellen Austausch mit den Nachbarldndern und dem Westen.

Dortmund. Institut fiir Musik und ihre Didaktik. Sabine Briining: Musik verstehen durch Mathematik.
Uberlegungen zu Theorie und Praxis eines fiacheriibergreifenden Ansatzes in der Musikpidagogik. O Theresia
Fleck: ,Hybride Form”. Unvorhersehbares horen und denken — Unendliches erfahren. O Beate Nemecek:
Unterrichtsalltag im Fach Musik. Bestandsaufnahme des Musikunterrichts an allgemein bildenden Schulen
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der Sekundarstufe 1 in Dortmund im Schuljahr 1997/98. O Jens-Peter Schiitte: Musik als Bekenntnis / Die
Tondichtungen. Einleitung und Allegro und Metamorphosen im Spitwerk von Richard Strauss.

Dresden. Technische Universitit. Lehrstuhl Musikwissenschaft. Karen Lehmann: Die Anfinge einer Bach-
Gesamtausgabe — Editionen der Klavierwerke durch Hoffmeister und Kiithnel (Bureau de Musique) und C.F. Pe-
ters in Leipzig 1801-1865. Ein Beitrag zur Wirkungsgeschichte J. S. Bachs.

Diisseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Keine Dissertation abgeschlossen.

Eichstitt. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Erlangen-Niirnberg. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Erlangen-Niirnberg. Institut fiir Musikpidagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Essen. Folkwang Hochschule. Musikwissenschaft. Konrad Landreh: Manuel de Fallas Ballettmusik.

Flensburg. Abteilung Musik. Kristina Godecke: Todesthematik in der Musik nach 1945 — analytische und
didaktische Grundlagen.

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Jeong-Jin Hong: Analyse und Asthetik der Steigerungs-
prozesse in der Symphonik Anton Bruckners O Bertram Miiller: Anton Bruckners Fiinfte Symphonie. Rezep-
tion, Form, Struktur- und Inhaltsanalyse.

Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Keine Dissertation abgeschlossen.

Freiburgi. Br. Musikwissenschaftliches Seminar. Henning Bey: Die Symphonie als Heterokosmos. Musika-
lische Logik und dsthetischer Inhalt in den Symphonien Haydns und Mozarts nach 1782. O Kai Kopp: Johann
Georg Pisendel (1687-1755) und die Anfinge der neuzeitlichen Orchesterleitung. O Laszlé Strauf3-Németh:
Johann Wenzel Kalliwoda und die Musik am Hof von Donaueschingen.

Gottingen. Musikwissenschaftliches Seminar. Keine Dissertation abgeschlossen.

Graz. Institut fiir Musikwissenschaft. Michael Johann Aschauer: Einheit durch Vielfalt? Das Klavierkam-
mermusikwerk ausgewihlter ,Konservativer” um Johannes Brahms. O Kordula Knaus: Die andere ,Lulu”. Al-
ban Bergs Oper nach Frank Wedekinds Dramen , Erdgeist” und ,Die Biichse der Pandora”.

Graz. Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst. Michael Fendre: , This wonderful man never fails...”
Kategorisierung der iiberraschenden Momente in der Sinfonie Franz Joseph Haydns. O Herbert Kriegl: , Musik-
imposto, andere Patente und Auflagen zur Gestaltung des 6ffentlichen Musizierens”. Das steirische Musikle-
ben des 18. Jahrhunderts im Spannungsbereich stindischer und behordlicher Verfiigungen und freier Entfal-
tung. O Karl Pfeiler: Die Entwicklung der Trompetenimprovisationstechnik von Louis Armstrong bis Dizzy
Gillespie. Dargestellt an den Personalstilen der (Swing-) Trompeter Henry ,Red’ Allen, Rex William Stewart und
Roy David Eldridge.

Halle-Wittenberg. Institut fiir Musikwissenschaft. Ute Poetzsch-Seban: Die theatralische Kirchenmusik
von Erdmann Neumeister und Georg Philipp Telemann. Zur Geschichte der protestantischen Kirchenkantate
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts. O Dietlinde Rumpf: Beitrige zur Musikpflege der evangelischen La-
teinschule in Saalfeld nach der Reformation bis zur Griindung der Realschule 1837. O Werner Sobotzig: Artur
Schnabel und die Grundfragen musikalischer Interpretationspraxis.

Hamburg. Musikwissenschaftliches Institut. Alenka Barber-Kersovan: Vom ,Punkfrithling” zum , Sloweni-
schen Frithling”. Der Beitrag des slowenischen Punk zur Demontage des sozialistischen Wertsystems. O Jorg
Eggeling: Die Bedeutung von Heavy Metal fiir die Schiilerinnen und Schiiler eines Kleinstadtgymnasiums. O
Mathias Lehmann: Der dreifligjahrige Krieg im Musiktheater wihrend der NS-Zeit. Untersuchungen zu politi-
schen Aspekten der Musik am Beispiel von Hartmanns Des Simplicius Simplicissimus Jugend, Mauricks Sim-
plicius Simplicissimus, Mohaupts Die Gaunerstreiche der Courasche, Mollers und Sobanskis Das Frankenbur-
ger Wiirfelspielund Strauss’ Friedenstag. O Ulrich Morgenstern: Studien zu lokalen Traditionen instrumenta-
ler Volksmusik im Gebiet Pskov (Nordwest-Ruf$land). O Marc Pendzich: Von der Coverversion zum Hit-Re-
cycling. Historische, 6konomische und rechtliche Aspekte eines zentralen Phinomens der Pop- und Rockmu-
sik.

Hannover. Hochschule fiir Musik und Theater. Katharina Hottmann: , Die anderen komponieren. Ich mach’
Musikgeschichte!” Historismus und Gattungsbewusstsein im spiteren Opernschaffen des Richard Strauss. O
Christine Siegert: Cherubini in Florenz. Studien zur Gattungssituation der Oper in Italien zwischen 1770 und
1790.

Heidelberg. Musikwissenschaftliches Seminar. Antje Tumat: Asthetik und Dramturgie. Ingeborg Bach-
manns und Hans Werner Henzes ,Der Prinz von Homburg”.
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Hildesheim. Institut fiir Musik und Musikwissenschaft. Andreas Hoppe: Musik hoéren — Texte erfinden.
Studie zur Rezeption und Deutung von Musik durch blinde Jugendliche mit Hilfe erfundener Texte.

Innsbruck. Institut fiir Musikwissenschaft. Robert Jamieson Crow: Die ,Ungewissheit, sich zu entschlie-
Ben”: Konkurrenz zwischen unvereinbaren kognitiven Modellen als Quelle der kompositorischen Idee in der
europdischen Kunstmusik 1850-1950. O Bruno Oberhammer: Untersuchungen zur Orgel-Improvisations-
lehre im 20. Jahrhundert, dargestellt anhand zeitgendssischer Orgel-Improvisationsschulen.

Karlsruhe. Institut fiir Musikwissenschaft. Konrad Schwarz-Herion: ... auf eine gantz neu Besondere
Art...”. Die Entwicklung der thematisch-motivischen Arbeit in Haydns Sinfonien aus der Zeit zwischen 1773
und 1781 und ihre Voraussetzungen.

Kassel. Fachrichtung Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Koblenz/Landau. Institut fiir Musikwissenschaft und Musik. Paul Lang: Heinrich Fidelis Muller. Priester
und Komponist.

Koln. Musikwissenschaftliches Institut. Heidi Buchert: Musiktherapeutische Behandlung bei chronisch
schizophrenen Patienten. 00 Matthias Corvin: Formkonzepte in der Ouvertiire zwischen 1775 und 1811. O
Bernhard Distelkamp: Eine innige Verschmelzung von Wort und Musik ... Untersuchungen zur Entstehungs-
geschichte der Mirchenoper ,Konigskinder” von Engelbert Humperdinck. O Arnold Esper: Horbarkeit der
Phasenbeziehung bei der Wiedergabe von Musiksignalen. O Ruth Goedicke: Die drei viersitzigen Klaviersona-
ten Sergej Prokofjews. Studien zur Form und zum Gehalt der Sonaten Nr. 2 op. 14, Nr. 6 op. 82 und Nr. 9 op. 103.
O Renate Hiisken: Ella Adaiewsky (1846-1926). Pianistin, Komponistin, Musikwissenschaftlerin. 0 Marcus
Christian Lippe: Gioachino Rossinis opere serievon Tancredibis Semiramide. Eine Untersuchung zur musika-
lisch-dramatischen Konzeption. O Ralph Paland: ,Work in progress” und Werkindividualitit in Bernd Alois
Zimmermanns Instrumentalwerken der sechziger Jahre. O Lars Wallerang: Die musik- und kulturgeschichtli-
che Stellung der retrospektiven Orchesterwerke Jiirg Baurs. O Elke Winkelhaus: Zur kognitionspsychologi-
schen Begriindung einer systematischen Melodienlehre. O Ursula Winkels: Die Dynamikgestaltung von Beet-
hovens Mondscheinsonate. Eine Interpretationsanalyse anhand der Welte-Mignon-Rollen und einer CD-Ein-
spielung im Vergleich.

Koln. Hochschule fiir Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Leipzig. Institut fiir Musikwissenschaft. Tatjana Bohme-Mehner: Die Oper als offenes autopoietisches Sys-
tem im Sinne Niklas Luhmanns? O Anja Morgenstern: Die Oratorien von Johann Simon Mayr (1763-1845).
Studien zu Biographie, Quellen und Rezeption.

Mainz. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.

Marburg. Musikwissenschaftliches Institut. Konrad Dryden: Beyond Pagliacci: The life and works of Ruggie-
ro Leoncavallo.

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Bernhard Bleibinger: Marius Schneider und der Simbolismo.
Ensayo musicoldgico y etnolégico sobre un buscador de simbolos.

Miinchen. Institut fiir Musikpidagogik. Ricarda Braumandl: Karl Leimer und Walter Gieseking als Klavierpa-
dagogen. O Silke Kruse-Weber: Klavierpiddagogik im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts.

Miinster. Institut fiir Musikwissenschaft und Musikpidagogik. Fach Musikwissenschaft. Stefan Evers:
Musikperzeption und visuelle Reizverarbeitung. Eine Ubersicht und experimentelle Beitrige aus dem Bereich
der ereigniskorrelierten Potentiale. O Daniel Glowotz: , Deipnosophistai”: Byzantinistische Gelehrte im itali-
enischen Exil. O Markus Schroer: Carl Maria von Webers Oberon.

Fach Musikpidagogik. Haddad Rani Irbid-Jordan: The preparation of music-teachers for the primary school
in Germany in the State of NRW. An evaluation of the teacher education system by practicing teachers for cau-
silderation in reforme in Germany and Jordan.

Oldenburg. Institut fiir Musik. Jan Henning Miiller: Der Komponist als Prediger: Die deutsche evangelisch-
lutherische Motette als Zeugnis von Verkiindung und Auslegung vom Reformzeitalter bis in die Gegenwart.

Osnabriick. Fachgebiet Musik/Musikwissenschaft. Volker Fastenau: ,... comme si on appuyait sur une so-
nette?” Untersuchungen zur filmklangisthetischen Konzeption in den Spiel- und Dokumentarfilmen Luis
Malles.

Paderborn. Institut fiir Begabungsforschung in der Musik. Ulrike Schwanse: Familienkonzerte in Kooperati-
on mit Grundschulen - ein Konzept und seine Wirkungen. Eine empirische Studie.

Potsdam. Institut fiir Musik und Musikpidagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.
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Regensburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Rostock. Institut fiir Musikwissenschaft. Ekkehard Kriiger: Die Musikaliensammlungen des Erbprinzen
Friedrich Ludwig von Wiirttemberg-Stuttgart und der Herzogin Luise Friederike von Mecklenburg-Schwerin in
der Universititsbibliothek Rostock. O Tobias Schwinger: Die Musikaliensammlung Thulemeier und die Ber-
liner Musikiiberlieferung in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts.

Saarbriicken. Musikwissenschaftliches Institut. Ricarda Wackers: Dialog der Kiinste. Die Zusammenarbeit
von Kurt Weill und Ivan Goll.

Salzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Arnold Blochl: Zur Geschichte der Blasmusik und Blidsermusik in
Oberosterreich.

Salzburg. Universitit Mozarteum. Josef Bogensberger: Das Salzburger Kapellhaus. Reflexionen zur Ge-
schichte sowie musikpidagogische und juristische Uberlegungen zur Wiedererrichtung des Kapellhauses ange-
sichts musikalischer Bildung im kirchlichen Osterreich heute. 0 Andrea Korenjak: Musik als Heilkunst. Eine
vergleichende Kulturgeschichte musikalischen Heilens, reflektiert an Therapiekonzepten der Gegenwart.

Tiitbingen. Musikwissenschaftliches Institut. Carl-Friedrich Beck: Die Tonstufe h als Klangbasis — Untersu-
chungen zu Tradition und Semantik vom 14. bis zum frithen 20. Jahrhundert. O Petrus Eder: Die modernen
Tonarten und die phrygische Kadenz. O Martin Klotz: Instrumentale Konzeption in der Virginalmusik von
William Byrd. O Christian Thomas Leitmeir: Komponieren im Brennpunkt von Kirche und Kunst. Eine Fallstu-
die tiber ,Katholische” Musik der Spitrenaissance am Beispiel von Jacobus de Kerle. O Christiane Schumann:
Mozart und seine Sanger — am Beispiel der , Entfithrung aus dem Serail”.

Weimar-Jena. Institut fiir Musikwissenschaft. Christoph Meixner: Das Musiktheater in Regensburg im
Zeitalter des Immerwihrenden Reichstages. O Thomas Radecke: Theatermusik — Musiktheater: Shakespeare-
Dramen auf deutschen Bithnen um 1800. O Christoph Sobanski: Untersuchungen zur ,Méthode des méthodes
de Piano’ von Frangois-Joseph Fétis und Ignaz Moscheles.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Christian Fastl: ,Waldigen Hang, griinendes Tal durchtén’ deutscher
Sang mit michtigem Schall!” Das Gesangsvereinswesen im stidlichen Wiener Raum. 00 Wolfgang Fuhrmann:
Herz und Stimme im Mittelalter. Zum Verhailtnis von Affekt, Innerlichkeit, Frommigkeit und Gesang im latei-
nischen Westen. O Chia-Hsin Ho: Das Antiphonarium Romanum Salisburgense Codex 259 (Lit.A.) Vol. I-IV
der Stiftsbibliothek Vorau. O Bernhard Michael Huber: Die Streichungen in den Autographen der Kammermu-
sikwerke Max Regers. O Hitomi Mori: Guj6-Odori, ein Volkstanzfest in der Prifektur GIFU: Eine ethnomusi-
kologische Analyse. O Karsten Erik Ose: Harmonia est concordia discors. Musik und Harmonie in der Bilden-
den Kunst des 16./17. Jahrhunderts. O Georg Pepl: Wie Weib zum Mann. Geschlechterklischees als Bewer-
tungskategorien fiir Musik am Beispiel Schubert und Beethoven. 00 Rainer J. Schwob: Claudio Monteverdis
,L/incoronazione di Poppea” im 20. Jahrhundert. O Albert Seitlinger: Kammermusikfest Lockenhaus / KREME-
RATA MUSICA und ihr rezeptionsgeschichtlicher Kontext.

Wien. Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst. Ulrike H. Anton: Richard Wagner und England: die
offentliche Auseinandersetzung mit Person und Werk, 1914-1945. O Richard Bohm: Symbolik und Rhetorik
im Liedschaffen von Franz Schubert. 00 Che-Ling Bonell: Die Geschichte der Wiener Volksoper von der Griin-
dung bis zur Direktion Salmhofer. O Thomas Brezinka: Erwin Stein (1885-1957): ein Musiker in Wien und
London. O Bernhard Hanak: Musikgeschichte des Stiftes Lilienfeld. O Wen-Tsien Hong: Friedrich Nietzsche
und die Musik. O Frank Huss: Die Oper am Wiener Kaiserhof unter den Kaisern Josef I. und Karl VI.: mit einem
Spielplan von 1706 bis 1740. O Christina Meglitsch: Clavierland Wien: Beitrige zum Wiener Klavierbau im
19. Jahrhundert und zur Entwicklung der Konzertsile in Wien unter besonderer Berticksichtung des Bosendor-
fer- und Ehrbar-Saales. O Anne-Maria Toro Pérez Gruber: Frédéric Chopin und George Sand: Versuch eines
alternativen Personlichkeitsprofils des Komponisten unter einem neuen Blickwinkel. 0 Woo-Hyung Yang: Zur
Realisierung von Menuhins Stiftung ,Live music now” in Wiener Seniorenheimen: Kunstmusik fiir Klavier zur
Unterhaltung von Senioren.

Wiirzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Lilo Kunkel: Studien zur Harmonik in Max Regers Klavierliedern.
Wiirzburg. Musikpidagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Ziirich. Musikwissenschaftliches Institut. Antonio Baldassarre: ,Der klarste Triger musikalischer Ideen,
der je geschaffen wurde und auflerdem ... der menschlichste im Bereich der instrumentalen Mittel”. Vier
Studien zur Gattungsgeschichte des Streichquartetts zwischen 1830 und 1970. O Daniel Muzzulini: Genealo-
gie der Klangfarbe. 00 Martin Neukom: Signale, Systeme und Klangsynthese — Grundlagen der Computermusik.
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BESPRECHUNGEN

ECKHARD ROCH: Chroma - Color — Farbe.
Ursprung und Funktion der Farbmetapher in
der antiken Musiktheorie. Mainz: Schott 2001.
311 S., Abb. (Neue Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 7.)

Wird tiiber die Begegnung von Farbe und Ton
gehandelt, mag an Farbenmusik, medial gestif-
tete Kontiguititen, Synisthesie oder die Kolo-
rierung von Noten gedacht werden. Es kommt
die Toneigenfarbe, Chroma genannt, in den
Sinn. Einmal wire es das tatsichliche Beiei-
nander von Ton und Farbe, im anderen Fall
eine Benennung in Wahrnehmung intermoda-
ler Qualititen. Den semantischen Aspekt ver-
folgend, lief3e sich der Begriff , Klangfarbe” hin-
terfragen oder das metaphorische Reden mit
Farbbegriffen tiber die Anmutungen und Emp-
findungen thematisieren, die im Zusammen-
hang mit Tonskalen fiir jedermann verlisslich
da sind oder per analogiam konstruiert werden
konnen.

Heifdt es, , Ursprung und Funktion der Farb-
metapher in der antiken Musiktheorie” zu er-
grinden, wird untersucht werden wollen, wo
die Ubernahme von Farbbegriffen ins Akusti-
sche in jener Epoche herriihrt, welche begriffs-
bildnerischen Leistungen sie in nidmlichem
Sinnkontext zu leisten vermochte und wie sich
sprachliche Beziige wandelten. Die Darstel-
lung kann auf Augenscheinliches, die Frithge-
schichte der Chromatik, konzentriert werden;
diese im Wechselbezug von klanglichen Er-
scheinungen, den durch sie evozierten Empfin-
dungsgehalten und ihren sprachlichen Fixie-
rungen. Es wird nach der Herausbildung einer
Zentralbedeutung in Bezug auf Referenz und
Denotation zu fragen sein. Dann gibt es zwei
Wege, Begriffsgenesen nachzusteigen: etymolo-
gisch auf die Tiefe der Herkunft gehend, wort-
feldlich auf ein oder mehrere Verweisungs-
respektive Ubertragungszentren.

Keine Begriffsgeschichte im Sinne einer
,Uberlieferungsgeschichte” der verschiedenen
mit , Farbe” benannten musikalischen Sachver-
halte vorzustellen war intendiert, nicht zuerst
Chronologisches, wie vielmehr historisch-sys-
tematische Ausbreitung. ,Systematisch” meint
eine ,synchrone Analyse” genannte Methode.

Als zentrale Aufgabe stellte sich herauszufin-
den, worin der gemeinsame Nenner im Ge-
brauch des Begriffes Chroma zu Zeiten und in
Kontexten besteht, aufgrund welcher Denk-
strukturen es zu der gemeinsamen Benennung
verschiedener Phinomene et vice versa der ver-
schiedenen Benennung eines offensichtlich
gleichen Phinomens gekommen ist. Um die
semantischen Toénungen des Begriffes gleich-
zeitig zu erfassen, schichtet die ,synchrone
Analyse” diese iibereinander. Es galt ein Puzzle
von Bedeutungen, Beziehungen und Referen-
zen zusammenzusetzen. Aber: ,Bekannt sind
nur Ausschnitte, Bruchstiicke eines Ganzen,
das als solches nie erscheint.” Ein Problem
bleibt stets virulent, sachnotwendig auch die
Kette zeigen zu wollen ohne etymologische
Klarheit herzustellen, ohne dem semantischen
Ausbreiten wie dem Bemithen um Systemati-
sierung das historische Schauen im Sinne des
beschworenen evolutiven Gedankens tberord-
nen zu kénnen. Unverzichtbar wird eine profi-
lierte Methodik diachroner Linguistik. Sollte
es doch darum zu tun sein, Konstanten heraus-
zufinden, die die Glieder zu einer Kette verbin-
den. Fiir die Losung von Ursprungsproblemen
geht es nur in Kooperation. Dabei wire dann
etwa zu sagen, inwieweit der Terminus auf ei-
nen Akt begrifflicher Setzung zuriickgefiihrt
werden kann und inwiefern im Hinblick auf
solche von der tberindividuellen terminologi-
schen Prigekraft ,des Geistes” auszugehen
wire. Stattdessen kommt beides nebeneinan-
der als Moglichkeit zu stehen.

Warum der Gesamteindruck nicht einheit-
lich werden will, hat zwei Griinde: Alle histori-
sche Detailsicht kann nicht aufwiegen, was ein
Sujet, bei dem es um Denkstrukturen gehen
soll, an mentalititsgeschichtlicher, wahrneh-
mungs- und ausdruckspsychologischer wie
auch sprachwissenschaftlicher Durchdringung
notig hat. Wortschopfungen entspringen in je-
ner antiken Epoche noch weithin dem Anschau-
ungskreis der Sprachgemeinschaft. Auch hier
war das Zeitalter eines des Uberganges.
Vormals leistungsfihige Wahrnehmung, aber
ein Hang zum Konkretismus, zu katathymen
Momenten, Gefihlstonen und Willensregun-
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gen, zu einer willfihrigen Vermischung von
Funktionsgebieten, schliellich im Denken eine
Anschauungsdrastik begegnen dem Bestreben,
alle Realititsbereiche abstrahierend zu durch-
pfliigen. Da ist des Weiteren das Gestriipp grie-
chischer Begriffsfindungen, das sich gerade in
Bezug auf die vortastende sprachliche Bewilti-
gung musikalischer Sachverhalte undurchsich-
tig, gar widerspriichlich darstellt. Die Buntheit
der Anwendung von Farbmetaphern in Bezug
auf das Chroma tritt als Beispiel entgegen.

Die detaillierte Ausbreitung lisst aber ein
nuanciertes Spektrum farbinspirierter Be-
griffsfindungen fiir musikalische Sachverhalte
ansichtig werden. Der Ursprungsrekurs auf das
Korperliche, die Hautfarbe vornehmlich, wie
der ethische Charakter, der vielfaltig religios,
erzieherisch, kosmologisch schillert, sind sich
durchhaltende Bezugslinien. Meist aus der Pra-
xis und einer nicht wissenschaftlich geschliffe-
nen, sondern durch Empfindungszusammen-
hinge, anschaulich nahe Parallelen gestifteten
Rede, werden die Anderung der Hautfarbe, die
Farbe als Phinomen der Oberfliche oder die
Farbmischung fir Sinnbildungen, die auf das
Akustische gerichtet sind, anregend. Die Aus-
fithrungen der Alten kreisen auch schon um das
niichtern besehen Eigentliche: die Moglichkei-
ten der Analogiesetzung von Sichtbarem und
Horbarem ob sinnesmodaler Entsprechungen.
Mit dem Begriff Chroma verbindet sich der
Gedanke der ,Umfirbung” von Tonstufen.
Dann offenbart sich beharrlich, dass die Ge-
lehrtenaristokratie dem Chromatischen sub-
versive Gehalte zuschrieb. Das Mittlere sei es,
was meint: das von zwitterhafter Artung. Im
Mythos vom Auleten Marsyas tritt es als das
Barbarische hervor, welches, fiirs Fremde ste-
hend, von zweifelhaft vagem Charakter einer
den Paideiaidealen abtriglichen Dekonzentra-
tion Raum gibt. Wo die Uberginge geschaffen
werden, 6ffnet sich ein Einfallstor fiir Beliebig-
keit in Gestalt der Improvisation, mit allem,
was damit an Bedrohung des Kanons vor-
schwebte.

Aber ,der Begriff Chroma bleibt vieldeutig
und unscharf”. Es sei daher nicht moglich, heif3t
es, einen chronologisch eindeutigen Zusam-
menhang zwischen der Entwicklung der anti-
ken Farblehre und musikbezogenen Wort-
schopfungen herzustellen. Dennoch scheint
iber die jeweiligen sprachlichen Verwen-
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dungszusammenhinge zwischen Theoretikern
ein Konsens bestanden zu haben. Der wissen-
schaftlich nur mihsam aufzuschliisselnden Re-
ferenzvielfalt steht auch tiberregional mitunter
eine Sicherheit der Begriffsverwendungen ge-
geniiber. Den Unterschied macht zuerst die
Gegebenheit einer von der unseren partiell ver-
schiedenen Denkungsart, die sich mit der kei-
menden Abstraktion in Entwicklung begriffe-
ner Fachsprachen vermischt.

