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,Der Gléckner von Notre-Dame*

Spielrdaume und Problematik der Schauspielmusikpraxis um
die Mitte des 19. Jahrhunderts an einem Beispiel aus dem
Stuttgarter Hoftheater*

von Andreas Miinzmay, Stuttgart

1925 legte Adolf Aber mit einer Reihe vor allem am Repertoire  klassischer’ Texte
ausgerichteter musikwissenschaftlicher Vortrige den Grund fir eine auch fiir das 19.
Jahrhundert als Desiderat erkannte Erforschung der Schauspielmusikpraxis.! Neben
Untersuchungen zu Shakespeare- und Faust-Vertonungen — noch heute neben Schiller
und dem Repertoire der Antike bevorzugte Gegenstinde der Schauspielmusikforschung?
— nahm er eine Typisierung von Musik im Schauspiel vor, die von der ,Biithnen- oder
Incidenzmusik” tiber , Schauspielmusik im weiteren Sinne des Wortes”, die

,mit musikalischen Mitteln die Handlung auszudeuten, ihren Stimmungsgehalt zu vertiefen und Uberginge zwischen
den einzelnen Teilen des Schauspiels zu schaffen” versucht, bis zur , Einleitungs-, Zwischenakts- und SchluBmusik [...],
die tiberhaupt in keinem inneren Zusammenhang mit dem aufgefithrten Schauspiel steht, sondern rein als Fillwerk fiir
die Pausen, bzw. als Eroffnungs- und Schluffmusik im Theater verwendet wird”,

reicht. Detlef Altenburg mahnt wiederholt die Erforschung dieses Typs phatischer
,Musik im Schauspielhaus”3 im Rahmen bithnentechnischer Voraussetzungen (z. B.
Umbau, Vorhang) an.* Wie das hier untersuchte Stuttgarter Beispiel zeigt, ist aber
gerade dieser Typ als ,bis in die Jahrhundertmitte herrschende Konvention”® unter
bestimmten Umstinden auch im Kontext der ,analogen”®, d. h. handlungsbezogenen

* Schriftfassung eines am 27.9.2003 im Rahmen der Jahrestagung der GIM in Liibeck gehaltenen Vortrages.

! Gesammelt erschienen als Adolf Aber, Die Musik im Schauspiel. Geschichtliches und Asthetisches, Leipzig 1926.

2 Ansitze zu einer Ausweitung der Forschungsgegenstinde auf heute nicht mehr bekanntes Theaterrepertoire der ersten
Hiilfte des 19. Jh. finden sich v. a. in der Weber- und in der Mendelssohn-Forschung bzw. deren Umfeld, vgl. Oliver Huck,
Von der Silvana zum Freischiitz: die Konzertarien, die Einlagen zu Opern und die Schauspielmusik Carl Maria von Webers
(= Weber-Studien 5), Mainz 1999; Joachim Veit, ,Georg Joseph Voglers Beitrige zur Gattung Schauspielmusik”, in: Carl
Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Dagmar Beck u. Frank Ziegler (= Weber-Studien 7),
Mainz 2003, S. 75-102; Ralf Wehner, ,,... das sei nun alles fiir das Diisseldorfer Theater und dessen Heil.... Mendelssohns
Musik zu Immermanns Vorspiel ,Kurfiirst Johann Wilhelm im Theater’ (1834)”, in: Mf55 (2002) 2, S. 145-161; vgl. auch
die umfangreichen Erliuterungen des Herausgebers in: Carl Maria v. Weber, Simtliche Werke, Serie III: Biihnenwerke,
Bd. 9: Preciosa (WeV F.22), hrsg. von F. Ziegler, Mainz 2000.

3 Aber, S. 8.

4 Detlef Altenburg, Art. ,Schauspielmusik”, Abschnitte 1.1-11.2, in: MGG2, Sachteil Bd. 8, Kassel u. a. 1998, Sp. 1035-
1040, Sp. 1037; ders., ,Das Phantom des Theaters. Zur Schauspielmusik im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert”, in:
Stimmen - Klinge — Téne, Synergien im szenischen Spiel, hrsg. von Hans-Peter Bayerdorfer, Tiibingen 2002 (= Forum
Modernes Theater 30), S. 183-208, S. 203.

5 Lorenz Jensen, Art. ,Schauspielmusik”, Abschnitte II. 3-I1.6, in: MGG2, Sachteil Bd. 8, Sp. 1040-1046, Sp. 1043.

6 Vgl. die im vorliegenden Beitrag zitierten Verwendungen von ,,analog” durch den Stuttgarter Komponisten Friedrich Siber
und das Plidoyer von Ursula Kramer fiir die Nutzung dieses im 19. Jahrhundert allgemein gebriuchlichen Epithetons fir
die Schauspielmusikforschung; Ursula Kramer, ,Herausforderung Shakespeare — ,Analoge’ Musik fiir das Schauspiel an
deutschsprachigen Biithnen zwischen 1778 und 1825, in: Mf55 (2002) 2, S. 129-144, S. 130; sowie dies., ,Zur Bedeutung
Johann Andrés fiir die Herausbildung einer neuartigen, ,analogen’ Schauspielmusik. Seine Kompositionen zu Macbeth und
King Lear”, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, S. 61-74. Im Bereich der Rahmenmusik steht
,analoge” Musik im Gegensatz zur ,Musik im Schauspielhaus”; vgl. zur Typologie der Schauspielmusik Altenburg, Art.
,,Schauspielmusik”, Sp. 1035 f.
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Rahmenmusik des mittleren Typs mitzudenken, da er Erwartungshaltung und
Rezeptionsverhalten des Publikums maf3geblich bestimmte.

Lorenz Jensen stellte deutlich heraus, dass ,Schauspielmusiken von kompositions-
und rezeptionsgeschichtlicher Relevanz wie Beethovens Egmont-Musik oder Mendels-
sohns Musik zum Sommernachtstraum [...] in der Theaterpraxis der Zeit [...] nach
gegenwirtigem Forschungsstand eine Ausnahme” bildeten und ,vielen Gelegenheits-
werken”” gegeniiberstiinden. Die Quellen des Stuttgarter Hoftheaters8 belegen fiir das
19. Jahrhundert eindrucksvoll die — von Jensen in Beibehaltung der Hauptblickrichtung
auf die als , mustergiiltige Produktionen”® wirkenden ,Spitzenwerke’ sozusagen indirekt
benannte - Notwendigkeit der Erforschung der breiten Praxis der Musik im
Sprechtheater.

Etwa ein Drittel des Gesamtrepertoires und tiber 20% des Schauspielrepertoires des
Stuttgarter Hoftheaters werden in den beiden Jahrzehnten vor 1850 von Ubersetzungen
und Bearbeitungen franzosischer Stiicke gebildet; mit diesem starken Einfluss!0 korre-
lieren die hiufigen Klagen tiber den Mangel an guten Originalstiicken!! — ein Mecha-
nismus der Ablehnung franzosischen Repertoires, der bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein auch das Bild der Operngeschichte prigte. Im Gegensatz zur Wirkungsmacht der
franzosischen Oper auf deutschen Bihnen ist aber dieser Einfluss im Bereich des
Sprechtheaters auch heute noch weitgehend unbekannt, allenfalls wird wiederum auf
die Oper, etwa die grand opéra Eugene Scribes, als Paradigma des ,romantisch’-
effektvollen!? Repertoires der fraglichen Zeit verwiesen.!3 Wie der hier vorgestellte
Text der ungemein erfolgreichen, heute praktisch unbekannten Schauspielerin und
Autorin Charlotte Birch-Pfeiffer zeigt, verlangt jedoch gerade auch das nicht zum

7 Jensen, Sp. 1043.

8 Insbesondere die handschriftlichen Auffithrungsmaterialien (D-SI, Cod.mus., Signaturengruppe HB XVII; Katalog: Die
Handschriften der wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart, 2. Reihe: Die Handschriften der ehemaligen Hof-
bibliothek Stuttgart, 6. Bd.: Codices musici, beschrieben von Clytus Gottwald, 2. Teil, Wiesbaden 2000 u. 3. Teil, Wiesba-
den 2004) und die seit 1807 vollstindig erhaltenen Theaterzettel des Stuttgarter Hoftheaters (D-SI, Musiksammlung, im
Folgenden Theaterzettelsammlung). Diese Quellen werden derzeit im Rahmen des von der DFG geforderten Forschungs-
projekts ,Musik und Bithne am Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhundert” (Heidelberg/Stuttgart) gesichtet, zueinander in
Beziehung gebracht und in musikisthetischer Hinsicht untersucht.

9 Jensen, Sp. 1043.

10 Zum Vergleich: Der Anteil italienischer Stiicke am Gesamtrepertoire betrug im genannten Zeitraum etwa zehn, der An-
teil englischer bzw. italienischer Stiicke am Schauspielrepertoire etwa vier bzw. zwei Prozent.

1 Eduard Devrient (Geschichte der deutschen Schauspielkunst, in 2 Bd. neu hrsg. von Rolf Kabel u. Chrisoph Trilse, Bd. 2,
Miinchen/Wien 1967 [Urspriinglich 4 Bde.: 1-3: 1848, 4: 1861], S. 177-179 u. 335-367) beruft sich dabei wiederholt auf
Ludwig Tieck; vgl. auch Heinrich Laube, Theaterkritiken und dramaturgische Aufsiitze, hrsg. von Alexander von Weilen,
Berlin 1906, Bd. 1, S. 20 und die frankreichkritische Tendenz zahlreicher Beitrige der Blitter aus der Theater-Welt, hrsg.
von [B.] Korsinsky, Stuttgart 1846 und der nur in den Monaten Mirz bis Juni 1847 erschienenen Stuttgarter Theater-Zei-
tung.

12 Vgl. zur Problematik des Romantikbegriffs, auf die hier nicht niher eingegangen werden soll, grundlegend Georges
Gusdorf, Le romantisme, I: Le savoir romantique, Paris 1993, S. 9-59, bes. S. 10-12; Carl Dahlhaus, Die Musik des 19.
Jahrhunderts (= NHdMw 6), Laaber 1989, S. 13-21.

13Vgl. u. a. Christopher Balme, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, Berlin 1999, S. 35; Erika Fischer-Lichte (,,Das deut-
sche Drama und Theater”, in: Europdische Romantik III, Restauration und Revolution (= Neues Handbuch der Literatur-
wissenschaft 16),Wiesbaden 1985, S. 153-192) als eine der wenigen, die tiberhaupt von so vielgespielten AutorInnen wie
Johanna v. Weissenthurn, Ernst Raupach oder Charlotte Birch-Pfeiffer Kenntnis nehmen, behandelt unter , Schicksals- und
Schauerdramen” die Zeit zwischen etwa 1815 und 1830, worauf, jeweils unter Einbezug franzésischen Repertories, ,Die
romantische Oper” und , Das romantische Ballett” folgen. Vgl. auch den kurzen Abschnitt iiber das Repertoire des ,Vor-
mirz” bei Manfred Brauneck, Die Welt als Biihne. Geschichte des europdischen Theaters, 3. Bd., Stuttgart/Weimar 1999,
S. 115-118. Einen Eindruck vom Ausmaf$ der Frankreichrezeption gibt das Verzeichnis aller gedruckten franzosisch-deut-
schen Ubersetzungen 1815-1830 in Karl Goedeke, Grundrif§ zur Geschichte der deutschen Dichtung aus den Quellen, Bd.
16, bearbeitet von Herbert Jacob, Berlin 1985, S. 769-879.



Andreas Miinzmay: ,,Der Gléckner von Notre-Dame” 115

Bereich der Oper gehorige Repertoire franzosischer Prigung unter Umstinden in
hohem Maf3e nach Musik als integralem Inszenierungsbestandteil.

Die Musik zur Urauffithrung von Birch-Pfeiffers Schauspiel Der Gléckner von Notre-
Dame (nach Victor Hugos Roman Notre-Dame de Paris. 1482) am Berliner Konig-
stadtischen Theater am 18.3.1835!4 stammte vom dortigen Musikdirektor Wilhelm
Hermann Clipius!® und fand nachweislich auch in Minchen Verwendung.!® Im
Musikalienbestand des Coburger Hoftheaters finden sich sogar zwei Gléckner-Musiken
von Friedrich Hesselbach (1837)!7 bzw. Emanuel Faltis (1882)18. Auch in Stuttgart
trifft man auf eine aus den Reihen des eigenen Orchesters heraus angefertigte
Glockner-Partitur: Die aus dem Nachrevolutionsjahr 1849 stammende umfangreiche
Musik von Friedrich Siber!? vermag als exemplarischer Fall Wesen und Problematik
der Schauspiclmusikpraxis an einem deutschen Hoftheater um die Jahrhundertmitte zu
veranschaulichen.

In den Spielplinen waren die lokalen Kompositionen verschieden prisent und/oder
langlebig: Clipius’ Musik wurde in Berlin bis mindestens 1848 und in Miunchen bis
1871 verwendet; Siber kam in Stuttgart in vier Jahren (1849-1852) auf neun Auffiih-
rungen (was angesichts des stark auf Aktualitit ausgerichteten, schnell wechselnden
Repertoires?0 ein achtbarer Erfolg ist2!), verschwand dann aber vom Spielplan.
Insgesamt scheint das Verhiltnis zwischen Text und Schauspielmusik von einem
,Geben und Nehmen’ bestimmt zu sein, die Musik konnte am (Miss-)Erfolg in
zweifacher Weise teilhaben: Einerseits passiv, indem sie genauso oft oder selten
aufgefithrt wurde wie das Schauspiel, andererseits aktiv, indem sie selbst als integraler
Bestandteil des Theaterereignisses einen wichtigen Beitrag zur Wirkung und damit zum
Erfolg leistete.22

Im Folgenden sollen die verschiedenen Stufen der Anreicherung des fir das deutsch-
sprachige Theater adaptierten Stoffes mit Musik beleuchtet werden: Ein erster Ab-
14 Deutsches Schriftstellerlexikon. 1830-1880, bearb. von Herbert Jacob (= Goedekes Grundriss zur Geschichte der deut-
schen Dichtung — Fortfiihrung 1), Bd. A-B, Berlin 1995, S. 439.

15 Vgl. zu Wilhelm Hermann Clipius (1810-1868) Jean-Frangois Fétis, Biographie universelle des musiciens, Bd. 2, Paris
21861, S. 309 und den am 30.9.1868 erschienenen anonymen Nachruf unter ,Kurze Nachrichten”, in: Leipziger allgemeine
musikalische Zeitung 3 (1868) 40, S. 319.

16 Vgl. das 1835-1871 verwendete Auffiihrungsmaterial der Bayer. Staatsoper: W. H. Clipius, Musik zu dem Schauspiel:
Der Gloeckner von Notre Dame, D-Mbs, St. Th.511-1 (Partitur) u. St.Th.511-2 (Stimmen).

17 D-Cl, TB Op 54 (Ouvertiire und zehn weitere Nummern, mit Auffiihrungsvermerken 1837-1850); vgl. Rudolf Potyra,
Die Theatermusikalien der Landesbibliothek Coburg, Katalog, Miinchen 1995.

18 D-CI, TB Einl 313 (zwei Chore und zwei Entr’actes, mit Auffithrungsvermerken 1882-1883); vgl. Potyra.

19 Friedrich Siber, Der Glockner von Notre Dame |...| Entre Acts, Chére, Lieder und die zur Handlung gehorige Musik,
autographe Partitur: D-S1, HB XVII 600, datiert ,Siber d. 20. Jan. 1849 (f. 90r), Stimmenmaterial: HB XVII 600/1. Siber
(1800-1857) war als Hornist und Trompeter langjihriges Mitglied der Stuttgarter Hofkapelle; vgl. Staatsarchiv
Ludwigsburg, E 18 II, Bii 855.

20 Tn den 1830er- und 40er-Jahren wurden in Stuttgart pro Jahr durchschnittlich mehr als 26 Erstauffithrungen gemacht,
wovon durchschnittlich etwa funf auf Ballett und Oper entfallen; vgl. Theaterzettelsammlung.

21 Zum Vergleich: Wolffs/Webers Preciosa, das in Stuttgart in der ersten Jahrhunderthilfte mit Abstand erfolgreichste
Schauspiel mit eigener Musik, brachte es im Zehnjahreszeitraum 1840-49 auf sechzehn Auffithrungen, Goethes/
Beethovens Egmont wurde in den acht Jahren zwischen seiner Neuinszenierung 1842 und 1849 sechsmal aufgeftihrt. Der
1847 mit groflem Aufwand herausgebrachte und viel besprochene Sommernachtstraum (Shakespeare/Mendelssohn) kam
bis 1852 auf sechs Auffithrungen.

22 Darauf wies z. B. Franz Liszt im Zusammenhang mit Mendelssohns Sommernachtstraum deutlich hin: , Wir sehen [...]
ein wohl kaum vorher dagewesenes Beispiel, daf3 ein Meisterwerk der Poesie sich nur an der leitenden Hand der Musik auf
den Brettern acclimatisirt, nur durch sie mit Nachdruck auf den Repertoires der Bithnen eingefiihrt wird”; F. Liszt, , Ueber

Mendelssohn’s Musik zum Sommernachtstraum”, in: ders., Siamtliche Schriften, Band 5: Dramaturgische Blitter, hrsg.
von Dorothea Redepenning u. Britta Schilling, Wiesbaden 1989, S. 21-26, S. 22.
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schnitt befasst sich mit Birch-Pfeiffers Theatertext, der bereits deutlich opernhafte,
d. h. Zuge eines Librettos aufweist. Clipius’ Umsetzung der musikalischen Vorgaben
des Textes dient als Vergleichspunkt zur wesentlich spiter komponierten Stuttgarter
Musik. Abschlieflend soll gezeigt werden, wie der Fall des Stuttgarter Hofmusikers die
bislang kaum dokumentierte Praxis der Schauspielmusikproduktion ,unterhalb’ der
,Schauspielmusiken von kompositions- und rezeptionsgeschichtlicher Relevanz” repri-
sentiert und im Auseinanderklaffen von theoretisch-dsthetischem Anspruch und
Theaterpraxis symptomatisch die Situation um 1850 verdeutlicht.