(Oktober 2003) Marcel Dobberstein

Perotinus Magnus. Hrsg. von Heinz-Klaus
METZGER und Rainer RIEHN. Miinchen: edi-
tion text + kritik 2000. 109 S., Notenbeisp.
(Musik-Konzepte. Heft 107.)

Mit dem Untertitel seines Beitrages , Und
die Musikforschung erschuf den ersten Kompo-
nisten” scheint Jurg Stenzl in seinem for-
schungsgeschichtlichen Uberblick eine kriti-
sche Wiirdigung der musikalischen Medidvis-
tik zu eroffnen, wie es in der Reihe der Musik-
Konzepte zu erwarten wire. Aber trotz des pro-
vozierend wirkenden Titels verharrt er in einer
unkritischen Heroen-Verehrung, die noch
durch den einleitenden Abdruck des Textes
von Friedrich Ludwig verstirkt wird. Bei aller
Verehrung fir die wissenschaftliche Leistung
des Begriinders der musikalischen Medidvistik
wire es dringend geboten, auch in der Musik-
wissenschaft einmal die unselige, von Ideologi-
en befrachtete Fachgeschichte aufzuzeigen.
Stattdessen werden die einzelnen Stationen,
die in der Zeit von 1900 bis 1940 zur Etablie-
rung des Bildes vom Komponisten Perotin fithr-
ten, getreulich und scheinbar neutral nachge-
zeichnet. An dem Punkt, wo das Bild etabliert
ist, lenkt Stenzl den Blick auf die Auffithrungs-
geschichte, die allerdings, das muss er selbst
eingestehen, kaum Bertihrungspunkte zur Mu-
sikforschung aufweist (S. 44). Im Gegenteil,
die Praxis prolongiert bis heute die Bilder der
Vergangenheit (vgl. etwa S. 46 die Ausfithrun-
gen zu Marcel Pérés mit seiner Verehrung der
Sphirenharmonie, tiber die Boethius zu Recht
angemerkt hat, dass sie nun einmal allen Un-
kenrufen zum Trotz nicht horbar sei), wihrend
die Forschung sich langsam darum zu bemithen
beginnt, gerade diese tiberkommenen Bilder
als Wunschtrdume des 19. und frithen 20. Jahr-
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hunderts zu entlarven, um neue Wege fir ein
Verstindnis dieser lange vergrabenen Kunst zu
offnen. Statt unsere neuzeitliche Vorstellung
vom genialen Groflmeister als eine Projektion
zu entlarven, verweist Stenzl nur dunkel auf
die tiefe Pragung Besselers durch Heidegger
(S. 34). Dabei gibt es in der Geschichtswissen-
schaft erste Versuche wie den von Otto Gerhard
Oexle (,Das entzweite Mittelalter”, in: Die
Deutschen und ihr Mittelalter, hrsg. von Gerd
Althoff, Darmstadt 1992, S. 7-28), die Hinter-
grinde solcher ,Prigungen” aufzudecken.
Einer solchen Verstrickung scheint sich Wulf
Arlt von vornherein zu entziehen, indem er
sich nur in den ,Kontext Perotins” begibt.
Zudem wihlt er Werke, die mehr noch als jedes
Organum dem Neuen, dem kompositorischen
Experimentieren verpflichtet sind, nimlich
zwei Conductus, also mehrstimmige Vertonun-
gen neu gedichteter Lieder, deren Dimensio-
nen die urspriingliche liturgische Funktion die-
ser Gattung zu sprengen scheinen. Diese Wer-
ke passen denn auch nicht in das normale mu-
sikgeschichtliche Muster und bleiben gerne am
Rande des Blickfeldes. Warum, das wurde den
Teilnehmern eines denkwiirdigen Seminars,
das Fritz Reckow und Wulf Arlt 1980 im Bibel-
saal der Wolfenbiitteler Herzog-August-Biblio-
thek (W2 lag auf dem Tisch!), bei der intensi-
ven Auseinandersetzung mit dem Conductus
Naturas Deus regulis eindringlich vor Augen
geftihrt. Erste Frachte dieser Arbeit waren die
auf S. 105 angefithrten Texte von Fritz Reckow
und Elisabeth Schmierer, denen nun Wulf Arlt
einen weit kithneren Versuch folgen lisst. Nach
einem ersten ,Probelauf’ am zweistimmigen
Conductus Deus pacis fihrt er den Leser in
zwei analytischen Durchgingen durch das
Hochgebirge der 226 Mensuren von Clavus
pungens acumine. In einer Sprache, die keine
Scheu vor Kurth’schen Metaphern kennt (S. 67:
,intensiviert weitergefithrt”, ,exponierte Span-
nung”, S. 84: Information wird , aufgefangen”,
S. 85: ,Momente des Verinderns und Verdich-
tens”), versucht Arlt mit grofler Akribie, die
Details des Satzes und ihre Integration zum
Ganzen nachzuzeichnen. Vor Beginn der Ana-
lyse werden diese Ziele offen exponiert (S. 65),
und nach der Analyse rechtfertigt er die be-
wusste Anwendung von Methoden, , die in der
allgemeinen Vorstellung erst mit spiteren Zei-
ten verbunden werden”. Denn erst auf diese
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Weise, so Arlts These, konne man diese frem-
den Texte ,als musikalische Formulierungen
[...] ernst” nehmen (S. 88).

Aber die von Stenzl geschilderten 50 Jahre
Forschungs- und Auffithrungstradition haben
das kritische Bewusstsein dafiir getriibt, dass es
fir diese Musik keinerlei Auffithrungstraditi-
on gibt. Wir haben nur die Quellentexte, die
uns uberliefert sind und die wir mit Hilfe theo-
retischer und anderer Zeitzeugnisse zu lesen
versuchen miissen. Das bedeutet aber, und die-
se Konsequenz ist in der Musikwissenschaft
viel weit reichender als etwa in der Kunstge-
schichte, dass die Texte selbst zunichst als Teil
der , Alteritit” des Mittelalters akzeptiert wer-
den miussen. Anders gesagt: Wir konnen nicht
davon ausgehen, dass diese Texte, so wie sie
uns Uberliefert sind, von uns gelesen werden
konnen. Aspekte der Modalitit, der Hexa-
chord- und der Contrapunctus-Lehre kommen
hinzu, eben jene ,verlorengegangenen Selbst-
verstindlichkeiten”, ohne die ein solcher Text
nicht addquat zu erfassen ist, geschweige denn
zum Erklingen gebracht werden kann. Das lisst
sich gleich am Beginn von Clavus pungens zei-
gen. Dort wird mit der Oktave d + d’ein moda-
ler Raum abstrakt exponiert, der gleich darauf
melodisch realisiert wird. Die Unterstimme
bewegt sich zunichst nur im Hexachord natura-
le von c bis a, wihrend die Oberstimme gleich
den gesamten Oktavraum d+ d’ nutzt.
Allerdings deutet vieles darauf hin, dass dies
nicht mit der beim dorischen Modus tiblichen
Kombination zweier disjunkter Hexachorde ge-
schieht, sondern mit dem zum Hexachord natu-
rale konjunkten Hexachord molle: Deutlich
wie selten wird gleich der formelhafte Abstieg
,la sol mi (ut)” priasentiert (vgl. C. Berger,
,,Pour Doulz Regard...””, in: AfMw 51, 1994,
S. 63 {.), der in den Mensuren 6-9 noch einmal
aufgenommen wird. Auch kontrapunktische
Griinde sprechen fiir ein b-molle etwa in Men-
sur 7/8, wo das Unisono auf a durch einen Halb-
schluss tber die phrygische Tenorklausel in
der Oberstimme erreicht wird. Und die Melo-
dik legt auch in Mensur 17 ein b-molle nahe,
wobei der Tritonus e-b gut in das Spannungs-
konzept passt. Vor allem aber die Sekund-Dis-
sonanz e + fzu Beginn der Mensur 19 wird so
ein Gegenstiick zum Tritonus: Die melodische
Figur dieser Takte ist ein Spiel mit den drei
Quartenspecies la-mi, sol-re und fa-ut, wobei
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jedesmal das mi der Quarte la—mi auf ein fa der
anderen Stimme trifft: e-mi + b—fa in Men-
sur 17 und e-mi + f~fa in Mensur 19. Hier
liegt ein frithes Beispiel von Inganno vor, das
seinen Namen allerdings erst dann erhielt, als
die Solmisation nicht mehr selbstverstindliche
Grundlage des ,Denkens in T6nen” war, das
bis zum 16. Jahrhundert immer und vor allem
ein ,Denken in Silben” war. Damit ist aber
auch einigen der Schlussfolgerungen Arlts (vgl.
etwa Bsp. 3, S. 67) der Boden entzogen. Es geht
eben nicht um ,thematisch-motivische Arbeit”
(S. 75), sondern um eine Melodiebildung, die
immer durch die modal geprigten Hexachord-
Bezlige bestimmt bleibt. Wenn sich auch viele
der insgesamt faszinierenden Beobachtungen
Arlts damit vereinbaren lassen, gerit ihm diese
Voraussetzung, die er selber zunichst anspricht
(S. 57), bei der Intensivierung der Analyse und
der immer gréfleren Konzentration auf den
Einzelton, der nicht mehr tiber seine vox mit
der Struktur des Tonraumes und damit seiner
modalen Einbindung verbunden ist, aus dem
Blick. Noch Martin Agricola betonte 1539 in
den Rudimenta musices, dass eine clavis
immer beides ist: littera und vox.

Um die medidvistische Musikforschung
voran zu bringen, bedarf es des Mutes, sich von
der Fixierung auf die uiberlieferten Texte zu 16-
sen. Die Praxis konnte hier vorangehen, aber
leider ist sie, anders als in der Neuen Musik,
weit stirker als die Wissenschaft auf traditio-
nelle Leseweisen der Texte fixiert. Diese Neue-
rung kann wohl nur gelingen, indem wir uns
wieder fiir Anregungen anderer Disziplinen
offnen (vgl. etwa Achim Diehr, ,Speculum cor-
poris”. Kérperlichkeit in der Musiktheorie des
Mittelalters, Kassel u. a. 2000 [Texte zur Mu-
siksoziologie 7]).

(September 2000) Christian Berger

MARTIN KIRNBAUER: Hartmann Schedel
und sein , Liederbuch”. Studien zu einer spit-
mittelalterlichen  Musikhandschrift  (Baye-
rische Staatsbibliothek Miinchen, Cgm 810)
und ihrem Kontext. Bern u. a.: Verlag Peter
Lang 2002. 417 S., Abb., Notenbeisp. (Publika-
tionen der Schweizerischen Musikforschenden
Gesellschaft. Serie II, Band 42.)
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Der Nurnberger Arzt Hartmann Schedel und
sein fortan nur noch in Anfithrungsstrichen so
zu nennendes ,Liederbuch” waren frithzeitig
als Kronzeugen deutsch-frithbiirgerlicher Mu-
sizierlust inthronisiert; Martin Kirnbauer hat
sie so behutsam wie kompetent aus diesem
Amt entfernt — zugunsten eines enormen Zuge-
winns an Einsichten und Detailkenntnissen
ebenso wohl, was Biographica, Musiziergebriu-
che, Uberlieferung, Quellenkunde wie Satz-
technik betrifft. Weder war Schedel ein spezi-
ell Musikverstindiger (seine Kopie einiger
Guidonischer Traktate verrit, dass er nicht al-
les begriff, was er schrieb, S. 112 ff., auler dem
,Liederbuch” enthielt seine Bibliothek nichts
Musikalisches), noch weist dieses Benutzerspu-
ren auf; das Fehlerquantum tibersteigt betracht-
lich jenes, was Musizierende stillschweigend
zu korrigieren pflegen, und als der Dreiund-
zwanzigjihrige im Jahre 1463 die Nieder-
schrift — vorldufig — abschloss, hielten das inter-
nationale und das deutsche Repertoire
einander die Waage; erst einige Nachtrige ver-
schoben das Gleichgewicht zugunsten des Letz-
teren. Der dokumentarische Wert der Quelle
grindet weniger in der Beglaubigung durch
eine genau lokalisierbare Musizierkultur und
die Person eines Musikliebhabers als in der re-
prasentativen Neutralitit eines Kompilats —
Schedel war, gut humanistisch, ein dokumen-
tierstichtiger Bibliomane.

Obwohl die seltsame forschungsgeschichtli-
che Karriere der Sammlung auch dies rechtfer-
tigen wiirde, geht es Kirnbauer primir nicht um
jene Amtsenthebung, sondern um Genauigkeit.
Ob die Verinderungen von Schedels Schrift be-
obachtend (S. 59), das Fiir und Wider einer Ent-
stehung schon in dessen Leipziger Studienjah-
ren erwigend (S. 80 ff.) oder die spirlichen
Zeugnisse der Kontakte mit Musikern prifend,
ob eine ,tradition typographique” zur Erkli-
rung der seltsamen Tatsache heranziehend,
dass die Treue zur Vorlage noch im Schriftbild
der Rechenschaft iiber mogliche Fehler voran-
stand (S. 131 ff.), oder eine ,eigene Asthetik”
der oft verinderten Contratenores beschrei-
bend (S. 147 ff.) — in all diesen und anderen
Fillen bewihrt sich eine Umsicht, Gewissen-
haftigkeit und Sensibilitit der forschenden
Nachfrage, welches alles einschligig Gearbei-
tete einbezieht, zumeist dariiber hinausgelangt
und eher bei einem alles Fiir und Wider erhel-
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lenden Unentschieden stehen bleibt, als von
Diagnosen auszugehen, deren Eindeutigkeit
flankierende Gesichtspunkte oft beiseite
dringt. Finen Musterfall hierfir stellt die Er-
lauterung des unterschiedlich bewerteten Sat-
zes ,Elend du hast Vmfangen mich” dar; Kirn-
bauer favorisiert in der Alternative Tenorlied —
Rondeau die uberbriickende Verwechslungs-
theorie von David Fallows, erginzt sie jedoch
durch den Hinweis auf dhnlich gelagerte Pro-
bleme bei Kompositionen des ebenfalls in der
Sammlung vertretenen Johannes Touront
(S. 208).

Nicht nur das. Jene Meinungsunterschiede
erortert er als Teile der dem , Liederbuch” an-
hingenden Forschungsgeschichte. Dass und
wie sie hinzugehort, kann nur den verwundern,
der einen in jeder Hinsicht genau lokalisierba-
ren Gegenstand als in seiner baren Faktizitit
weitgehend unabhingig von Sichtweisen ver-
mutet. Damit kommt zu den genannten Ver-
diensten von Kirnbauers Untersuchung ein me-
thodologisches, ein so detailliert wie tiberzeu-
gend exemplifizierter Droysen. Die von Wi-
libald Gurlitt 1924 unverhohlen ideologisch
formulierte Differenz zwischen der ,liickenlo-
sen formalen Abgeschlossenheit, tiberlegenen
Eleganz und kiithlen Kiinstlichkeit der burgun-
dischen” Liedkunst und der ,ganz neuen seeli-
schen Stimmung, gefithlsmifligen Warme” etc.
der deutschen (bei Kirnbauer zitiert auf S. 27)
hatte das Interesse an Schedels Sammlung
ebensowohl befliigelt wie von vornherein ver-
einseitigt, bis hin zur Rolle als Idealkandidat
far ein dezidiert nazistisch definiertes , Erbe
deutscher Musik” und als Lieblings- und
Schmerzenskind von Heinrich Besseler. Kirn-
bauer belegt die Interdependenz von Betrachter
und Betrachtetem so schliissig und bis ins Satz-
technische hinein vielfiltig, dass der Verdacht
einer fiir sich, moglicherweise denunziatorisch
referierten Forschungsgeschichte nicht auf-
kommen kann.

Im Anhang erginzen u. a. ein Katalog, 13
Ubertragungen speziell problematisierter Stii-
cke und Materialien zu Schedels Biographie
eine Untersuchung, welche als Musterfall einer
Dissertation anzupreisen wie eine Verkleine-
rung erscheint.

(November 2003) Peter Gulke
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THORSTEN HINDRICHS: Philipp de Monte
(1521-1603). Komponist, Kapellmeister, Kor-
respondent. Géttingen: Hainholz Verlag 2002.
XI, 257 S., Abb., Notenbeisp. (Hainholz Musik-
wissenschaft. Band 7.)

Philipp de Monte, der keusche, d. h. harmlo-
se Vielschreiber, dies das Autorenbild, gegen
das sich Hindrichs mit seiner biographischen
Studie wendet. Die Revision einer unsachge-
miflen Bewertung, die Wiirdigung eines miss-
verstandenen oder sogar verkannten Autors
steht am Beginn vieler biographischer Annéhe-
rungen, doch ist dieses, im Vergleich mit dem
Werk Philipp de Montes erfreulich schlanke
Buch keineswegs zu jenen Apologien zu Un-
recht vergessener ,Kleinmeister” zu zihlen,
mit denen man allzu oft konfrontiert wird.
Vielmehr stellt sich Hindrichs explizit den
methodologischen Tticken, die der biographis-
tischen Gattung zu Eigen sind, selbstbewusst
entgegen, und distanziert sich von jeglichem
Versuch der ,Heroengeschichtsschreibung’: Es
gehe, so Hindrichs, nicht darum, , mit allerlei
gewichtigen Argumenten einen ,Helden’ gegen
einen anderen austauschen zu wollen” (S. 16).
Wird das, was dieses Buch nicht will, expliziert,
so uberldsst der Autor dem Leser die Aufgabe,
die Aussage des Buches zwischen den Zeilen zu
lesen.

Beginnen wir aber damit zu skizzieren, was
das Buch leistet. Der zufillige Stabreim im Ti-
tel wird im Buch zum Programm: Komponist,
Kapellmeister, Korrespondent. Drei unter-
schiedliche Funktionen de Montes strukturie-
ren das Buch. Gehoren die beiden ersten zum
Kerngeschift musikwissenschaftlichen Arbei-
tens, so erweist sich Letztere, die des Korres-
pondenten, als neue Perspektive in der musik-
wissenschaftlichen de Monte-Forschung. Aber
auch in seiner Betrachtung des Komponisten
und des Kapellmeisters de Monte verfihrt Hin-
drichs in einer Weise, die ich hier als Betrach-
tung von unten bezeichnen mochte. Die
Vogelperspektive, die einer allwissenden Ge-
samtschau entspriche, wird sparsam und mit
Bedacht nur in ausschliefilich informativen
Passagen eingesetzt, so der historischen Dar-
stellung des Habsburger Hofes im 16. Jahrhun-
dert. Es iiberwiegen die von Quellen und Doku-
menten ausgehenden Einzelinterpretationen
und die vernetzte Lektiire bisher verstreuter
Dokumente, aber auch bisher unerkannter In-
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formationsquellen. Dokumente dienen nicht
zum Schmuck oder zur Veranschaulichung, sie
werden geradezu als Zeugen befragt, sie bilden
das Ruckgrat des Textes. De Montes Musikan-
schauung wird aus seinen Widmungsvorreden
abgeleitet, Briefe und Berichte bilden die Stati-
onen, durch die die Biographie, die Anschau-
ung geschildert werden. Sie verorten somit de
Monte in seinem kulturhistorischen Kontext.
Ein Viertel des Buches ist der tabellarischen
Dokumentation oder der kritischen Edition von
zum Teil unbekannten oder unveréffentlichten
Quellen gewidmet. Ferner wird eine erstaunli-
che Zahl von Dokumenten, von Listen und his-
torischen Tabellen im Text wiedergegeben.
Die Methode, die Quellen sprechen zu las-
sen, stellt auch Hindrichs methodischer Vor-
schlag zur Beantwortung der Frage dar: Wie
wiirdigt man einen Autor, ohne ihn gleichzeitig
auf einen Sockel zu heben? Die analytischen
Betrachtungen zur Musik de Montes dienen im
Buch ausschliefilich dazu, eine Handhabe bei
der Chronologie zu geben und dem romanti-
schen on dit zu widersprechen, de Monte habe
um 1580 angesichts des schwindenden Erfolgs
eine Schaffenskrise erlitten und sei durch die
Aneignung moderner Kompositionstechni-
ken davon genesen. Auf der Grundlage des Ma-
drigalschaffens, der bisher am wenigsten be-
trachteten Gattung, versucht Hindrichs, die
gingige Klassifizierung in frah/mittel/spiat zu
differenzieren und brauchbare analytische
Kategorien herauszuarbeiten. Der Gedanke ei-
nes durch die Konkurrenz etwa Orlando di Las-
sos blockierten de Monte mag zwar romanhaft
interessant anmuten, dagegen spricht jedoch
der Umfang des CEuvres von de Monte: Einen
Autor, der 1200 Madrigale, 300 Motetten, 40
Messen und wenigstens 50 Chansons hinter-
lie3, wihrend er nebenbei noch als Kapellmeis-
ter diente, kann man sich kaum im Banne
ernsthafter Schreibhemmungen vorstellen.
Das Spezifische an de Montes Werdegang
und an seiner Bewertung durch die Zeitgenos-
sen erfahren wir jedoch weniger tiber die analy-
tische denn tiber die dokumentarische Arbeit,
die Hindrichs geleistet hat. Eine genaue Unter-
suchung der Publikations- und Distributions-
praxis von de Montes Werken liefert Informati-
onsmaterial, das nicht nur dem de Monte-For-
scher, sondern auch der Druck- und Rezepti-
onsforschung als Anreiz dienen wird.
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Am Schluss ist es Hindrichs zweifelsohne
gelungen, dass der ,ziichtige [aber langweilige]
mensch wie ain Junckfraw”, als der uns de Mon-
te von der Forschung prisentiert wurde, nicht
mehr wieder zu erkennen ist. Die Dokumente
schildern einen hofisch versierten Mann mit li-
terarischem Talent, der mit Musikern und mit
Adligen korrespondiert und die Fihigkeit und
Zuverlidssigkeit hat, als Hofberichterstatter zu
dienen, ein gebildeter Mann, der in seinen
Widmungen vor philosophischen und &stheti-
schen Erwigungen keine Angst hat, ein Musi-
ker, der in seinem Umgang mit seinen Arbeit-
gebern und Druckern als selbstbewusster und
erfolgswilliger Mensch auftritt.

Die Fiille an Material, die kritische Durch-
sicht und Kommentierung der Dokumente,
aber auch der Mut, Fragen eher offen zu lassen
als vorschnelle Antworten zu geben, zeichnen
dieses Buch aus. Auch jenes Material wie die
politischen Avisen, deren Potential erst durch
interdisziplinire ~Anniherung hinreichend
auszuschopfen ist, wird prisentiert. Die Ver-
weigerung, dieses gewaltsam in die Darstel-
lung einzubeziehen, ist dabei symptomatisch
fir eine biographische Darstellung, die ihr kri-
tisches Potential dadurch artikuliert, Material
zu prisentieren, Dokumente zu lesen, Diskus-
sionen zu 6ffnen, Fragen zu stellen und eben
keine Biographie zu sein. Es darf nicht wun-
dern, wenn dieses Buch zum Dauergast auf
dem Schreibtisch jedes de Monte-Forschers
wird.

(Oktober 2003) Cristina Urchueguia

JOHANN DANIEL GRIMM: Handbuch bey der
Music-Information im Paedagogio zu Cathari-
nenhof besonders auf das Clavier applicirt, in
vier Lehr-Classen und einem Supplement,
nebst einer Beylage, die Zeichen und Aufgaben
in sich enthaltend (Manuskript, GrofShenners-
dorf bei Herrnhut 1758). Hrsg. von Anja WEH-
REND unter Mitarbeit von Gudrun BUSCH
und Wolfgang MIERSEMANN. Tiibingen: Ver-
lag der Franckeschen Stiftungen Halle im Max
Niemeyer Verlag 2002. X, 202 S., Abb., Noten-
beisp. (Hallesche Quellenpublikationen und
Repertorien. Band 6.)

Die Geschichte der schulischen Musikpida-
gogik im 18. Jahrhundert gehort heute kaum zu
einem viel beachteten Gegenstand der Musik-
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forschung. Zu sehr hat sich das Bild vom Verfall
der Gelehrtenschulpidagogik festgesetzt, und
allzu selten finden sich im 18. Jahrhundert An-
sitze zu einer musikpidagogischen Reform und
Anpassung an die neuen Trends seitens der
Schulen. Mit Johann Daniel Grimms Handbuch
bey der Music-Information liegt solch ein pada-
gogisches Konzept aus dem Jahre 1758 vor. Dass
es aus der Herrnhuter Bridergemeine stammt,
erhoht seine Attraktivitit fiir den Musikhistori-
ker, weist aber auch darauf hin, wie sehr das di-
daktische Anliegen — insbesondere die anschau-
lichen Beispiele aus der Bibel —und die Ziele die-
ses padagogischen Konzepts theologisch moti-
viert sind (vgl. dazu auch Wehrends Kapitel ,Re-
ligiose Aspekte in Grimms Handbuch”,
S. 34 ff.). In der ersten Person geschrieben und
damit sehr personlich, vereint dieses Lehrwerk
musiktheoretische und musikpraktische Inhal-
te, liefert eine didaktische Begrindung und the-
ologische Reflexionen und soll Nachwuchs fiir
die Briidergemeine ausbilden.

Anja Wehrends Einleitung zu der von ihr vor-
gelegten Ausgabe umreifdt diesen Horizont, in-
dem sie nicht nur auf Beziechungen zum Halle-
schen Pietismus (S.1 f.) und auf Grimm selbst
eingeht (S. 4 ff.), sondern auch , Rahmenbedin-
gungen” des Musikunterrichts in Grofhen-
nersdorf (S. 8 ff.) skizziert. Vor allem die Aus-
fihrungen zu den ,Religiésen Aspekten in
Grimms Handbuch” (S. 34 ff.) zeigen die theo-
logische Verankerung dieser Unterrichtslehre.
Ein Riickbezug zu Christian Bunners’ Ausfiih-
rungen zum theologischen Musikverstindnis
im 17. Jahrhundert wire dabei aber hilfreich
gewesen, um die Ubernahme traditionell
lutherischer ~Argumentationen zu sehen.
Knapp gerit auch , Grimms Verhiltnis zur Mu-
siklehre und -praxis seiner Zeit” sowie der Be-
zug zu Walthers Lexicon von 1732 und zu
Matthesons Vollkommenem Capellmeister
von 1739. Der auch von Grimm benutzte Be-
griff der ,Klangrede” als der ,zentralen Idee
des 18.Jahrhunderts” (S. 32) hitte ebenfalls
eine ausfithrlichere Erorterung erfordert, die
gleichwohl den Rahmen einer Einleitung zur
Quellenedition sprengen wiirde.

Im Zentrum der Einleitung stehen folglich
Ausfithrungen zum Verfasser, zu Grimms
Werdegang (S. 4 ff.), zum Musikunterricht in
Grof8hennersdorf (S. 8 ff.) und insbesondere
zur hier edierten Quelle, also Uberlieferung,
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Datierung und Entstehungskontext (S. 11 {f.),
Aufbau, Gliederung, Inhalt und die didaktisch-
methodische Reflexion Grimms. Trotz eines
umfassenden Lehrkonzepts, das sogar In-
strumentalunterricht einbezieht, erscheint
Grimms Handbuch aber wegen der vorwiegend
theologischen Verankerung vor dem Hinter-
grund der musikpidagogischen Entwicklung
im 18. Jahrhundert — man denke an die Instru-
mentalschulen von Quantz, L. Mozart und
C. Ph. E. Bach - einzigartig und auch etwas iso-
liert. Das schmadlert seinen Reiz nur wenig,
denn zahlreiche Fiden koénnen von Grimms
Werk zur Musikpidagogik seiner Zeit gezogen
werden. Das Benennen von Forschungsdeside-
raten durch die Herausgeberin (,Ausblick”,
S. 44 {.) wie auch die Edition von Quellen wie
Grimms Handbuch stellen fiir solche Studien
zur Vielfalt der Musikpidagogik im 18. Jahr-
hundert eine zusitzliche Motivation dar, sofern
man eine solche tiberhaupt noch benétigt.

(Januar 2004) Joachim Kremer

MARTIN JIRA: Musikalische Temperaturen
und musikalischer Satz in der Klaviermusik
von J. S. Bach. Tutzing: Hans Schneider 2000.
319 S., CD (Wiirzburger musikhistorische Bei-
trige. Band 20.)

Die vorliegende Studie, eine Wirzburger
Dissertation, behandelt die wechselseitige Be-
zichung von musikalischer Temperierung und
kompositorischer Gestaltung in der Klavier-
musik Johann Sebastian Bachs. Die einleuch-
tende Eingrenzung des Untersuchungsgegen-
standes auf den Bereich besaiteter Tastenin-
strumente, deren Stimmung im Gegensatz zur
Orgel leicht und (mit Ausnahme des gebunde-
nen Clavichords) vollstindig verdnderbar ist,
wird nicht ganz konsequent durchgehalten -
ein (aus Granden der Vollstindigkeit einsichti-
ger) Seitenblick widmet sich auch Praeludium
und Fuge BWV 552 aus dem dritten Teil der
Klavieriibung. In knapper, aber sehr informati-
ver Weise bringt Martin Jira Licht in die Prinzi-
pien der Temperierung: Er unterscheidet
grundsitzlich zwischen ,offenen” und ,ge-
schlossenen” Stimmungssystemen. Wihrend
in ungleichschwebenden geschlossenen Tem-
peraturen alle Tonarten ohne Einstimmung
von Subsemitonien und das Auftreten so ge-
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nannter ,Wolfsintervalle” spielbar sind, wei-
chen in offenen Temperierungen eine oder
mehrere Quinten vom akustisch reinen Inter-
vall so stark ab, dass sich charakteristische
klangliche Reibungen einstellen. Dieses Prin-
zip wurde ausgehend von der Grofiterz-Mittel-
tonigkeit in unterschiedlicher Weise variiert
(unregelmiflig und regelmiflig erweiterte Mit-
teltonigkeit, ,gute” offene Systeme), wobei sich
die akkordischen und linearen Spannungen
zunehmend lockern. Die Tastenmusik der ers-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstand in ei-
ner Zeit des Ubergangs zwischen den Stimm-
systemen, in der einer adiquaten Wahl des
Temperierungssystems besondere Bedeutung
zukommt: Offene Stimmungen bringen in der
fur sie geschriebenen Musik kompositorisch
kalkulierte Affekte zur Geltung, wihrend sie
im umgekehrten Fall zu unbeabsichtigten Ver-
zerrungen fithren.

1997 bereits hatte Jira das Bach bekannte Re-
pertoire an Tastenmusik des 17. und frithen
18. Jahrhunderts einer diesbeziiglichen Uber-
prifung unterzogen (Rezension von Klaus Mieh-
ling in Mf52, 1999, S. 236) und konnte zeigen,
in welcher Weise die Eigenheiten offener Tem-
perierungen in der kompositorischen Faktur Be-
ricksichtigung fanden. Bach, der selbst empi-
risch erprobten Stimmungen den Vorzug vor
mathematisch errechneten gegeben haben durf-
te, lebte in einem musikalischen Umfeld, in dem
iltere Systeme noch vielfach priasent waren. Jira
erortert im Hauptteil seiner Arbeit an den (in
vier Gruppen zusammengefassten) Klavierwer-
ken Bachs detailliert, inwiefern sie sich einem
bestimmten System oder einer Form der Tem-
peratur zuordnen lassen. Am Beispiel der Tocca-
tenoder der Chromatischen Fantasiewird Bachs
Umgang mit den historischen Konventionen
temperaturbedingter Reibungen besonders ein-
driicklich nachvollziehbar. Jira verfillt nicht auf
den Fehler, fehlende Widerspriache zur Traditi-
on von vorneherein als Indiz far offene Tempe-
raturen aufzufassen. Ebenso erfreulich ist, dass
temperierungsbedingte Reibungen aus dem je-
weiligen Satzzusammenhang heraus erklirt
und eingeordnet werden. Uber die Polaritit von
offenen und geschlossenen Systemen gelingt es
dem Autor in vielen Fillen, die mutmafiliche
Stimmung schliissig zu prazisieren. Nicht
immer allerdings fithrt seine Methode zu ein-
deutigen Ergebnissen, da manches Werk (wie
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BWYV 819 oder BWV 910 an der Grenze zwi-
schen den Systemen steht. Zu den verfahrensim-
manenten Problemen der Untersuchung zihlt,
dass mithilfe des Herausfilterns eines kleinsten
gemeinsamen Nenners aus dem komponierten
Satz vielfach lediglich das Machbare zu eruieren
ist, das mit der vom Komponisten intendierten
historischen Spielpraxis nicht tibereinstimmen
muss. So durften das Italienische Konzert oder
die Erste Franzésische Suite, obwohl sie sich von
der Faktur her auf einem in Grofiterz-Mittelto-
nigkeit gestimmten Instrument gut realisieren
lieBen, kaum fiir diese Temperierung gedacht
gewesen sein. Die Studie macht plausibel, dass
Bach nicht nur in seinem Frithwerk, sondern
noch in seinen 1731 gedruckten Partiten mit of-
fenen Temperierungen rechnete, wihrend die
fiir Unterrichtszwecke verfassten Kompositio-
nen (unter Einfluss des dabei priferierten Clavi-
chords) spitestens seit Beginn der 1720er-Jahre
nur noch auf geschlossene Stimmsysteme ab-
zielten, mit denen auch die spiten Druckverof-
fentlichungen rechnen. Uberraschend ist, wie
viele Einzelsitze aus den beiden Teilen des
Wohltemperierten Klaviers sich, unabhingig
von einer zyklischen Darbietung, nur in ge-
schlossenen Temperierungen darstellen lassen.
Anhand der dem Buch beigegebenen CD mit 22
kommentierten Horbeispielen kénnen die Un-
terschiede und Charakteristika einzelner Stim-
mungen im direkten Vergleich auch klanglich
nachvollzogen werden.

Martin Jiras Buch bietet das Musterbeispiel
einer aus dem Notentext abgeleiteten auffiih-
rungspraktischen Studie. Da die Veroffentli-
chung tberdies eine im Kontext des Themas
eher selten anzutreffende undogmatische Hal-
tung auszeichnet, wire ihr zu wiinschen, dass
sie in der Musikwissenschaft und im Kreise
historisch informierter Tastenmusiker nach-
haltige Beachtung findet.

(Dezember 2003) Klaus Aringer

MARA PARKER: The String Quartet, 1750~
1797. Four types of musical conversation.
Aldershot u. a.: Ashgate 2002. XIII, 315 S., No-
tenbeisp.

Das Streichquartett des 18. Jahrhunderts er-
scheint noch immer als ein Ozean, aus dem
zwei Leuchttiirme hervorragen, neben denen
einige Bojen installiert sind. Praktische, wis-
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senschaftliche und editorische Beschiftigung
mit dem Repertoire kreisen nach wie vor um
Haydn und Mozart und harren einer systemati-
schen Ortung der Tiefen und Untiefen der Gat-
tung. Daran dnderten auch die immer wieder
ausgeschickten Exkursionsschiffe nicht wirk-
lich etwas.

Ein umfassendes Panorama wagt die Mono-
graphie von Mara Parker. Thre Quellenbasis
gebietet Ehrfurcht: 650 Quartette, von denen
wohl mindestens drei Viertel zu spartieren wa-
ren, stellen das analysierte Material, das simt-
liche relevanten Regionen Europas einbezieht.
Konsequenterweise erscheinen die Namen
Haydn und Mozart kaum hiufiger als Brunetti,
Vachon oder Krommer und 25 weitere. Eine
derartige Fulle an Objekten zu bewiltigen, ver-
langt einen exakt determinierten Zugriff, und
deshalb ist Parkers Buch durchaus keine allge-
meine Gattungsgeschichte. Vielmehr deutet
der Untertitel die Methode an: Es handelt sich
um ein streng klassifikatorisches Verfahren.

Wenngleich ,conversation” im Zusammen-
hang mit dem Streichquartett an wohlbekannte
Konzepte gemahnt, bleiben der ideengeschicht-
liche sowie anthropologische Horizont von Ge-
sprichstopos und Diskursgedanke vollkom-
men ausgeblendet, auch der kulturgeschichtli-
che der Salonkonversation wird nur beildufig
beim Quatuor concertant gestreift. Ob die allge-
meine konversationstheoretische und die ein-
schligige musikwissenschaftliche Literatur im
groflen Umfang bewusst negiert wurde oder
unbekannt blieb, wird nicht ganz klar. Der Ver-
dacht fillt auf Letzteres, denn anders ist die
geradezu gebetsmiihlenartige Wiederholung,
man habe sich bisher in der Streichquartettfor-
schung grundsitzlich nicht mit dem Verhaltnis
der Stimmen zueinander beschiftigt, in ihrer
Pauschalitit kaum verstindlich. Aus der Kon-
statierung dieses Desiderats, unterfiittert von
der These, die Forschungsgeschichte habe
durch ausschlieB8liche Konzentration auf struk-
turelle, formale, harmonische und motivisch-
thematische Aspekte ein notwendig teleologi-
sches, in Haydns und Mozarts Werken gipfeln-
des Bild der frithen Gattungsentwicklung er-
stellt, resultiert Parkers Ansatz, der sich aus
zwei Momenten ergibt.

Zuerst werden die Kompositionen auf ihre
Textur hin gepriift. Dazu dienen vier aus-
schlieBlich tber ihre musikalische Erschei-
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nungsweise definierte Kategorien von Konver-
sation (als Referenz fiir die eher assoziativ ge-
brauchten Begriffe dient der Oxford English
Dictionary): ,lecture”, ,polite conversation”,
,debate” und ,conversation”. Die ,Vorlesung”
meint eine durchgingige Hauptstimme tiber
unterstiitzenden Begleitstimmen; die ,hoéfliche
Unterhaltung” tbertrigt dieses Prinzip auf
wechselnde |, Vortragende”, also die in grof3e-
ren musikalischen Abschnitten unter mehre-
ren oder allen Instrumenten rotierende Haupt-
stimme. Unter , debate” wird eine Hauptstim-
me verstanden, in deren Vortrag sich die ande-
ren Instrumente immer wieder mit rhythmisch
davon abgehobenen Bewegungen, zusitzlichen
Motiven, kurzen Unterbrechungen etc. einmi-
schen; dieses Modell der eigenstindigen Pri-
senz wird in der tatsichlichen , Konversation”
verstirkt, indem mehrere Stimmen selbststin-
dig agieren. Diese ,types” samt ihrer Interfe-
renzen, Mischungen und Graustufen werden in
uber siebzig Einzeldarstellungen detailliert be-
schrieben und mit dankenswert groflztigigen
Notenbeispielen visualisiert.

Die Radikalitit des klassifikatorischen An-
satzes zeigt sich darin, dass die Fallbeispiele
ohne Berticksichtigung des geographischen,
chronologischen oder biographischen Kontextes
in rein systematischer Folge erdrtert werden.
Was aus dem Blickwinkel einer konventionel-
len Gattungsgeschichte befremdet, ist dem
zweiten Moment des Ansatzes geschuldet. De
facto wird nie der Versuch gemacht, die Sitze
im weiteren Sinne kompositionstechnisch zu
verstehen. Bis auf marginale Ausnahmen blei-
ben all die tblichen analytischen Parameter
unbefragt und interessieren ebenso wenig wie
Vergleiche mit verwandten Gattungen und Be-
setzungen.

Was zuerst wie ein fast naives reduktionisti-
sches Verfahren wirkt, erweist sich als konse-
quente Perspektive eines angenommenen Spie-
ler- und Horerinteresses — und dieses Interesse
wird nach dem Mafl der Spielaktivitit bzw.
dem Grad des Hervortretens bemessen. Das
Ge- oder Misslingen eines Quartetts ergibt sich
daher grof3formal wie im Kleinen aus dem Aus-
mafd und der Differenziertheit der ,varietas”
fir den Horer einerseits und dem Grad der
Angemessenheit fiir den jeweiligen Spieler
andererseits, sei er ein brillanter Solist, ein
dankbar im Hintergrund wirkender Laie, ein
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technisch und geistig habiler Kenner oder was
auch immer. Von hier rithrt auch Parkers Be-
mithen, in flankierenden Uberblickskapiteln
die Sozialgeschichte des Streichquartetts im
Kontext einer sich wandelnden Vorstellung von
Kammermusik zu akzentuieren. Dieser Ansatz
einer handlungsorientierten Betrachtung der
Gattung ist zwar nicht vollig neu, aber er ist
wahrlich noch nie in dieser Ausfuhrlichkeit
und Kompromisslosigkeit durchgefiihrt wor-
den. Allerdings wire es wiinschenswert, dass er
auch methodisch reflektiert wiirde. Als Zauber-
worte und roter Faden erweisen sich ,the
listener’s attention” und , the player’s activity”,
leider so unerértert und undifferenziert, dass
ein Auflenstehender unweigerlich den Ein-
druck erhalten miisste, ein Horer sei einzig
darauf erpicht zu merken, welches Instrument
gerade ,dran ist” und ein Spieler habe nur ein
Interesse daran, sich hervorzutun — womit und
zu welchem Ende, sei zweitrangig. (Und weil
insinuiert wird, dieses Verhalten sei so etwas
wie eine anthropologische Konstante, scheint
auch die Annahme zu funktionieren, Orte und
Zeiten der Quartettproduktion seien beliebig. )

Der Ertrag des Buches diirfte daher — tiber die
unbestreitbaren Verdienste um die Erschlie-
Bung von Material hinaus - fiir die Kompositi-
ons- und Gattungsgeschichte darin liegen, dass
das Phinomen der Textur unmissverstindlich
aufs Tablett gehoben und in seiner faktischen
Vielgestaltigkeit und Differenziertheit doku-
mentiert worden ist. Far die Kammermusikfor-
schung allgemein ist die Korrektur der Per-
spektive zu begrilen: Als Erginzung zur werk-
betonten Sicht ist die Orientierung hin zu einer
Spieler-Warte tiberfillig. Dazu bietet der Band
einen ersten Anstof3.

(September 2003) Nicole Schwindt

MafSstab Beethoven? Komponistinnen im
Schatten des Geniekults. Hrsg. von Bettina
BRAND und Martina HELMIG. Miinchen:
edition text + kritik 2001. 178 S., Abb., Noten-
beisp.

Mit diesem anldsslich des Kongresses , Der
,minnliche’ und der ,weibliche’ Beethoven”
(2001) an der Hochschule der Kiinste Berlin
entstandenen Band wagen die Herausgebe-
rinnen Bettina Brand und Martina Helmig
einen erneuten Vorstofy gegen das einseitige
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Geschichtsbild der an den ,Heroen” orientier-
ten Musikgeschichtsschreibung: Die Texte
widmen sich Kunstlerinnen des 19. Jahrhun-
derts, die ,,im Schatten des Geniekults” um Be-
ethoven oft unter grof3en gesellschaftlichen Wi-
derstinden ihrer Kunstausiibung nachgingen.
Der ,Mafistab Beethoven”, der fur viele Kom-
ponisten dieses Jahrhunderts so erdriickend
wie herausfordernd war, wird hier in seiner
Wirkung insbesondere auf Komponistinnen
und Musikerinnen untersucht. Die Anordnung
des Bandes ist einsichtig: Nach einem einlei-
tenden methodenkritischen Essay zum Mythos
Beethoven folgen Aufsitze zur Beethoven-
Rezeption im Werk von Komponistinnen; in
einem dritten Beitragsblock werden schlie8lich
frithe Beethoven-Interpretinnen gewtrdigt.

In dem interdisziplinir angelegten diskurs-
analytisch orientierten Essay ,Prometheische
Phantasien — (m)ein Versuch tiber Beethoven”
hinterfragt Nanny Drechsler den Mythos des
Genies Beethoven kulturgeschichtlich aus der
Perspektive der Gender Studies. Die Autorin
enttarnt die mit diesem Mythos verbundene
unauflosliche Verkniipfung des , Genialen mit
dem Heroisch-Minnlichen” (S. 7): An kiinstle-
rischen Dokumenten der Beethoven-Rezepti-
on, etwa dem Beethoven-Denkmal von Max
Klinger, zeigt Drechsler, dass anhand der Per-
son Beethovens gesellschaftlich konstruierte
Geschlechterrollen wie die des Kinstlers als
Mann einerseits und der Frau als Muse und In-
terpretin andererseits immer wieder neu besti-
tigt wurden. Leider wird eine solche diskurs-
analytische Perspektive in der Musikwissen-
schaft bisher viel zu selten eingenommen; es
wire sicherlich gewinnbringend, dhnliche Un-
tersuchungen in mehr als nur essayistischer
Form zu vertiefen.

Im zweiten Themenabschnitt befragen die
Autorinnen und Autoren das Werk verschiede-
ner Komponistinnen im Hinblick auf ihre Aus-
einandersetzung mit Beethoven. So setzt sich
Melanie Unseld in ihrem Aufsatz ,Eine weibli-
che Sinfonietradition jenseits von Beethoven?
Luise Adolpha Le Beau und ihre Sinfonie op.
41" nicht nur mit der gesellschaftlichen Situa-
tion Le Beaus als komponierende Frau
auseinander, sondern bezieht diese zudem auf
ihr Werk: Da das zeitgenossische Umfeld Le
Beaus der Ansicht war, die Gattung Sinfonie sei
kompositorisch ausschlieBlich von minnlichen
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Kunstlern zu bewailtigen, schreibe die Kompo-
nistin eine Sinfonie, um als vollgiiltiger , Kom-
ponist” zu gelten. Hierbei orientiere sie sich
formal aber nicht an Beethoven, sondern an
klassischen Modellen wie Mozart oder Haydn.
Damit versuche sie, so Unselds These, eine
weibliche Traditionslinie zu initiieren, die zu
Marianne von Martinez zuriickfithre - die bio-
graphische Vorbildfunktion von Martinez fiir
Le Beau weist Unseld zuvor anhand von Eigen-
aussagen der Komponistin nach. An diese inte-
ressante These schlief3t sich sicherlich die Fra-
ge an, ob als Erklirung fir die traditionelle
Form von Le Beaus Sinfonie angesichts der Fiil-
le der Sinfonien im 19.Jahrhundert, die
gleichfalls dieser Form verpflichtet sind, der
spezifische Bezug zu Martinez hinreicht.
Ebenso bliebe zu tiberlegen, ob weitere dariiber
hinausreichende Aspekte zur Einordnung der
Sinfonie hinzugezogen werden konnten. Un-
seld nimmt in ihrem Aufsatz erfreulicherweise
das erste Mal eine analytisch-kritische Per-
spektive zu Le Beaus Aussagen in ihrer Autobi-
ographie Lebenserinnerungen einer Kom-
ponistin ein; sie initiiert hiermit eine For-
schungsrichtung jenseits der bisher rein affir-
mativen Haltung den Aussagen der Komponis-
tin gegentiber.

In zwei weiteren Beitrigen von Claudia
Breitfeld und Christin Heitmann zur komposi-
torischen Rezeption Beethovens wird das Werk
Emilie Mayers und Louise Farrencs untersucht.
Breitfeld kommt zu dem Schluss, dass, obwohl
Beethoven in zeitgenossischen Rezensionen
immer wieder als Vorbild Emilie Mayers ge-
nannt wird, er fur sie nicht mehr als ,ein An-
knupfungspunkt fiir eigene musikalische
Klangentwicklungen” (S. 56) war. Heitmann
dagegen zeigt in Louise Farrencs Werk Zitate
und Entlehnungen von Beethoven auf. Beide
Beitrdge konnen allenfalls als Eroffnung der
Frage nach dem Einfluss Beethovens auf die je-
weiligen Komponistinnen verstanden werden,
die — zumal bei einem solch umfangreichen
Werk wie dem Emilie Mayers — im Rahmen ei-
nes Aufsatzes nicht abschlieffend geklirt wer-
den kann. Aus diesem Grund geht Annegret
Huber in ihrem Beitrag , Zerschlagen, zerflie-
Ben oder erzeugen? — Fanny Hensel und Felix
Mendelssohn Bartholdy im Streit um musikali-
sche Formkonzepte nach ,Beethovens letzter
Zeit'" im Bewusstsein des Horizonts der Frage-
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stellung einen anderen Weg: Sie legt zunichst
eine detaillierte und tiberzeugende Analyse zu
Hensels Streichquartett vor, bevor sie anschlie-
Bend Anregungen gibt, wie das sehr genau erar-
beitete Formkonzept dieses spezifischen Wer-
kes in weiteren Untersuchungen zu Beethovens
CEuvre in Bezichung gesetzt werden konnte.
Huber ist sich der Probleme, die in einer sol-
chen globalen Rezeptionsfrage liegen, bewusst;
zu Beginn ihres Aufsatzes fragt sie daher
berechtigterweise danach, ,welcher Beethoven”
fir die Fragestellung eigentlich als Mafistab
diene und ob das , Bemithen um wissenschaftli-
che Objektivitit” manche ,Beethoven-Kli-
schees” (S. 120), die unreflektiert auf uns wir-
ken, hinlinglich ausblenden kann.

Da im 19. Jahrhundert das Vorurteil, Frauen
konnten Beethoven nicht angemessen interpre-
tieren, weit verbreitet war, stehen in einem
dritten Abschnitt Interpretinnen seiner Musik
im Mittelpunkt: Monika Schwarz-Danuser
zeigt in ihren Ausfithrungen tiber Marie Bigot,
ahnlich wie Christian Lambour in seinen Bei-
trigen tber Fanny Hensel und die zeitweilig
von Beethoven unterrichtete Leopoldine Bla-
hetka, dass die genannten Pianistinnen mit ih-
ren Beethoven-Interpretationen bisher kaum
gewurdigte wichtige Beitrdge zur frithen Re-
zeption des Komponisten leisten. — Schliefilich
entkleidet die Komparatistin Ann Willison
Lembke in ihrem Aufsatz den Mythos des spezi-
fischen Beethoven-Bildes, das Bettine von Ar-
nim uns vermittelt hat. Zum Abschluss refe-
riert Bettina Brand einen 1857 in London ge-
haltenen Vortrag der Pianistin und Komponis-
tin Johanna Kinkel tiber Beethovens fritheste
Sonaten und stellt somit auch eine frithe Beet-
hoven-Analyse einer Frau vor.