Die Verbindung des faustischen Motivs des Kampfes zwischen Gottlichem und Teufli-
schem mit der von Hugo postulierten Asthetik des Grotesken,?3 mit Elementen der
beliebten historischen Romane sowie mit einer theaternahen Gesamtanlage als Abfolge
von Tableaus macht Victor Hugos Erfolgs- und Skandalroman Notre-Dame de Paris.
1482 bekanntermaflen zu einem der wichtigsten Texte des franzosischen roman-
tisme.24 Dariiber hinaus belegt der Roman (und sein Erfolg) in besonderer Weise die
Verzahnung des ,romantischen’ Booms des Effektvollen und Tableauhaften mit der
franzosischen Faust-Rezeption. Als konkretes Beispiel zeigt die Integration von Kir-
chenmusik in Hugos Roman, indem sie von dort ausgehend in die Bithnenbearbeitung
und ihre von Theater zu Theater verschiedene kompositorische Umsetzung eingeht,
die verschlungene Nachwirkung der Ostergesiange (V. 737-807) der ,Nacht”-Szene von
Faust 1. 25

Charlotte Birch-Pfeiffer gehorte um die Jahrhundertmitte zu den erfolgreichsten
deutschsprachigen Theaterautoren tberhaupt;2¢ auch in Stuttgart, wo sie seit den
frithen 1830er Jahren bis weit in die zweite Jahrhunderthilfte hinein mit 25 verschiede-
nen Stiicken vertreten war, erreichten ihre Werke teils aullergewohnliche Auffithrungs-
zahlen.2?’ Der Glockner von Notre-Dame, ein ,romantisches Volksstick in 6 Bil-

23 Victor Hugo, ,, Préface de Cromwell”, in: ders., Critique, hrsg. von Jean-Pierre Reynaud, Paris 1985, S. 1-44, bes. S. 8-13.
Vgl. auch die 1839 in Stuttgart erschienene Ubersetzung: V. Hugo, Simmtliche Werke [20 Bde. 1839-1842], Bd. 7,
Cromwell, tibers. von Kathinka Halein.

24 Vgl. Gusdorf, S. 45. Gusdorf begreift den romantisme als von der dt. Romantik Schlegel/Tieck’schen Zuschnitts beein-
flusstes, aber verschiedenes Phinomen (,,romantisme postérieur et importé”); ebd., S. 7.

25 Vgl. zur Dramaturgie dieser Szene und zu ihren kirchenmusikalischen Vorbildern Tina Hartmann, Goethes Musikthea-
ter, Ttbingen 2004, S. 359-363.

26 Vgl. Susanne Kord, Ein Blick hinter die Kulissen: deutschsprachige Dramatikerinnen im 18. und 19. Jahrhundert (= Er-
gebnisse der Frauenforschung 27), Stuttgart 1992, S. 70-76 u. 335-341; Laube, Theaterkritiken und dramaturgische Auf-
sitze Bd. 2, S. 375-384; Eugen Miller, Eine Glanzzeit des Ziiricher Stadttheaters. Charlotte Birch-Pfeiffer 1837-1843,
Zirich 1911; Else Hes, Charlotte Birch-Pfeiffer als Dramatikerin. Ein Beitrag zur Theatergeschichte des 19. Jahrhunderts,
Stuttgart 1914; Alexander von Weilen, Charlotte Birch-Pfeiffer und Heinrich Laube im Briefwechsel, auf Grund der
Originalhandschriften dargestellt, Berlin 1917.

27 Allen voran wurde das Rithrstiick Dorf und Stadt seit 1848 mit sehr grofem Erfolg jahrzehntelang aufgefithrt, mit
Zwischenakten in Form schwibischer Volksliedpotpourris von F. Siber (D-Sl, HB XVII 599); vgl. Theaterzettelsammlung
und Die Handschriften der wiirttembergischen Landesbibliothek, 3. Teil, S. 142; vgl. zum tiberragenden Erfolg des Stiickes
in Berlin: Frenzel, S. 499, in Wien: Weilen, S. 78.
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dern“?8 ist Teil der eingangs beschriecbenen sparten- und gattungsiibergreifenden
Frankreichrezeption im deutschen (Musik)-Theater. Die rigorose Beschrinkung der
Handlung?? bezeugt die Theatererfahrung der Autorin, deren Geschick, weitverzweigte
historische Romane zu Theaterstiicken ,einzudampfen’, von vielen Zeitgenossen ge-
rihmt wurde.39 (Selbst Ludwig Tieck in Dresden konnte nicht umbhin,
,Birchpfeifferiaden”, wie man halb spottisch, halb boshaft sagte, auf den Spielplan zu
setzen, und den Glockner hielt er, bei allen Vorbehalten, fiir das beste Birch-Pfeiffer-
Stiick.3!) Die Gliederung in Tableaus und insbesondere die Stilisierung der Charaktere
gelten aber dariiber hinaus als typische Charakteristika der zeitgenossischen
Opernlibrettistik, und tatsichlich liegt hier ein Schauspieltext vor, in dem ,die
Handlung ganz auf die Wirkung von Furcht und Mitleid im Zuschauer hin angelegt” ist
und der so zum Indiz fir eine ,eminente [...] Riickwirkung” der Librettistik , auf das
Drama” nicht nur ,in Goethes spiter Dramatik”32 sondern auch im Repertoire der
Folgezeit wird.

Birch-Pfeiffers Dramatisierung scheint nach Gelegenheiten fiir die multimediale
Anreicherung durch Bithnenmusik ,als Realititszitat“33 formlich zu suchen (vgl.
Tabelle, S. 124, linke Spalte), wobei der Einsatz der Bithnenmusik an Verfahren
gemahnt, die aus der Oper bekannt sind.34 Vorgesehen sind ein eréffnender Festchor3®
sowie zu Beginn des fiinften Bildes ein Bettlerchor, ferner der Biarentanz im ersten und
Esmeraldas Tanz im zweiten Tableau, dazu zwei Lieder: Eines fiir Esmeralda (II,4), das
der rithrseligen Inszenierung ihrer wehmiitigen Erinnerung an bessere Zeiten in einem
fernen Lande dient; das zweite (III,4) fithrt die Frommigkeit der Kupplerin Cudarde vor
Ohren, eine Frommigkeit, die sich, durch das intime Singen emotionalisiert, dem
Publikum als Identifikationsfliche anbietet und so die folgende Schauerwirkung des
ddmonisch-morderischen Auftritts des Erzdiakons nicht nur bei Cudarde psychologisch
wahrscheinlich erscheinen lisst, sondern auch beim Zuschauer verstirkt.

28 Theaterzettel vom 14.3.1849, in: Theaterzettelsammlung; vgl. auch die Gattungsangabe des Erstdrucks des Stiicks (Der
Gléckner von Notre-Dame: romant. Drama in 6 Tableau’s; nach dem Roman d. Victor Hugo, frei bearbeitet von Charlotte
Birch-Pfeiffer, Berlin [1835]) und des als Textgrundlage dieser Studie benutzten titelgleichen Drucks im Jahrbuch deutscher
Biihnenspiele 16 (1837), S. 1-96 (D-Sl, A21/2025-16.1837, im Folgenden ,Birch-Pfeiffer, Gléckner”), der am Stuttgarter
Hoftheater als ,Soufflirbuch” (ms. Eintrag ebd., S. 16) verwendet wurde. Das Stiick ist eines der frithesten unter Birch-
Pfeiffers mehr als hundert Stiicken (Werkverzeichnis s. Kord., S. 335-341), die genaue Entstehungszeit ist unbekannt.
Mehrere Stellen geben (Deutsches Schriftstellerlexikon, S. 439; Kord, S. 337) Birch-Pfeiffers eigene, mit Sicherheit falsche
Angabe ,,1830" wieder (Hugos Roman erschien in Paris am 16.3.1831).

29 Die Vielschichtigkeit des Konflikts um Esmeralda ist reduziert auf die Rivalitit des Erzdiakons Claude-Frollo (bei Birch-
Pfeiffer ,Claude-Frello”) und des Offiziers Phobus; alle Figuren, insbesondere der ganz ins Heldenhaft-Positive gewendete
Phobus, sind stark stilisiert; Pierre Gringoire tritt in einer kleinen Rolle lediglich als Teil der Volksmasse in Erscheinung,
die Episoden um Louis XI. fehlen ganz.

30 Vgl. z. B. Laube, Theaterkritiken und dramaturgische Aufséitze, Bd. 1, S. 172 u. Bd. 2, S. 380.

31 Tch finde [...] das Sujet grofRartig, interessant. Victor Hugos Genie durchstrahlt, erhebt, durchgeistigt die Theatermache
von Madame ’Artiste. Die Feder der Birch-Pfeifferin hat den groffen Romantiker an der Seine wirklich nicht ganz umzu-
bringen vermocht — und das gentigt”; Bericht der mit Tieck befreundeten Schauspielerin Karoline Bauer, zit. nach Hes, S.
220.

32 Dieter Borchmeyer, Art. ,Libretto”, Abschnitt ,A. Textform”, in: MGG2, Sachteil Bd. 5, Kassel u. a. 1996, Sp. 1116~
1123, Sp. 1118.

33 Altenburg, ,Das Phantom des Theaters”, S. 192.

34 In Frankreich wurde das Stiick in einem Korrespondentenbericht iiber die Miinchener Auffithrung sogar als ,,opéra” be-
zeichnet; Revue et gazette musicale de Paris 3 (1836) 12, S. 96.

35 Vgl. zur Tradition erdffnender Festchére auf der Musiktheaterbithne Arnold Jacobshagen , Formstrukturen und Funktio-
nen der Chor-Introduktion in der Opéra comique des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts”, in: Die Opéra comique und
ihr Einfluf$ auf das europdische Musiktheater im 19. Jahrhundert, Hildesheim u. a. 1997, S. 151-168.
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Zweimal wird Musik zur akustischen Reprisentation eines nicht sichtbaren ,Fernen’
bzw. ,Inneren’ eingesetzt: 1. Das instrumentale ,von ferne” horbare ,Spanische Lied”
(IL,2 u. IL,4). Indem vor dieser akustischen Folie die verbitterte Gervaise und der junge
Liebhaber Phobus ihre vom Gehorten ausgelosten gegensitzlichen Assoziationen aus-
sprechen, nutzt Birch-Pfeiffer die Moglichkeit der musikalischen Evozierung der Haupt-
figur vor deren Bithnenauftritt zu einem so effektvollen wie beliebten Theatertrick: die
Ambivalenz der emotionalen Bewertung wird auch beim Zuschauer aufrecht erhalten,
also eine gespannte Erwartung erzeugt, die erst im Moment des Auftritts der jungen,
schonen Heldin aufgelost wird.3¢ Die aus dem verdunkelten Innenraum der Kirche
ertonende ,Orgel” und ,Unsichtbare Stimmen” (IV,6) kiindigen in scharfem Kontrast
zum grausig-feierlichen Aufzug, der Esmeralda zur endgiltigen Entscheidung fir
JHimmel’ oder ,Holle’ vor die Kirche fithrt, den Auftritt des Erzdiakons als tod-
bringenden Richter an. Anders als in der berithmten Kirchenszene in Robert le diable,
die bekanntlich ein halbes Jahr nach dem Erscheinen von Hugos Roman Europas
Theater eroberte, ist hier mit der Kirchenmusik nicht die zuletzt siegreiche Macht des
Gottlichen verbunden, sondern ihre zu Verfithrungszwecken effektvoll in Szene gesetzte
Instrumentalisierung durch den das Bose verkorpernden Erzdiakon, eine inhaltliche
Doppelbodigkeit, die Scribes und Meyerbeers Robert ganz fern liegt. Clipius’ Musik, die
in Berlin und Miinchen bei Auffithrungen unter persoénlicher schauspielerischer Mitwir-
kung der Autorin zur Anwendung kam und méglicherweise in Zusammenarbeit mit ihr
entstanden war, setzt, dem Gebot dramaturgischer Wahrscheinlichkeit der Zeitabliufe
folgend, auf sehr engem Raum die Textvorgaben um; die Opernnihe dieser Schauspiel-
szene erstreckt sich notwendigerweise nicht auf die kompositorische Gestaltung,
sondern nur auf die Verwandtschaft der inszenatorischen Strategien. Auf das kurze
Bliservorspiel — solche Blisersitze waren als ,Orgelersatz’ weit verbreitet3” — folgt unter
stetiger Bldserbegleitung ein kompletter Durchgang des Textes, den Birch-Pfeiffer aus
dem Roman von Hugo iibernommen hatte.38 (Bsp. 1)

36 Vgl. als frithes Bsp. Cherubinis Lodoiska (1791): die Titelfigur wird hier nicht durch eine Auftrittsarie, sondern durch

ihren Gesang hinter der Szene eingeftihrt; vgl. ferner den ersten Akt von Scribes/Aubers Le domino noir, in dem ebenfalls
einem Bolero die Rolle zukommt, bei Angele (,,Maudit boléro!”) und Brigitte (,,Le joli boléro!”) ganz gegensitzliche Empfin-
dungen zu wecken, oder auch den ersten Akt von Verdis Trovatore (1853, in dem Manrico aus dem Hintergrund sein Lied
singt und auf der Bithne eine beinahe fatale Verwechslung auslost.

37 Vgl. Sieghart Dohring, ,Musikdramaturgie und Klanggestalt: Die Orgel in Meyerbeers ,Robert le diable”, in: Uber Musik-
theater, FS Scherle, hrsg. von Stefan G. Harpner, Miinchen 1992, S. 63-70, S. 63.

38 Eine Stimme. Non timebo millia populi, si circumdabis me, exsurge Dominus, salvum me fac Deus. Mehrere Stimmen.
Salvum me fac Deus, quoniam intraverunt aquae usque animam meam. Chor. Infixus sum in timo [recte: limo] profundo,
et non est substantia”; Birch-Pfeiffer, Gléckner, S. 61 (nach Psalm 3 u. 69). Clipius dndert die Stimmverteilung: die erste
Phrase wird vom Chor, die zweite von einer einzelnen Stimme und die abschliefende dritte wieder vom Chor gesungen.
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Bsp. 1: Wilhelm Hermann Clépius, Musik zu dem Schauspiel: Der Gloeckner von Notre-Dame [hist. Auffithrungsmaterial
der Bayerischen Staatsoper, verwendet 1835-1871] (D-Mbs, St.th.511) Nr. 6. T. 1-10

An manchen Stellen reicht bei Birch-Pfeiffer die Musikalisierung zudem bis in den
Bereich der Zwischenaktmusik hinein. Die beiden in der Textvorlage vorgesehenen
Chore sind jeweils unmittelbar am Aktbeginn platziert und bilden somit jeweils
musikalische ,Briicken’ in die neue Szene. Die Regieanweisung zu Beginn des fiinften
Aktes (,Am vorigen Akt Schluss fiel eine freudige stiirmische Symphonie ein, die mit
dem Thema des Bettlerchores endet”) zeigt dartiber hinaus ausdriicklich die Intention
der Autorin, die Funktionen ,Rahmenmusik’ und ,Bithnenmusik’ moglichst eng zu
verschrinken.3® Gerade an dieser Stelle ist aber der inhaltliche Ubergang vergleichs-
weise simpel und stellt, da Stimmung und Personal tber die Aktgrenze hinweg gleich
bleiben, keine besonderen formalen Anforderungen an die potentielle Komposition.
Lediglich der Schauplatz wechselt von der Kirchenszene zur Cour des Miracles, so dass
sicherlich die moglichst exakte Abstimmung der Dauer dieser Zwischenaktmusik auf
den erforderlichen Umbau zu den wichtigsten Aufgaben des Komponisten gehorte.40
Nicht zuletzt erscheint diese Konzeption des Aktiibergangs auch als praxisbezogener
Beitrag Birch-Pfeiffers zu der im 19. Jahrhundert schwelenden Diskussion um Sinn und

39 Vgl. zu dhnlicher Vorgehensweise in anderen Schauspielen Hes, S. 163.

40 Vgl. zum Problem der Dauernanpassung Peter Larsen, ,Biihnenmusik am fiirstlichen Theater in Rudolstadt 1816-1831.
Zur ,Macbeth-Ouvertiire’ von Traugott Maximilian Eberwein und zur Auffiithrungspraxis seiner Zwischenaktmusiken”: in:
Musik zu Shakespeare-Inszenierungen, hrsg. von d. Ges. f. Theatergesch. e. V., Berlin 1999, S. 67-79, S. 77.
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Unsinn der Zwischenaktmusik im Schauspiel, 4! in der sie sich, wie auch spiter der
mit ihr in engem Kontakt stehende Heinrich Laube,*? fiir die Zwischenaktmusik
aussprach, die ,das bequemste Auskunftsmittel” sei, ,um bei einer Schauspielvor-
stellung dem Publikum eine Unterhaltung zu gewihren, wihrend auf der Bithne die
nétigen Vorbereitungen zu einem folgenden Akte geschehen” 43

Cldpius’ Vertonung folgt insgesamt recht genau der im Text vorgegebenen musikali-
schen Ausgestaltung (vgl. die mittlere Spalte der Tabelle), die Miinchner Abschrift
enthilt aber weder den ,heiteren Marsch” (II,1) noch das Lied Cudardes (III,4), in
beiden Fillen ist es denkbar und wahrscheinlich, dass Einlagemusiken verwendet
wurden. Auch ,No. 7. Introduction des 5ten Actes” entpuppt sich bei niherer Betrach-
tung als reines Vorspiel zum Bettlerchor, der im Unisono bereits bei geschlossenem
Vorhang einsetzt und beim Offnen des Vorhangs durch die Aufspaltung in einen
dreistimmigen Satz eine musikalische Steigerung erfihrt, die mit dem visuellen
Eindruck der neu sich 6ffnenden Szenerie einhergeht. Die ,freudige stiirmische Sym-
phonie” am Ende des vierten Aktes scheint hingegen zu fehlen; der Gestus des
Chorvorspiels wiirde zwar passen, aber dass in weniger als zwei Minuten (so lange
dauern ungefihr die 46 Takte bis zur Eintragung ,Vorhang”44) der Umbau erfolgte, ist
nicht wahrscheinlich. Die im Text angelegte Uberleitungsmoglichkeit bleibt bei
Cldpius ungenutzt. Welche Musik in Berlin bzw. Miinchen in diesem (wo mit der
Bezeichnung ,freudige stirmische Symphonie” der Charakter des Musikstiicks aus-
driicklich vorgegeben ist) und den anderen Zwischenakten erklang ist vom gegenwirti-
gen Forschungsstand aus nicht zu bestimmen.