Der Band MafSstab Beethoven? hebt einmal
mehr ins Bewusstsein, wie grof3 der For-
schungsbedarf im Bereich von Komponistinnen
bleibt: Da wir tiber die besprochenen Kiinstle-
rinnen offensichtlich noch immer sehr wenig
wissen, kommt es in den Aufsitzen zuweilen
zu einem Ubergewicht an biographischen Er-
lauterungen gegeniiber der tatsichlichen
Werkanalyse, die eine Beurteilung und ein da-
mit verbundenes kunstlerisches Ernstnehmen
der Komponistinnen tberhaupt erst ermog-
licht. So kann das Buch als ein wichtiger Schritt
auf dem Weg, den , Kiinstlerinnen im Schatten
des Genies Gehor zu verschaffen” (Drechsler,
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S. 21}, verstanden werden, dem hoffentlich vie-
le weitere folgen.

(Dezember 2003) Antje Tumat

R. LARRY TODD: Mendelssohn. A Life in Mu-
sic. Oxford u. a.: Oxford University Press 2003.
XXIX, 683 S., Abb., Notenbeisp.

Lange beklagte die Forschung das Fehlen ei-
ner neueren, profunden Monographie zum Le-
ben und Schaffen von Felix Mendelssohn
Bartholdy — nun ist sie da. Genau vierzig Jahre
nach Eric Werners zunichst bahnbrechender, in
den letzten Jahren jedoch zunehmender Kritik
ausgesetzter Monographie Mendelssohn. A
New Image of the Composer and His Age (Lon-
don/New York 1963, deutsch: Ziirich 1980) leg-
te R. Larry Todd, Professor an der Duke Uni-
versity, Durham, North Carolina, ein Buch vor,
das kaum einen Wunsch offen lisst. Noch vor
knapp zehn Jahren formulierte Friedhelm
Krummacher in einem Referat zu Stand und
Aufgaben der Mendelssohn-Forschung: ,Nur
als ein fernes Wunschziel, das sich fast wie ein
utopisches Projekt ausnimmt, li8t sich
schliefllich von einer Biographie sprechen, die
von den Werken her den Werdegang des Kom-
ponisten nachzeichnen miilte” (Felix Mendels-
sohn Bartholdy. Kongref3-Bericht Berlin 1994,
hrsg. von C. M. Schmidt, Wiesbaden u. a. 1997,
S. 295). Ein solches Projekt mutete insofern
utopisch an, als die Ausgangssituation im Falle
Mendelssohn Bartholdys, im Gegensatz zu an-
deren Komponisten, denkbar unglinstig war.
Kein thematisch-bibliographisches Werkver-
zeichnis ermoglichte den raschen Zugriff auf
den kompletten Werkbestand und seine Quel-
len, keine ausfiihrliche Bibliographie wies den
Weg durch das Labyrinth der im Laufe der rund
einhundertfiinfzig Jahre seit Mendelssohns
Tod angeschwollenen Sekundairliteratur. Eine
Briefgesamtausgabe war seit 1968 nicht iiber
den ersten Band hinausgekommen, die Leipzi-
ger Ausgabe der Werke Felix Mendelssohn
Bartholdys, in den 1960er-Jahren mit einigen
Erstveroffentlichungen von Jugendwerken her-
vorgetreten, dann in den 1970er-Jahren zum
Erliegen gekommen, hat mit neuer Konzeption,
unter anderer Trigerschaft und mit dem leicht
verinderten Titel Leipziger Ausgabe der Wer-
ke von Felix Mendelssohn Bartholdy erst seit
Mitte der 1990er-Jahre wieder an Schwung ge-
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wonnen. Ein grofier Teil des kompositorischen
und bildkiinstlerischen Schaffens sowie der
umfinglichen Korrespondenz liegt also nur in
handschriftlicher oder in nicht durchweg zu-
verlissiger gedruckter Form vor. Jeder Forscher
musste sich zunichst einen eigenen Uberblick
verschaffen und dann dort beginnen, wo die
Quellen aufbewahrt werden. Die bekannten
Zentren der Mendelssohn-Quellen in Berlin,
Krakau, Oxford, Washington oder New York
bieten eine tiberbordende, nur partiell oder erst
in jingster Zeit katalogisierte Materialfiille,
die schwer tiberschaubar ist und eine Einarbei-
tung von mehreren Jahren erfordert. Aufler-
dem gibt es eine grofle Zahl an Quellen, die
nicht im Nachlass Mendelssohns und seiner
Familie uberliefert wurden und sich mitt-
lerweile in allen Teilen der Welt in grofieren
und kleineren Bibliotheken, Privatsammlun-
gen und Archiven sowie im florierenden Auto-
graphenhandel finden lassen. All dies sind na-
tirlich Charakteristika, die auch auf andere
Komponisten zutreffen, doch steht der Vielzahl
von Quellen ein verhiltnismiflig geringer
Grad an Aufarbeitung derselben gegentiber.
Als R. Larry Todd 1979 an der Yale University
mit einer viel beachteten, auf der Analyse von
Primirquellen basierenden Dissertation zum
Instrumentalschaffen Mendelssohn Bartholdys
hervortrat, bezeichnete er den Stand der Men-
delssohn-Forschung als ,a stage of infancy”
(S. IV). In den folgenden zwanzig Jahren trat
Todd kontinuierlich mit grundlegenden Studi-
en zu einzelnen Werkbereichen Mendelssohns
in Erscheinung und erwarb sich bald den Ruf als
einem der exzellentesten amerikanischen
Mendelssohn-Kenner der Gegenwart, der der
jingeren Mendelssohn-Forschung beachtliche
Impulse verlieh. Immer wieder tiberraschte er
die Offentlichkeit durch Hinweise auf Quellen,
die bis dahin nur einem geringen Kreis Einge-
weihter bekannt waren. Meilensteine dieser
mittlerweile tiber dreiftig groferen und kleine-
ren wissenschaftlichen Abhandlungen waren
die Erstveroffentlichung des bei Zelter verwen-
deten Ubungsbuches von Mendelssohn, mehre-
re Aufsitze zum Klavierschaffen und zu mar-
kanten Fragmenten des Komponisten (meist
anhand wenig beachteter oder neu entdeckter
Handschriften), die Betreuung der Edition des
geistlichen Vokalschaffens im Carus-Verlag
Stuttgart (in der Todd die Edition der oratori-
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schen Werke tibernahm), eine monographi-
sche Arbeit tiber die Ouvertiiren und einige
lexikographische Gesamtdarstellungen, die
schlieBBlich 2001 in den Mendelssohn-Artikel
der zweiten Ausgabe des New Grove Dictiona-
ry of Music and Musicians mundeten. Kurz
zuvor wurde durch das Mendelssohn-Buch von
Peter Mercer-Taylor 6ffentlich bekannt, dass
Larry Todd an einer groen Mendelssohn-Bio-
graphie arbeite. Die Erwartungen waren ange-
sichts der Vorleistungen des Autors, aber auch
aufgrund der geschilderten Schwierigkeiten,
enorm hoch. Das ebenso volumindse wie viel-
schichtige Werk zeigt jedoch, dass Todd diese
Erwartungen noch tbertroffen hat.

Das Buch ist in einen Prolog und drei Haupt-
teile gegliedert, die mit ,Precocious Deeds”
(Zeitraum bis Frihjahr 1829, S. 25-198), , The
Road to Damascus” (Von der ersten Englandrei-
se bis 1837, S. 199-344) und , Elijah’s Chariot”
(S. 345-569) tberschrieben sind. Jedes der
insgesamt 16 Kapitel triagt neben einer Datie-
rung des Zeitraums (in der Regel zwei oder drei
Jahre) einen prignanten Titel, der auf konkret
Biographisches oder auf tibergreifende Aspekte
Bezug nimmt: ,Wanderlust (1830-1832)",
,Leipzig vs. Berlin (1840-1841)", ,From Ka-
pellmeister to Generalmusikdirektor (1841-
1842)" oder , The Noon of Fame: Years of Tri-
umph (1844-1846)". Die Kapitel selbst, mit ei-
ner Fiille von Dokumenten und Notenbeispie-
len angereichert, verweisen dort, wo sie einen
Gegenstand nur kurz anreiflen koénnen, auf
weiterfithrende Literatur und belegen sorgfil-
tig die Grundlagen von Hypothesen. Quellen
und Zitate werden konsequent nachgewiesen.
Mehr als 2500 Anmerkungen sind in einem
gesonderten Teil vereint, wobei sich das Su-
chen dadurch komfortabel gestaltet, dass in den
Kolumnentiteln genau auf die den Haupttext
betreffenden Seiten verwiesen wird.

Es verlangt das Format, die Erfahrung und
den langen Atem eines bewanderten ,Mendels-
sohnian’ wie R. Larry Todd, ein solch in jeder
Hinsicht gewichtiges Grundlagenwerk zu
schaffen, das in Zukunft fiir jeden eingearbeite-
ten wie angehenden Mendelssohn-Forscher un-
entbehrlich sein durfte. Angewiesen war aber
auch Todd tiber Jahre hinweg auf eine Reihe
von Institutionen und Personen, die das ebenso
ehrgeizige wie wichtige Vorhaben unterstiitz-
ten und unabhingig von eigenen Forschungsin-
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teressen ihr Wissen bereitstellten. So liest sich
denn ein Teil der Liste der iiber 60 namentlich
erwihnten Personen, die auf ihre Weise zum
Gelingen des Bandes beigetragen haben, wie
ein ,Who is Who” der Mendelssohn-Forschung.
Besonders scheint, wie die Fulle der diesbezig-
lichen Anmerkungen belegt, der Inhalt von den
klugen Kommentaren Peter Ward Jones’ (Ox-
ford) profitiert zu haben, der als der beste briti-
sche Mendelssohn-Kenner unserer Zeit be-
zeichnet werden darf.

Angesichts dieser wahren Meisterleistung
versagt die Feder des Kritikers beziglich eines
negativ gefirbten Kommentars ihren Dienst,
denn in keinem Verhiltnis zu diesem fast tiber-
menschlichen Kraftakt stiinde ein beckmesseri-
sches Aufzihlen von bei der immensen Materi-
alfulle verschwindend geringen Druckfehlern,
das Infragestellen vereinzelter Hypothesen,
das Hinweisen auf Details, die noch hitten be-
riicksichtigt werden kénnen oder Konkretisie-
rungen und Erginzungen von Daten, Literatur-
hinweisen oder Quellenbelegen, die Todd
nicht erwihnt hat. Nur der leichteren Hand-
habbarkeit wegen sei auf einen winzigen Makel
verwiesen, der offensichtlich im spiten Her-
stellungsstadium durch das Einschieben eines
Blattes (,Abbreviations”) zwischen Haupttext
und Fufinotenapparat entstanden ist. Bei allen
Angaben zu den Seiten 573-628 (,Notes”)
muss der Leser im Register bei den dort ver-
zeichneten Seitenzahlen jeweils zwei addieren,
um zur betreffenden Stelle zu gelangen. Dieses
Register ist ein ausfiihrliches, fein strukturier-
tes und sorgfiltig recherchiertes Hilfsmittel,
das nicht nur Werke und Personen auflistet,
sondern auch das punktuelle Suchen nach be-
stimmten Themenschwerpunkten erleichtert
und den Band somit zu einem Kompendium
werden lisst, das Einblicke in Leben und Schaf-
fensweise, Werke und Quellen, Einfliisse,
Uberlieferung und Weiterwirken Mendels-
sohns gewihrt. Eine ,Bibliography”, die nicht
nur die neuesten Ver6ffentlichungen bertick-
sichtigt, sondern auch - fiir Todd typisch — auf
seltene, bisher in keiner Mendelssohn-Biblio-
graphie verzeichnete Literatur hinweist, eine
Karte von Europa mit den fiir Mendelssohn re-
levanten Orten sowie ausgewihlte Abbildun-
gen runden die Publikation ab. — R. Larry Todds
neuestes Opus hat damit das vor Jahrzehnten
gegebene Versprechen Eric Werners, Mendels-
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sohns Leben und Werk ,,in neuer Sicht” darzu-
stellen, bravourds eingelést. Man mochte wiin-
schen, dass mnicht, wie im Falle des
Werner’schen Buches, siebzehn Jahre vergehen,
bis diese glinzende Gesamtdarstellung in
deutscher Sprache vorliegt.

(Januar 2004) Ralf Wehner

JOHN MICHAEL COOPER: Mendelssohn’s
[talian’ Symphony. Oxford: Oxford University
Press 2003. XX, 230 S., Abb., Notenbeisp. (Ox-
ford Studies in Musical Genesis and Structure.)

Uber fiinfzehn Jahre hat sich John Michael
Cooper mit der Quellenlage und Rezeption der
Sinfonie in A-Dur, der so genannten |, Italieni-
schen Sinfonie” von Felix Mendelssohn
Bartholdy Dbeschiftigt. Ausgehend von einer
profunden Dissertation an der Duke Universi-
ty, Durham, N. C., 1994, hat Cooper, jetzt As-
sociate Professor of Musicology an der Univer-
sity of North Texas, alle Voraussetzungen dafiir
geschaffen, dass sich Musikforscher und Inter-
preten mit jener Komposition auseinanderset-
zen konnen, die in besonders eindringlicher,
aber auch komplizierter Weise die Problematik
der Mendelssohn’schen Arbeitsweise und ihre
Konsequenzen far die Rezeption zutage treten
lasst: Im Jahre 1997 besorgte Cooper (zusam-
men mit Hans-Giinter Klein) eine opulente
Faksimileausgabe aller eigenhindigen Nieder-
schriften (erschienen im Verlag Dr. Ludwig
Reichert, Wiesbaden), 2001 kam in demselben
Verlag eine kritische Neuedition des berithm-
ten Werkes heraus. Als Konsequenz und
gleichsam kronenden Abschluss lieB Cooper
nun eine Monographie folgen, die den bisheri-
gen Forschungsstand zusammenfasst, Problem-
punkte benennt und Perspektiven fiir die wei-
tere Beschiftigung aufzeigt.

Obwohl die Quellenlage der A-Dur-Sinfonie
insgesamt tiberschaubar ist (zwei Hauptparti-
turen liegen in Berlin, einige ausgesonderte
Partiturbliatter in Oxford, eine Kopistenab-
schrift in London, dazu kommen wenige ver-
schollene Manuskripte), steckt das Problem,
wie so oft bei Mendelssohn, im Detail. Ein Vier-
tel des Bandes ist der genauen Beschreibung
dieser Quellen gewidmet, ein weiteres Viertel
untersucht die ,,Music and its Revisions”. Vor
allem die Frage, wie die erhaltenen Quellen
miteinander in Einklang zu bringen sind, wann
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welche Passagen komponiert oder gestrichen
wurden und ob die uns bekannte Version der
Sinfonie gerechtfertigt ist, beschiftigt den Au-
tor. Denn nicht erst seit Cooper ist bekannt:
Das, was gemeinhin im Konzertleben und 6f-
fentlichen Bewusstsein als , Italienische Sinfo-
nie” zum Synonym fiir den unbeschwert fabu-
lierenden Mendelssohn geworden ist, ent-
spricht nicht dem letzten Willen des Kompo-
nisten und hilt einer kritischen Priifung nicht
stand. Kurz gesagt: Die heute gewthnlich ge-
spielte Fassung von 1833 wurde von Mendels-
sohn verworfen, und seine Uberarbeitung vom
Sommer des folgenden Jahres blieb Fragment.
Nur die letzten drei Sitze wurden 1834 neu
aufgeschrieben und dabei umgestaltet, die An-
derungen des 1. Satzes jedoch, der Mendels-
sohn besonders missfiel, sollten so gravierend
sein, dass er die selbst gestellten Anspriiche in
absehbarer Zeit nicht erfilllen konnte und
spitestens ab 1841 keinen inneren Drang mehr
verspirte, zu einem so weit zurtickliegenden
alten Werk noch neue Musik zu komponieren.
So erschien die Sinfonie erst postum.

Die Nachwelt stand und steht vor einem
kaum lésbaren Dilemma: Ein Interpret muss
sich entscheiden fiir eine vom Komponisten
gutgeheiflene Musik, die Torso blieb, oder fir
eine vollstindige Sinfonie, die verworfen war.
Natiirlich ist gerade bei einem Werk wie der
Italienischen Sinfonie die Vorstellung abstrus,
ausgerechnet auf den schwungvollen, fulmi-
nanten Kopfsatz zu verzichten — konsequent
wire es jedoch.

Coopers Ansatz, strikt von der Perspektive
der originalen Quellen auszugehen und analy-
tische mit editionsphilologischen Fragen zu
verbinden, weist den Autor als Vertreter der
jingeren Mendelssohn-Forschung aus. Diese
Grundhaltung zu den Handschriften zeigt sich
nicht nur beim unmittelbaren Umgang mit den
musikalischen Partituren, sondern auch beim
Einbeziehen sekundirer Dokumente, vor al-
lem von Briefen, die nach Moglichkeit nicht
nach den weit verbreiteten, oft fehlerhaften
Druckausgaben zitiert werden, sondern nach
den Originalen. Fir ein Buch, das vorrangig fir
ein englischsprachiges Publikum konzipiert
wurde, ist es zudem bemerkenswert, dass die
meisten Zitate neben der Ubersetzung auch in
ihrem deutschen Wortlaut wiedergegeben wer-
den. Gerade auf diesem Gebiet zeichnet sich
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Coopers Arbeit durch eine Fiille von Dokumen-
ten aus, die schwer erreichbar, bisweilen vollig
unveroffentlicht oder in Vergessenheit geraten
waren. Die Rahmenteile der Publikation be-
leuchten einerseits Kontext, Entstehung und
erste Auffithrungen, reiflen andererseits Spezi-
alfragen der Sinfonie auf, die sich vor allem mit
aullermusikalischen Einfliissen auf das Werk
und seiner Wirkung auf andere Komponisten
(Berlioz, Strauss, Sibelius) befassen.

Das Buch lisst die gewohnte Qualitit von
Oxford University Press erkennen. Das Schrift-
bild ist ansprechend, die Faksimile-Reproduk-
tionen sind brillant, knapp 60 Notenbeispiele
und mehrere schematische Darstellungen ver-
deutlichen die im Text verbal dargestellten
Zusammenhinge. Winschenswert bei einer
Nachauflage wire eine zusammenfassende
Bibliographie der verwendeten Literatur am
Ende des Bandes. Ebenfalls berichtigen koénnte
man dann den bedauernswerten Umstand, dass
auf S. 65 anstelle von vier verschiedenen Auto-
graphseiten leider nur eine Autographseite
viermal abgebildet wurde. — Das Buch bietet
also viele Anregungen, sich weiter in die The-
matik zu vertiefen. Keinesfalls, gibt auch Coo-
per zu, sind damit alle Geheimnisse des Wer-
kes geliiftet. Ein kleiner Nachtrag sei noch ge-
stattet. In der Phase der Drucklegung des Ban-
des gelang es der British Library, die seit 1914
als Depositum verwahrten Bestinde der Royal
Philharmonic Society als Eigentum zu iiberneh-
men. Die aus den Stimmen der Urauffihrung
spartierte Kopistenabschrift von 1848 hat
fortan die Signatur: RPS MS 111.

(Tuli 2003) Ralf Wehner

FELIX LOY: Die Bach-Rezeption in den Orato-
rien von Mendelssohn Bartholdy. Tutzing:
Hans Schneider 2003. 200 S., Notenbeisp. (Tti-
binger Beitrige zur Musikwissenschaft.
Band 25.)

Fur die Bach- und die Mendelssohn-For-
schung ist das behandelte Thema gleicher-
maflen aktuell und erfreut sich, wie die Verof-
fentlichungen der letzten finf Jahre belegen, in
beiden Forscherkreisen zunehmender Beliebt-
heit. Das in Layout und Aufmachung makellose
Buch wird daher, dies sei vorweggenommen,
einem breiten Publikum Impulse geben und
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viele Fragen beantworten, die sich bei dem
insgesamt nur punktuell aufgearbeiteten The-
menkomplex stellen. Loys Arbeit ,will nicht
nur die verstreuten Beobachtungen und Studi-
en zur Bach-Rezeption in den Oratorien
moglichst umfassend auswerten und verglei-
chen, sondern auch die zahlreichen eher vagen
Hinweise zum Thema an den Werken auf ihre
Stichhaltigkeit tiberpriifen sowie durch eigene
Analysen erginzen und gegebenenfalls korri-
gieren” (S. 13 f.). Um dieses anspruchsvolle
Ziel zu erreichen, beschaftigt sich Loy zunéchst
mit den Quellen der Bach-Kenntnisse Felix
Mendelssohn Bartholdys. Flankiert wird dieses
Kapitel von mehreren im Anhang wiedergege-
benen Ubersichten iiber die Vokalwerke Bachs
(und Hindels), die Mendelssohn gekannt hat.
Eine solche Zusammenstellung derjenigen Stii-
cke, die der Komponist besaf3, aufgefiihrt, stu-
diert, empfohlen oder herausgegeben hat, gab
es bislang noch nicht gedruckt. Sie ist duflerst
niitzlich und wertvoll, wie jeder bestitigen
wird, der einmal den Versuch unternommen
hat, sich beispielsweise einen Uberblick iiber
die von Mendelssohn aufgefithrten Bachwerke
zu verschaffen. Zu den bei Loy unerwihnten
Bach-Kantaten, die Mendelssohn definitiv
kannte, ziahlen BWV 39, 45, 76, 77, 110, 186
und 187 (vgl. die Online-Bachquellen-Daten-
bank www.bach.gwdg.de).

Der grofite Teil des Buches behandelt dann
die eigentliche Bach-Rezeption. Untersucht
werden Textanlage und Konzeption sowie die
musikalische Gestaltung der beiden vollende-
ten Oratorien Paulus und Elias sowie des unter
der postumen Bezeichnung Christus bekannten
Fragmentes Erde, Holle und Himmel. In diesen
Kapiteln der Arbeit, die der Analyse gewidmet
sind, kommt der Autor zu einer Reihe von Beo-
bachtungen, die Ansatzpunkte fir kiinftige For-
schungen sein konnten. Das betrifft beispiels-
weise die kritische Auseinandersetzung mit
der von Erich Doflein 1969 aufgestellten Pro-
portionstheorie, die Loy modifiziert und auch
auf den Elias tibertrigt. Als einen der wichtigs-
ten Aspekte von Mendelssohns Bach-Rezeption
beziiglich der oratorischen Grofiwerke stellt
Loy detailliert die Beschaftigung mit der Matt-
héiuspassion dar. Dariiber hinaus werden — dies
erstmalig so prononciert in der Mendelssohn-
Literatur — Beziehungen zur Johannespassion
sowie zu, wie Loy formuliert, Mendelssohns
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,Lieblings-Bachkantate” Gottes Zeit ist die al-
lerbeste Zeit BWV 106 konstatiert.

Wihrend Loy sehr souverdn und kritisch mit
den Meinungen der Fachliteratur umgeht und
diese auf den Prifstand stellt, fillt es auf, dass
er sich bei Briefzitaten ausschlieflich nach
Druckausgaben richtet, ohne dieselben, vor al-
lem die alteren, kritisch zu hinterfragen (Zitate
nach den unzulinglichen Ausgaben von 1861
bzw. 1863 sind heute kaum noch zeitgemif3).
Zudem bleibt die Moglichkeit ungenutzt, durch
Einbeziehung von im Falle dieses Komponisten
reichlich vorhandenen ungedruckten Doku-
menten das Spektrum des bisher Bekannten zu
erweitern.

Dem beziehungsreich am 193. Geburtstag
des Komponisten datierten Vorwort ist zu ent-
nehmen, dass es sich bei vorliegender Studie
um die Uberarbeitete Fassung einer im Jahre
2000 an der Eberhard-Karls-Universitit Tu-
bingen vorgelegten Magisterarbeit handelt. Die
Drucklegung derselben war aufgrund ihrer
Thematik und Qualitit wiinschenswert, gleich-
zeitig auch mutig, denn nicht weniger als vier
gewichtige Dissertationen (Reichwald, Sposato,
Koch, jiingst Albrecht-Hohmaier) sowie weitere
Arbeiten zu den Oratorien (Krummacher,
Nohl, Reimer) und zu Mendelssohns Bach-Ver-
bindungen (Ahrens, Stinson) sind teilweise pa-
rallel zu Loys Arbeit entstanden oder veroffent-
licht worden und stehen nun in direktem Ver-
gleich der Forschung zur Verfiigung. Nicht alle
diese Arbeiten konnte Loy zumindest beim Ab-
fassen der urspriinglichen Magisterarbeit ken-
nen, doch bertihren sie Themenschwerpunkte
seiner Studie (Struktur der Oratorien, Textan-
lage, Konzeption, Einsatz des Chorals) und
kommen, da teilweise auf breiterer Quellenba-
sis stehend, zu noch differenzierteren Resulta-
ten.

(August 2003) Ralf Wehner

WOLFGANG DOEBEL: Bruckners Symphoni-
en in Bearbeitungen. Die Konzepte der Bruck-
ner-Schiiler und ihre Rezeption bis zu Robert
Haas. Tutzing: Hans Schneider 2001. 522 S.,
Abb., Notenbeisp. (Publikationen des Instituts
fiir Osterreichische Musikdokumentation.
Band 24.)