Die Stuttgarter Gléckner-Produktion (Premiere am 14.3.1849) fillt in eine Phase des
Stuttgarter Hoftheaters, die sich insgesamt als eine Phase des Umbruchs und Neu-
beginns darstellt. Sie beginnt 1846 mit dem Theaterneubau, der einem wesentlich
grofleren Publikum Platz bot und neue technische Mboglichkeiten (z.B. Gas-
beleuchtung) aufwies, auflerdem wurde in dieser Zeit, mit Ausnahme des seit 1819
amtierenden Kapellmeisters Lindpaintner, die gesamte Leitung des Theaters ausge-

41 Nachdem Adolf Bernhard Marx 1825 das weitgehende Fehlen neuer ,eigener, vollkommen passender und wirkungsvoller
Musik” zu Schauspielen beklagt hatte (A. B. Marx, ,Ueber die Musik bei Schauspielauffiihrungen, ein Vorschlag zu
Gunsten der Biihnen-Orchester”, in: Berliner Allgemeine musikalische Zeitung 2 (1825) 42, S. 333-336, S. 334, empfahl
er noch 1847 Entr’actes, ,die auf Stimmung und Handlung des nichsten Akts vorbereiten sollen” im Rahmen des didakti-
schen Systems seiner Kompositionslehre als letzte Voriibung zu Ouvertiire und Symphonie (ders., Die Lehre von der musi-
kalischen Komposition, Bd. 4, Leipzig 1847, S. 403; vgl. dieselbe Argumentation bereits in ,Ueber die Musik bei Schauspiel-
auffihrungen”, S. 335: Schauspielmusik als Arbeitsfeld fiir junge Komponisten, , die solche Auftrige gern tibernihmen und
in der Arbeit eine Vortibung und Priifung zu dramatischem Berufe finden.”). Franz Liszts Kritik richtet sich, im Gegensatz
zu Hillers und Lobes Beitrigen, nur gegen willkiirlich gewihlte ,Musik im Schauspielhaus”; F. Liszt, ,Zwischenaktsmu-
sik”, in: Berliner Musik-Zeitung Echo 5 (1855), S. 385-392 (9.12.1855); Nachdruck unter dem irrefithrenden Titel , Keine
Zwischenakts-Musik —!“, in: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Lina Ramann, Bd. 3,1, Leipzig 1881, S. 136-150. Vgl. auch
Meier, S. 89-97; Jensen, Sp. 1044.

42 H. Laube, ,Das norddeutsche Theater” (Wien 1871), in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 31, Leipzig 1909, S. 127. Vgl.
auch Weilen.

43 In den Akten des Ziircher Theater-Archivs befindlicher Brief vom 7.4.1838, zit. nach Miiller, S. 125.

44 Clipius, Der Gloeckner von Notre-Dame, f. 51v.
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wechselt.4> Nach der Einweihung des Neubaus mit Dingelstedts/Lindpaintners grofier
Oper Lichtenstein nach Wilhelm Hauff4¢ folgen vor allem im Schauspiel die Premieren
rasch aufeinander, darunter die Sommernachtstraum-Produktion mit Mendelssohns
Musik (5.4.1847). Die Stuttgarter Theaterzettel weisen jetzt auch im Sprechtheater die
Bithnenbilder gesondert aus,*’ beim Sommernachtstraum die von der Urauffihrung
1843 tibernommenen , Decorationen von Carl Gropius in Berlin“48, beim Gléckner die
neuen Kirchenbilder aus eigener Werkstatt (,Im vierten Bild: Facade der Kirche von
Notre-Dame. Im fiinften Bild: Plattform derselben Kirche. Beide Dekorationen, entwor-
fen von Hrn. Baumeister Leins, gemalt von Hrn. Maler Braakmann*4?).

Zur Kirchenszene (IV,6) uberliefert das Stuttgarter Material drei Fassungen. Die
autographe erste umfasst ein 21-taktiges Orgelvorspiel®? (Adagio, f. 58v) in ABA-Form
(a-Moll-C-Dur—a-Moll), das einen vierstimmigen Mannerchorsatz (f. 591) einleitet, der
mit sehr frei an die originalen lateinischen Verse angelehnten deutschen Versen textiert
ist. Bei dieser gereimten, etwas holprigen Fassung®! geht nicht nur die auch durch die
lateinische Sprache getragene mittelalterliche ,couleur’ der Notre-Dame-Szene verloren,
sondern ebenso die textliche Anspielung auf ,Schmutz’ und ,Tiefe’ des Kerkers, in dem
Esmeralda gefangen ist. Der mittels Zwischendominanten chromatisch angereicherte
dreiteilige Chorsatz (| A{| BA, 32 Takte) steht im Mittelteil in A-Dur, die Auflenteile
wie beim Orgelvorspiel in a-Moll. Diese ,protestantische’ Fassung, die vielleicht in
vorauseilendem Gehorsam der gerade in Bezug auf die Darstellung religioser Handlun-
gen auf der Biithne sehr strengen Stuttgarter Zensurpraxis geschuldet sein mochte,>2 ist
mit Bleistift komplett gestrichen und scheint nicht aufgefithrt worden zu sein.%3

45 Als Intendant 16st Baron von Gall den seit 1841 provisorisch eingesetzten Freiherrn von Taubenheim ab, fiir Franz
Dingelstedt wird eine Dramaturgenstelle eigens geschaffen, und mit Karl Grunert wird ein engagierter und langjihrig erfolg-
reicher Theaterregisseur und Hauptdarsteller gewonnen. Drei Jahre spiter erfolgt die Verpflichtung August Lewalds zum
Opernregisseur; vgl. Rudolf Kraufl, Das Stuttgarter Hoftheater von den iltesten Zeiten bis zur Gegenwart, Stuttgart 1908, S.
207 sowie Reiner Nigele, Peter Joseph von Lindpaintner. Sein Leben. Sein Werk. Ein Beitrag zur Typologie des Kapellmeis-
ters im 19. Jahrhundert, Tutzing 1993, S. 243.

46 13.7.1846, nach fiinf Auffithrungen bereits 1848 wieder abgesetzt und ab Jan. 1849 durch das stoffgleiche Schauspiel
Herzog Ulrich ,ersetzt’ (Text von Adolf Seubert nach W. Hauff, Ouvertiire und Bithnenmusik von Joseph Abenheim).

47 Erstmals am 24.9.1846 bei der neunten Auffithrung von Die verhdngnisvolle Wette, oder: Das Friulein von Belle-Isle,
Drama in fiinf Akten nach Alexandre Dumas von Franz Holbein (, Die neue Decoration ist vom Maler Thouret”), mit kom-
binierter Zwischenaktmusik: Ouverttiire Der Schnee (Auber), nach dem I. Akt Marlborough Marcia, nach dem IIL
Hungarese (Ignaz Lachner), nach dem III. Andante (Molique) und Ouvertiire aus Der Gott und die Bajadere (Auber), nach
dem IV. Andante (Molique). In Oper und Ballett sind solche Theaterzettel-Hinweise zu diesem Zeitpunkt seit lingerem
gingige Praxis (erstmals im 19. Jh. bei der Stuttgarter Erstauffiihrung von Meyerbeers Die Kreuzfahrer in Agypten am
13.6.1828, dann beim ,mythologischen Ballet in fiinf Abtheilungen” Cephalus und Procris, 13.12.1829).

48 Theaterzettel vom 5.4.1847.

49 Theaterzettel vom 14.3.1849.

50 Dass alle drei Fassungen eine Orgel erfordern, lisst darauf schliefen, dass im Stuttgarter Hoftheater 1849 bereits eine
Orgel zur Verfiigung stand, die Theaterakten teilen aber erstmals im September 1850 (im Vorfeld zur Stuttgarter Erstauf-
fithrung von Scribes/Meyerbeers Le prophéte am 31.3.1851) Pline zur Anschaffung einer ,neuen Orgel” mit; Staatsarchiv
Ludwigsburg, E 18 II, Bii. 615, fasc. 134.

51 Tausenden tobenden feindlicher Schaaren / wollen wir trotzen und jeglichem Spott, / Wirst du uns gnidig und viterlich
wahren / Mittler, Erloser und heiliger Gott! / Ohne dich wiren / wir lingst verfallen / todlicher Stinde und flammender Noth,
/ Aber, o Herr, du hilfest uns Allen / aus dem ererbten ewigen Tod!”; Siber, Glockner, f. 59r.

52 Vgl. die von der Zensur geprigte Auffithrungsgeschichte von Schillers Riubern: Rezension zur Auffithrung am 20.6.1841
in Die Waage, Blitter fiir Unterhaltung, Literatur u. Kunst 82 (Juni 1841), S. 327, sowie R. Krauf}, , Die Erstauffithrungen
von Schillers Dramen auf dem Stuttgarter Hoftheater”, in: Euphorion 12 (1905), S. 599-627, S. 600. Ein literarisches
Zeugnis fur die Instrumentalisierung des Protestantismus als Grundlage der wiirttembergischen Monarchie im 19. Jahr-
hundert ist Wilhelm Hauffs Roman Lichtenstein (1826).

53 Weder Stimmen (D-S1; HB XVII 600/1) noch Soufflierbuch (Birch-Pfeiffer, Glckner) noch Rollenhefte (D-SI, Cod. theatr.
824) weisen in irgendeiner Weise auf die Verwendung dieser ersten Fassung hin.
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Unmittelbar dahinter ist eine zweite, sichtlich stirker um ,katholisch-mittelalterliche’
couleur bemiihte, auf anderem Papier in anderer Schrift geschriebene Fassung in die
Partitur eingebunden. Diese Version sieht ein improvisiertes ,Kurzes Preludium der
Orgel in Amoll” vor, auf das zunichst einstimmig psalmodierend der erste Teil
(9 Takte), dann vierstimmig in einfachster diatonischer Setzweise der Schlussabschnitt
des lateinischen Textes folgt (7 Takte). Das Stimmenmaterial weist Bearbeitungsspuren
auf (in der Vorsingerstimme Strich der beiden Takte ,exsurge Dominus”, Anderung der
Tonhohe bei ,po-puli”), die einen Eindruck davon vermitteln, in wie differenzierter
Weise an der Wirkung der Musik zur Kirchenszene gefeilt wurde. Daneben enthilt das
Stimmenmaterial eine dritte, in der Partitur nicht enthaltene Version mit ausnotiertem
Orgelpriludium (As-Dur, 8 Takte) und einer 1:1-Umsetzung der Vorgaben des Textes:
Auf ein psalmodierendes Bass-Solo (As-Dur, 17 Takte) folgt der mittlere Textteil, von
zwei Sdngern vorgetragen (F-Dur, 13 Takte), dann der Chor (a-Moll/C-Dur, 6 Takte)
(s. Bsp. 2). Die nicht durch Modulationen verbundene Tonartendisposition scheint eine
moglichst naturgetreue Nachahmung der verschiedenen Tonlagen der singenden Mon-
che zu versuchen, aber die durchgehende Orgelbegleitung, obwohl sie sicherlich
wesentlich zur Feierlichkeit und zum sakralen Tonfall beitragt, steht merkwiirdig quer
zu dieser Naturtreue. Da im Stimmenmaterial zu dieser Fassung u. a. die Namen der
die Soli ausfuhrenden Choristen nachgetragen sind, scheint ihre Verwendung bei
Auffihrungen besonders wahrscheinlich.

Siber komplettiert’ im Vergleich zu Clipius die musikalische Anlage, so dass sie
schliefilich ausnahmslos alle Aktpausen erfasst (vgl. die rechte Spalte der Tabelle,
S. 124); seine Vorbilder sind dabei wohl unter dhnlich ,vollstindigen’ Musiken wie der
Egmont-, Sommernachtstraum- oder Lindpaintners Faust-Musik zu vermuten. Der
Chor der Narrenprozession®* ist im Schauspieltext ebenso wenig vorgesehen wie die
Zwischenaktmusiken zum dritten Tableau, zum vierten Tableau mit anschlielendem
Melodram und zum sechsten Tableau. Am Ubergang vom vierten zum fiinften Tableau
komponiert Siber eine wirklich zweiteilige Musik, bestehend aus einer Siegessymphonie
(in Rhythmik und Tonfall durchaus an die Beethoven’sche aus Egmont erinnernd), und
dem Bettlerchor mit eigenem Orchestervorspiel. Dauer und formale Anlage der Sieges-
symphonie mit vielfiltigen Wiederholungsmoglichkeiten sind Indizien dafiir, dass hier
der im Text gemachte Vorschlag einer musikalischen Uberbriickung der Aktpause
eingelost ist.

Der Bauart dieser Entr’actes entspricht Sibers Erklirung, seine Musik gehe ,analog
mit der Handlung. Die Schluflscene eines Aktes nimmt das Orchester auf und trigt die
letzte Situation der Handlung hiniiber in die Hauptmomente des folgenden Aktes.”°°
Der reihende Gesamtaufbau der ,Nro. 2. 2tes Tableau. Entre Act und Chor” zeigt

54 Die genielen, die sich freuen / alle die bereuen / die da hoffen, wiinschen, harren / Alle sind sie Narren!” etc., Siber,
Gléckner, f. 211, Textdichter unbekannt.

55 Erste Eingabe Sibers an den Intendanten Baron v. Gall vom 30.12.1850; Staatsarchiv Ludwigsburg, E 18 II, Bii. 855, fasc.
157.
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Birch-Pfeiffer, Der Gldckner von Notre Clapius, Musik zu dem Schauspiel: Siber, Der Gléckner von Notre
Dame. Romantisches Drama in sechs Der Glockner von Notre Dame (1835) Dame [...] Entre Acts,
Tableau'’s [ca. 1831] Chére, Lieder und die zur

Handlung gehérige Musik (1849)

,Ouverture”
,Nro. 1: 1tes Tableau. Entre Act
1,1 ,Madchen und Bursche tanzen mit u. Chor*
den Kindern.“ - ,Chor.* ,No. 1: Coro”
1,1 ,Musik, Dudelsack, und [...] Barentanz* ,No. 2: Barentanz*
1,7 Gervaise sucht ihre geraubte Tochter
,Nro. 2: 2tes Tableau. Entre Act 1l,1
Gréve-Platz. ,Als aufgezogen wird, [mit Marsch] u. Chor*
hort man von Ferne einen heitern Marsch [der Narrenprozession]
von Trompeten*
11,2 ,Man hért von ferne eine baskische ,Nro. 3: Poleros®,
Trommel schlagen, Castagnetten ,auf dem Theater*
und eine Zither." ,das 1te mal entfernt*
1,4 ,Man hort die Musik der Trommel, ,No. 3" [spanischer Tanz] ,Nro. 3: Poleros*
der Castagnetten und der Zither sich nahern, ,das 2te mal naher*
die Melodie ist ein spanisches Lied“
1,4 ,(Die Musik geht zum Praludium einer ,No. 4: Lied" ,Nro. 4 [Lied]
spanischen Romanze (iber.)
Esmeralda (singt).”
11,4 ,Nach dem Gesange nimmt sie ihre ,No. 5: Tanz*
Trommel wieder, und tanzt den Fandango*
1,7 Claude-Frello zieht mit Quasimodo ab,
Studenten tuscheln iiber seine
alchimistischen Versuche
,Nro. 5: 3tes Tableau. Entre Act"
I, 1 Phobus bei Nacht auf Esmeralda wartend
l1l,4 ,Cudarde (allein, singend).” ,Nro. 6 ,Cudarde allein singend*

I1l, 6 Mordversuch Frellos an Phébus,

Esmeralda sinkt in Ohnmacht

,Nro. 7: 4tes Tableau. Entre Act
IV,1 Kerker, Nacht. ,Esmeralda (allein; und Melodrama“

sie liegt auf dem Stroh und schiatt. [...]

Sie seufzt tiefim Schlaf [...] und ruftin

abgestoRenen Lauten:) Nein — nein —fort [...]*

IV,6: ,[...] fliegen [...] die Kirchenthiren auf, ,No. 6%, ,auf dem Theater* Kirchenszene, 3 Fassungen
eine Orgel ertdnt, Alles wird todtenstill.

Man sieht das Innere der Kirche [...]

Unsichtbare Stimmen in der Kirche singen*

V,1: ,Am vorigen Akt Schluss fiel eine
freudige stiirmische Symphonie ein, ,Nro. 8: Entre Act [mit ,Siegessymphonie‘]
u. Chor der Bettler*

die mit dem Thema des Bettlerchores endet; ,No. 7: Introduction des 5ten Acts*

ehe aufgezogen wird, hort man [...]

den Chor*

V,4: Klang einer groRen Glocke rasch ,Feuerrufe, von einem Horn
nacheinander anschlagend” ausgefihrt*

,Klang eines kolossalen Feuerhorns*

V,5 Quasimodo allein in der Kirche,
Esmeralda von Claude-Frello geraubt
,Nro. 9. 6tes Tableau. Entre Act*

V1,1 Gréve-Platz wie in Il, Monolog Gervaises, Gebet
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stellvertretend die Umsetzung dieses weit ins 18. Jahrhundert zurickreichenden
Konzepts®® einer , gedanklich und atmosphirisch”®’ tiberleitenden Musik, die hier den
Sprung von der lindlichen Szenerie des Heimatdorfes Gervaises — der Idylle, in der sich
gerade die Katastrophe des Kindesraubes ereignet hat — zum Pariser Gréve-Platz, wo
Gervaise ,zwolf Jahre spiter”©8 als verbitterte Biiflerin im ,trou aux rats’ zu sehen ist,
zu schaffen hat. Sie beginnt fortissimo mit unthematischer Kreismotivik tiber einem
verminderten Akkord; nach einer Generalpause wird diese dreitaktige Klangfliche eine
Quart tiefer wiederholt, nach nochmaliger Generalpause miindet die Musik in eine
lange, unaufgeloste Dominante bei dhnlich bleibender Motivik. Die Komposition
nimmt so den Stimmungsgehalt des Aktschlusses auf (I,7, Gervaise: ,Verlieren mufSt
ihr erst eure Kinder, dann lernt ihr den Schmerz begreifen. — Mir haben sie’s gestohlen
—[...] (Rasend auffahrend.) Wach’ auf, wach’ auf dort oben, schlaftrunkener Himmel,
[...] eine Mutter ruft dich, hore mich!”). (Bsp. 3) Dieser erste Abschnitt endet, mit
Pausen durchsetzt, in stockendem ,Suchen’ (T. 29-33, f. 11r). Im Anschluss daran
leitet ein rezitativisches Klarinettensolo als Ausdruck von ,in Resignation tibergegange-
nem mutterlichem Schmerz’ zum Beginn des zweiten Tableaus tiber. (Bsp. 4) Die
Resignation Gervaises ist dabei gepaart mit ihrem Hass auf die Zigeuner als Riuber
ihrer Tochter, der immer, wenn Esmeralda ihre Kunststiicke auf dem im Blickfeld der
Biilerin liegenden Platz zeigt, neu aufflammt. Far diesen Grundkonflikt des Sticks
steht der auf die ,Resignation/Schmerz’-Passage folgende Bolero; dieses modische
Theater-Accessoire wird so bei Siber Teil eines Spiels von Verweisen und Beziigen, an
dem auch - und das ist neu im Vergleich zu Textvorlage und Urauffithrungsmusik —
reine Instrumentalmusik teilhat. Die intendierte Assoziation ,Bolero’/,Zigeuner’ konn-
te, da siec im Theater durch zahlreiche Stiicke vorgepragt war, vom Horer sicherlich
miihelos geleistet werden.®® (Bsp. 5) Siber schlieBt diesen ersten Abschnitt des
Entr’actes mit einer wortlichen Reprise des ,Wut’-Beginns und versucht so, ohne gegen
die inhaltlichen Anforderungen zu verstoflen, die Reihungsform der ,handelnden’
Musik mit musikalischer Geschlossenheit zu verbinden.

Nach der sechsten Vorstellung des Gldckners (20.12.1850) beklagt er sich in zwei
Eingaben an den Intendanten von Gall bitter tiber die schlechte Auffihrung seiner
Musik und sieht sich, da er mit seinen vor allem gegen den Chordirektor Schmidt
gerichteten Vorwiirfen auf wenig Verstindnis stof3t, genotigt, eine lingere Erklirung
uber ,Entstehung und Consequenzen” seiner Musik abzugeben. Er schildert die
Begeisterung des Regisseurs Grunert iiber seinen Entwurf, dem er ,sogar bis auf die
Minute” bezeichnet habe, ,wie lange jede Scene daure”. Man habe ihn aber ,nicht zu
Rathe gezogen, wie dies oder jenes in Verbindung mit der Musik hitte fiir beide Theile
zum Nutzen des Ganzen angewendet werden sollen.” Die Zwischenakte hatten sich,
wie weiter aus der Eingabe hervorgeht, als zu kurz erwiesen, so dass man ,nichts
anderes zu thun” wusste, ,als Repetitionen anzubringen”, wodurch ,so viele Wiederho-

56 Vgl. dazu zusammenfassend Jensen, Sp. 1042.

57 Ebd., Sp. 1043.

58 Birch-Pfeiffer, Gléckner, S. 17.

59 Hingewiesen sei etwa auf die Boleros in den Ouvertiiren zu Webers Preciosa und Aubers Le domino noir. Vgl. auch Javier
Suarez-Pajares, Art. ,Bolero”, in: MGG2, Sachteil Bd. 2, Kassel u. a. 1995, Sp. 1-7, Sp. 5; Marliese Gliick, Art. ,Flamenco”,
in: MGG2, Sachteil Bd. 3, Kassel u. a. 1995, Sp. 512-516, Sp. 514.
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lungen eines Gedankens” — so der Haupteinwand des Intendanten gegen die Kompositi-
on — entstanden seien.%9 Der an den besprochenen ersten Teil der Nr. 2 unmittelbar
anschlieflende, thematisch den Chor der Narren einleitende Marsch in vierteiliger
Reihungsform ist im Gegensatz zum Vorangehenden als hinsichtlich der Zeitdauer
flexible Musik konzipiert; die unmittelbar vor dem Choreinsatz nachgetragene Bemer-
kung ,,Macht bis hierher 8 Minutten ohne Wiederholung” zeigt, dass die Wiederholun-
gen nicht als zwingend konzipiert waren, im Gegenteil scheinen sie durchweg fakultativ
gedacht. Der Nachtrag ,Diese vier Theile werden so lange gemacht bis geldutet wird”
am Beginn des Stiickes zeigt, dass die zeitliche Anpassung noch wihrend der Auffiih-
rung geschehen konnte.®! Man kann sich gut vorstellen, wie der Marsch durch
mehrfache Wiederholung sich abgenutzt haben mag. (Bsp. 6)

In seinem Brief an Gall kommt Siber schlief{lich auf die Wertschitzung, die man
seiner Musik entgegenbrachte, zu sprechen und benennt damit, vielleicht ohne es zu
ahnen, ein die Zwischenaktmusik um die Jahrhundertmitte ganz grundsitzlich betref-
fendes Problem:

,Leider ist dies das undankbarste Geschiift, analoge Entre Acte zu componiren, denn das Publikum hat die gehorige Auf-
merksamkeit auf meinen Entre Act nicht, oder es denkt bey Anhérung der Musik nicht an den nichsten Akt auf den sie
Bezug hat. [...] so wird die Musik von [...] keinem verstanden, der sich nicht die Miithe nimmt, mit Aufmerksamkeit
beydes streng zu verfolgen”.62

Wenn die Stuttgarter Theaterzettel zu den Glockner-Auffithrungen , Entre-Akte, Lieder,
Chore und die mit der Handlung verbundene Musik” aufzihlen, verschweigen sie
beziiglich der Entr’actes genau das, was Siber besonders am Herzen lag: dass sie
namlich, wie er sagt, sich ,analog” zur Handlung verhalten und daher einer besonde-
ren, in den Aktpausen nicht tblichen Aufmerksamkeit bediirfen. Es drgert Siber, dass
seine Musik, gemif der ,herrschenden Konvention“®3, als bedeutungslose Rahmen-
musik wahrgenommen wird, was sie ja gerade nicht sein will; bereits der Theaterzettel
dokumentiert so die zwischen kompositorischem Anspruch und Theaterwirklichkeit
klaffende Liicke. Gustav Schilling hatte bereits 1835 in seiner in Stuttgart herausgege-
benen Encyclopidie der gesammten musicalischen Wissenschaften genau die von Siber
beklagte ungiinstige Rezeptionssituation festgestellt:

,Dald die Entr’acts zwischen den Aufziigen der Schauspiele jetzt selten zweckmiflig und von charakteristischer Bedeu-
tung sind, davon trigt wohl mehr die gewohnliche Unruhe und wenige Aufmerksamkeit des Publicums wihrend dersel-
ben, als die Orchester-Direction und hinreichende Auswahl von passenden Tonstiicken die Schuld” [gez.| d. Red.”%*

*

60 Zweite Eingabe Sibers vom 30.12.1850, Staatsarchiv Ludwigsburg E 18 II, Bii. 855, fasc. 158. Vgl. zu den Querelen um
die Choreinstudierung ferner die Ausfithrungen Clytus Gottwalds in: Die Handschriften der wiirttembergischen Landes-
bibliothek, 3. Teil, S. 143.

61 Weitere Schichten auffithrungspraktischer Eintragungen kommen hinzu: Im letzten Teil ist mit Bleistift die Anweisung
,Bei der Wiederholung, Zeichen zum weiter gehen fiir’s Orchester und Aufziehen des Vorhangs” nachgetragen (bei T. 163,
f. 20r), die mit Tinte geschriebene, offenbar mit der im Text zitierten Anweisung , Diese vier Theile ...” korrelierende ,NB.
Wenn das Zeichen mit der Glocke gegeben ist, geht hier der Vorhang auf” (bei T. 163, f. 20r) ist ebenso durchgestrichen wie
,Dal Segno bis das Zeichen zum weiter gehen gegeben ist” (bei T. 171, f. 20v).

62 Staatsarchiv Ludwigsburg E 18 II, Bii. 855, fasc. 158.

63 Jensen, Sp. 1043.

64 Encyclopéidie der gesammten musicalischen Wissenschaften, oder Universal-Lexicon der Tonkunst, hrsg. von Gustav
Schilling, 6 Bde, Stuttgart 1835-1838, Bd. 2, S. 611. Liszt verband 1855 diesen Befund mit der Forderung nach besserer
Ausfithrung von Zwischenaktmusik (,Zwischenaktsmusik”, S. 139), Johann Christian Lobe hingegen forderte deshalb,
Zwischenaktmusik jeder Art ganz abzuschaffen; Johann Christian Lobe, ,Entreakte im Schauspiel”, in: Fliegende Blitter
fiir Musik. Wahrheit tiber Tonkunst und Tonkiinstler, 1. Bd., Leipzig 1855, 5. Heft, S. 299-303, S. 302.
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Der Fall Siber bestitigt zum einen den Befund, dass sich ,nicht zuletzt aufgrund der
uniibersehbaren Menge an Gebrauchsanlissen [...] die Konzeption einer Schauspiel-
musik, die sich gewissermafien auf einer primir musikalischen Ebene neben das
Drama stellt, als kaum praktikabel“®> erwies; dies machte sie, im Verbund mit der
Beschrinkung der Auffiihrungsmoglichkeiten durch die Bindung an die Karriere des
jeweiligen Textes (was auch ein Hauptargument Johann Christian Lobes fiir die
Abschaffung der Zwischenaktmusik war)®® und an lokale Bedingungen, die wiederum
eingeschrinkte Verwertungsmoglichkeiten auf dem Musikalienmarkt nach sich zog, fir
viele Komponisten unattraktiv. Das Ausweichen schauspielbezogener Musik in den
Konzertsaal einerseits (eine Moglichkeit, die vor allem bei Ouvertiiren intensiv genutzt
wurde) sowie die ginzliche Loslosung programmatischer Musik von der Bindung an
einen Dramentext (Symphonische Dichtung) andererseits sind letztlich auch Konse-
quenzen dieser Eingeschrinktheit; die ,,Ausnahmen” wie Egmont (hier trug sicherlich
die Musik entscheidend dazu bei, dass der Text immer wieder gespielt wurde) oder die
von hochster Stelle gewollten Berliner Theaterprojekte mit Musik von Mendelssohn
bestitigen die Regel. (Im Fall Ein Sommernachtstraum verhalf die Musik einem
tuberhaupt nicht zum Repertoire gehorigen Text wieder auf die europiischen Bithnen, in
anderen Fillen, z. B. Athalia, gelang dies weniger.)

Zum anderen jedoch, und das ist die aus der Perspektive der Schauspielmusik-
forschung ebenso relevante Kehrseite dieser Medaille, scheint das Feld der Komposition
auch komplex angelegter Schauspielmusik, anders als etwa Symphonie oder Oper,
gerade wegen des Nischendaseins gleichsam frei’ gewesen zu sein fiir lokale
Gelegenheitskomponisten — eine Arbeitshypothese, die zu den bestehenden methodi-
schen Ansitzen der Schauspielmusikforschung als Schliissel zum Verstindnis der
,vielen Gelegenheitswerke”, die an der doppelten Abkopplungsbewegung der Schau-
spielmusik vom Theater bzw. vom Text nicht partizipieren konnten, hinzuzufiigen
wadre.

Sibers Musik dokumentiert — ebenso wie Clipius’ Umsetzung, die an keiner Stelle
versucht, eine nur durch das Horen wahrnehmbare, den Stackinhalt gewissermalien
virtuell verdoppelnde Handlungsebene einzubringen — dort, wo sie als ,mit der
Handlung verbundenes” Realititszitat Teil eines Bithnengeschehens ist (Tanzszenen,
Volkschore, Kirchenszene), die Teilhabe der Schauspielmusikpraxis an verbreiteten
Mustern des Musikeinsatzes im romantischen Musiktheater. In dieser Rolle der
Verstirkung des ,Spektakuliren’ ist Sibers Musik nicht grundsitzlich gefihrdet, wenn
auch der mehrfache Austausch der Musik der Kirchenszene zeigt, auf wie direktem
Wege inszenatorische Entscheidungen die musikalische Ausgestaltung beeinflussen
konnen.

Sibers mit Konsequenz verfolgter Plan aber, fiir alle Zwischenakte grofe, in Inhalt
und Inszenierung eingebundene Musiken zu komponieren, sucht in der Orientierung
an die Tradition der Schauspielmusik einen Ankniipfungspunkt an die innovativen

65 Jensen, Sp. 1043.

66 Taselbst [...] angenommen |...], da8 zu jedem Trauer-, Schau- und Lustspiele eine gute Musik geliefert werden kénnte, —
die armen Tondichter dann! Wie viele dramatische Werke halten sich auf den Bithnen? Wie manche herrliche Musik wiirde
von dem elenden Stiicke nach der ersten Auffithrung fiir immer in das Meer der Vergessenheit hinabgezogen!”, Lobe, S. 303.
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Stromungen programmatischer Orchestermusik. Indem jedoch die Zwischenakte des
Hofmusikers auch ,Musik im Schauspielhaus” sind und vor allem als solche wahrge-
nommen werden, nehmen sie eine eigentiimliche Zwitternatur an. Der Versuch, ein
ambitioniertes Formkonzept mit der Konvention von Zwischenaktmusik als ,Musik im
Schauspielhaus” zu verschmelzen, scheitert innerhalb des Theaters am Wahrneh-
mungsanspruch von Publikum und Theaterschaffenden. Die Losung von der Bindung
an die ,undankbare’ Theaterauffiihrung durch Ausweichen in andere Bereiche des
Musikbetriebs ist jedoch bei einer Musik, deren Wesensgrundlage — und insofern auch
Grundlage musikologischen Verstehens — die Bindung an Text und Inszenierung ist, in
keiner Weise vorgesehen, ja ginzlich unmoglich.
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,Der Componist hat hier dem opernhaften Elemente
einen zu weiten Spielraum gegénnt*

Zwei Schauspielmusiken zu Shakespeares ,Sturm®
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts*

von Antje Tumat, Heidelberg

Die Schauspielmusikforschung der letzten Jahre hat hinsichtlich der Musik im
Sprechtheater im deutschsprachigen Raum im 19. Jahrhundert, vor allem im Bereich
der Quellensichtung, zu vielen neuen Erkenntnissen gefiihrt,! die derzeit durch grof3fla-
chige Untersuchungen zur Bithnenpraxis im 19. Jahrhundert erginzt werden.? Dass
Musik im Sprechtheater eine weitaus wichtigere Rolle gespielt hat, als zunichst
angenommen, ist inzwischen genauso bekannt wie die Tatsache, dass sehr viele Stticke
mit einer eigens zur Inszenierung geschriebenen Musik ausgestattet wurden.® Die vom
Textautor an vielen Stellen geforderte oder unausgesprochen vorausgesetzte Fortsetzung
der Handlung mit theatralen Mitteln, hier der Musik, wurde in jeder Inszenierung, die
eine neu komponierte Musik verwendete, anders ausgefiillt — sei es aus theater-
praktischen oder isthetischen Griinden. Der Anteil der jeweiligen Musik an der
dramaturgischen Wirkung des gesamten Theaterereignisses ist hierbei nicht zu unter-
schitzen. Im Folgenden sollen anhand von zwei Schauspielmusiken zu Shakespeares
Sturm - von Wilhelm Taubert (inszeniert 1855 in Miinchen) und von Max Seifriz
(inszeniert 1873 in Stuttgart) — weiterfithrende Fragen zum analytischen Umgang mit
dieser Art von Schauspielmusik entwickelt werden: Die Musik im Sprechtheater wird
hierbei, wirkungsisthetisch betrachtet, als eigene Bedeutungsebene neben der Sprache,
also als wesentlicher bedeutungstragender Teil einer Inszenierung verstanden, die
ihrerseits an der Deutung des Schauspieltextes in einer gleichsam eigenen ,Lesart”#

* Bei diesem Aufsatz handelt es sich um die erweiterte Fassung eines Vortrags im Rahmen der Jahrestagung der GfM in
Liibeck 2003.

! Siehe beispielsweise Detlef Altenburg, Art. ,Schauspielmusik”, Abschnitte 1.1-11.2, in: MGG2, Sachteil 8, Kassel 1998,
Sp. 1035-1040; Oliver Huck, Von der Silvana zum Freischiitz: die Konzertarien, die Einlagen zu Opern und die Schauspiel-
musik Carl Maria von Webers (= Weber-Studien 5), Mainz 1999; Musik zu Shakespeare-Inszenierungen, hrsg. von Arne
Langer und Susanne Oschmann (= Kleine Schriften der Ges. f. Theatergeschichte 40/41), Berlin 1999; D. Altenburg, ,Das
Phantom des Theaters. Zur Schauspielmusik im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert”, in: Stimmen - Klinge — Tone.
Synergien im szenischen Spiel, hrsg. von Hans-Peter Bayerdorfer (= Forum Modernes Theater 30), Tiibingen 2002, S. 183—
208; Ralf Wehner, ... das sei nun alles fiir das Diisseldorfer Theater und dessen Heil...". Mendelssohns Musik zu Immer-
manns Vorspiel ,Kurfiirst Johann Wilhelm im Theater’ (1834)”, in: Mf55 (2002) 2, S. 145-161; Carl Maria von Weber und
die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Dagmar Beck und Frank Ziegler (= Weber-Studien 7), Mainz 2003.

2 Hiermit beschiftigen sich zur Zeit die beiden kooperierenden Forschungsprojekte ,Musik und Theater” (Teilprojekt des
Sonderforschungsbereichs ,Ereignis Weimar-Jena. Kultur um 1800 in Weimar-Jena) und ,Musik und Bithne am
Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhundert” in Heidelberg/Stuttgart.