Bruckners Symphonien in Bearbeitungen —
der Titel ist vielleicht nur (noch) Eingeweihten
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ganz verstindlich: Es geht um den Grenzbe-
reich zwischen Edition und - wie auch immer
motivierter — ,Einrichtung’ eines Autortextes.
Wolfgang Doebel schrinkt im Hinblick auf die
Situation bei Bruckner den Begriff der ,Bear-
beitung” ein. Im Mittelpunkt seiner Untersu-
chungen steht die ,,Bearbeitung’ im Sinne ei-
ner Fremdbearbeitung”, angefertigt , ohne Be-
teiligung, Einwilligung oder Wissen Bruck-
ners” (S. 112). Das hierbei eingewobene biogra-
phische Moment hat der Autor zuvor kurso-
risch und ganz in der traditionellen Linie der
Bruckner-Forschung behandelt. Demnach wa-
ren Bruckners Visionen seiner eigenen Zeit
entriickt, und um seine Werke aufgefiihrt zu
bekommen, lief$ sich der Komponist auf ver-
schiedene Kompromisse, besonders jedoch auf
eine Kooperation mit seinen Schiilern ein. Die-
se redigierten die Partituren fiir die Erstausga-
be vielfach an Bruckner vorbei, und orientiert
am Zeitgeschmack (der mit einem abstrakten
,Wagner-Stil’ gleichgesetzt wird). Es war dem-
nach Aufgabe der modernen Editionsphilologie
nach 1930, diese ,zeitbedingten’ Aberrationen
riickgingig zu machen und damit Bruckners
Visionen wiederherzustellen.

An dieser - hier zugegebenermaflen holz-
schnittartig skizzierten — Lehrmeinung entziin-
dete sich jingst eine Diskussion um den Status
zumindest der zu Lebzeiten Bruckners publi-
zierten Ausgaben sowie um die ideologischen
Implikationen der um 1930 begonnenen Ge-
samtausgabe (vgl. hierzu etwa B. Korstvedt,
,,Return to the Pure Sources’: The Ideology and
Text-Critical Legacy of the First Bruckner Ge-
samtausgabe”, in: Bruckner Studies, hrsg. von
T. Jackson und P. Hawkshaw, Cambridge 1997,
S. 91-109). In diesem Zusammenhang ist Doe-
bels Beitrag sehr zu begriiflen als der Versuch
einer grundsitzlichen Bestandsaufnahme.
Dabei macht der Autor es sich zur Aufgabe, im
detaillierten Vergleich mit der jeweiligen
,Originalpartitur” (wie sie in der durch Leo-
pold Nowak revidierten Form im Rahmen der
Gesamtausgabe vorliegt) zunichst die spezifi-
sche Qualitit der fraglichen Bearbeitungen, der
Erstdrucke also, zu ermitteln, um sodann, in
einem weiteren Durchgang, die problemati-
schen Editionen, die Robert Haas von der 2., 8.
und 7. Sinfonie vorlegte, zu untersuchen und
schliefllich noch die Editionspraxis von Haas’
Nachfolger Nowak zu streifen.
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Dieses Programm wird schnorkellos durch-
gezogen; die Funde wesentlicher Differenzen
zwischen den Erstdrucken und Bruckners Ei-
genschrift (8., 6., 9. Sinfonie) sowie zwischen
Haas’ und Nowaks Editionen (1., 2., 4., 6.—
9. Sinfonie) werden Punkt fir Punkt diskutiert
und im Anhang auf 48 Seiten in Tabellen auf-
gelistet. So sehr es nun zu begrifien ist, dass
den Erstdrucken (8. Sinfonie, 1892, redigiert
von J. Schalk und M. von Oberleithner; 5.,
1896, F. Schalk; 6., 1898, J. Schalk; 9., 1903, F.
Lowe) besondere Aufmerksamkeit geschenkt
wird, so sehr ist zu bedauern, dass Doebel sich
hierbei einer letztlich affirmativen Methode
verpflichtet; ein Indiz hierfiir ist — trotz Vorbe-
halts (S. 215, Anm.) — die Ubernahme der im
Milieu des vehementen ,Bruckner-Streits’ der
30er-Jahre geprigte Formel der ,Originalfas-
sung”. Die Geschichte der editorischen Be-
handlung von Bruckners sinfonischen Werken
ist demnach vom Telos der ,Originalfassun-
gen” her zu verstehen, und das heiflt: von der
Wiedergabe der im autographen Text verabso-
lutierten Autorintention. Umso erstaunlicher
wirkt unter vielem anderen nun der Befund,
dass die Erstdruck-Ausgabe der 7. Sinfonie
Bruckners Handschrift niher kommt als Haas’
,Originalfassung”. Gleichwohl, und trotz wei-
terer, lingst bekannter und schwerwiegender
Eingriffe in den Text bleibt fiir Doebel die Edi-
tionspraxis von Robert Haas , wissenschaftlich”,
im Gegensatz zur Intention der Bruckner-Mit-
arbeiter, die ,nur’ auf die dirigentische Praxis
gerichtet war (S. 400 {.). Immerhin lehrt Doe-
bels verdienstvoller Blick auf die Differenzen
zwischen Haas’ und Nowaks Editionspraxis,
dass Edieren immer Interpretieren bedeutet.
Gleichwohl werden die zeitgendssischen Erst-
drucke, deren Text-Interpretation wiederum
als Vorgriff auf die praktische Interpretation
(einer Auffithrung) zu bewerten sind, von eben
dieser Moglichkeit, ndmlich der einer Aktuali-
sierung, ausgeschlossen: , Eine Auffiihrung [der
Erstdruck-Partituren, T. R.] heute wire ein his-
torischer Irrtum” (S. 419). Warum dies, wo
doch Doebel im Zusammenhang mit der Ach-
ten Sinfonie konstatiert, dass die Bearbeiter
yrelativ behutsam und in weiten Teilen verant-
wortungsbewusst mit Bruckners Original um-
gegangen waren” (S. 149). Und im Hinblick auf
die heiklen Fragen der Haas’schen Editionen
hitte der Autor in der Arbeit von Christa Briist-
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le (Anton Bruckner und die Nachwelt, Stuttgart
1998) zumindest diskussionswiirdige Antwor-
ten finden konnen; unbegreiflicher Weise er-
scheint Briistles Buch lediglich in der exhausti-
ven Literatur-Liste.

Dem tiberaus reichen Material, das Wolf-
gang Doebel dem Leser zuweilen fast zu detail-
liert ausbreitet, hitten sich gleichwohl weiter-
fithrende Fragen abgewinnen lassen: Was ist
davon zu halten, dass Bruckners spite Ande-
rungspraxis Bertthrungspunkte mit Verfahren
seiner Bearbeiter aufweist? Wie sind Bruckners
Vortragsanweisungen (und die hierzu hiufig
differierenden der Bearbeiter) im Kontext der
Zeit zu verorten? Welche Rolle spielen die Nor-
men des Notenstichs? Wie sinnvoll und ge-
konnt geriet die Redaktion der Bearbeiter ei-
gentlich? War es moglicherweise nicht trige
Gewohnheit, sondern eine ernst zu nehmende
professionelle Sicht, die es maflgebenden Diri-
genten um 1930 schwer machte, den autogra-
phen Text des Fragments der Neunten Sinfonie
als autoritative Musiziervorlage zu betrachten?

Solche teilweise grundsitzliche Fragen, die
aktuelle Brisanz des Gegenstands gerieten un-
ter der Fiille der erhobenen Befunde leider aus
dem Blick. Wenn es ,Aufgabe der Musikwis-
senschaft” ist, den ,bis heute noch nicht abge-
schlossenen Prozefl der Emanzipation” — nim-
lich der Anerkennung der verschiedenen Fas-
sungen von Bruckners Sinfonien unter der Be-
dingung ihrer Authentizitit — ,erklirend zu
begleiten und immer noch vorhandene Hemm-
schwellen bei Dirigenten, Orchestern und Pu-
blikum weiter abbauen zu helfen” (S. 109),
dann liegt es doch nahe, diese Hemmschwellen
auch den sagenhaften zeitgendssischen Erst-
druckfassungen gegeniiber abzubauen. Doebel
hat jene Fassungen, von denen der grofste Teil
noch zu Bruckners Lebzeiten erschien und die
lange Zeit rezeptionsprigend waren, ein gutes
Stiick weit ernst genommen und sine ira et stu-
dio untersucht — um diese Dokumente sodann
umso entschiedener gleichsam zum Tabu zu
erkliren. Dies zu einem Zeitpunkt, an dem
editionsphilologische Konzepte auch die Opti-
on bieten, die Rolle des Autors als zentralen,
aber eben nur als Teil eines grofleren sozialen
Kontexts zu begreifen und nicht ausschlief8lich
dem einsam schaffenden Genie posthum Ge-
rechtigkeit zu verschaffen. Hieraus erwachsene
Uberlegungen sind nicht einfach , Opposition”
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(S. 403 ff.) gegeniiber dem scheinbar Bewihr-
ten, sondern priifenswerte Ansitze, und es ist
nicht gesagt, dass Bruckners ,Visionen” in das
Korsett einer Lehrmeinung zu zwingen sind.

(Februar 2003) Thomas Roder

Internationaler Brahms-Kongress Gmunden
1997. Kongressbericht. Hrsg. von Ingrid
FUCHS. Tutzing: Hans Schneider 2001.
682 S., Abb., Notenbeisp. (Verétfentlichungen
des Archivs der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien. Band 1.)

Das Brahms-Jahr 1997 wurde in Europa mit
Kongressen nicht nur in Hamburg, Wien und
Nottingham, sondern auch in Gmunden gewtir-
digt. Brahms’ Besuche der Jahre 1890-1895 bei
der Familie Miller-Aichholz in Gmunden sind
Thema eines Beitrags von Ingrid Spitzbart. Der
im Gmundener Museum befindlichen reich-
haltigen Sammlung von Brahmsportraits wid-
met sich Elfriede Prillinger vornehmlich im
Hinblick auf Datierungsfragen. Victor von Mil-
ler-Aichholz war Sponsor der Brahms-Biogra-
phie von Max Kalbeck; entsprechend bilden
biographische Aspekte den Hauptteil des Ban-
des. Die Beitrige von Siegfried Kross zur
Brahms-Biographik und von Constantin Floros
uber Kalbecks Fragebogen fiir Joseph Joachim
und Albert Dietrich geben in ihren kontriren
Bewertungen der Arbeiten Kalbecks einen Ein-
druck der im Ubrigen nicht dokumentierten
Diskussionen auf dem Kongress. Bezichungen
zu Kiinstlerkollegen widmen sich Eberhard
Wiirzl (Johann Strauss), Otto Biba (Ignaz Brill),
Gerd Nauhaus (Clara Schumann) sowie Malou
Haine durch Edition unveroffentlichter Briefe
von Ferdinand Kufferath an Johannes Brahms.
Auch das Thema ,Brahms und die Musikfor-
schung” bildet einen kleineren Schwerpunkt:
Jurgen Neubacher dokumentiert Brahms’ mu-
sikgeschichtliche Forschungen in der Hambur-
ger Stadtbibliothek. Das Verhiltnis von
Brahms und Philipp Spitta steht im Mittel-
punkt eines Beitrags von Imogen Fellinger, Mi-
chael Ladenburger stellt in seinen Ausfithrun-
gen Uber Brahms als Beethoven-Forscher die
Beziehungen zu Gustav Nottebohm in den Vor-
dergrund. In einem Anhang ediert er Briefdo-
kumente aus der Korrespondenz mit Julius
Wegeler und Rafael Maszkowsky. Kurt Hof-
mann prisentiert unveréffentlichte Dokumen-
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te uber die letzten Lebensjahre, Renate Hof-
mann férdert Unbeachtetes tiber Brahms’ Be-
zichungen zur Tochter Friedrich Rickerts zu
Tage.

Besonderheit des Gmundener Kongresses
war das Thema ,Brahms-Rezeption im Aus-
land”. Herausgeberin Ingrid Fuchs arbeitet an
Brahms-Nachrufen in der internationalen Pres-
se typische nationale Rezeptionstopoi heraus.
Internationale Forscher widmen sich der
Brahms-Rezeption in der Schweiz (Sibylle
Ehrismann), in den Niederlanden (Frits Zwart
und Katja Brooijmans), in Russland (Ekaterina
Tsareva), Belgien (Malou Haine), in Frankreich
(Marc Vignal), Spanien (José Peris Lacasa), Eng-
land (Robert Pascall) und den USA (Michael
Musgrave). Dass die Urauffiihrung des Kla-
vierquintetts op. 34 in Paris stattfand, wird
nicht im franzoésischen, sondern im belgischen
Beitrag erwihnt. Michael Musgrave revidiert
die Angaben tber vermeintliche amerikani-
sche Weltpremieren von Opus 8 und Opus 36.
Sowohl Robert Pascall als auch Malou Haine
erginzen ihre umfangreichen Beitrige durch
grindlich recherchierte Auffithrungslisten.

Unter dem Oberbegriff ,Schaffensaspekte”
sind thematisch verschiedenartige Beitrige zu-
sammengefasst, wobei wie auf dem Wiener
Kongress die Kammermusik im Vordergrund
steht: Michael Kube behandelt den gattungsge-
schichtlichen Kontext des Klaviertrios op. 8,
ohne auf das Problem des dubiosen, Brahms
zugeschriebenen A-Dur-Trios (Anh. IV/5) ein-
zugehen. Original und vierhindige Bearbei-
tung des Quintetts op. 111 vergleicht Gernot
Gruber. Peter Jost versucht an Korrekturspuren
im Autograph des Horntrios op. 40 zu zeigen,
dass Brahms das Werk zunichst fiir ein Ventil-
instrument konzipiert habe und erst nachtrag-
lich zur Besetzung mit Naturhorn gelangt sei.
Die Gattungszugehorigkeit der Gesdnge op. 91
mit obligater Viola untersucht Marco Uvietta,
und Joachim Reiber widmet sich ohne neue
Antworten der alten Frage, warum Brahms kei-
ne Oper schrieb. Ferenc Bonis weist im Finale
der 4. Symphonie einen Bezug zu dem ,als
zweite [ungarische] Nationalhymne anerkann-
ten Szézat” nach, von welchem sich eine Druck-
ausgabe im Nachlass von Brahms erhalten hat.
Weniger um direkte Zitate als um Imitation
personalstiltypischer Satzmodelle geht es
Hartmuth Kinzler in seinen Anmerkungen zu
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Bezligen zwischen Werken von Brahms und
Musik von Chopin, Schubert und Bach.

Am Schluss des Bandes stehen zwei aufgrund
identischer Referenten vielfach redundante
Sektionen zu den Themen ,Forschungsproble-
me” und , Desiderata der Brahms-Forschung”.
Der umfangreichste Beitrag des letzteren
Roundtables ist derjenige von Robert Pascall
zur Auffithrungspraxis. Offenbar handelt es
sich um ein besonderes Desiderat, das hier je-
doch sonst nur am Rande im Beitrag von Peter
Jost und den Ausfithrungen von Michael Struck
zu Editionsproblemen im Zusammenhang mit
der neuen Brahms-Gesamtausgabe Beachtung
findet. Im Unterschied zum Hamburger Kon-
gressbericht wurde auf ein Namens- und Werk-
register verzichtet.

(August 2003) Thomas Synofzik

LIONEL ]. PIKE: Vaughan Williams and the
Symphony. London: Toccata 2003. 352 S., No-
tenbeisp. (Symphonic Studies. Volume 2.)
Dass Ralph Vaughan Williams’ Orchester-
musik trotz des jahrzehntelangen Einsatzes von
Michael Kennedy noch langst nicht vollstindig
bekannt ist, liegt unter anderem an der Tatsa-
che, dass von ihr bislang keine umfassende Edi-
tion vorgelegt wurde, geschweige denn eine kri-
tische. Vaughan Williams’ Sinfonien sind zwar
keineswegs ein neues Forschungsgebiet, aber es
fehlte bislang an profunden analytischen Studi-
en. Lionel J. Pike stellt sich dieser Herausforde-
rung und analysiert die Sinfonien vor dem
Blick der sie umgebenden Kompositionen.
Fraglos taucht er deutlich tiefer ein in die kom-
positorischen Prozesse Vaughan Williams’ als
jeder Autor vor ihm - als die Prominentesten
sind zu nennen Frank Howes, Elliott S.
Schwartz, Michael Kennedy, Lutz-Werner Hes-
se und Wilfrid Mellers (ihnen folgten zahlrei-
che Studien zu einzelnen Werken). Die Vielfalt
der neuen Einsichten in Vaughan Williams’
Kompositionsprozesse kann im Einzelnen
nicht ausgefithrt werden, hier sei nur gesagt,
dass Pike die Vaughan Williams-Forschung ei-
nen wichtigen Schritt voranbringt. Durch die
Konzentration auf das Analytische unterbleibt
gleichwohl leider eine umfassende historische
Sichtung von Vaughan Williams’ Befassung mit
der Sinfonie - etwa das Problem der Entstehung

Besprechungen

und der Uberarbeitungen der Sinfonien,
insbesondere der London Symphony; aber auch
eine Untersuchung von Vaughan Williams’
Auseinandersetzung mit Sinfonien anderer
sucht man vergebens (Bezugnahmen auf seinen
Aufsatz zu Beethovens Neunter ausgenom-
men). Beides wire vom Buchtitel her zu erwar-
ten gewesen. Hiervon abgesehen allerdings
handelt es sich sicherlich um eine der wichtigs-
ten Publikationen zu Vaughan Williams in den
vergangenen Jahren.

(Dezember 2003) Jurgen Schaarwichter

HERBERT HAFFNER: Furtwingler. Berlin:
Parthas Verlag 2003. 496 S., Abb. (Arte-Edition.)
Je mehr Publizitit der Gegenstand ver-
spricht, desto groBer die Versuchung, sich da-
rauf zu verlassen. Dass ein gut recherchiertes,
den Lebenslauf gerecht, gewissenhaft und fak-
tenreich erzihlendes Buch dies zu tuberlegen
nahe legt, erscheint besonders bedauerlich,
weil es nicht von vornherein Partei nimmt und
weder der kulturkonservativen ,deutschen
Furtwinglerei” (Adorno) zuarbeitet noch de-
nen, die den Dirigenten vornehmlich als niitz-
lichen Idioten der Nazis, mindestens aber
schuldhaft tragisch verstrickt sehen.

Auch das Pech mit den Biographen gehort
zum tragischen Furtwingler: Zunichst tber-
schiitten sie ihn mit dsthetisch erbidrmlichen
Nazi-Preisungen (Herzfeld), dann gehorchen
sie — die besten, Prieberg und Shirakawa — allzu
sehr dem Zwang, ihn zu verteidigen; wo dieser
sich zu lockern und eine neue Stufe der Ausein-
andersetzung erreichbar scheint, befleifligt der
eine (Wessling) sich eines anbiedernden, die
Probleme zynisch-billig herunterredenden
Plaudertons, und ldsst der andere, der Verfas-
ser des vorliegenden Buches, seinen Protagonis-
ten u. a. in Schuberts C-Dur-Quintett Klavier
spielen (S. 297) und hilt fiir moglich, dass Tos-
canini fir den ersten Akt des Parsifal tiber zwei
Stunden gebraucht habe, Furtwingler hingegen
knapp 44 Minuten (S. 89).

Gleichgultig, ob bei der Korrektur tibersehen,
von fragwirdigen Gewihrsleuten ungeprift
tbernommen oder fiir unerheblich gehalten —
solche Patzer setzen hinter die Zustindigkeit
als Musiker-Biograph ein riesiges Fragezei-
chen. Triftig und nahe am Gegenstand iiber
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Musik zu schreiben ist schwer, iiber musikali-
sche Interpretation (sofern man nicht bei Pau-
schalierungen stehen bleibt) noch schwerer,
und tiber die allemal fluktuierenden Interpre-
tationen Furtwinglers vielleicht am aller-
schwersten. Dass Haffner sich hiufig an kom-
petente Auskunftgeber — Angehorige, Musiker,
Kritiker usw. — hilt, wird man ihm nicht an-
kreiden, weil er die teilweise unertriglich ver-
blasene Furtwingler-Apologetik auslisst, und
auch, weil solche Auskiinfte, nicht zuletzt tiber
Biographica, zum wichtigsten Zugewinn seiner
Darstellung im Vergleich mit fritheren geho-
ren und zur Beglaubigung der nahezu liickenlos
uber alle Hohen und Tiefen verfolgten Lebens-
spur entscheidend beitragen.

Dass diese in ihrem vielfiltigen Nieder-
schlag fiir sich spreche, kénnte man den legiti-
men Primissen des Buches zurechnen, liefien
sich musikalische und biographische Zustin-
digkeit sduberlich trennen und erwiese sich der
Versuch, ins Plidoyer der - bezeichnender-
weise penetrant fettgedruckten — Dokumente
moglichst nicht hineinzustoren, am Ende nicht
auch als fragwiirdig. Die Neutralitit der Be-
richterstattung schligt durch auf das Berichte-
te; die Widerspriichlichkeit von Furtwinglers
teils mutigem, teils kleinmitigem Verhalten,
zwischen Sendungsbewusstsein und Wehlei-
digkeit, brennt selten auf den Nigeln
(wenigstens bei der Kommentierung des am
1. Januar 1949 an Bruno Walter geschriebenen
Briefes, S. 382) und nihert sich einer Indiffe-
renz gegeniber dem Verhiltnis innerer und
dufllerer Situationen, welche dem Credo dieses
allemal aus dem Hier und Jetzt bekennend
Musizierenden widerstreitet. Die beklemmen-
de Frage nach den Ubereinkiinften zwischen
den kunstreligiosen Anspriichen seines Wir-
kens und deren Missbrauchbarkeit erscheint
im Nebeneinander scheinbar unvereinbarer
Sachverhalte meist nur implicite gestellt, sehr
eindringlich immerhin, wenn man aus Goeb-
bels’ zitierten Notizen die Uberlegenheit eines
machtpolitischen Zynismus herausliest, wel-
cher die Folterinstrumente vorzuzeigen kaum
je notig hat — der Schurke hatte mit dem welt-
fremd-egomanen Idealisten leichtes Spiel. Ein-
dringlich auch die Darstellung des langen We-
ges zum Freispruch nach 1945: Damals wog die
Anerkennung von Furtwinglers Einsatz u. a.
fir jiidische Musiker lange nicht auf, dass er im
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Lande geblieben war. Mithin war einer Emigra-
tion von ihm mehr Gewicht beigemessen als
z. B. derjenigen Thomas Manns, Erich Kleibers,
Otto Klemperers oder Bruno Walters, was auch
bedeutete: Damit war anerkannt, dass sein
Rang bestitigt, wo nicht gesteigert wurde durch
das, was man ihm vorwarf.

Bei solchen Widerspriuchen hitte die Arbeit
am Verstindnis eines Musikers zu beginnen,
zu dessen Statur und Wirkung sie unabdingbar
gehoren. An bedeutenden Beitrigen, welche
dies ins Auge fassen, u. a. denen Adornos und
etlichen der von Gottfried Kraus bzw. Klaus
Lang gesammelten (beide 1986), geht der Au-
tor ebenso vorbei wie an der wichtigen Frage,
inwieweit und ob iiberhaupt Furtwinglers theo-
retische Auflerungen mit dem kongruieren,
was er musizierend realisierte. Die ,deutsche
Furtwinglerei” lebt wesentlich davon, dass
man sie nicht stellt und nicht konzediert — wie
u. a. bei Schonbergs torichter Auskunft iiber die
weiterhin gesicherte Vorherrschaft der deut-
schen Musik —, dass einer, ohne es zu reflektie-
ren, anders reden kann, als er handelt. Allzu
sehr auf die Positivitit der Dokumente ver-
pflichtet, riskiert Haffner u. a. den Anschein,
Goebbels und Hitler seien imstande gewesen,
Dirigate Furtwinglers und des jungen Karajan
kompetent zu beurteilen (S. 271 ff.). Das indes
wiegt gering angesichts des Abstandes zwi-
schen dem vermeintlich konservativen Grof3-
siegelbewahrer romantischer Subjektivitit und
seiner unverwistlich fortdauernden Aktuali-
tit, eines Abstandes, auf den weitere Behand-
lungen sich genauer werden einlassen mussen.
(Dezember 2003) Peter Giilke

CAROLINE GOMMEL: Prosa wird Musik. Von
Hoffmanns , Friaulein von Scuderi” zu Hinde-
miths , Cardillac”. Freiburg: Rombach Verlag
2002. 504 S., Notenbeisp. (Rombach Wissen-
schaften. Reihe Cultura. Band 24.)

Zu den wichtigsten neueren Exempeln inter-
disziplindrer Forschung in der Literatur- und
Musikwissenschaft gehort die Librettofor-
schung. Die traditionelle Musikwissenschaft
hat sich meist mit der Analyse von Opernparti-
turen begniigt, ohne deren spezifische szeni-
sche Dramaturgie, die nur im Zusammenhang
mit dem Libretto zu untersuchen ist, zu bertck-
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sichtigen, wie die Literaturwissenschaft die Li-
bretti — wenn sie dieselben tiberhaupt als for-
schungswiirdigen Gegenstand betrachtete — auf
ihre rein literarischen Sachverhalte hin unter-
suchte. Diese Trennung von musik- und litera-
turwissenschaftlicher Betrachtungsweise prigt
die Opernanalyse vielfach bis heute. Die Ver-
fasserin der vorliegenden Dissertation hinge-
gen pocht — schon mit der Uberschrift ihrer Ein-
leitung — auf , Intermedialitit”, versteht sich als
Literatur- und Musikwissenschaftlerin
zugleich, und sie wird den Anspriichen beider
Disziplinen gleichermaflen gerecht. Aufgrund
ihrer Doppelkompetenz gelingt es ihr, die Opi-
nio communis zu widerlegen, zwischen dem
,Pritext’ von Paul Hindemiths Cardillac:
E. T. A. Hoffmanns Erzdhlung Das Friulein
von Scuderi, dem Libretto von Fernand Lion
und dessen Vertonung durch Hindemith walte
Beziehungslosigkeit, es handle sich da um eine
reine ,Musikoper”, in der Text, Musik und
Szene ginzlich getrennte Wege gingen. Schon
Hanns Eisler hat seinerzeit von einem
geradezu gleichgiltigen Musizieren — an Text,
Szene und dichterischer Vorlage vorbei — ge-
sprochen. Demgegentiber demonstriert die
Verfasserin im Cardillac ein hochelaboriertes
Netzwerk von Analogiebeziehungen zwischen
den drei ,Texten’, einen kontrapunktisch-kon-
trastiven Zusammenhang der drei Mediensor-
ten, den verschiedenen medialen Schichten der
Oper. Dass Hindemith in der Tat die Oper in
autonome musikalische Formen — Passacaglia,
Fuge, Choral- und Sonatensatzform etc. — ein-
passt, verfithrte zu der irrigen Annahme, ihm
liege nichts an der ,Vertonung’ des Textes. In
der Tat mied Hindemith die Verdopplung des
textlich Gedullerten in der Art der spitroman-
tischen Leitmotivtechnik. Die ,musikalischen
Bedeutungstriger” sollten nach den Worten der
Verfasserin (S. 191) vielmehr die ,Leerstellen”
des Textes ausfiillen bzw. diesen bewusst un-
terlaufen, hinterfragen, ja konterkarieren, um
mit ihm - durch ein musikalisches Analogien-
system — auf hoherer Ebene wieder zusammen-
zutreffen. Der literarische und der musikali-
sche Text bringen je eigene Sinngehalte zum
Ausdruck: Einheit von Libretto und Musik als
coincidentia oppositorum. Der Abweisung der
,Vertonung’ im herkémmlichen Sinne ent-
spricht die Abweisung einer Einfithlungs- und
Mitempfindungsisthetik. Die Sinnvermitt-
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lung zwischen Text, Szene und Musik soll von
Seiten des Horers keine ,nachempfindende”,
sondern eine ,nachkonstruierende” (S. 214),
nicht vom Gefiihl, sondern vom Logos gesteuert
sein. Die Ansicht, Hindemith - der literarisch
Hochgebildete — habe sich um E. T. A. Hoff-
manns Vorlage nicht gekiimmert, es liege doch
zwischen der , Neuen Sachlichkeit” seiner Mu-
sik und der ,Romantik” eine Welt, weist die
Verfasserin zu Recht als verkiirzendes Operie-
ren mit undialektisch erstarrten Epochen- und
Stiletiketten zuriick. Ganz im Gegenteil kann
sie belegen, dass die Autoren des Cardillac ein
bereits auf die Erkenntnisse der modernen
E. T. A. Hoffmann-Forschung vorausweisendes
Bild des Schriftstellers hatten, in dem die Ver-
dichtung des Heterogenen, Verzerrung und
Verfremdung, Multiperspektivitit und vor al-
lem das Hereinbrechen des Absurden in den
Alltag, kurz: das Groteske, dominieren. Hoff-
manns Prosa wird gewissermaflen zum Terti-
um comparationis zwischen Text und Musik
des Cardillac. In diesem Zusammenhang kann
die Verfasserin mit einem aufregenden Fund
aufwarten: den grotesken Zeichnungen Hinde-
miths, die sie hochkompetent analysiert und
mit Hoffmanns eigenen Zeichnungen und sei-
ner Bildphantasie vergleicht, vor allem was das
Thema des menschlichen Automaten, der Zer-
storung der Identitit betrifft. Die beiden
Hauptteile dieser vorziglichen Dissertation
sind eine akribische Interpretation der Erzih-
lung Hoffmanns (die ausfiihrlichste, die bisher
vorliegt) und der Oper Hindemiths, wobei die
Verfasserin Szene fiir Szene vorgeht und sie
sowohl literarisch als auch musikalisch analy-
siert. Schade nur, dass sie sich auf die Erstfas-
sung von 1926 beschrinkt und die Neufassung
von 1952, die nun schon von der Biithne ver-
schwunden ist, auch aus der Forschung ver-
schwinden lisst. Bedauerlich auch, dass sie die
Auffihrungsgeschichte nicht mitberiicksich-
tigt. Gerade die geniale Inszenierung von Jean-
Pierre Ponnelle an der Bayerischen Staatsoper
aus den achtziger Jahren, die auch als Video-
mitschnitt verfiigbar ist, hitte ihren Intentio-
nen sehr entsprochen. Doch das sind die einzi-
gen Einwinde gegen diese exemplarische Stu-
die, die nicht nur der Hindemith-, sondern
auch der Librettoforschung neue methodische
Wege weist.

(August 2003) Dieter Borchmeyer
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WILHELM HAFNER: Das Orgelwerk von Jehan
Alain (1911-1940) und sein Verhiltnis zur
franzosischen Orgelmusik des 20. Jahrhun-
derts. Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner
2000. XIII, 583 S., Notenbeisp. (Sammlung mu-
sikwissenschaftlicher Abhandlungen. Band 92.)

Wie viel Aussagekriftiges und Erhellendes
kann tber Instrumentalmusik geschrieben
werden? Vertieft sich das Horerlebnis nach der
Lektiire analytisch ausgerichteter Beobachtun-
gen, oder ist die rationale Beschreibung musi-
kalischer Sachverhalte nur eine verdeckte
Form von ,Sprachlosigkeit”, die eigentlich die
Kraft der Emotionen zu fassen sucht? Derartige
Fragen stehen einmal mehr — und im Hinblick
auf die Musik Jehan Alains ganz besonders - im
Vordergrund, wiinschte der Komponist doch
nicht die Bewunderung des Aufbaus seiner
Werke, sondern dass diese die Fihigkeit besit-
zen, instinktiv zu gefallen und das Innere des
Horers anzusprechen. Ungeachtet dessen ver-
sucht Wilhelm Hafner mit ausfithrlichen Ana-
lysen, formale, melodisch-harmonische und
rhythmische Strukturen in den komplexen
Klangbildern der Orgelwerke Alains aufzude-
cken. Jede Darstellung der nach der Entste-
hungszeit in chronologischer Folge abgehandel-
ten Stlicke beginnt mit detaillierten Angaben
zu den jeweiligen Quellen. Der Leser erhilt
hier erstmals umfassende Informationen zur
Quellenlage und zur Entstehung verschiedener
Fassungen, z. B. fiir Orgel oder Klavier. Damit
dirfte die Grundlage fiir eine (langst Gberfalli-
ge) kritische Gesamtausgabe der Orgelwerke
geschaffen sein. In den mit hilfreichen Uber-
sichten und Notenbeispielen ausgestatteten
Analysen gelingt es dem Autor, auf das Wesent-
liche aufmerksam zu machen. So steht im La-
mento das Thema und die vom Komponisten
selbst entworfene Tonleiter im Vordergrund,
im Premier Prélude profane hingegen der Zu-
sammenhang zwischen Programm und Form.
Die jedem Stiick beigegebene Bibliographie
lasst einen beachtlichen Recherchefleify erken-
nen. Eine Auswahl der wichtigen Werkbespre-
chungen hitte dem Benutzer aber sicher mehr
gedient (die mehr als einhundert [!] Literatur-
hinweise zu den Litanies spornen kaum dazu
an, irgendeiner der Spuren nachzugehen). Die
fur Alain typischen Stilmerkmale werden in
zwei Abschnitten, die sich auf das Orgelwerk
wie auf das gesamte CEuvre beziehen, zusam-
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mengefasst. Der abschlieffende Vergleich mit
den Zeitgenossen (Dupré, Duruflé, Messiaen,
Litaize, Grunenwald) macht deutlich, dass bei
Alain - trotz eines der Gregorianik verpflichte-
ten Tonsystems — die nicht sakral gebundenen
Orgelstiicke tiberwiegen und der Einfluss au-
Bereuropiischer Musik unverkennbar ist.

Hafners Buch ermuntert auch den mit der
franzosischen Orgelmusik des 20. Jahrhun-
derts bereits vertrauten Musikfreund zu erneu-
ter Beschiftigung mit dem Orgelwerk Alains.
Es liefert eine Fiille wichtiger Fakten und Hin-
weise zu Entstehung, Interpretation und Pro-
gramm der einzelnen Sticke. Die musiktheo-
retischen Beschreibungen helfen, die subtile
musikalische Sprache zu verstehen. Die rein
instinktiv fassbare Welt der Musik Alains wird
wohl aber nur in den (gar nicht so hiufig vor-
kommenden) Momenten intensivsten Horens
erlebt werden konnen.

(Januar 2004) Stephan Blaut

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

Ein Sammelband zu einem sehr deutschen
Thema mit in der Mehrzahl deutsch schreiben-
den Autoren erscheint in englischer Sprache in
einem deutschen Verlag — das ist mehr als eine
Pointe und die Folge eines Ausweichmandvers,
nachdem es zur Drucklegung der auf einer Ta-
gung des Miinchener Orff-Zentrums 1994 ge-
haltenen Referate nicht gekommen war (S.12),
es bezeugt in seiner peinlichen Symbolik die
fortdauernde Brisanz einer vieldiskutierten,
kaum endgiiltig ausdiskutierbaren Thematik.
Das Letztere belegen, durchweg auf hohem Ni-
veau, 17 Beitrigler, grolenteils dieselben wie
1994, welche finf Jahre spiter die Diskussion
in Toronto fortgesetzt haben — mit Ausnahme
von Pamela M. Potter und Bernd Sponheuer
andere als die ein halbes Jahr spiter auf Schloss
Engers mit der Nazi-Vergangenheit der Musik-
wissenschaft Befassten.

Nicht abschliefbar erscheint die Diskussion,
weil wir, schon zum Zwecke der Selbstverstin-
digung, die Indizien sammeln miissen, zu einer
Urteilsfindung jedoch nicht befugt sind. Auch
ohne es zu wollen, sitzen Nachlebende auf ei-
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nem hohen Ross, ganz und gar, wenn Umstéinde
und Ereignisse so grauenvoll waren, dass
einerseits schon die Aufzihlung simpler Sach-
verhalte zur Denunziation zu werden droht,
andererseits Verstehen- und Entschuldigen-
wollen eng beieinander liegen. Wo Adornos
unfreundliche Verordnung, dass es im falschen
Leben kein richtiges gebe, am besten zu passen
scheint, haben die Agierenden, gar Davonge-
kommene, kaum eine Chance. Wer unannehm-
bar findet (wer nicht?), dass Wilhelm Furt-
wingler sich zum Parteitagsdirigenten herbei-
lief’, sollte vergegenwirtigen, wie viel Mut
dazu gehorte, sich im November 1934 mit dem
Artikel ,Der Fall Hindemith” zu exponieren;
wer sich vom Nazi-Jargon etlicher Protagonis-
ten abgestof8en fiihlt, sollte priifen, ob und wo
dieser als verbales Zugestindnis diente, um
Freirdume offen zu halten, ,iberwintern” zu
helfen; manchmal haben geschickte Taktiker
mehr retten konnen (wenn auch nicht die Mo-
ral) als geradlinige Opponenten. Das Niveau
der Behandlung des Themas bemisst sich also
wesentlich danach, wie man die Gefahren billi-
ger Tribunalisierung, d. h. davon zu profitie-
ren, meidet, dass es, lange Zeit beschwiegen,
dem nunmehr Redenden einen moralischen
Bonus verspricht.

Auf fast jeder Seite des vorliegenden Bandes
ist das gelungen — sowohl in eindringlichen Be-
leuchtungen der , Konsenszone” (Hans-Ulrich
Wehler) zwischen deutschem Kulturkonserva-
tivismus und Nazi-Ideologie oder dank gewis-
senhafter, umsichtiger Behandlungen von Ein-
zelfidllen. Zu diesen gehoren Biographica wie
ein eindringliches Portrit von Stefan Wolpe
(Austin Clarkson, S. 219 ff.) und ein dialekti-
sches von Pfitzner (Jens Malte Fischer, S. 75 ff.)
ebenso wie detailreiche Darstellungen der Ba-
den-Badener  Musikfeste  (Joan  Evans,
S. 102 ff.), der Funktionen der Hausmusik (Ce-
lia Applegate, S. 136 ff.), der ,Richard Wag-
ner-Forschungsstitte” (Stephan McClatchie,
S. 150 ff.), der Verteidigung Neuer Musik
(Claudia Maurer-Zenck, S. 241 ff.) oder der
Arbeit der Spruchkammern (David Monod,
S. 292 ff.) — die genannten Arbeiten stehen far
die nicht genannten, dariiber hinaus fiir eine
hier speziell geforderte Detailarbeit, deren An-
spruch und Redlichkeit sich im Umgang mit
verwickelten, uneindeutigen, oft kaum erhell-
baren bzw. schlicht widerwirtigen Sachverhal-
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ten bewidhren muss. Wer wie Kim H. Kowalke
(S. 170 ff.) lavierenden Verlegern nachspiirt
oder sich, wie Reinhold Brinkmann, auf die
parteifrommen Tone u. a. von Hermann Erd-
len, Hans Friedrich Schaub, Max Trapp, Gott-
fried Miiller, Josef Rauch, Friedrich Jung, Ger-
not Klussmann, auch von Johann Nepomuk Da-
vid, Werner Egk, Paul Hoffer oder Hermann
Zilcher einlisst, ist nicht zu beneiden; auf eine
befriedigende Proportionalitit von Arbeitsauf-
wand und Ergebnis kann er nicht hoffen.

Mit , The distorted Sublime” (S. 43) befasst,
gehort Brinkmann zu den vier Autoren, die sich
explizit auf die Problematik der ,, Konsenszone”
einlassen und Teilantworten suchen auf die
letztlich unbeantwortet im Hintergrund ste-
hende Frage ,wie konnte es geschehen?”. Hans
Rudolf Vaget (,Hitler's Wagner. Musical Dis-
course as Cultural Space”, S. 15) legt Hugo von
Hofmannsthals Begriff des ,geistigen Raumes
der Nation” bei der Beschreibung einer Ge-
meinsamkeit (,... Mann and Hitler, at least for
a time, shared precisely the same cultural
space”, S.22) zugrunde, welche allzu Vielen
allzu lange die verbrecherischen Verbiegungen
tbersehen und bagatellisieren half, riskiert die
Parallelitit der ,Erloser” und widersetzt sich,
genauso Uberzeugend, billigen Gleichsetzun-
gen; ,for the historian [...] the real task is not to
construct ,Wagner’s Hitler’ [...] but to re-
construct Hitler's Wagner” (S. 19). Bernd Spon-
heuer verfolgt die Gespensterjagd auf das spe-
zifisch ,,Deutsche” in der Musik und deren An-
kunft bei der schlecht dialektischen Volte, dass
gerade der ausbleibende Erfolg die sublime
Undefinierbarkeit des ,Deutschen” ex negativo
bescheinige, insofern also ein Erfolg sei. Die
gedankliche Linie von Pamela Potters Most
German of the Arts (New Haven 1998, dt.
Stuttgart 2000) fortfithrend analysiert und ex-
emplifiziert Giselher Schubert (, The Aesthetic
Premises of a Nazi Conception of Music”,
S. 64 ff.) die Missbrauchbarkeit eines sich spe-
zifisch deutsch wihnenden Musikverstindnis-
ses — nicht ohne Hinweise auf eine Objektivitit,
die unseren Nachbarn leichter fiel: Sie haben
Hindemiths Mathis der Maler wohl als aufler-
ordentlich deutsch empfunden, nicht aber
schon deshalb als nazistisch.

(November 2003) Peter Giilke
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MATTHIAS KONTARSKY: Trauma Ausch-
witz. Zu Verarbeitungen des Nichtverarbeitba-
ren bei Peter Weiss, Luigi Nono und Paul Des-
sau. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2001. 193 S., No-
tenbeisp.

Gegenstand dieser urspriinglich als Disser-
tation an der Universitit Wien eingereichten
Arbeit sind das ,Oratorium in 11 Gesingen”
Die Ermittlung von Peter Weiss sowie die fiir
konkrete Auffithrungen des Stiicks geschriebe-
nen Schauspielmusiken von Luigi Nono und
Paul Dessau. Nono hat auf der Grundlage der
Musiche di scena per ,Die Ermittlung’ di Peter
Weiss eine Konzertfassung unter dem Titel Ri-
corda cosa ti hanno fatto in Auschwitz herge-
stellt, die ebenfalls in die Untersuchung einbe-
zogen wird. Anlass fiir die Komposition der
Schauspielmusiken waren die koordinierten
Urauffithrungen des auf den Auschwitzprozess
in Frankfurt am Main 1963-1965 bezogenen
und bei Suhrkamp erschienenen Dokumentar-
theaterstiicks Die Ermittlung in West- und Ost-
berlin, Cottbus, Dresden, Essen, Gera, Koln,
Halle, London, Meiningen, Miinchen, Neustre-
litz, Potsdam, Rostock, Stuttgart und Weimar
im Herbst 1965. Ob es zu den Auffithrungen
auflerhalb Berlins ebenfalls Schauspielmusi-
ken gegeben hat, wird vom Verfasser nicht an-
gesprochen. Seine Begrindung fiir die Auswahl
findet sich gleich am Anfang der Studie: ,Da
ich Musiker bin, habe ich mir als Beispiel einen
Verarbeitungsversuch [fir das , Trauma Ausch-
witz’| aus dem eigenen Gattungsbereich ge-
wihlt: Luigi Nono [...]“. Fur eine Vergleichs-
analyse , bietet sich Paul Dessau an [...], weil er
zeitgleich zu Luigi Nono eine eigene Musik fiir
die Ermittlung erstellt.”

Drei der sieben Kapitel befassen sich mit
Nono, je eins mit Weiss und Dessau. Einleitend
wird der ,geschichtswissenschaftliche Hinter-
grund” (gemeint ist der historische Tatbestand
,Auschwitz”) ausgeleuchtet, abschlieflend eine
,Grundsatzdiskussion” (iiber Fragen der As-
thetisierung des Schreckens) gefithrt bzw. ange-
regt. Der grofite Gewinn der Untersuchung
liegt freilich in der Beschreibung, Ordnung und
Kritik der Quellen, insbesondere der im Nono-
Archiv in Venedig (und teilweise auch bei Ri-
cordi in Mailand sowie in der Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste Berlin) aufbewahrten
Tonbinder und Notiz- und Skizzenhefte von
Nono. (Das Quellenmaterial zu Dessaus
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Schauspielmusik konnte offenbar nicht mit
gleicher Griindlichkeit untersucht werden.)
Dem Verfasser gelingt es, durch die Zusam-
menfithrung aller Quellen eine Vergleichsta-
belle aufzustellen, in der Nonos Endfassung der
Musiche di scena mit der rekonstruierten Folge
der 34 Nummern bei der Urauffithrung der Er-
mittlung am 19. Oktober 1965 in der Freien
Volksbtihne in Berlin konfrontiert ist. Zu Recht
empfiehlt der Verfasser die nunmehr ermittel-
te ,Endfassung” fur kiinftige Auffiihrungen der
Ermittlung von Weiss/Nono (als theatrale Al-
ternative zur Konzertdarbietung von Nonos Ri-
corda).

Jenseits des festen Bodens einer Quellenkri-
tik werden die Schritte des Verfassers, sobald
er das Gebiet der semantischen Analyse betritt,
sehr viel unsicherer. Ausgehend von der pola-
ren Relation Tater/Opfer, die in Weiss’ Stiick
in den Prozessgegnern Kliger und Angeklagte
mit aller gebotenen Klarheit hervortritt, sucht
der Verfasser nach Gegensatzgestalten in
den Schauspielmusiken zu Die Ermittlung von
Nono und Dessau bzw. auch in der Konzertfas-
sung Ricorda. Gegensitzliche Gestaltungsmit-
tel bei Nono sind z. B. Vokalitit (Frauenstim-
me, Kinderstimmen) versus Gerdusch (elektro-
nische Klinge, Perkussion), bei Dessau z. B.
Vokalitit (Chore) versus Marschmusik (ver-
zerrtes Metrum). Die polaren Gestaltmerkma-
le werden in beiden Fillen eindeutig mit den
Inhalten des Stiicks korreliert: Die menschli-
che Stimme verweist auf das Leid der Opfer,
Gerdusch bzw. Marsch charakterisieren die
Tater. Der Verfasser spricht einmal sogar von
einem Polarititsprofil, ohne sich allerdings auf
Herkunft, Verbreitung und Folgen dieser Me-
thode der Systematischen Musikwissenschaft
einzulassen; er nimmt sich selbst als , Vp” und
gibt die Ergebnisse in teils graphisch gestalte-
ten Verlaufsprotokollen wieder. Bei mehr ins
Detail gehenden Analysen sind seine Befunde
fraglich. Die Wendung d-cis—-d als ,sospiro-
Floskel” zu identifizieren, mag noch angehen.
Das es in dem Zweiklang cis/es aber als ,,,S’-S-
Chiffre” fiir den Auftritt ,,S‘tarks” zu deuten
(S. 112), ist reine Spekulation, zumal der Ver-
fasser selbst darauf hinweist, dass alle Tonho-
hen nur ,Anniherungswerte” seien.

Problematischer als die (letztlich sehr allge-
mein bleibenden) Befunde der semantischen
Analyse ist die Sprache des Verfassers, die eher
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an eine Talkshow denn an einen wissenschaft-
lichen Text denken ldsst. Sitze ohne Verb, Ne-
bensitze als Hauptsitze, rhetorische Fragen
durchziehen den Text. Lockere Wendungen

wie ,will sagen [...]“, ,nota bene [...]“, ,das sei
bereits verraten [...]“, ,,um wieder einmal XY
ins Spiel zu bringen [...]” usw. vermitteln den

Eindruck einer Plauderei, der dem Ernst des
Themas und sicherlich auch den Absichten des
Verfassers entgegensteht. Die einfache Infor-
mation, dass sich im Nachlass Paul Dessaus ein
Programmzettel der Urauffithrung von Nonos
Ricorda befindet, wird mit der Floskel eingelei-
tet: ,Um wieder einmal Paul Dessau ins Spiel
zu bringen”. Der sprachlichen Nonchalance
entspricht eine gedankliche Unbekiimmert-
heit. Der folgende Satz ist gleich an mehreren
Stellen fragwiirdig: ,,Menschen, die Ideologien
zuwiderlaufen [?], lassen sich wissenschaftlich
[?] aussondern und einem Totungsverfahren
zufithren. Von dort bis zu einem Massenmord
sind sicherlich quantitative [?] Hindernisse zu
uberwinden, die eigentliche Kernfrage jedoch —
darf ich Menschen umbringen, nur weil es sie
gibt? — ist in den T4-Aktionen [Euthanasiepro-
gramm der Nazis| bereits beantwortet [?] wor-
den” (S. 14). Wer tiber Auschwitz redet, sollte
seine Sprache mit besonderer Sorgfalt kontrol-
lieren. Der Versuch, Ursachen des Nazifaschis-
mus zu benennen, miindet in einer durchaus
abstrusen Formulierung wie dieser: , Die dikta-
torische Option, ein gesellschaftliches Wohl-
verhalten und wirtschaftliche Prosperitit durch
den Ausschluss bzw. die T6tung vermeintlich
Storender zu erreichen, wurzelt zweifelsohne
in der sozialpolitischen wie intellektuellen
Orientierungskrise, in der sich die deutsche
Demokratie Anfang der dreifliger Jahre befin-
det” (S. 12). Gegen Hans Heinrich Eggebrechts
These, der Holocaust bzw. die Shoa entzdgen
sich einer kiinstlerischen Darstellbarkeit, argu-
mentiert der Verfasser wenig erhellend: ,Mit
dem von mir Erarbeiteten lieBe sich nun ein-
wenden, dald das Nichtdarstellbare seiner Tota-
litdt bzw. Quantitit entspringt” (S. 176) — das
verstehe, wer will. Fraglich ist auch die Verbin-
dung des idsthetischen Problems einer kiinstle-
rischen Verarbeitung dessen, was Auschwitz
bedeutet, mit einfachem Nutzlichkeitsdenken:
, Will sagen: Kunst tiber Auschwitz muf3 sich als
Mittel zum Zweck verstehen. Denn nur der
Zweck kann, indem er die Vorgangsweise be-
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stimmt, diese zugleich auch legitimieren”
(S. 177).

Den Zweck der eigenen Arbeit fasst der Ver-
fasser so zusammen: ,Fir mich hitten meine
Ausfithrungen Trauma Auschwitz etwas er-
reicht, wenn sie als Katalysator einer zuktnfti-
gen Debatte wirkten. Im Grunde genommen
hitten sie damit bereits ihren wichtigsten
Zweck erfillt.” Diese Debatte muss weiterhin
geftihrt werden, auch wenn die Gefahr des
Scheiterns vor dem monstrosen Thema
,Auschwitz” immer bestehen wird.

(Oktober 2002) Peter Petersen

Geschichte als Musik. Hrsg. vom Haus der Ge-
schichte Baden-Wiirttemberg in Verbindung
mit der Landeshauptstadt Stuttgart durch Otto
BORST. Tiibingen: Silberburg-Verlag 1999.
313 8., Abb., Notenbeisp. (Stuttgarter Symposi-
on Schriftenreihe. Band 7.)