3 Ursula Kramer schligt fiir die eigens zu einem spezifischen Schauspiel konzipierte Musik den Begriff ,analoge”
Schauspielmusik vor (,Herausforderung Shakespeare: ,Analoge’ Musik fiir das Schauspiel an deutschsprachigen Bithnen
zwischen 1778 und 1825, in: Mf 55 (2002) 2, S. 129-144, S. 130). Zur Relativierung dieser Bezeichnung im Rahmen einer
terminologischen Diskussion siche D. Beck und F. Ziegler, ,,... die Vermidhlung der Musik mit der Rede. Anstelle eines
Vorworts”, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, S. 12.

4 Schon Beck und Ziegler beschreiben den Fall, dass ein Komponist ,zeitlich versetzt, ein abgeschlossenes Werk mit Musik
versah” als ,seine ,Lesart’ des literarischen Textes”, die , nur einer bestimmten Inszenierung |[...] verpflichtet ist, die sich in
eine lingere Rezeptionsgeschichte des Schauspiels einordnet”; ebd., S. 16.
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Anteil hat. Diese Eigenstandigkeit der Musik zeigt sich in der Gegeniiberstellung zweier
unterschiedlicher Musiken zu demselben Stoff, hier Shakespeares Sturm, besonders
deutlich.

I Die Situation in Miinchen und Stuttgart

Franz von Dingelstedt, der Mitte des 19. Jahrhunderts neben Heinrich Laube als einer
der fithrenden Regisseure und Bithnenreformer galt, war seit 1851 Miinchner
Hoftheaterintendant, bevor er 1857 nach Weimar und schlieBSlich nach Wien tiber-
wechselte.® In seinen Inszenierungen stand, ganz anders als etwa in Ludwig Tiecks
romantischer Theaterauffassung, vor allem eine historisch stimmige Bihnendekoration
im Mittelpunkt; seine realistische Szenenauffassung wurde in ,grofie[m] Ausstattungs-
theater” mit ,tppige[n], opernhafte[n] Bildwirkungen“® umgesetzt, stets unter der
Priamisse, im Einsatz aller Bihnenelemente kiinstlerische Geschlossenheit zu errei-
chen. Beriihmt wurde Dingelstedt fiir ,die Gestaltung grofler Massenszenen, von
Festen, Aufmirschen, Schlachtenbildern und Volksszenen.”” Er sorgte dafiir, dass im
Miinchner Repertoire wieder vermehrt sogenannte Klassiker inszeniert wurden; charak-
teristisch fir seine erfolgreiche Einrichtung klassischer Stiicke war nach Manfred
Brauneck, ,dass er diese quasi opernhaft in Szene setzte, mit grofem historisierend
dekorativem Aufwand und [...] musikalischen Effekten”.8 In Minchen begann
Dingelstedt mit seinen Shakespeare-Einrichtungen, bei denen er die vorliegenden
Ubersetzungen, etwa die Schlegels, noch einmal fiir die Bithne bearbeitete.® Fiir seine
dortige Inszenierung von Shakespeares Sturm gab er Wilhelm Taubert!® den Auftrag,
die Schauspiclmusik zu komponieren. Taubert, der als Berliner Hofkapellmeister
wiederum Musiken zu Tiecks Inszenierungen von Der Gestiefelte Kater (1844) und
Blaubart (1845) sowie zuvor von Euripides’ Medea (1843) geschrieben hatte, war gut
mit Felix Mendelssohn Bartholdy bekannt, wie unter anderem durch einen Briefwech-
sel belegt ist.!! Dingelstedt inszenierte den Sturm mit Tauberts Musik 1855 im

5 Zu Dingelstedt vgl. Otto Liebscher, Franz Dingelstedt. Seine dramaturgische Entwicklung und Titigkeit bis 1857 und sei-
ne Biihnenleitung in Miinchen, Halle 1909.

6 Manfred Brauneck, Die Welt als Biihne. Geschichte des europdischen Theaters, Bd. 3, Stuttgart, Weimar 1999, S. 177.
7Ebd., S. 149.

$Ebd., S. 147.

9 Ubersetzungen wie die Schlegels wurden in Dingelstedts Shakespeare-Bearbeitungen fiir die Bithne noch einmal so arran-
giert, dass moglichst wenig Umbauten notig waren. Dingelstedt hat seine Bearbeitungsprinzipien in seinen Studien und
Copien nach Shakespeare (1858) erliutert, siche auch Brauneck, S. 148.

10 Zu Taubert siche William Neumann, Carl Wilhelm Taubert, Ferdinand Hiller. Biographien (= ders., Die Komponisten
der neueren Zeit 43), Kassel 1843; R. Sietz, Art. , Taubert, Carl Gottfried Wilhelm”, in: MGG 13, Kassel 1966, Sp. 147-149
und Susanne Boetius, Die Wiedergeburt der griechischen Tragddie in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Potsdamer Biihnen-
fassungen mit Schauspielmusik von Felix Mendelssohn-Bartholdy und Wilhelm Taubert, Diss. Miinchen 2004.

11 Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, hrsg. von Paul und Carl Mendelssohn Bartholdy,
Leipzig °1882 [Ausgabe in einem Band von: Reisebriefe aus den Jahren 1830 bis 1832, Leipzig 1861 und Briefe aus den Jah-
ren 1833 bis 1847, Leipzig 1863], S. 194-197; Ernst Wolff, ,Sechs unveroffentlichte Briefe Felix Mendelssohn Bartholdys
an Wilhelm Taubert”, in: Die Musik: Halbmonatsschrift mit Bildern und Noten 8 (1908/09) 9, S. 165-170. Bekannt ist
zudem die Diskussion um Mendelssohns Lieder ohne Worte und Tauberts Minnelieder (siche Elfriede Glusman, , Taubert
und Mendelssohn: Opposing attitudes toward poetry and music”, in: MQ 57 (1971) 4, S. 628-635). Zu Taubert und
Mendelssohn siehe gleichfalls ,Felix Mendelssohn und Wilhelm Taubert”, in: Deutsche Revue iiber das gesamte nationale
Leben der Gegenwart 18 (1893) 1, S. 57-73 sowie Boetius, S. 118 ff.
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koniglichen Hoftheater in Miinchen zum Geburtstag des bayerischen Konigs. Tauberts
bald sehr populire Komposition zum Sturm wurde wenig spiter gedruckt und in
diversen Stidten nachgespielt.12

Als 18 Jahre spiater am Stuttgarter Hoftheater der Sturm in einer Einrichtung des
dortigen Intendanten Feodor Wehl (1821-1890) inszeniert werden sollte, hitte es
offensichtlich nahe gelegen, auf diese hochst populire Musik Tauberts zurtickzugreifen,
denn Wehl begriindet in seinen Erinnerungen die Tatsache, dass er Tauberts Musik
nicht hatte einsetzen kénnen, mit den hohen Kosten fiir die Auffithrungsrechte.13 Man
erteilte daher einen Hausauftrag an den heimischen Musikdirektor Max Seifriz (1827-
1885). Der Sturm in der Einrichtung Wehls mit der Musik von Seifriz wurde in
Stuttgart 1873 und 1882 gespielt. Zu dieser Zeit galten die Produktionen des
Stuttgarter Hoftheaters keineswegs als fortschrittlich. Das ,reaktionire Klima”, fiir das
Clytus Gottwald zufolge ,Johann Joseph Abert im Stuttgarter Opernhaus zustindig
war” 14 lisst sich, unabhingig von der Person des Hofkapellmeisters Abert!® im
Musiktheaterbereich vor allem durch den Sparkurs der 1870er Jahre erkliren, den unter
anderem Verinderungen in der Verwaltungsstruktur des Hoftheaters ausgeldst hat-
ten.1® Dieser bewirkte offensichtlich, dass besonders progressive Ansitze im Repertoire
zuriickgeschraubt wurden.!” Im Bereich der Schauspielregie muss fraglich bleiben, ob
sich der Findruck einer allgemeinen Riickwirtsgewandtheit bestitigen lisst, die vor

12 Im Druck erschienen Albert Schaefer zufolge die vollstindige Orchesterpartitur, der Klavierauszug mit Text, Stimmen
des Streichquintetts sowie Singstimmen und ein verbindendes Gedicht fiir Konzert-Auffiihrungen von F. Eggers. Schaefer
bezeichnet 1886 Tauberts Musik als ,eine der bedeutendsten Arbeiten” des Schauspielmusik-Genres (A. Schaefer, Histori-
sches und systematisches Verzeichnis simtlicher Tonwerke zu den Dramen Schillers, Goethes, Shakespeares, Kleists und
Korners, Leipzig 1886, S. 172). Taubert erhielt von Max von Bayern fiir seine Sturm-Musik die 1. Klasse des Bayerischen
Michaelis-Ordens.

13 Bald hernach fiihrte ich zum ersten Male Shakespeare’s ,Sturm’ in einer Bearbeitung von mir und mit einer anmuthigen
Musik von Max Seifriz auf. Mit Recht kann man fragen: warum ich nicht die Bearbeitung von Dingelstedt, mit der Musik
von Wilhelm Taubert, gewihlt, die beide seit 1858 vorlagen. Meine Antwort, die ich bereits frither gegeben, ist: einfach aus
Sparsamkeitsriicksichten. In unserem Etat war der Satz fiir neue Opern und Dramen so knapp bemessen, daf3 ich gew6hn-
lich im Winter damit schon zu Rande war, und wenn sich nicht in anderen Ansitzen irgend welche Ersparnif} erwarten lief3,
ich keine Mittel mehr hatte, Neuigkeiten anzukaufen. Diesem mif8lichen Umstande zu entgehen, suchte ich zu sparen, wie
und wo es ging.” (Feodor Wehl, Fiinfzehn Jahre Stuttgarter Hoftheater-Leitung. Ein Abschnitt aus meinem Leben, Hamburg
1886, S. 302). Moglicherweise spielten auch dsthetische Griinde fiir Wehls Entscheidung eine Rolle, da er spiter betont,
dass Dingelstedts Bearbeitung mit Tauberts Musik in Miinchen dem Sturm zu keinem dauerhaften Erfolg verhalf.

14 Clytus Gottwald, ,Herr Seifriz hilt mit dem Jahrhundert Schritt. Max Seifriz (1827-1885) — ein Dirigent der ,Neudeut-
schen Schule’, in: Jb. fiir Musik in Baden-Wiirttemberg 10 (2003), S. 211-228, S. 224.

15 Abert (1832-1915) war 1867-1888 Hofkapellmeister am Stuttgarter Hoftheater, zu Abert siche Anna Amalie Abert,
,Johann Joseph Abert: Ein Circumpolarer zwischen Tradition und Fortschritt”, in: FS Heinz Becker, hrsg. von Jirgen
Schlider und Reinhold Quandt, Laaber 1982, S. 214-236 und Sieghart Doéhring: , Auf der Suche nach dem dritten Weg:
Johann Joseph Abert als Opernkomponist”, in: Deutsche Oper zwischen Wagner und Strauss. Tagungsbericht Dresden
1993 mit einem Anhang von der Draeseke-Tagung Coburg 1996, hrsg. von S. Déhring, Hans John und Helmut Loos, Re-
daktion Hildegard Mannheims (= Veréffentlichungen der Int. Draeseke-Gesellschaft. Schriften 6), Chemnitz 1998, S. 55—
68.

16 Siehe Rudolf KrauB3, Das Stuttgarter Hoftheater von den iltesten Zeiten zur Gegenwart, Stuttgart 1908, S. 252 ff.

17 Ulrich Driiner spricht fiir die Zeit zwischen 1865 und 1891 im Bereich des Musiktheaters von einem , Tiefpunkt, der in
der Musikgeschichte Stuttgarts zweifellos die finsterste Epoche seit dem Dreifligjahrigen Krieg markiert” (400 Jahre Staats-
orchester Stuttgart 1593-1993, hrsg. vom Staatstheater Stuttgart, Stuttgart 1994, S. 124). Durch finanzielle Streitigkeiten
mit Richard Wagner um die Auffithrungsrechte des Rienzi entgingen dem Stuttgarter Publikum seit 1872 zunichst grofe
Teile von Wagners Werk, Tristan und Isolde (UA 1865) wurde beispielsweise erst 1897 in Stuttgart gegeben (vgl. auch die
Angaben in Michael Strobel, ,Stuttgarter Opernpremieren im Spiegel der Presse”, in: Musik und Musiker am Stuttgarter
Hoftheater, hrsg. von Rainer Nigele, Stuttgart 2000, S. 295-340). Im Konzertsektor beschreibt Driiner (400 Jahre Staats-
orchester, S. 122) dieselbe konservative Grundhaltung: ,, Schumanns Es-Dur Sinfonie (1851 uraufgefithrt) wurde 1872 zum
erstenmal in Stuttgart gespielt; selbst Brahms tat man als ,modernes Zeug' ab. Die Presse redete vom ,volligen und unrett-
baren Ruin’ des Musiklebens”.
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allem von Rudolf Kraufy 1908 beschrieben worden ist. Letzterer stort sich an der
Niichternheit und der Dekorationsarmut der Inszenierungen Feodor Wehls;!8 Wehl
selbst war seinerseits, wie auch der mit ihm zeitweise befreundete Heinrich Laube,!®
eher Verfechter einer Wortregie als des detailgetreuen Dekorationsaufwands, insofern
ist es durchaus moglich, dass Kraufy’ Aussagen hier aus seiner historischen Position
heraus zu relativieren sind; schliefllich war auch Laubes Wortregie haufig als zu
niichtern und daher ,langweilig” kritisiert worden.29 Im Bereich der Schauspielmusik
lasst sich fir Wehls Inszenierungen aus musikhistorischer Perspektive der Eindruck
von Riickwirtsgewandtheit nicht bestitigen. Dies hing insbesondere mit der Person
Max Seifriz’ zusammen, den Wehl immer wieder fiir die Musik zu seinen Inszenierun-
gen beauftragte, 2! obwohl dieser in der Hofkapelle zunichst Geiger, dann Musikdirek-
tor, aber niemals Kapellmeister war. Die Komposition von Musik zum Sprechtheater
am Stuttgarter Hoftheater in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts war offiziell
Aufgabe der Kapellmeister; trotzdem wurden von Seifriz zahlreiche eigens zu
Sprechdramen komponierte Musiken aufgefiihrt. Der folgende Ausschnitt aus dem
Inventarium des Stuttgarter Hoftheaters zeigt, welche Musiken von Seifriz eingekauft
wurden. Im Abgleich mit dem tatsdchlich vorhandenen Notenmaterial und den
Theaterzetteln lisst sich zudem nachweisen, dass fast alle diese Musiken von Seifriz
auch gespielt wurden:

,Nachstehende Musikstiicke vom Musikdirektor Seifriz componirt

[1872]
216. Orchesterstimmen zu Schillers Jungfrau von Orleans
186 Bogen

18 Und dann fehlte ihm [Wehl] der kiinstlerische Blick fiir das Malerische der Bithnenwirkungen. Seine Inszenierungen
waren meist phantasie- und farblos, und die Niichternheit der Ausstattung, die Armlichkeit der Massenentfaltung storte
die Illusion. Da er bei Verwandlungen stets den Zwischenvorhang benutzte, so mufite er mehr als billig auf Ersparnis sol-
cher bedacht sein. Durch sein Bemiithen, moglichst viele Auftritte auf demselben Schauplatz zusammenzudringen, litt hiu-
fig die Wahrscheinlichkeit der Vorginge und der Sinn der Dichtung not” (Krauf3, S. 261).

19 Wehl war Redakteur der Tageszeitung Reform und 1860 Begriinder der Monatsschrift Die deutsche Schaubiihne; er war
als politischer Schriftsteller und Journalist wegen der Satire ,Der Teufel in Berlin” 1846 bereits in Magdeburg inhaftiert
gewesen. In seinen Erinnerungen Fiinfzehn Jahre Stuttgarter Hoftheater-Leitung (S. 3 f.) fasst er riickblickend die kiinstleri-
schen Einfliisse auf ihn folgendermaflen zusammen: ,Ich war in meinen ersten literarischen Anliufen in den Fuflstapfen
der romantischen Schule gewandelt und hatte zur Fahne Ludwig Tiecks und seines Anhangs |[...] geschworen [...]. Weitere
Reisen, Aufenthalt in groflen Stidten und die Beriihrungen mit Gutzkow, Laube und Mundt hatten indef3 eine Wandlung in
mir hervorgebracht und mich in das Lager dieser Geister gezogen.” Ein wichtiger Bezugspunkt blieb fiir Wehl stets Heinrich
Laube, siehe etwa auch F. Wehl, Das Junge Deutschland. Ein kleiner Beitrag zur Literaturgeschichte unserer Zeit. Mit ei-
nem Anhange seither unveréffentlichter Briefe von Th. Mundt, H. Laube und K. Gutzkow, Hamburg 1886. Zu Wehls und
Laubes personlicher Beziechung siehe F. Wehl, Zeit und Menschen. Tagebuch-Aufzeichnungen aus den Jahren von 1863-
1884, Altona 1889, Bd. 2, S. 249-270. Uber Dingelstedt dufiert sich Wehl distanziert, insbesondere im Hinblick auf den
,besonderen Pomp” (Zeit und Menschen, Bd. 2, S. 276) seiner Auffithrungen und ihre ,prichtigen Bilder” sowie ihren
yopernhafte[n] Aufputz” (ebd., S. 278).

20 Brauneck, S. 176.

21 Schon Albert Schaefer betont in seinem Historischen und Systematischen Verzeichnis samtlicher Tonwerke zu den Dra-
men Schillers, Goethes, Shakespeares, Kleists und Kérners, dass Seifriz’ Schauspielmusiken als progressiv einzuschitzen
sind; iiber die gedruckte Seifriz’sche Musik zu Schillers Jungfrau von Orleans schreibt er etwa, , dass wir es mit einem grof3-
artig angelegten Werke zu thun haben, welches sich all die musikalischen Fortschritte und Errungenschaften der neueren
Zeit wohl zu nutze gemacht hat” (S. 49). Diese Musik erklang in Stuttgart das erste Mal zur szenischen Darstellung am
15.5.1872 unter der Leitung des Komponisten (sieche hierzu Antje Tumat, ,Rezeption und nationale Identitit: Musik zu
Schillers Jungfrau von Orleans am Stuttgarter Hoftheater”, in: Musik und kulturelle Identitit. Kongressbericht Weimar
2004, Dr. i. Vorber.).
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Partitur (gedruckt und gebunden) |[...]
Clavierauszug |...]

217. 18 Stiick Entreacte??, Orchesterstimmen
Partitur zu obigen Entreacte

218. Zum Wildfeuer, dramatisches Gedicht,

3 Stiick Bithnenmusik

219. Zu Hans und Grete, Schauspiel,

zwei Stiick Bithnenmusik

220. Zu Konig Richard des IIIten Histor. Drama
7 Stuck

221. Zu Romeo und Julia,

1 Stiick

222. Zu Knecht Ruprecht, Weihnachtsmairchen,
Musik zu 6 Traumbildern

223. Zu Pechschulze, Posse, Marsch

[1873]

Das laute Geheimnis
Normannischer Brauch
Rotkippchen

Heinrich des ersten S6hne

Des Meeres und der Liebe Wellen
[..]

Musik zu Shakespeares Sturm?? von Seifriz
Partitur und Orchesterstimmen

(]

[1874]

Musik zu Shakespeares Wintermirchen von Max Seifriz” 24

Seifriz hatte, bevor er 1869 in die Stuttgarter Hofkapelle eintrat, seine musikalische
Laufbahn in der Hechinger Kapelle des Fiirsten Konstantin absolviert, die diesem im
Zuge der 1848er Revolution nach Lowenberg in Schlesien gefolgt war.2° 1857 wurde er
Kapellmeister in diesem fiirstlichen Privatorchester — das unter seiner Leitung eine
unvergleichliche Bliite erlebte2¢ — und damit zu einem wichtigen Dirigenten von Musik
der so genannten Neudeutschen Schule: Berlioz, Liszt, von Bilow und andere kamen
nach Lowenberg, um ihre von Seifriz gewissenhaft einstudierten Werke hier zu
dirigieren; Wagner schitzte Seifriz als Violinvirtuose. In seinen Lowenberger Program-

22 Dieser um 1880 entstandene Band enthilt Bearbeitungen, die offensichtlich als Zwischenaktmusiken eingesetzt wurden.
Zur Quellenbeschreibung siehe Gottwald, Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart, 2. Reihe:
Die Handschriften der ehemaligen koniglichen Hofbibliothek, 6. Bd.: Codices Musici, 3. Teil, Wiesbaden 2004, S. 335.

23 Aus den Theaterzetteln (D-SI, Musiksammlung) geht hervor, dass der Sturm in Stuttgart am 19.9.,24.9. und 21.11.1873
sowie am 6.9. und 15.9.1882 gespielt wurde. Albert Schaefer zufolge wurde er dann ,,im Jahre 1883 auch im Viktoriatheater
in Berlin 19 Mal mit grofitem Beifall gegeben” (Schaefer, S. 173).

24 D-Sl, Cod. mus., HB XVII 940, zur Quellenbeschreibung siehe Gottwald, Die Handschriften der Wiirttembergischen
Landesbibliothek Stuttgart, S. 528, zu einigen der Schauspielmusiken Seifriz’ sieche ebd. S. 135 ff. Im Stuttgarter Inventari-
um wurden die seit 1834 neu eingekauften Partituren der Hofkapelle aufgelistet.

25 Zu Seifriz’ Biographie siche Gottwald, ,Max Seifriz — ein Dirigent der neudeutschen Schule” sowie ders., Max Seifriz:
Beitrige zu Lebenslauf und Werk (= Veréffentlichungen des Stadtarchivs Rottweil 3), Rottweil 2003.

26 Die Besucher Lowenbergs berichten begeistert von den Fihigkeiten des von Seifriz geleiteten Orchesters, dessen techni-
sches Niveau den Anforderungen der Kompositionen Wagners, Liszts und Berlioz’ entsprach. Zeitweise gab es den Plan,
Seifriz als Nachfolger Baldkirevs nach St. Petersburg zu holen: Der russische Komponist Aleksandr Sergeevi¢ Famincyn
(1841-1896) hatte in Lowenberg bei Seifriz Unterricht genommen. In St. Petersburg, war er 1870-1880 Sekretir der Kaiser-
lichen Russischen Musikgesellschaft. Die Grofiftrstin Helena Pawlowna, die Patronin dieser Musikgesellschaft, war
nicht nur die Schwigerin des Zaren, sondern auch die Tochter des Herzogs Paul von Wiirttemberg, einem Bruder Konig
Wilhelms I. Famincyn hatte in St. Petersburg ein Gastspiel fiir Seifriz arrangiert, mit dem Plan, Baldkirev durch ihn ersetzen
zu lassen (siehe hierzu ebd., S. 88 f.). Gottwald vermutet in seinen Ausfithrungen, dass der Plan daran gescheitert sein
konnte, dass Seifriz bei seinem Gastspiel Wagners Tristan-Vorspiel auffithrte: ,Man wollte einfach keinen Avantgardisten
am Pult des Orchesters” (ebd., S. 31).
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men brachte Seifriz selbst viele Werke der Neudeutschen zur Auffithrung, so dirigierte
er bereits 1860 das Tristan-Vorspiel, ein Jahr nach der Fertigstellung der Partitur und
funf Jahre vor der Urauffithrung von Tristan und Isolde 1865 in Miinchen. Nach dem
Tode des Fiirsten Konstantin kehrte Seifriz 1869 in seine Wiirttembergische Heimat
zurtick und wurde in die Stuttgarter Kapelle aufgenommen.

II. Die Sturm-Musiken

Die Seifriz’sche Musik zu Shakespeares Sturm von 1873 soll im Folgenden der damals
populidren Sturm-Musik von Wilhelm Taubert gegentibergestellt werden. In ersterer ist
der Einfluss der neudeutschen Schule nicht zu tiberhoren, wihrend Tauberts Komposi-
tionsweise eher einer klassizistischen Tradition verpflichtet ist — Bezugspunkt fir
Tauberts Musik ist in Rezensionen dementsprechend oft Mendelssohn.2” Insofern
trigt der Vergleich auch eine musikgeschichtliche Dimension im Bereich der Schau-
spielmusik in sich.

Die tiberaus zentrale dramatische Rolle der Musik in Shakespeares von der elisabe-
thanischen court masque beeinflusstem Schauspiel The Tempest ist bekannt:28 Nach
einem von dem humanistischen Zauberer Prospero verursachten Unwetter sind die
ubrigen Figuren, nachdem sie Schiffbruch erlitten haben, auf einer wundersamen Insel
in den Bann des Zauberers geraten. Prospero, eigentlich der rechtmifliige Herzog von
Mailand, war das Opfer einer Intrige: Sein Bruder hatte ihm sein Herzogtum mit Hilfe
des Konigs von Neapel entrissen. Auf der Flucht war Prospero auf die ferne Insel
gelangt, an der nun auch die tibrigen an den vergangenen Intrigen Beteiligten gestrandet
sind. Im Laufe der Handlung machen diese allerdings eine innere Wandlung durch, sie
gelangen auf der Insel geliutert zu einem reiferen Menschsein und bereuen alles
Gewesene. Prosperos Zauberkraft wird schon in Shakespeares Schauspiel mit Hilfe
verschiedenster Kliange ausgedrickt. Der Luftgeist Ariel, Prosperos Zaubergehilfe, fiihrt
durch die Wirkung von Musik seine Befehle aus. Der Grad der inneren Entwicklung der
Figuren kann an ihrer Empfianglichkeit fiir Akustisches abgelesen werden, denn die auf
dem Wege dieser Entwicklung fortgeschritteneren Figuren horen die himmlischen
Tone; denjenigen, die noch immer in niederen Motivationen verhaftet sind, bleiben sie
jedoch verborgen. Mit Hilfe von Ariels Gesang wird ein Mord verhindert, indem das
Opfer von der Musik erwacht. Zudem 4ufdern sich auch einige der tibrigen Figuren in
Einlageliedern singend und tragen so zu einer Charakterisierung ihrer selbst bei. Diese
wichtige dramatische Funktion der Musik im Sturm fithrte zu Ludwig Tiecks Aussage,

27 Siehe etwa die am 16.9.1863 in der AmZ erschienene Rezension: ,Recensionen. Der Sturm von Shakespeare. Musik von
Wilhelm Taubert. Op. 134. Leipzig, Breitkopf und Hirtel. Partitur netto 10 Thlr. Clavierauszug 5 Thlr. Singstimmen
1 Thlr. 10 Ngr.”, in: AmZ, neue Folge 1 (1863), Sp. 642-649, Sp. 644. Dort heifit es: , Taubert ist, wie bekannt, Altersge-
nosse Mendelssohns und ist mit diesem aus derselben Schule hervorgegangen”. Es folgt eine halbe Seite vergleichender Be-
merkungen zu Taubert und Mendelssohn.

28 Siche hierzu Karol Berger, ,Prospero’s Art”, in: Shakespeare Studies 10 (1977), S. 211-239 oder Catherine Dunn, , The
function of music in Shakespeare’s romances”, in: Shakespeare Quarterly 20 (1969) 4, S. 391-405.

29 Vgl. Tiecks Formulierungen in ,Uber Shakespeare’s Behandlung des Wunderbaren” (Ludwig Tieck, Schriften in zwolf
Binden, hrsg. von Hans Peter Balmes u. a., Bd. 1: Schriften 1789-1794, hrsg. von Achim Holter, Frankfurt/M. 1991, S.
685-722, S. 692): , Alles dieses, was die Phantasie im Traume beobachtet, hat Shakespeare im Sturm durchgefiihrt. Die
vorziglichste Tduschung entsteht dadurch, da$ wir uns durch das ganze Stiick nicht wieder aus der wundervollen Welt ver-
lieren, in welche wir einmal hinein gefiihrt sind, daf§ kein Umstand den Bedingungen widerspricht, unter welchen wir uns
einmal der Illusion tiberlassen haben”.
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dass Musik in diesem Schauspiel unentbehrlich sei, ,um die Tduschung” — womit
Tieck hier die der Zauberwelt Prosperos meint?? — ,zu unterstiitzen”; gleichzeitig
warnte Tieck aber davor, ,aus diesem Stiicke eine eigentliche Oper” machen zu wollen,
da dann ,die ganze Wirkung ohne Zweifel verloren gegangen”30 wiire. Tieck beschreibt
mit dieser , Tduschung” eine der zentralen Funktionen der Musik im Schauspiel, die
bereits bei Shakespeare als solche angelegt ist und in jeder Inszenierung mit neuer
Musik wieder anders ausgefiillt wird.3!

Die folgende Analyse und Interpretation basiert auf dem Notentext der handschriftli-
chen Partitur von Seifriz’ Musik zum Sturm sowie damit korrespondierenden Eintra-
gungen in Regie- und Soufflierbiichern.32 Fur Tauberts Musik beziehe ich mich auf die
Partitur des Mtnchner Hoftheaters33 einerseits und auf den bei Breitkopf und Hirtel in
Leipzig gedruckten Klavierauszug der Sturm-Musik andererseits.34 Dieser war zur Zeit
der Entstehung von Seifriz’ Sturm-Musik bereits veroffentlicht. Es ist daher wahr-
scheinlich, dass Seifriz seinerseits Tauberts Musik in dieser gedruckten Form kennen
gelernt hat.

Der Handlungseinstieg

Schon der Anfang der beiden Schauspielmusiken ist unterschiedlich gestaltet: Taubert
beginnt, im Gegensatz zu Seifriz, mit einer formal geschlossenen Ouverture3® in
Sonatensatzform mit mehreren Themen: Das erste Thema in der langsamen Einleitung
ist im weiteren Verlauf der Musik mit Prospero assoziiert,3¢ das erste Thema des
Seitensatzes der Ouvertiire wiederum mit Caliban.3” Der Vorhang offnet sich daraufhin
zu einer ,Introduktion”, in der zunichst diec Welt des Zauberers Prospero vorgestellt
wird, wie die autographe Erliuterung in der Partitur besagt:

30 L. Tieck, , Vorrede” [zur Sturm-Ubersetzung], in: ders., Schriften in zw6lIf Binden, Bd. 1, S. 683 f., hier S. 684.
31 Siehe auch Julia Cloot, ,Die Steigerung der theatralischen Illusion durch Musik. Anmerkungen zur Shakespeare-Rezep-
tion der Romantiker”, in: Musik zu Shakespeare-Inszenierungen, Berlin 1999, S. 31-48.

32 Der Sturm. / Méihrchen-Lustspiel in 4 Aufziigen / von W. Shakespeare. / fiir die Biihne bearbeitet und eingerichtet / von /
Feodor Wehl. / Musik / von / Max Seifriz, D-S], nicht katalogisierte Bestinde des ehemaligen Hoftheaters, Ablieferung 1997
(Partitur), im Folgenden zit. als Seifriz, Der Sturm, Partitur; D-SI, Cod.theatr. 21222124 (Rollen- und Soufflierbiicher). Zu
der autographen Partitur von Seifriz gibt es einen getrennten, nicht autographen Band zum Sturm, der die drei Entreacts
enthilt (Cod.mus.II fol. 64x (I [Partitur], IT [Stimmen])). Sie sind motivisch mit Teilen aus der Sturm-Musik verkniipft und
stammen mit grofter Wahrscheinlichkeit auch von Seifriz. Sie wurden méglicherweise zusammen mit den tibrigen Musi-
ken aufgefiihrt, aber getrennt konzipiert.

33 Der Sturm. Schauspiel in drei Aufziigen von Shakespeare. Musik von Wilhelm Taubert, D-Mbs, St.th. 735-1, im Folgen-
den zit. als: Taubert, Der Sturm, Partitur. Die Textversion von Dingelstedt ist abgedruckt als ,Shakespeare’s Sturm. Schau-
spiel in vier Aufziigen und einem Vorspiel. Fiir die deutsche Bithne tibersetzt und bearbeitet. Die zur Handlung gehorige
Musik von Wilhelm Taubert”, in: Franz Dingelstedt, Werke, Bd. 2, Berlin 1877, S. 1-98. Bei Abweichungen der verschiede-
nen Quellen voneinander beziehe ich mich im Folgenden auf das Auffiihrungsmaterial aus der Bayerischen Staats-
bibliothek, so etwa hinsichtlich der Frage der Akteinteilung: Partitur und Klavierauszug verzeichnen drei Akte, der Text
Dingelstedts in seiner Veroffentlichung allerdings vier Akte.

34 Der Sturm. Schauspiel in drei Aufziigen von Shakespeare. (Nach der scenischen Einrichtung von Franz Dingelstedt.)
Musik von W. Taubert [Mit verbindendem Gedicht von F. Eggers. Klavierauszug vom Componisten]. Leipzig o. J. [nach
Schaefer (S. 172) 1863], im Folgenden zit. als: Taubert, Der Sturm, Klavierauszug.

35 Im Partiturband des Miinchner Hoftheaters (D-Mbs, St.th. 735-1) ist keine Ouvertiire enthalten, da aber im gleichfalls
dort vorliegenden Orchestermaterial (St.th. 735-6) Stimmen zu einer Ouvertiire enthalten sind, die auch im Klavierauszug
vorhanden ist, ist davon auszugehen, dass diese (der Tradition gemif3, Ouvertiiren auch separat im Konzertsaal aufzufiih-
ren) in einem Extraband festgehalten wurde, der in Miinchen verloren gegangen ist.

36 Taubert, Der Sturm, Klavierauszug, Ouvertiire, Takt 17 ff.; vgl. auch Nr. 1a, 1c (Takt 25 ff.), 13 und 15a.

37 Vgl. den ersten Auftritt des Caliban in Nr. 3 (Taubert, Der Sturm, Klavierauszug und Partitur).

38 Taubert, Der Sturm, Partitur, Nr. 1, S. 1.
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,Die Bithne stellt das offene Meer einer Felsenkiiste dar. Auf einem der Felsen steht Prospero im dunklen Zaubermantel,

den Stab in der Hand; breite Wellenstreifen gehen tiber die ganze Biithne, das rothe Licht der im Sinken begriffenen Sonne

abspiegelnd” .38
Prospero wird mit homophonen Fortissimo-Akkorden des gesamten Orchesters (mit
vollem Blechblisersatz einschlieBlich drei Posaunen, vier Hornern, Tuba und Trompe-
te) im Andante maestoso in C-Dur als michtiger Herrscher der Zauberinsel eingefiihrt.
Der Luftgeist Ariel, ihn begleiten Zweiunddreifbigstel-Dreiklangsbrechungen der Harfe,
die ,auf der Bithne” gespielt wird, vernimmt seine Befehle und fithrt diese aus.3?
Schlie8lich kiindigt eine leise, aber marcato artikulierte Trompetenfanfare die Ankunft
des unrechtmaifligen Herrschers, seines Bruders, auf dem Schiff an; in der Partitur ist
diese Stelle mit dem entsprechenden Kommentar versehen: ,Man sicht die neapolitani-
sche Flotte, sechs bis acht Schiffe, langsam voriiberziehen.”40 Eine solche Introduktion,
die sogleich Prospero eindeutig als Inszenator des weiteren Geschehens kennzeichnet
und ihm gleichsam die Regie tiber das folgende theatrale Geschehen tibergibt, steht
weder bei Shakespeare noch in Dingelstedts Textversion; sie ist hier nur aus der
Partitur ersichtlich.4! Im Folgenden ersetzt die Musik die allererste Szene des Schau-
spiels, die bei Shakespeare und Dingelstedt den verzweifelten Dialog der Schiffs-
insassen wihrend des Sturms wiedergibt und die Funktion hat, Unwetter und Schiff-
bruch darzustellen, um die Motivation far die weitere Handlung auf der Insel zu
liefern.42 Der Sturm wird von Taubert in die Musik verlegt, von dem Dialog der
Schiffsinsassen sind nur noch einige Hilfeschreie geblieben.#3 War Prospero und sein
Machtbereich zu Beginn der Introduktion in ruhigem C-Dur vorgestellt worden, so wird
der Zauberer im dem sich anschlieflfenden a-Moll-Allegro im Fortissimo, in dem
Prosperos und Ariels Dreiklangsmotiv sowie Ariels Harfenglissandi verkiirzt und
variiert wieder aufgenommen werden, in der von rasch aufeinanderfolgenden Aufwirts-
bewegungen der Piccolofloten durchsetzten Musik sogleich als Urheber des hier
musikalisch abgebildeten Sturmes charakterisiert.