Dass Musik nicht losgelost von der Geschich-
te existiert und auch niemals existiert hat, kann
als Gemeinplatz der Musikhistoriographie gel-
ten. Weitaus schwieriger ist es aber, diese Be-
zichung genauer zu bestimmen, das Verhiltnis
inner- und auflermusikalischer Entwicklungen
zu erldutern, ohne in platte Analogien oder in
ein additives Aneinanderreihen zu verfallen.
Die musikalische Sozialgeschichte hat sich die-
ses Problems angenommen, ja annehmen mis-
sen, um sich nicht in solchen Analogien auf3er-
und innermusikalischer Sachverhalte zu er-
schopfen. Sich dieser Frage aus einer regional-
geschichtlichen Perspektive zu nihern und da-
mit auch grundlegende Fragen und Probleme
der Musikforschung anzugehen, steht zwangs-
laufig in dieser Tradition und ist ein uneinge-
schrinkt verdienstvolles Unterfangen, zumal
eine dhnlich lautende Publikation Alexander L.
Ringers diesen Zusammenhang schon vor Jah-
ren beleuchtet hat (vgl. die Aufsatzsammlung
Musik als Geschichte, hrsg. v. Albrecht Rieth-
miiller, Laaber 1993). Der von Otto Borst he-
rausgegebene Sammelband zeigt, wie reichhal-
tig und vielgestaltig regionale Musikgeschichte
sein kann. Viele Fakten und Aspekte sind hier
auf eine sprachlich angenehme Art dem Leser
nahe gebracht worden: Verschiedenartigste
Aspekte der Musikgeschichte — vorrangig der
baden-wiirttembergischen — werden hier vorge-
stellt: Beitrage zur politisch-ideologischen Mu-
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sikgeschichte (W. Linder-Berouds Beitrag zum
,Hymnenmix” beim Staatsakt am 3. Oktober
1998 in Hannover), zur Jazz-Rezeption in der
Weimarer Republik und im Dritten Reich
(Guido Fackler), zur Singerbundgeschichte
(Friedhelm Brusniak und Dietmar Klenke),
zur ,Erfindung der Schweiz in der Musik”
(Frangois de Capitani), zur ,Musik im auf-
gekliarten Absolutismus” (Heinrich Deppert),
zur wirttembergischen Gesangbuchgeschichte
(Heinz Dietrich Metzger), zum Volkslied im
Mittelalter (Heinz Rainer Reinhardt) und zur
Romantik in Heidelberg (Harald Pfeiffer) oder
zu der nicht unpolitisch verlaufenen Mendels-
sohn-Rezeption in Stuttgart zwischen 1847 und
1947 (Rainer Nigele). Diese Vielfalt der regio-
nalen und besonders der baden-wiirttembergi-
schen Musikgeschichte beeindruckt.
,Geschichte als Musik” versteht der vorlie-
gende Band dem Vorwort zufolge als , Hiille fiir
politische und ideologische Unternehmungen”
(S. 7). Gerade wegen des inhaltlichen Themen-
spektrums, des erkliarten Verzichts auf ausge-
tretene Pfade, auf etablierte ,GrofSmeister” der
Musikgeschichtsschreibung und des Verweises
auf kultur- und sozialgeschichtliche Fragestel-
lungen (S. 8) soll in einem als , Einleitung” ge-
dachten Beitrag ,Tonende Zeitzeugen? Musik
als Geschichte” der Ansatzpunkt dieses Buches
niher ausgefithrt werden. In lockerer Abfolge
werden von Irmelind Schwalb Beispiele aus der
Musikgeschichte angefiihrt, die deren histori-
sche Verankerung aufzeigen. Der klaren Dikti-
on des Textes und dem erklirten Verstindnis
der Musikgeschichte als eine Entwicklung ,von
einer handwerklichen Staatsmusik zu einer
originiren Individualkunst” (S. 10) werden
aber auch Differenzierungen geopfert: Vor dem
frithen 19. Jahrhundert sei Tradition ,selbst-
verstindlich, naiv und unhinterfragt [...] akzep-
tiert” worden (S. 27). Indes: Die Rede von den
yantiqui” und ,,moderni” im 14. Jahrhundert,
der Versuch der Florentiner Camerata, an die
Antike anzukntipfen oder der stile antico im
18. Jahrhundert kénnen nach Meinung des Re-
zensenten kaum uneingeschrinkt als ,selbst-
verstindlich, naiv und unhinterfragt” gelten,
die Argumentation der Autorin notigt nicht zu
dieser Einsicht. Wo denn gerade die jeweiligen
Rezeptionsprobleme, Missverstindnisse oder
Umdeutungen wirkten, wiren nicht unwichti-
ge Fragen, um erkennen zu koénnen, wie tber
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den Sachverhalt der historischen Verankerung
hinaus diese Verankerung denn konkret und
unter Umstidnden bis in die Faktur von Werken
hinein gewirkt hat.

Durch solche Einwinde und Widerspriiche
sensibilisiert treten die Qualititen anderer Bei-
trige hervor: Vor allem die iberregionalen
Vergleiche - ein unverzichtbares Requisit jeder
regionalen Forschung — wie sie in Depperts ver-
gleichender Darstellung der Mannheimer und
der Stuttgarter Hofmusik oder R. Nigeles An-
merkungen zur Mendelssohn-Rezeption reali-
siert werden, stechen positiv hervor. Besonders
anregend ist der Beitrag W. Linder-Berouds
zum ,Hymnenmix” 1998, der die historische
Tiefe dieses Streits aufzeigt und dabei den Brii-
ckenschlag zur Problematik einer baden-
wirttembergischen Identitit leistet. , Kommu-
nikationsnetze” und die Unterordnung ,lokal-
patriotischer Ambitionen” bilden den Aus-
gangspunkt von Fr. Brusniaks Ausfithrungen.
Die Untersuchung von ,Formen der Aneig-
nung und der Ablehnung” fordert G. Fackler
fir die regionale Jazzforschung bezogen auf
Weimarer Republik und Drittes Reich und
sprengt erfreulicherweise die Grenzen einer
nach dem Motto ,was — wann — wo” agierenden
Rezeptionsgeschichte. Folgerichtig fithrt diese
Offnung hin zu kultur-, mentalitits- und iden-
titatsgeschichtlichen Fragen wie sie Fr. de Ca-
pitani stellt, nimlich die nach dem Konstrukt-
und Rekonstruktcharakter von Nationen, hier
der Schweiz. Weitgehend ohne Bezug zu der
inzwischen fast uniiberschaubaren Literatur
zum Thema ,Nation als Konstrukt”, stellt die-
ser Beitrag dennoch einen Gewinn far den Band
dar, erlaubt er doch die Anbindung an die neu-
ere Nationalismus- und Identititsforschung.
Wie wohltuend, wird in diesen Beitrigen insti-
tutions-, repertoire- und rezeptionsgeschicht-
lich ,Geschichte” und , Musik” in Bezug ge-
setzt, ohne das Motto dieses Bandes zu benen-
nen und dieses auf einen Slogan zu reduzieren.

Alles in allem also ein Buch, das viele Aspek-
te nahe bringt, das in weiten Teilen die Diskus-
sion um die Regionalforschung anregen wird
und anregen sollte und das in zwingender Wei-
se das Problem des Zusammenhangs von au-
Bermusikalischer Historie und innermusikali-
scher Entwicklung thematisiert. Gespannt war-
tet man nach der Lektiire dieses Bandes auf
eine Fortfithrung der Regionalforschung nicht
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nur in Baden-Wiirttemberg, gibt dieser Band
doch zahlreiche Anregungen fir eine interregi-
onal vernetzte Regionalforschung.

(Januar 2004) Joachim Kremer

Music in the Theater, Church, and Villa. Essays
in Honor of Robert Lamar Weaver and Norma
Wright Weaver. Edited by Susan PARISI. War-
ren (Michigan): Harmonie Park Press 2000.
XX, 324 8., Abb., Notenbeisp. (Detroit Mono-
graphs in Musicology. Volume 28.)

Mit der Festschrift werden zwei Wissen-
schaftler und ihr Lebenswerk, die Erforschung
des Florentiner Musik- und Theaterlebens, ge-
ehrt. Die Aufsatzsammlung trigt ihrem Inte-
ressenschwerpunkt Florenz bzw. Italien Rech-
nung. Als Ergidnzung seiner Forschungen zum
Florentiner Teatro della Pergola katalogisiert
William C. Holmes die Korrespondenz des Im-
presarios Luca Casimiro degli Albizzi, die so
prominente Briefpartner wie Antonio Vivaldi,
Nicola Porpora, Francesca Cuzzoni, Farinelli
und Senesino umfasst. Susan Parisi aktualisiert
das Wissen um Biographie und Opernschaffen
Ferdinando Rutinis (1763-1827) und legt eine
musikalisch-dramaturgische Analyse des In-
termezzos Le finte pazzie vor. Die erfolglose
Florentiner Erstauffihrung von Wolfgang
Amadeus Mozarts Zauberflote 1818 skizziert
Marcello de Angelis, erreicht aber nicht die
Differenziertheit fritherer Beitrige zur Mo-
zart-Rezeption dieser Zeit.

Umso interessanter sind die folgenden Auf-
sitze: Kathleen Kuzmick Hansell streicht die
Bedeutung der Mailinder Bihnenwerke fiir
Mozarts weitere Entwicklung als Musikdrama-
tiker heraus; sie erhellt die Produktionshinter-
grinde und die daraus resultierenden Revisio-
nen des Notentextes. Zusammenhinge zwi-
schen dem Wiederaufleben der Opera seria am
Ende des 18. Jahrhunderts und der Tragodien-
dichtung Vittorio Alfieris stellt Marita P. Mc-
Clymonds auf den Ebenen von Sujet und Asthe-
tik her. John A. Rice beschreibt die Urauffiih-
rung von Antonio Salieris La finta scema im
Wiener Burgtheater und die Experimente des
Librettisten Giovanni de Gamerra mit der
Opera buffa zwischen Comédie larmoyante
und Komddie. Carolyn Gianturco weist gat-
tungstypische Inszenierungsformen fiir Sere-
nata, Oratorium und Opera seria nach, wih-

Besprechungen - Eingegangene Schriften

rend Jonathan E. und Beth L. Glixons ,Biogra-
phie” des venezianischen Teatro S. Aponal in-
stitutionengeschichtliche ~ Aspekte  betont.
James Haar informiert iiber thematisch gebun-
dene Madrigalanthologien, und Caroline S.
Fruchtman zeichnet die mehrgleisige Karriere
des Londoner Architekten, Dramatikers und
Impresarios Sir John Vanbrugh in den Jahren
1696-1711 nach.

Erginzt wird der Band um die Edition eines
spatmittelalterlichen Musiktraktats aus dem
Klosterarchiv Ebstorf (Karl-Werner Gumpel)
und unbekannter Briefe Marco da Gaglianos
(Edmond Strainchamps) sowie Studien tber
die Vokalmusik des Mittelalters (Calvin M.
Bower, Lance W. Brunner), die mtihevolle Kon-
struktion der grofen Orgel in der St. Vitus-Ka-
thedrale in Prag (Lilian P. Pruett), Johann
Matthesons Beitrag zur Aufklirung (Ernest
Harriss II), historistische Tendenzen im Orato-
rium des 19. Jahrhunderts in Deutschland (Ho-
ward E. Smither|, die Bedeutung Wanda Lan-
dowskas fiir die Wiederentdeckung des Cem-
balos (Alice Hudnall Cash), Igor Strawinskys
Scénes de Ballet am Broadway (John Schuster-
Craig) und Henry Wolkings Ballett Forever
Yesterday, in dem der Komponist amerikani-
sche und europidische Kunst- und Volksmusik
synthetisiert (Jeanne Marie Belfy) sowie last
but not least ein Schriftenverzeichnis Robert
Weavers.

(Oktober 2003) Christine Siegert

Eingegangene Schriften

,Alte” Musik und , neue” Medien. Hrsg. von Jiirgen
ARNDT und Werner KEIL. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag2003. 263 S., Abb., Notenbeisp. (Diskor-
danzen. Studien zur neueren Musikgeschichte.
Band 14.)

WILLI APEL: Geschichte der Orgel- und Klavier-
musik bis 1700. Hrsg. und mit einem Nachwort verse-
hen von Siegbert RAMPE. Mit einer Bibliografie. [Re-
print der Ausgabe 1967.] Kassel u. a.: Birenreiter
2004.X, 817 S.

JURGEN ARNDT: Thelonious Monk und der Free
Jazz. Graz: Akademische Druck- u. Verlagsanstalt
2002. 276 S., Notenbeisp. (Beitrige zur Jazzfor-
schung.)
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Bach: Das Wohltemperierte Klavier I. Tradition -
Entstehung - Funktion - Analyse. Ulrich Siegele zum
70. Geburtstag. Hrsg. von Siegbert RAMPE. Min-
chen/Salzburg: Musikverlag Katzbichler 2002. 520 S.,
Abb., Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Schrif-
ten. Band 38.)

GUNTHER BECKER: ,im iibrigen...”. Texte zur
Musik 1954-2004. Hrsg. von Stefan FRICKE und Mi-
chael SCHWIERTZY. Saarbriicken: Pfau-Verlag
2004. 372 S., Notenbeisp. (Quellentexte zur Musik
des 20./21. Jahrhunderts. Band 9.1.)

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Die Musikautogra-
phe in 6ffentlichen Wiener Sammlungen. Bearbeitet
und hrsg. von Ingrid FUCHS. Tutzing: Hans Schnei-
der 2004. 286 S., Abb. (Veroffentlichungen des Ar-
chivs der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.
Band 4./Musikwissenschaftliche Schriften der Wie-
ner Beethoven-Gesellschaft. Band 1.)

THOMAS BETZWIESER: Sprechen und Singen:
Asthetik und Erscheinungsformen der Dialogoper.
Stuttgart/Weimar: Verlag]. B. Metzler 2002. XIII, 608
S., Notenbeisp.

Boris Blacher. Im Auftrag der Stiftung Archiv der
Akademie der Kunste hrsg. von Heribert HENRICH
und Thomas EICKHOFF. Hofheim: Wolke Verlag
2003. 241 S., Abb. (Archive zur Musik des 20. Jahr-
hunderts. Band 7.)

TATJANA BOHME-MEHNER: Die Oper als offe-
nes Autopoietisches System im Sinne Niklas Luh-
manns? Essen: Verlag Die Blaue Eule 2003. 352 S.,
Notenbeisp. (Musikwissenschaft/Musikpadagogik in
der Blauen Eule. Band 61.)

SIGLIND BRUHN: Saints in the Limelight. Repre-
sentations of the Religious Quest on the Post-1945
Operatic Stage. Hillsdale, NY: Pendragon Press 2003.
XXVI, 633 S., Abb., Notenbeisp. (Dimension & Di-
versity Series. No. 5.)

Das Bucharchiv Hans Schneider. Musikantiquari-
at und Verlag 1949-2002. Beitrige aus Monographi-
en. Beschrieben von Barbara BERGER und Helga KO-
NIG. Tutzing: Hans Schneider 2004. XI, 1220 S. (Ka-
taloge der Universititsbibliothek Eichstitt. Verlags-
archive. Band 4.)

Das Bucharchiv Hans Schneider. Musikantiquari-
at und Verlag 1949-2002. Beitrige aus Zeitschriften
und Zeitungen. Beschrieben von Barbara BERGER
und Helga KONIG. Tutzing: Hans Schneider 2004. S.
555-1092. (Kataloge der Universititsbibliothek Eich-
stitt. Verlagsarchive. Band 5.)

Das Bucharchiv Hans Schneider. Musikantiquari-
atund Verlag 1949-2002. Namensregister und Abbil-
dungen. Beschrieben von Barbara BERGER und Helga
KONIG. Tutzing: Hans Schneider 2004. S. 1101-
1220. (Kataloge der Universititsbibliothek Eichstitt.
Verlagsarchive. Band 6.)
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Cicilianismus in Tirol. Finfzehntes Symposion
2002. Brixner Initiative Musik und Kirche. Redakti-
on: Josef LANZ und Konrad EICHBICHLER. Brixen:
Verlag A. Weger 2003. 205 S., Abb., Notenbeisp.

CORINA CADUFF: Die Literarisierung von Musik
und bildender Kunst um 1800. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag 2003. 386 S., Abb.

MARCEL DOBBERSTEIN: Kultur der Unsterb-
lichkeit. Eine Reise zu den Griinden des Singens und
Sagens. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang 2004. VI,
320S., Abb.

Johann Friedrich Fasch und der italienische Stil.
Bericht tiber die Internationale Wissenschaftliche
Konferenz am 4. und 5. April 2003 im Rahmen der 8.
Internationalen Fasch-Festtage in Zerbst. Hrsg. von
der Internationalen Fasch-Gesellschaft e.V. Zerbst.
Dessau: Anhalt-Edition 2003. 272 S., Abb., Noten-
beisp. (Fasch-Studien. Band IX.)

LUDWIG FINSCHER: Mozarts Violinsonaten.
Winterthur: Amadeus 2003. 32 S., Abb., Notenbeisp.
(Hundertachtundachtzigstes Neujahrsblatt der All-
gemeinen Musikgesellschaft Ziirich Auf das Jahr
2004.)

,Fundament aller Clavirten Instrumenten” — Das
Clavichord. Symposium im Rahmen der 26. Tage Al-
ter Musik in Herne 2001. Veranstalter und Herausge-
ber: Stadt Herne. Redaktion: Christian AHRENS und
Gregor KLINKE. Miinchen/Salzburg: Musikverlag
Katzbichler 2003. 181 S., Abb.

FRIEDRICH GEIGER: Musik in zwei Diktaturen.
Verfolgung von Komponisten unter Hitler und Stalin.
Kassel u. a.: Barenreiter 2004. 273 S., Abb., Noten-
beisp.

INES GRIMM: Eduard Hanslicks Prager Zeit. Frii-
he Wurzeln seiner Schrift ,Vom Musikalisch-Scho-
nen”. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2003. 183 S., Abb.

WILFRIED GRUHN: Geschichte der Musiker-
zichung. Eine Kultur- und Sozialgeschichte vom Ge-
sangsunterricht der Aufklirungspidagogik zu isthe-
tisch-kultureller Bildung. 2., iiberarbeitete und erwei-
terte Auflage. Hofheim: Wolke Verlag 2003. 458 S.,
Abb.

Handbuch der Musikinstrumentenkunde. Be-
griindet durch Erich VALENTIN. Véllig neu erarbei-
tete Ausgabe. Kassel: Gustav Bosse Verlag 2004. 417
S., Abb., Notenbeisp.

Handworterbuch der musikalischen Terminolo-
gie. 35. Auslieferung, Sommer 2003. Hrsg. nach Hans
Heinrich EGGEBRECHT von Albrecht RIETHMUL-
LER. Schriftleitung: Markus BANDUR. Stuttgart:
Franz Steiner Verlag 2003.

CHRISTIN HEITMANN: Die Orchester- und
Kammermusik von Louise Farrenc vor dem Hinter-

grund der zeitgenossischen Sonatentheorie. Wil-
helmshaven: Florian Noetzel Verlag 2004. 319 S.,
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Notenbeisp. (Veroffentlichungen zur Musikfor-

schung. Band 20.)

Historische Orgeln im Ruhrgebiet. Eine CD-Doku-
mentation von Christian AHRENS, Sven DIERKE,
Stefan GRUSCHKA. Design und Programmierung
Johan MALAN. CD.

WOLFGANG HUFSCHMIDT: Denken in To-
nen. Eine Einfihrung in die Musik als Komposition.
Saarbriicken: Pfau-Verlag 2004. 342 S., Notenbeisp.

The Italian Viola da Gamba. Proceedings of the In-
ternational Symposium on the Italian Viola da Gam-
ba, Magnano, Italy 29 April — 1 May 2000. Edited by
Christophe COIN und Susan ORLANDO. Solignac/
Torino: Edition ensemble Baroque de Limoges/Edizi-
oni Angolo Manzoni 2002. 223 S., Abb.

Charles Ives. Hrsg. von Ulrich Tadday. Miinchen:
edition text + kritik im Richard Boorberg Verlag 2004.
130 S., Notenbeisp. (Musik-Konzepte. Neue Folge.
Heft 123.)

PETER JOST: Instrumentation. Geschichte und
Wandel des Orchesterklanges. Kassel u. a.: Birenrei-
ter 2004. 171 S., Notenbeisp. (Birenreiter Studienbii-
cher Musik. Band 13.)

NINA-MARIA JAKLITSCH: Manolis Kalomiris
(1883-1962), Nikos Skalkottas (1904-1949). Grie-
chische Kunstmusik zwischen Nationalschule und
Moderne. Tutzing: Hans Schneider 2003. 372 S.,
Notenbeisp. (Studien zur Musikwissenschaft.
Band 51.)

CHRISTIAN KADEN: Das Unerhorte und das
Unhorbare. Was Musik ist, was Musik sein kann.
Kassel: Biarenreiter/ Stuttgart: J. B. Metzler 2004. 329
S., Abb., Notenbeisp.

MICHAEL KLAPER: Die Musikgeschichte der Ab-
tei Reichenau im 10. und 11. Jahrhundert. Wiesba-
den: Franz Steiner Verlag 2003. 322 S., Abb., Noten-
beisp. (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band 52.)

Komposition und Musikwissenschaft im Dialog ITI
(1999-2001). Mit Beitrigen von Toshio Hosokawa,
Mauricio Kagel, Gottfried Michael Koenig, Flo Mene-
zes, Younghi Pagh-Paan, Jean-Claude Risset, Makoto
Shinohara und Daniel Teruggi. Hrsg. von Imke
MISCH und Christoph von BLUMRODER. Redakti-
on: Jan Simon GRINTSCH. Minster: LIT Verlag
2003. VII, 201 S., Abb., Notenbeisp. (Signale aus
Koln. Beitrige zur Musik der Zeit. Band 6.)

Komposition und Musikwissenschaft im Dialog IV
(2000-2003). Frangois Bayle: L’'image de son/Klang-
bilder. Technique de mon écoute/Technik meines
Horens. Zweisprachige Edition Franzosisch und
Deutsch mit Klangbeispielen auf einer Compact Disc.
Hrsg. von Imke MISCH und Christoph von
BLUMRODER. Redaktion: Anne KERSTING.
Miinster: LIT Verlag 2003. XI, 234 S., Abb., CD (Sig-
nale aus Koln. Beitriage zur Musik der Zeit. Band 8.)

Eingegangene Schriften

Kunst - Fest - Kanon. Inklusion und Exklusion in
Gesellschaft und Kultur. In Zusammenarbeit mit der
Staatsoper Unter den Linden hrsg. von Hermann
DANUSER und Herfried MUNKLER. Schliengen:
Edition Argus 2004. 165 S., Abb.

Kunst und Kunstlichkeit. Zum Verhiltnis von
Technologie und kiinstlerischer Kreativitit. Kollo-
quium des Dresdner Zentrums fiir zeitgenossische
Musik 4.-5. Oktober 2001 im Rahmen der
15. Dresdner Tage der zeitgenossischen Musik.
Hrsg. von Frank GEISSLER, Redaktionelle Mitarbeit
Sylvia FREYDANK. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2003.
161 S., Abb., Notenbeisp.

MARINA LINARES: Analyse abstrakter Malerei
(Pollock): strukturelle Vergleiche von Bild- und Ton-
kompositionen. Essen: Verlag Die Blaue Eule 2003.
397 S., Abb., Notenbeisp. (Kunstwissenschaft in der
Blauen Eule. Band 18.)

DIETER MACK: Zeitgenossische Musik in Indo-
nesien. Zwischen lokalen Traditionen, nationalen
Verpflichtungen und internationalen Einfliissen. Hil-
desheim u. a.: Georg Olms Verlag 2004. 548 S., Abb.,
Notenbeisp., CD (Studien und Materialien zur Mu-
sikwissenschaft. Band 32.)

SUSANNE MAUTZ: ,Al decoro dell’opera ed al
gusto dell’auditore”. Intermedien im italienischen
Theater der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Ber-
lin: Logos Verlag 2003. 261 S., Notenbeisp.

Meisterwerke neu gehort. Ein kleiner Kanon der
Musik. 14 Werkportrits. Hrsg. von Hans-Joachim
HINRICHSEN und Laurenz LUTTEKEN. Kassel
u. a.: Barenreiter 2004. 334 S., Abb., Notenbeisp.

THOMAS MENRATH: Das Unlehrbare als me-
thodischer Gegenstand. Studien zu Grundbegriffen
der Klaviermethodik von Carl Adolf Martienssen.
137 S. (Forum Musikpidagogik. Band 57. Berliner
Schriften.)

GERTRUD MEYER-DENKMANN: Mehr als nur
Tone. Aspekte des Gestischen in neuer Musik und im
Musiktheater. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2003.
109 S., Abb., Notenbeisp.

HEIDRUN MILLER: Friedrich Zehm. Komponist
zwischen Tradition und Moderne. Mainz: Are Editi-
on 2003. XI, 350 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften zur
Musikwissenschaft. Band 8.)