Der Einstieg in das gesamte Geschehen, das sowohl szenisch als auch musikalisch
mit der Prisentation Prosperos als Urheber allen Zaubers beginnt, ist dahingehend
deutbar, dass die Handlung von vornherein als die eines Mirchens prisentiert wird —
der Sturm wird nicht als blof3es Naturphidnomen dargestellt, sondern ist von Anbeginn

39 Im Klavierauszug werden die Harfenglissandi mit dem Kommentar , Ariel fliegt auf einen Wink Prospero’s herbei und
vernimmt dessen Befehle” versehen, in der Partitur erschlief$t sich diese konkrete Verbindung von Ariel mit den Harfen-
glissandi aus dem Vergleich mit anderen Szenen.

40 Taubert, Der Sturm, Partitur, Nr. 1, S. 7.

41 Der Effekt, den Ludwig Tieck an der Shakespeare’schen Einleitung so gelobt hatte, ndmlich die Erschiitterung des Zu-
schauers durch Sturm und Schiffbruch, die ihn auf das ,, Wunderbare” vorbereite, ,,das nachher in seinem Stiicke erscheint”,
kann in dieser Inszenierung nicht eintreten, da der Zuschauer mit der wunderbaren Welt in der Person des Zauberers kon-
frontiert wird, bevor er den Sturm miterlebt; vgl. Tieck, ,Uber Shakespeare’s Behandlung des Wunderbaren”, S. 696:
Shakespeare ,spannt |[...] gleich anfangs die Imagination und die Erwartung auf einen sehr hohen Grad. Durch die kithne
Darstellung des Ungewitters und des gedngstigten Schiffes erschiittert er den Zuschauer fast, und bereitet ihn schon
hiedurch [sic] fiir alles Wunderbare vor, das nachher in seinem Stiicke erscheint”.

42 Es verwundert nicht, dass bei einer Inszenierung in illusionistischer Bithnenpraxis des spiten 19. Jahrhunderts, in der die
Szenerie auch durch Bithnenbilder evoziert wurde, gerade dieser Auftritt als verzichtbar gelten konnte. Da in Shakespeares
illusionsarmer Bithnenanlage die neutrale Leere der dramatischen Lokalitit durch Sprache und wenige emblematische Hin-
weise ersetzt werden musste, konnte sich das Sturmgeschehen dort nur durch die angsterfiillten Worte und Schreie der
Schiffsinsassen mitteilen; jene werden auf einer Illusionsbithne nicht mehr unbedingt ben6tigt, um einen Sturm darzustel-
len (vgl. Andreas Hofele, Die szenische Dramaturgie Shakespeares, Heidelberg 1977, vor allem S. 62 ff.).

43 Taubert, Der Sturm, Partitur, S. 31: ,(Durch das Sprachrohr des Capitins schallt verhallender Hilferuf) Hiilfe!”
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Dort steht er

Auf hoher Wart. Ein rother Zaubermantel
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Bsp. 1: Der Sturm. Schauspiel in drei Aufziigen von Shakespeare. (Nach der scenischen Einrichtung von Franz Dingelstedt.)

Musik von W. Taubert [Mit verbindendem Gedicht von F. Eggers. Klavierauszug vom Componisten], Leipzig o. J.: ,,Chor

der Sturmgeister”
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ein von einem michtigen Zauberer inszeniertes Schauspiel. Im — moglicherweise im
Hinblick auf konzertante Auffithrungen veridnderten — Klavierauszug wird diese Wir-
kung durch die vorgenommenen Anderungen noch verstirkt: In dem =zusitzlich
eingefligten ,Chor der Sturmgeister” (letztere finden sich weder in der Textversion
Dingelstedts noch in der Partitur), deren aufsteigendes Dreiklangsmotiv eine Variante
des Prospero-Themas aus der Introduktion darstellt, wird hier der Sturm sogar in
Geistern personifiziert (Bsp. 1).44 Wie aus einer Rezension ersichtlich, hat Taubert
diese Anderung auch in die gedruckte Partitur {ibernommen; es ist also gleichfalls
wahrscheinlich, dass Tauberts Sturm-Musik auch mit den Geisterchéren auf der Bithne
aufgefahrt wurde.#°

Im Gegensatz zu Taubert schreibt Seifriz keine Ouvertiire mehr. Er fithrt die
Zuschauer mit einer als , Vorspiel“4¢ bezeichneten Musik sogleich in die Handlung ein
(Bsp. 2) — schon terminologisch dringt sich hier eine mogliche Orientierung an Richard
Wagner auf, der seit Lohengrin (1850) in seinen Musikdramen anders als durch eine in
sich geschlossene Ouvertiire mit einem Vorspiel die erste Szene des Dramas eroffnet.
Auch das Seifriz’sche Vorspiel ist ein solcher direkter Handlungseinstieg. Aus der
Perspektive der Schiffbriichigen erleben die Horer in der Musik tonmalerisch den
aufbrausenden Sturm; Streichertremoli und Bliserakkorde werden in grof3formalen
dynamischen Steigerungen in Tongruppen, bei denen streckenweise fraglich ist, ob sie
noch als thematisch gelten konnen, aneinandergereiht; von D-Dur aus moduliert
Seifriz in Quintschritten aufwirts, bis in chromatisiertem Tonsatz das Chaos des
Sturmes als gleitender Ereignisstrudel ausgedriickt wird. Diese offenen Modulationen4’
mit stark chromatisch durchsetztem Tonsatz konnen als Seifriz’ Versuch gelesen
werden, sich dem Tonsatz der Wagner’schen Oper anzunihern (Bsp. 3).

44 Dementsprechend fiigt Taubert im Klavierauszug spiter ebenso einen , Chor der Kobolde” ein: Die in Shakespeares Ro-
manze in verdeckter Handlung erwihnten Zauberwesen werden hier jeweils in einem Chor in offener Handlung inszeniert.
Schon Tieck begriindet das Hinzuftigen von ,Geisterchoren” in seiner Sturm-Ubersetzung (z. B. in I1I,3; Tieck, Gesammel-
te Schriften in zwolf Binden, Bd. 1, S. 766) mit dem Satz ,weil Musik das Schauspiel heben muf3te, habe ich zu gleicher Zeit
die Geisterchore und einige andere Gesinge eingeflochten, wo Shakspear die Musik nur andeutet”; Tieck, , Vorrede”, S.
684. Zu weiteren musikalischen Hinzufiigungen in Tiecks Ubersetzung siehe Cloot, S. 47 f.

45 Recensionen. Der Sturm von Shakespeare. Musik von Wilhelm Taubert”, Sp. 642.

46 Das , Vorspiel” bei Seifriz ersetzt ebenso den Sturm-Dialog der Schiffsinsassen bei Shakespeare, schon in Wehls Text-
fassung war dieser Dialog nicht mehr enthalten.

47 Eine Deutungsmoglichkeit dieses chromatisierten Tonsatzes besteht darin, das Bassmodell als Orientierung zu nehmen,
das aufwirts in Ganztonstufen sequenziert wird: Im Rahmen des ersten Bassmodells in gedehnter Form (Takt 77-80) las-
sen sich alle Akkorde auf fis-Moll beziehen, dann in Takt 81/82 auf gis-Moll, in Takt 83/84 auf b-Moll. Das Bassmodell ist
jeweils quasi unvollstindig, der Horerwartung entsprechend miisste es durch einen fiinften Ton als Zielton mit einem auf-
losenden Akkord vervollstindigt werden. Die hier gleichsam ,unvollstindige’ Diskantklausel im Bass und das jeweils
dominantische Ende (jede Folge des Modells endet mit einem Septakkord, der nicht gelést wird) bewirken, dass immer
wieder Tonarten anvisiert werden, die dann nicht unbedingt eintreten. Gleichzeitig werden Funktionen ineinander ge-
schachtelt, in der einen Melodiestimme wird eine Tonart anvisiert, wihrend die andere schon weiter schreitet (etwa in Takt
82 e zu dis, die Auflosung von der Sexte zu Quinte in gis-Moll gehort zur ersten Zihlzeit, wihrend die anderen Stimmen
schon zu Dis-Dur tibergehen); die Notationsprobleme dieser Partitur ergeben sich aus Stimmfithrungsgriinden und freier
Leittoneinstellung.
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Bsp. 3: Max Seifriz, Der Sturm: ,Vorspiel”, T. 77-85
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Formale Anlage und musikalische Syntax

Taubert stellt in seiner Sturm-Musik nicht nur durch die Ouvertiire einen Erzihl-
rahmen her; fast jede Szene wird von ihm mit einer musikalischen Nummer ein- und
ausgeleitet (siehe Tabelle S. 143). Seine Nummern sind hierbei grof3tenteils geschlosse-
ne Formen, die sich an symmetrischer musikalischer Syntax orientieren; die Lieder
konnen Strophenlieder mit Wiederholungsformen sein, zumeist in vorwiegend diato-
nisch ausgerichtetem Tonsatz. Taubert komponiert musikalische Nummern zu Liebes-
szenen*® und Melodramszenen,*® die weder bei Shakespeare noch in Dingelstedts
gedruckter Textversion mit musikalischer Begleitung angelegt wurden; auch deshalb ist
in Tauberts Fassung rein quantitativ mehr Musik als bei Seifriz zu horen. Dieser lisst
hingegen, abgesehen vom Vorspiel und der Schlafszene Mirandas im ersten Akt, fast
nur zu den Stellen Musik erklingen, an denen auch bei Shakespeare Musik vorgeschrie-
ben ist. Der einzige weitere moglicherweise an Opernkonventionen orientierte Zusatz
ist hier am Ende des ersten und letzten Aktes jeweils ein zusitzliches Chorfinale.%0
Musik erfiillt in Seifriz’ Komposition neben der Tonmalerei im Vorspiel den Vorgaben
Shakespeares entsprechend nur zwei Funktionen: In den meisten Nummern ist sie Teil
und Ausdruck der Zauberwelt Prosperos, sie ist damit mit Detlef Altenburgs Worten
ein ,Signum fir den Wechsel von der fiktiven Realitit der Handlung in die Welt des
Irrealen”. Daneben gibt es bei Seifriz in vier Nummern ,Bithnenmusik als Realitits-
zitat”,°! und zwar in den Liedern einiger Figuren oder im Ertonen der Jagdhorner.
Musik wird hier jenseits der von Shakespeare vorgegebenen Funktionen nicht als Mittel
der Steigerung von weiteren Affekten, etwa durch ein Melodram oder zu Liebesszenen,
wie bei Taubert, eingesetzt. Seifriz’ Formdramaturgie ist im Wesentlichen an der
Handlungsdramaturgie orientiert. Syntaktisch tendiert er teilweise zu musikalischer
Prosa,®2 so komponiert er keine Strophenlieder mit einfachen Wiederholungs-
strukturen: Die Liedeinlagen beginnen in symmetrischer Syntax, um dem Volkslied-
charakter zu entsprechen, sie enden aber freier, etwa um die Trunkenheit Stephanos
beim Singen in direktem musikalisch frei gesetztem Gestus Raum zu geben.3

Den grofdflichigen Zusammenhang der Zaubermusik Prosperos und Ariels entwirft
Seifriz durch ein Netz von Motivverflechtungen; sein Verfahren ist dabei mit dem der
Liszt’schen Motivtransformation vergleichbar, wie es Carl Dahlhaus in seinem Aufsatz
,Liszts Bergsymphonie und die Idee der symphonischen Dichtung”* beschrieben hat.
Die einzelnen Motive der verschiedenen Musikstiicke der Zauberwelt sind jeweils tiber
Briicken miteinander verkniipft (Bsp. 4),%> Seifriz trennt so Prosperos Zaubermusik von
den als Realititszitaten angelegten tibrigen Finlagen durch ihr motivisches Material.

48 Vgl. die Liebeslieder um Ferdinand und Miranda Nr. 8a oder Nr. 13c (Taubert, Der Sturm, Partitur).

49 S0 etwa Calibans Melodram Nr. 3 (Taubert, Der Sturm, Klavierauszug und Partitur).

50 Nr. 6 , Ariel und Chor der Nymphen”, Nr. 16 ,,Finale” (Seifriz, Der Sturm, Partitur).

51 Altenburg, , Das Phantom des Theaters”, S. 193.

52 Hiermit ist in diesem Zusammenhang eine nichtsymmetrische Taktgruppenbildung im Gegensatz zu regelmifliger mu-
sikalischer Periodisierung gemeint, vgl. Hermann Danuser, Art. ,Musikalische Prosa”, in: HMT, Auslieferung 1978.

53 Vgl. Seifriz, Der Sturm, Partitur, Nr. 7 ,Stephanos Lied”.

54 Carl Dahlhaus, , Liszts Bergsymphonie und die Idee der symphonischen Dichtung”, in: Jb. des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz, 1976, S. 96-130.

55 So etwa durch rhythmische, intervallische oder andere Ahnlichkeiten wie Punktierungen, den Quartsprung, die
Zweitaktigkeit oder Parallelen im Melodieverlauf (in Bsp. 5 etwa Nr. 5 und Nr. 7).
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Nr. 5, 1. Akt, S. 45

Andante con moto

[Ariel singt zu Ferdinand ""Dein Vater auf des Meeres Grund"]
Ariel

Nr. 7, II. Akt, S. 72
Andante [Ariel spricht hier weiter wihrend der Musik]

Violine
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Nr. 1, Vorspiel, S. 22
Andante ["Klarer Himmel"]
Oboe
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Nr. 2, I. Akt, S. 27
Andante [Miranda schlift ein]
Flote

Nr. 4, 1. Akt, S. 42

MiiBig bewegt, ritardando sin al fine
["Kommt auf diesen gelben Strand"']
Oboe und Fagott

Nr. 8, II. Akt, S. 75
Andante, espressivo [Ariel trifft dazu]
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Nr. 13 [Ballett und Chor], III. Akt, S. 126
Andante [Die Garbe 6ffnet sich]
Violino Solo
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Bsp. 4: Max Seifriz, Der Sturm: Motivverkniipfungen der Zaubermusiken
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Als einer der Ausgangspunkte des Motivnetzes lisst sich Zelters Melodie zu der
Goethe-Ballade ,Es war ein Konig in Thule” bestimmen, die Seifriz in variierter Form
einem Lied des Ariel unterlegt. Das durch Gretchens Gesang in Goethes Faust bekannt
gewordene Lied hat in dem Treue-Motiv hier vor allem einen moralischen Verweis-
charakter: Ariel singt die Melodie das erste Mal, als er Ferdinand, dem Sohn des
verriterischen Konigs von Neapel, von dem vermeintlichen Tod seines Vaters berichtet:
Dieser soll — wie der Becher des Konigs von Thule — ertrunken auf dem Meeresgrund
liegen (Bsp. 5).56

Der von Seifriz variierte Beginn der Thule-Ballade zeichnet sich schon bei seinem
ersten Erklingen durch hiufigere Punktierungen als in Zelters Vertonung aus. Die
Punktierungen und der Quartsprung sind neben der dhnlichen Artikulation verbinden-
de Elemente des Motivnetzes, das die folgenden Zaubermusiken bestimmt. Deutbar
wire diese Verkniipfung dahingehend, dass ihre Struktur eine Analogie zu der Zauber-
kraft des Prospero ausbildet, die das gesamte Geschehen lenkt: Die Macht des Magiers
zeigte sich demnach in Seifriz’ Musik nicht in einem majestitischen Gestus oder durch
Personifikation der ihm untertinigen Geister, eher kann der musikalische Zusammen-
halt in dem Netz von Motivverflechtungen in Prosperos Zaubermusik als Abbild seines
sich tiber die Insel spannenden Machtbereichs interpretiert werden.

III. Zusammentassung und Ausblick

Kehren wir zu der anfangs gestellten Frage zurtick: Welche Interpretations-
moglichkeiten ergeben sich aus den analytischen Betrachtungen der Schauspiel-
musiken? Wie ist der Anteil der Musik an der Deutung des Sprechdramas in der
jeweiligen Inszenierung zu umschreiben?

Die beiden Musiken zu Shakespeares Sturm sind aus einem jeweils unterschiedli-
chen Textverstindnis heraus entstanden; daher wire zu erwarten, dass sie in einer
Inszenierung eine dementsprechende jeweils andere dramaturgische Wirksamkeit ent-
falten. Tauberts Musik dient scheinbar starker einer Offenlegung des Theatralen als die
Musik Seifriz’: Ersterer hat mit seinem musikalischen Formenspiel Anteil an der
mairchenhaften Deutung des Stoffes durch die Inszenierung, in der sich keine Span-
nung zwischen der Zauberwelt Prosperos und der fiktiven Realitit auf der Bihne
entwickeln soll; denn durch die anfingliche szenische und musikalische Einfithrung
des Prospero als Magier wird das gesamte Geschehen sofort als groflartiges Zauberspiel
entlarvt. Einem Rezensenten der Partitur erschien gerade dieser Beginn als ,ein rein
theatralischer Zug, welcher die feine Exposition Shakespeare’s vollig zerstort”.57 Nicht
nur dieser Rezensent der Allgemeinen musikalischen Zeitung Leipzig, der auch fiir den
Rest der Taubert’schen Musik die Dominanz theatralischer Effekte beklagt,*8 sondern

56 Gleichzeitig birgt das schon bei Vergil und Seneca als das nérdlichste Reich der Welt geltenden , Thule” Assoziationen

einer nordischen Sagenwelt in sich, wie sie auch fiir Goethes Zeitgenossen etwa in der Ossian-Dichtung populdr wurde.

57, Recensionen. Der Sturm von Shakespeare. Musik von Wilhelm Taubert”, Sp. 646.