ULRICH MOSCH: Musikalisches Horen serieller
Musik. Untersuchungen am Beispiel von Pierre Bou-
lez’ ,Le Marteau sans maitre”. Saarbriicken: Pfau-Ver-
lag 2004. 381 S., Notenbeisp.

Mozart-Jahrbuch 2001 des Zentralinstituts fiir Mo-
zart-Forschung der Internationalen Stiftung Mozarte-
um Salzburg. Bericht tiber das Mozart-Symposion zum
Gedenken an Wolfgang Plath (1930-1995), Augsburg,
13. bis 16. Juni 2000. Hrsg. von Marianne DANCK-
WARDT und Wolf-Dieter SEIFFERT. Kassel u. a.:
Birenreiter 2003. XIV, 506 S., Abb., Notenbeisp.
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Mozart-Jahrbuch 2002 des Zentralinstituts fiir
Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung Mo-
zarteum Salzburg. Redaktion: Konrad KUSTER und
Elisabeth FOHRENBACH. Kassel u. a.: Birenreiter
2003. VIII, 190 S., Abb., Notenbeisp.

MARTIN MUNCH: Die Klaviersonaten und spi-
ten Préludes Alexander Skrjabins. Wechselbeziehun-
gen zwischen Harmonik und Melodik. Berlin: Verlag
Ernst Kuhn 2004. XXII, 295 S., Notenbeisp. (musico-
logica berolinensia. Band 11.)

On the Music of Stefan Wolpe. Essays and Recollec-
tions. Edited by Austin CLARKSON. Hillsdale, NY:
Pendragon Press 2003. XII, 371 S., Abb., Notenbeisp.
(Dimension & Diversity Series. No. 6.)

Neues zur Orgelspiellehre des 15. Jahrhunderts.
Hrsg. von Theodor GOLLNER. Miinchen: Verlag der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften 2003. 88
S., Abb., Notenbeisp.

SUSANNE NIEDERMAYR/CHRISTIAN SCHEIB:
Europiische Meridiane — Neue Musik Territorien. Re-
portagen aus Lindern im Umbruch. Saarbriicken: Pfau-
Verlag 2003. 200 S., Abb.

Carl Nielsen Studies. Volume I. 2003. Edited by
David FANNING, Daniel GRIMLEY and Niels
KRABBE. Copenhagen: The Royal Library 2003.
188 S., Abb., Notenbeisp.

Johann Friedrich Reichardt (1752-1814). Zwi-
schen Anpassung und Provokation. Goethes Lieder
und Singspiele in Reichardts Vertonung. Bericht tiber
die wissenschaftlichen Konferenzen in Halle anliss-
lich des 250. Geburtstages 2002 und zum Goethejahr
1999. Halle an der Saale: Hindel-Haus 2003. 496 S.,
Abb., Notenbeisp. (Schriften des Hindel-Hauses in
Halle. Band 19.)

Johann Friedrich Reichardt und die Literatur.
Komponieren — Korrespondieren — Publizieren. Hrsg.
von Walter SALMEN. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2003. 466 S., Abb., Notenbeisp.

NIKOLAI RIMSKY-KORSAKOW: Kleinere mu-
siktheoretische Schriften und Fragmente. Mit einem
Reprint von Rimsky-Korsakows ,Praktischem Lehr-
buch der Harmonie” in der deutschen Ubersetzung
von Hans Schmidt (Leipzig 1913). Hrsg. von Ernst
KUHN. Aus dem Russischen tiibersetzt von Ernst
KUHN und Sigrid NEEF. Mit einem Originalbeitrag
von Andreas WEHRMEYER: ,Zur historischen Stel-
lung und Bedeutung von Nikolai Rimsky-Korsakows
Harmonielehre”. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2004.
VIII, 314 S., Notenbeisp. (studia slavica musicologica.
Band 16.)

CLEMENS RISI: Auf dem Weg zu einem italieni-
schen Musikdrama. Konzeption, Inszenierung und
Rezeption des ,,melodramma” vor 1850 bei Saverio
Mercadante und Giovanni Pacini. Tutzing: Hans
Schneider 2004. X, 518 S., Abb., Notenbeisp. (Main-
zer Studien zur Musikwissenschaft. Band 42.)
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THOMAS ROSCH: Die Musik in den griechischen
Tragddien von Carl Orff. Tutzing: Hans Schneider
2003. 214 S., Notenbeisp. (Miinchner Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte. Band 59.)

JORG ROTHKAMM: Gustav Mahlers Zehnte
Symphonie. Entstehung, Analyse, Rezeption. Frank-
furtam Mainu. a.: Peter Lang 2003. 343 S., Abb., No-
tenbeisp.

ALEXANDER ROVENKO: Grundlagen der Eng-
fihrungskontrapunktik (dargestellt an Beispielen
von der klassischen Vokalpolyphonie bis zur Moder-
ne). Hrsg. von Otfried BUSING und Andreas WEHR-
MEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2004. XXIII,
241 S., Notenbeisp. (musicologica berolinensia.
Band 12.)

ALMUT RUNGE-WOLL: Die Komponistin Emilie
Mayer (1812-1883). Studien zu Leben und Werk.
Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang 2003. 336 S., No-
tenbeisp. (Europiische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI: Musikwissenschaft. Band 234.)

WOLFGANG SANDBERGER/STEFAN WEY-
MAR: Johannes Brahms. Zeichen, Bilder, Phantasi-
en. Eine Ausstellung des Brahms-Instituts an der
Musikhochschule Libeck. Libeck: Brahms-Institut
2004. 107 S., Abb.

KATELIJNE SCHILTZ: , Vulgari orecchie — purgate
orecchie”. De relatie tussen publiek en muziek in het
Venetiaanse motetoeuvre van Adriaan Willaert. Leu-
ven: Universitaire Pers Leuven 2003. 267 S., Noten-
beisp., Notenbeilage (Symbolae. Series B. Volu-
me 31.)

Robert Schumann gewidmet. Festschrift zum 25-
jihrigen Bestehen der Robert-Schumann-Gesell-
schaft e. V., Disseldorf. Hrsg. von Irmgard
KNECHTGES-OBRECHT im Auftrag der Robert-
Schumann-Gesellschaft Diusseldorf. Koln: Verlag
Dohr 2004. 117 S., Abb.

Schiitz-Jahrbuch. 25. Jahrgang 2003. Im Auftrage
der Internationalen Heinrich Schiitz-Gesellschaft
hrsg. von Walter WERBECK in Verbindung mit Wer-
ner BREIG, Friedhelm KRUMMACHER, Eva LIN-
FIELD und Wolfram STEUDE. Kassel u. a.: Barenrei-
ter 2003. 143 S., Notenbeisp.

KERSTIN-MARTINA SEIDEL: Musikpidagogi-
sche und -therapeutische Moglichkeiten bei der Be-
handlung von Redestérungen. Kéln: Verlag Dohr
2003. 231 S., Abb.

OTFRIED VON STEUBER: Philipp Dulichius. Le-
ben und Werk. Mit thematischem Werkverzeichnis.
Kassel u. a.: Birenreiter 2003. 426 S., Abb. (Marburger
Beitrage zur Musikwissenschaft. Band 10.)

Richard Strauss-Blitter. Wien, Dezember 2003.
Neue Folge, Heft 50. Hrsg. von der Internationalen
Richard Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Giinter
BROSCHE. Tutzing: Hans Schneider 2003. 172 S.,
Abb., Notenbeisp.
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Das Streichquartett in der ersten Hailfte des
20. Jahrhunderts. Bericht tiber das dritte Internatio-
nale Symposium Othmar Schoeck in Ziirich, 19. und
20. Oktober 2001. Hrsg. von Beat A. FOLLMI. In Zu-
sammenarbeit mit Michael BAUMGARTNER. Tut-
zing: Hans Schneider 2004. 331 S., Abb., Notenbeisp.
(Schriftenreihe der Othmar Schoeck-Gesellschaft.
Heft 4.)

PETER SUHRING: Der Rhythmus der Trobadors.
Zur Archiologie einer Interpretationsgeschichte.
Berlin: Logos Verlag 2003. 188 S. (Berliner Arbeiten
zur Erziehungs- und Kulturwissenschaft. Band 16.)

Synisthesie in der Musik — Musik in der Synisthe-
sie. Vortrige und Referate wihrend der Jahrestagung
2002 der Gesellschaft fiir Musikforschung in Diissel-
dorf (25.-28. September 2002) an der Robert-Schu-
mann-Hochschule. Hrsg. von Volker KALISCH. Es-
sen: Verlag Die Blaue Eule 2004. 185 S., Abb., Noten-
beisp. (Musik-Kultur. Band 11.)

ASTRID TSCHENSE: Goethe-Gedichte in Schu-
berts Vertonungen. Komposition als Textinterpreta-
tion. Hamburg: von Bockel Verlag 2004. 547 S., No-
tenbeisp.

LOUIS VIERNE: Meine Erinnerungen. Ins Deut-
sche tbersetzt und hrsg. von Hans STEINHAUS.
Koln: Verlag Dohr 2004. 190 S., Abb., Notenbeisp.

OLIVER VOGEL: Der romantische Weg im Friih-
werk von Hector Berlioz. Wiesbaden: Franz Steiner
Verlag 2003. 385 S., Notenbeisp. (Beihefte zum Ar-
chiv fiir Musikwissenschaft. Band 53.)

Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik sei-
ner Zeit. Hrsg. von Dagmar BECK und Frank ZIEG-
LER. Mainz u. a.: Schott Musik International 2003.
332 S., Abb., Notenbeisp. (Weber-Studien. Band 7.)

IRIS WINKLER: Giovanni Simone Mayr in Vene-
dig. Miinchen/Salzburg: Musikverlag Katzbichler
2003. 177 S., Abb., Notenbeisp. (Mayr-Studien.
Band 4.)

Eingegangene Notenausgaben

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Han-
del-Ausgabe. Serie II: Opern, Band 23: Lotario. Opera
in tre atti HWV 26. Hrsg. von Michael PACHOLKE.
Kassel u. a.: Birenreiter 2003. LIV, 246 S., Faks.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Han-
del-Ausgabe. Serie IT: Opern, Band 39: Serse. Opera in
tre atti HWV 40. Hrsg. von Terence BEST. Kasselu. a.:
Birenreiter 2003. LVII, 243 S., Faks.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe I, Band 9: Sinfoni-
enum 1777-1779. Hrsg. von Stephen C. FISHER in
Verbindung mit Sonja GERLACH. Miinchen:
G. Henle Verlag 2002. XVIII, 280 S., Faks.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XII, Band 6:
Streichquartette ,Opus 76", ,Opus 77” und , Opus

Eingegangene Notenausgaben - Mitteilungen

103". Hrsg. von Horst WALTER. Mit Vorarbeiten von
Lars SCHMIDT-THIEME. Miinchen: G. Henle Ver-
lag 2003. XVI, 227 S., Faks.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie II: Bithnenwerke, Band 3: Die Freunde
von Salamanka D 326. Vorgelegt von Marco BEGHEL-
LI. Kassel u. a.: Barenreiter 2003. XXI, 329 S., Faks.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie VII: Klaviermusik, Abteilung 2: Werke
fur Klavier zu zwei Hinden, Band 2: Klaviersonaten II.
Vorgelegt von Walburga LITSCHAUER. Kassel u. a.:
Birenreiter 2003. XXII, 216 S., Faks.

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Roderich FUHRMANN am 24. August
2003,
Dr. Constanze NATOSEVIC am 27. Mirz 2004.

Wir gratulieren:

Dr. Rudolf ELVERS zum 80. Geburtstag am
18. Mai,

Prof. Dr. Rolf DAMMANN zum 75. Geburtstag
am 6. Mai,

Prof. Dr. Peter GULKE zum 70. Geburtstag am
29. April,

Prof. Dr. Rainer FANSELAU zum 70. Geburtstag
am 8. Mai.

*

Dr. Bettina SCHLUTER hat sich im Juli 2003 an
der Universitit Bonn fiir das Fach Musikwissen-
schaft sowie fiir das Fach Medienwissenschaft habi-
litiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautet
,Murmurs of Earth”. Musik und Sound in aktuellen
Strategien isthetischer Praxis und wissenschaftli-
cher Reflexion.

Dr. Helmut BRENNER hat sich im Februar 2004
an der Universitit des Saarlandes fir das Fach
Musikethnologie und Popularmusik habilitiert. Das
Thema seiner Habilitationsschrift lautet Marimbas
in Lateinamerika. Historische Fakten und Status
quo der Marimbatraditionen in Mexiko, Guatemala,
Belize, Honduras, El Salvador, Nicaragua, Costa
Rica, Kolumbien, Ecuador und Brasilien.

Die Musikgeschichtliche Kommission hat auf ih-
rer Sitzung am 8. Mirz 2004 in Kassel Prof. Dr.
Lothar SCHMIDT, Marburg, zu ihrem neuen Mit-
glied gewihlt. Weiterhin wurden zahlreiche Maf3-
nahmen zur Abwendung der existenzbedrohenden
Mittelkiirzungen fir das Deutsche Musikgeschicht-
liche Archiv in Kassel eingeleitet. Nihere Informati-
onen und Moglichkeiten zur Unterstiitzung unter
www.musikgeschichtliche-kommission.de und un-
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ter www.dmga.de. Zudem konnten konkrete Pla-
nungen fiir ein Nachfolgeprojekt fiir das Erbe deut-
scher Musik aufgenommen werden.

Am Institut fiir Musikwissenschaft der Universi-
tit Wiirzburg und am Joseph Haydn-Institut Koln
haben die Arbeiten an einem von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft geforderten Projekt zum
Thema ,Joseph Haydns Bearbeitungen von Arien
anderer Komponisten” begonnen. Sie stehen unter
Leitung von Prof. Dr. Ulrich Konrad und Dr. Armin
Raab. Ziel der Forschungen ist eine umfassende Be-
standsaufnahme und exakte Abgrenzung des Mate-
rialbestandes sowie eine Darstellung der Bearbei-
tungsprozesse, aber auch eine genaue Bewertung der
musikalischen und dramaturgischen Auswirkungen
solcher Eingriffe. Hinweise auf Forschungen zu ver-
gleichbaren Themen aus der Opernforschung des
18. Jahrhunderts werden gerne entgegengenom-
men; aullerdem sind die Mitarbeiter zu einem regen
Austausch mit in- und auslindischen Studenten
und Kollegen bereit. Interessierte mogen sich an ei-
nes der Institute oder an die Projektmitarbeiterin
Dr. des. Christine Siegert wenden, E-Mail: ulrich.
konrad@mail.uni-wuerzburg.de oder haydn-institut
@t-online.de.

Die Musikhistorische Kommission der Baye-
rischen Akademie der Wissenschaften veranstaltet
in Verbindung mit der Gesellschaft fiir Bayerische
Musikgeschichte vom 2. bis 4. August 2004 ein
internationales wissenschaftliches Symposium , Die
Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhunderts im euro-
pédischen Kontext”. Veranstaltungsort ist das Orff-
Zentrum Minchen, Kaulbachstr. 16, 80539
Miinchen. Informationen: B.Schmid@]lrz.badw-
muenchen.de.

In Kooperation mit dem Institut Frangais de Co-
logne veranstalten das Kulturwissenschaftlichen
Forschungskolleg ,,Medien und kulturelle Kommu-
nikation” der Universitidt zu Koln und die Pariser
,Groupe de Recherches Musicales de I'Institut Nati-
onal de I'’Audiovisuel” (INA-GRM) vom 7. bis 9.
Oktober 2004 eine Konferenz zum Thema ,Audivi-
sionen 2004”. In der Sektion ,Raum” wird sich die
Konferenz zunichst der eingehenden Erorterung des
musikalischen und gebirdensprachlichen Raumes
im Werk des Komponisten Helmut Oehring wid-
men und in einer zweiten Podiumsdiskussion die
kompositionstheoretische und -isthetische Rele-
vanz des Raumes fiir die elektroakustische Musik
untersuchen. Die Sektion ,,Mouvement” diskutiert
ausgehend von interaktiven Multimediasystemen
medientheoretische, dsthetische und praktische
Perspektiven der Mensch-Maschine-Interaktion in
der digitalen Kunst. Um sich dem Phinomen der
Klangfarbe sowie deren unterschiedlichen kiinstleri-
schen Formatierungsweisen aus interdisziplindrer
Perspektive nihern zu koénnen, wird die Sektion
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,Sound” Experten aus Musikwissenschaft, Film und
Klangforschung im Gesprich zusammenfithren.
Roundtable-Diskussionen  international renom-
mierter Forscher und Komponisten sowie eine ei-
gens fiir das Symposion konzipierte Ausstellungsga-
lerie ero6ffnen Einblicke in gegenwairtige Forschung
und Praxis. Dartber hinaus priasentieren Protagonis-
ten dreier Generationen der elektroakustischen Mu-
sik neueste Kompositionen (fiinf Urauffithrungen
und deutsche Erstauffiihrungen) mit dem Acousmo-
nium. Aufgefithrt werden unter anderem Werke von
Daniel Teruggi, Francois Bayle, Jean-Claude Risset,
Ludger Briimmer, Flo Menezes, Hans Tutschku und
Denis Smalley.

Das musikwissenschaftliche Seminar der Univer-
sitit Heidelberg veranstaltet am 20. November 2004
eine internationale Konferenz mit dem Thema , Das
Leiden an der Zeit. Zeitgestaltung als strukturelles
Prinzip in den Kompositionen Jean Barraqués und
Klaus Hubers”. Sie ist eingebettet in das Festival
,LINKS — Heidelberger Biennale fiir Neue Musik”,
das in diesem Jahr unter dem Motto ,Im Dialog der
Zeiten. Neue Musik und Zeitlichkeit” steht und
vom 19. bis 21. November 2004 stattfindet. Infor-
mationen: Musikwissenschaftliches Seminar der
Universitit Heidelberg, Augustinergasse 7, 69117
Heidelberg, Tel.: 06221/54 27 82, Fax: 06221/
54 27 87, E-Mail: musikwissenschaft@urz.uni-
heidelberg.de; Internet: www.links-heidelberg.de/.

Vom 6. bis zum 10. Dezember 2004 findet am
Institut fir Musik und ihre Didaktik der Universitit
Dortmund unter der wissenschaftlichen Leitung
von Prof. Dr. Michael Stegemann ein internationa-
les Symposion zum Thema ,W. A. Mozarts Don
Giovanni — Fragen der Interpretation und Auffiih-
rungsgeschichte” statt. Ziel dieses Symposions ist
es, eine Briicke zwischen Musikwissenschaft und
(moderner wie historischer) Auffithrungspraxis zu
schlagen, deren Erkenntnisse und Standpunkte sich
seit langem parallel zueinander bewegen und weiter-
entwickeln. So wird z. B. René Jacobs (der 2005 Don
Giovanni in einer Neuproduktion am Pariser Théat-
re des Champs-Elysées herausbringt) iiber die Pers-
pektiven vokaler Verzierungen und der Rezitativ-In-
terpretation referieren, wihrend Werner Ehrhardt
Fragen der Orchesterpraxis und Gerald Hambitzer
Aspekte der Rezitativbegleitung erortern. Weitere
Referenten: Attila Csampai, Constantin Floros, Jir-
gen Kesting, Norbert Miller, Dieter David Scholz,
Neal Zaslaw, Martin Zenck u. a. Im Umfeld des
Symposions wird Christoph Prégardien einen Work-
shop zur Interpretation der Partie des Don Ottavio
abhalten. Die Teilnahme ist kostenlos; weitere
Informationen bei Dr. Klaus Oehl, Institut fiir Mu-
sik und ihre Didaktik der Universitit Dortmund,
Emil-Figge-Str. 50, 44227 Dortmund, Tel. 0231/
755-6538, E-Mail: klaus.oehl@udo.edu.
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The Journal of Film Music bereitet eine Sonder-  fremdung etc. verindern. Einsendungen werden bis
nummer zum Thema , Transformations Classical ~—zum 1. September 2004 angenommen. Kontakt:
Music in Films”vor. Wir sind besonders interessiert ~ Tobias Plebuch, Department of Music, Stanford
an Essays zu Rezeptionsformen klassischer Musik  University, Stanford, CA 94305-3076, USA; E-Mail:
im Film, die musikalisches Horen herausfordern  plebuch@stanford.edu; Internet: www.stanford.edu
und durch Rekontextualisierung, Bearbeitung, Ver-  /group/filmmusic/cfs.htm.

Die Autoren der Beitrage

RYSZARD DANIEL GOLIANEK, geb. 1963 in Ukta (Polen), studierte Musikwissenschaft an der Adam-
Mickiewicz-Universitit in Poznan (Posen), Polen (Magisterium 1988, Doktorat 1993, Habilitation 2000) und
Violoncellspielen an der Ignacy-Jan-Paderewski-Musikakademie in Poznai (Magisterium 1989). Seit 1987
arbeitet er im Musikwissenschaftlichen Institut der Adam-Mickiewicz-Universitit in Poznar (derzeit als
Adjunkt), seit 1999 unterrichtet er auch an der Musikhochschule in £.6dZ. Buchveroffentlichungen: Drama-
turgia kwartetow smyczkowych Dymitra Szostakowicza [,Die Dramaturgie der Streichquartette Dmitri
Schostakowitschs”], Poznari 1995; Muzyka programowa XIX wieku. Idea i interpretacja [,Die Programm-
musik des 19. Jahrhunderts. Idee und Interpretation”|, Poznani 1998; Dziela muzyczne Juliusza Zarbskiego.
Chronologiczny katalog tematyczny / The Musical Works of Juliusz Zarebski. Chronological Thematic
Catalogue, Poznari 2002.

HIROMI HOSHINO, geb. 1967 in Kumamot (Japan), studierte Musikwissenschaft an der Staatlichen
Universitit fir bildende Kiinste und Musik, Tokyo, 1990-1992 als Stipendiatin der International Rotary
Foundation an der FU Berlin und 1996-1998 als DAAD-Stipendiatin an der Christian-Albrechts-Universitit
zu Kiel. 2000 Promotion in Tokyo mit einer Arbeit tiber die Entstehungsgeschichte der Schottischen Sym-
phonie von Felix Mendelssohn Bartholdy. 1999-2001 Research Fellow of the Japan Society for the Promo-
tion of Science, 2001 Assistant Professor und seit 2002 Associate Professor for Musicology an der Rikkyo-
University, Tokyo. Veréffentlichungen zu Mendelssohn und seiner Musik (sowohl auf Japanisch als auch auf
Deutsch). Seit 2001 Forschungsauftrag der Tamagawa-Universitit, Tokyo. Demnichst Herausgabe einer
Faksimile-Edition des autographen Klavierauszugs der ersten Walpurgisnacht (Besitz der Tamagawa-Univer-
sitit) mit Kommentar.

RAINER NAGELE, geb. 1960 in Bad Cannstatt, studierte Musikwissenschaft und Neuere Deutsche Lite-
ratur in Tibingen, M. A. 1989, Promotion 1992 mit Peter Joseph von Lindpaintner: Sein Leben und Werk.
Ein Beitrag zur Typologie des Kapellmeisters im 19. Jahrhundert (= Tiibinger Beitridge zur Musikwissenschaft
14), Tutzing 1993. Leiter der Musiksammlung der Wiirttembergischen Landesbibliothek, Stuttgart. Langjih-
rig Schriftleiter des Jahrbuchs Musik in Baden-Wiirttemberg (zusammen mit Georg Gilinther). Neueste
Veroffentlichung: Peter von Lindpaintner (1791-1856): Briefe. Gesamtausgabe. Mit einem Quellenverzeich-
nis (= Hainholz Musikwissenschaft 1), Gottingen 2002.

MARKUS RATHEY, geb. 1968 in Herford, studierte ev. Theologie an der Kirchlichen Hochschule Bethel
und Musikwissenschaft, ev. Theologie, Germanistik und Skandinavistik an der Westfilischen Wilhelms-
Universitit Munster. 1998 Promotion mit der Dissertation Johann Rudolph Ahle (1625-1673). Lebensweg
und Schaffen, Eisenach 1999. 1998-2000 Postdoktorand des Graduiertenkollegs ,Geistliches Lied und Kir-
chenlied” an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz; 2000-2001 dort Wiss. Mitarbeiter am Musikwis-
senschaftlichen Institut. 2002-2003 Wiss. Mitarbeiter bei der Sichsischen Akademie der Wissenschaften
(Leipzig) im Rahmen des Projekts ,Bach-Repertorium” und der Ausgabe der Werke C.P.E. Bachs. Seit 2003
Assistant Professor fiir Musikgeschichte am Institute of Sacred Music der Yale University, New Haven.

ERICH REIMER, geb. 1940 in Menden (Sauerland), studierte Musikwissenschaft und Germanistik sowie
Schul- und Kirchenmusik in Freiburg i. Br.; Promotion 1969; 1970-1976 Wissenschaftlicher Mitarbeiter am
Handwérterbuch der musikalischen Terminologie; 1976-1980 Dozent, 1980-1986 Professor fir Musikge-
schichte an der Universitit Gieflen, dort Habilitation 1986 (Die Hofmusik in Deutschland 1500-1800.
Wandlungen einer Institution, Wilhelmshaven 1991); seit 1991 Professor fiir Historische Musikwissen-
schaft an der Hochschule fir Musik Kéln; zuletzt erschien von ihm: Vom Bibeltext zur Oratorienszene.
Textbearbeitung und Textvertonung in Felix Mendelssohn Bartholdys ,Paulus’ und ,Elias’, K6ln 2002.