58 [...] wir sehen, wie oft die feinsten Ziige Shakespeare’scher Gestaltung und Motivirung [sic] gewdhnlichen Theater-
wirkungen geopfert werden”; ebd., Sp. 642.
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(so leise wie moglich Celli u.a. Bratschen)

Bsp. 5: Max Seifriz, Der Sturm, Nr. 5: ,Lied Ariels”, T. 5-8
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auch Karl August Varnhagen von Ense erlebte als Zuschauer eine Sturm-Auffiihrung in
Minchen aufgrund ihrer far ihn untberzeugenden Effekte als enttduschend:

,Man gab den Sturm von Shakespeare, nach Dingelstedt’s Zubereitung fiir die Bithne, mit Musik von Wilhelm Taubert,
mit Tdnzen, Dekorationen und Maschinerien; fiir den Zweck, ein grofies, gemischtes, zum Theil sehr rohes Publikum zu
befriedigen, war alles gethan und gut genug. Verstand und Geschmack soviel unter solcher Voraussetzung méglich.”>”

Diese Offenlegung des Theatralen, die in ihrem negativen Extrem als Ansammlung
moglicherweise wirkungsloser theatralischer Effekte interpretiert werden kann, wird
hier auf der Ebene der Musik zunichst durch eine reichere musikalische Ausgestaltung
an sich unterstiitzt, die im urspriinglichen Schauspieltext so nicht angelegt ist: Musik
dient bei Taubert der Affektsteigerung, wenn Liebesszenen und Melodramen, die von
Shakespeare nicht mit Tonen vorgesehen waren, nun von Klidngen begleitet sind. Schon
durch die Rahmenfunktion der Musik, die nicht nur mit der Ouvertiire, sondern auch
fiir einzelne Szenen gegeben ist, existiert bei Taubert rein quantitativ mehr Musik als
bei Seifriz. Diese musikalischen Rahmenbedingungen werden in den hier vorliegenden
Rezensionen negativ kommentiert. Vor allem die zusitzlichen Chore werden kritisiert,
so etwa wieder in der AmZ: ,Weniger konnen wir uns eine dramatisch giinstige
Wirkung von den groflen Choren vorstellen [...], der Componist hat hier dem
opernhaften Elemente einen zu weiten Spielraum gegonnt”.%0 Da die Musik zudem
meist auch an Stellen in geschlossenen Formen erklingt, an denen sie nicht, etwa als
Lied, Teil der fiktiven Buhnenrealitit ist, verstirkt sich die Offenlegung einer
theatralen Distanz; der Unterschied von Musik und Sprache fillt hier schon durch die
deutlicher wahrnehmbaren Uberginge von einem zum anderen Medium stirker ins
Gewicht. Es nimmt daher nicht Wunder, dass Otto Gumprecht in der Deutschen
Musik-Zeitung Wien (28.12.1861) anhand von Tauberts Sturm-Musik eine ausgiebige
allgemeine Debatte tiber Musik und Sprache im Schauspiel entfacht, die von der Angst
vor der ,Macht der Tone” geprigt ist: Musik im Schauspiel mochte Gumprecht

,stets dankbar hinnehmen, sobald hier die Musik nichts Selbstindiges bedeuten und vorstellen will, sondern sich daran
gentigen lif3t, eben nur dienende Hand zu leisten, die Dekorationen herbeizuschaffen, denen der Dichter bedarf”.

Zum Sturm von Taubert fordert er, dass der Komponist, selbst wenn er nur ,die Lieder
des Ariel wie die tibrigen Zaubereien und Beschworungen mit Klang und Ton” versehen
hatte,

,dabei die strengste Enthaltsamkeit [hitte] itben miissen, sollte nicht die Musik mit ihrem in das Sinnliche tief einge-
tauchten Wesen, mit ihren gesittigten Farben und realistischen Neigungen, die zarten Luftgebilde der Phantasie schidi-
gen und vergrobern, sie mit materiellen Gewichten beschweren, denen ihre itherische Natur widerstrebt.”

In Tauberts ,Verfahren”, niamlich das Stiick noch um zusitzliche Musik zu erweitern,
sicht Gumprecht zudem einen ,Eingriff in die Rechte des Drama’s”,

,denn die Musik bemaichtigt sich hier eines bereits fertigen Kunstwerks oder einzelner Theile desselben, um noch weitere
Farben aufzutragen, wo keine vom Dichter verlangt wurden [...]. Mit der Fiille ihres Klang- und Tonwesens driickt sie
erbarmungslos auf die gesprochene Rede, wendet von dieser die Aufmerksamkeit des Horers ab und belegt zu eigenem
Vortheil dessen Gemiith und Phantasie mit Beschlag.”¢!

5 Uber Dingelstedt heifit es dort weiter: ,Uber seine Arbeit an dem Shakespearschen Stiick dufierte er sich anspruchslos,
gestand die Schwichen ein, sprach gering von seinem Amt, noch geringer vom Publikum®; Karl August Varnhagen von
Ense, Tagebticher, Leipzig 1861 ff., Bd. 13, S. 73, Eintrag vom 29.6.1856. Auch bei Boetius, S. 127.

60 Recensionen. Der Sturm von Shakespeare. Musik von Wilhelm Taubert, Sp. 643.

61 Uber W. Taubert’s Musik zu Shakespeare’s ,Sturm’ und die Musik zu Dramen im Konzertsaal”, in: Deutsche Musik-
zeitung 2 (1861), S. 414 f.
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Diese Klage ist Teil der dsthetischen Diskussion um Schauspielmusik im Hinblick auf
die Vorherrschaft von Musik oder Sprache auf der Biithne. Sie verweist indirekt auf die
Angst vor einer eigenen ,Lesart” des Schauspiels durch die Musik und damit aber auch
darauf, dass die Musik hier offensichtlich die Fihigkeit hat, eine eigene Bedeutungs-
ebene in der Inszenierung zu konstituieren. Noch extremer formuliert es der Rezensent
der AmZ. Er kritisiert, dass far ihn durch Tauberts Musik ,der Schwerpunkt der
Handlung vollig verriickt wird”; denn ,das in den drei rohen Gesellen vertretene
Element” 2 also die Welt um Caliban, Stefano und Trinculo, erhalte durch die Musik
zu groles Gewicht.

Zu Seifriz’ Musik liegen nach bisherigen Erkenntnissen keine so aussagekriftigen
Rezensionen vor; allerdings hitte es hier vermutlich auch nicht so viel Grund fiir eine
isthetische Kontroverse um den zu weiten Spielraum des ,opernhaften Flementes”
gegeben wie im Falle Tauberts. Seifriz steht in seiner Konzeption der Sprech-
theatertradition Shakespeares niher, da er Musik tberwiegend an den Stellen einsetzt,
die schon von Shakespeare zur Musikalisierung angeboten werden; Musik wird von
Seifriz weniger fiir rahmengebende Zwecke jenseits der Aktgrenzen genutzt. Im Unter-
schied zu Tauberts Formen und ihrer Periodik erleichtert zudem Seifriz’ Syntax als
musikalische Prosa und die hiufig dynamisch zuriickgenommenen ausklingenden
Schliisse den Ubergang zum Medium Sprache. Durch den sparsameren Einsatz kann
die Musik in Seifriz’ Komposition ihre bei Shakespeare angelegte dramatische Funkti-
on, nimlich innerhalb der verschiedenen Welten des Dramas im Wesentlichen Kenn-
zeichen der Zauberwelt Prosperos zu sein, besser erfiillen als bei Taubert, dessen Musik
als Rahmenbedingung den fiktiven Charakter des Dramas insgesamt betont. Seifriz
unterstreicht in seiner Komposition das Spiel mit der fiktiven Realitdt innerhalb des
Dramas: Indem die Zauberwelt der Musik bei ihm stets in diese fiktive Realitit der
Schiffbriichigen eingebettet bleibt, entstehen fiir die Zuschauer stirkere Identifikations-
moglichkeiten mit den schiffbriichigen Menschen, die der Entfremdung in der verunsi-
chernden Welt des Zauberers Prospero ausgeliefert sind. Der Handlungseinstieg ge-
schieht direkt mit der musikalischen Darstellung der Kraft Prosperos, namlich dem
Sturm, dessen Ursache sowohl den Figuren als auch den Zuschauern unbekannt ist.
Mit der Musik wird die Verunsicherung der Schiffbriichigen so an die Zuschauer
weitergegeben. Die Musik ,widerfihrt’ gleichsam den Zuschauern als Verlingerung der
Perspektive, die die Schiffbriichigen einnehmen, auch sie sind der fremdartigen Kraft
dieser Musik ausgeliefert.

An diese Erkenntnisse aus der musikalischen Analyse schlieen sich Vermutungen
uber die Wirksamkeit der jeweiligen gesamten Inszenierungen an: Gerade beim Lesen
der kritischen Auflerungen zum Miinchener Sturm stellt sich die Frage, ob sich die
Konzeption Dingelstedts, mit ,Dekorationen und Maschinerien“®3 so genanntes
realititsgetreues Illusionstheater zu inszenieren, ausgerechnet fiir Shakespeares Sturm
eignete; hatte doch Tieck dieses Schauspiel nicht umsonst im Rahmen seines
dekorationsarmen romantischen an der Shakespearebithne orientierten Theater-
konzepts wiederentdeckt, in dem das Spiel mit Realitit und Illusion, das in

62 Recensionen. Der Sturm von Shakespeare. Musik von Wilhelm Taubert”, Sp. 648.
63 Varnhagen von Ense, S. 73 (29.6.1856).
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Shakespeares Handlung bereits immanent ist, geradezu zum Programm wurde. Dieses
isthetische Problem musste Tauberts in einer klassizistischen Tradition stehende
Musik, die die Assoziation ,opernhaft” ausloste und damit Dingelstedts reinem
Mlusionstheater entgegenarbeitete, offensichtlich noch verstirken. Feodor Wehls
Inszenierungsstil konnte in dieser Hinsicht dem Spiel mit Realitit und Illusion im
Sturm gerechter geworden sein. Wehl beruft sich im Vorwort zu den Dramaturgischen
Bausteinen, die als sein dramaturgisches Vermichtnis verstanden werden koénnen, auf
Heinrich Heine und fiigt dem Zitat seine kritischen Ansichten zur damals herrschen-
den ,realistischen” Theateristhetik hinzu:

,,Sehr wahr hat einmal Heinrich Heine in seinen Theaterbriefen an August Lewald geschrieben: ,Das Theater ist eine andere
Welt; die von der unserigen geschieden ist, wie die Scene vom Parterre. Zwischen dem Theater und der Wirklichkeit liegt
das Orchester, die Musik und zieht sich der Feuerstreif der Rampe. Die Wirklichkeit, nachdem sie das Tonreich durchwan-
dert und auch die bedeutungsvollen Rampenlichter iiberschritten, steht auf dem Theater als Poesie verklirt uns gegentiber.
Wie ein verhallendes Echo klingt noch in ihr der holde Wohllaut der Musik, und sie ist marchenhaft angestrahlt von den
geheimnisvollen Lampen. Das ist ein Zauberklang und Zauberglanz, der einem prosaischen Publikum als unnatiirlich vor-
kommt, und der doch noch weit natiirlicher ist, als die gew6hnliche Natur; es ist nimlich durch die Kunst erhohte, bis zur
blihendsten Gottlichkeit gesteigerte Natur.” Das ist die Ansicht eines Dichters und zugleich die richtige, welche aber heute
durch die materialistische und realistische Richtung unserer Zeit tiglich mehr beeintrichtigt und untergraben wird. Die
Schauspieler [...]| verlernen [...] Deklamation und schéne Rhetorik, edle Haltung und plastische Bewegung [...] und wollen
nur noch wirkliche Menschen, keine sogenannten Kunst=Menschen mehr produciren.”*

Folglich konnte sich der Schluss ergeben, dass die Sturm-Inszenierung Wehls mit der
Schauspielmusik von Seifriz — diese wirkte auf den ersten Blick in der konservativen
Theaterlandschaft des Stuttgarter Hoftheaters mit ihrer, musikgeschichtlich gesehen,
Progressivitit fast fremd — dsthetisch eine konsequentere Wirkung entfalten konnte als
die Dingelstedts mit Tauberts Musik. Zu dieser These fihrt die Betrachtung der Musik
als eigenstindiger Bedeutungsebene — eine These, die somit im Blick auf das grundsitz-
liche Verhiltnis von Musik und Sprache nicht nur musikgeschichtliche, sondern auch
theaterwissenschaftlich relevante Schlussfolgerungen zulisst.

64 F. Wehl, ,Vorwort”, in: Dramaturgische Bausteine. Gesammelte Aufsitze von Feodor Wehl, aus dem Nachlasse Wehls
hrsg. von Eugen Kilian, Oldenburg und Leipzig 1891, S. 1-7, S. 5.
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,Wider das Vergessen”
Chiffrierte Botschaften in Karl Amadeus Hartmanns wieder-
entdeckter Schauspielmusik zu ,Macbeth® von 1942

von Marie-Therese Hommes, Miinchen

,Ich dachte, dieses Kulturverbrechen gehore endgiiltig der Vergangenheit an, sei mit den 1000 Jahren des Schreckens
beendet. Heute glaube ich aber, die Bedrohung der Kunst wird niemals der Vergangenheit angehoren, solange irgendwo
die Freiheit bedroht ist. Darum wollen wir wachsam sein, wollen mahnen, vergangener Erniedrigung gedenken, wollen
reden, wenn wir irgendwo totalitire Regungen erkennen.”!

Untrennbar ist der Topos der ,Inneren Emigration” mit dem Namen des Munchner
Komponisten Karl Amadeus Hartmann (1905-1963) verbunden.? Dem o6ffentlichen
Kulturbetrieb in NS-Deutschland entzog sich Hartmann rigoros, nicht jedoch dem
politischen Auftrag seiner Kunst. Aus dieser Uberzeugung verflocht er die kompositori-
sche Konzeption seiner Werke mit der ideologischen Intention seiner , Gegenaktionen”:
Mit programmatischen Widmungen, Texten, Liedern und Zitaten , entarteter” bzw. des
,Kulturbolschewismus” geziehener Komponisten ergriff Hartmann Partei gegen das
Regime und fiir die Freiheit.? Ein Teil seines CEuvres wurde bis einschlieRlich 1940 im
europdischen Ausland uraufgefiithrt; weitere Bemiihungen in dieser Richtung scheiter-
ten an der sich verschirfenden politischen Lage und den Kriegsereignissen.

Seit Kriegsbeginn 1939, so sein Sohn Richard, sah sich Hartmann angesichts einer
drohenden dritten Musterung® auf Wehrtauglichkeit unter Druck gesetzt, einen Nach-

I Karl Amadeus Hartmann, ,Gedanken zur Ausstellung ,Entartete Kunst’“, in: ders., Kleine Schriften, hrsg. von Ernst
Thomas, Mainz 1965, S. 76.

2 Vgl. Andrew D. McCredie, Karl Amadeus Hartmann. Sein Leben und Werk, tibers. von Ken Bartlett, Wilhelmshaven
1980, S. 38-65 u. passim; Andreas Jaschinski, Karl Amadeus Hartmann — Symphonische Tradition und ihre Auflésung,
Minchen, Salzburg 1982, S. 10-13; ders., , Zur kompositorischen Konzeption Karl Amadeus Hartmanns am Beispiel des
Concerto funebre und der 8. Symphonie”, in: Karl Amadeus Hartmann-Zyklus Nordrhein-Westfalen 1989/1990,
Programmbuch, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, (= Musik-Konzepte extra), Minchen 1989, S. 90 f.;
Helmut Hell u. A. Jaschinski, ,Karl Amadeus Hartmann: Sinfonische Suite ,Vita Nova’. Mit Erginzungen zu Andrew D.
McCredies Thematischem Katalog”, in: Melos 50 (1988) 4, S. 2; A. Jaschinski, ,Karl Amadeus Hartmann”, in: MGG2,
Personenteil 8, Kassel u. a. 2002, Sp. 749 ff., bes. Sp. 751 ff.

3 Vgl. Andrew D. McCredie, ,Das Instrumentalschaffen Karl Amadeus Hartmanns”, in: Ulrich Dibelius, A. Krause, A. D.
McCredie, Helga-Maria Palm-Beulich, Karl Amadeus Hartmann (= Komponisten in Bayern 27), Tutzing 1995, S. 114 ff;
ders., ,Karl Amadeus Hartmann’s Aspirant Kunstideologie and its Transmission through the Music Theatre”, in: FS Heinz
Becker zum 60. Geburtstag am 26. Juni 1982, hrsg. von Jurgen Schlider und Reinhold Quandt, Laaber 1982, S. 250; Hanns-
Werner Heister, , Voller Angst vor dem Nazi-Terror. Wort und Sinn in Karl Amadeus Hartmanns Instrumentalmusik: Die
Klaviersonate 27. April 1945, in: MusikTexte: Zeitschrift fiir Neue Musik (1985) 11, S. 9 ff.; ders., ,Karl Amadeus Hart-
manns ,innere Emigration’ vor und nach 1945. Die Symphonische Ouvertiire ,China kimpft'”, in: Aspekte der kiinstleri-
schen inneren Emigration 1933 bis 1945, hrsg. von Claus-Dieter Krohn, Erwin Rotermund, Lutz Winckler u. Wulf Koepke
(= Exilforschung. Ein internationales Jahrbuch 12), Miinchen 1994, S. 156 ff. u. S. 237 ff.; H.-W. Heister, ,Elend und Be-
freiung”, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland, hrsg. von dems., Frankfurt/M. 1984, S. 273 ff.

4 Zu Hartmanns Position politischer Aufrichtigkeit wurde jingst ein Diskurs angestofien, demzufolge Hartmanns integre
Haltung zwar zunichst bestitigt, deren Motivation allerdings in Frage gestellt wird. Siehe Fred K. Prieberg, Handbuch Deut-
sche Musiker 1933-1945, CD-ROM, o. O. 2004, S. 2680 ff. Ein Hinweis auf die Mitgliedschaft Hartmanns in der Reichs-
musikkammer findet sich bereits in: ders., Musik und Macht, Frankfurt/M. 1991, S. 209 {.

5 Zwei Musterungen, 1940 und 1941, hatte Hartmann bereits {iberstanden; die dritte Musterung/Ausmusterung erfolgte
1943; vgl. Musterungsbescheide vom 17.4.1940, 23.6.1941, 18.8.1943.
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weis kompositorischer Titigkeit in der Offentlichkeit erbringen und aus diesem Grund
seine Verweigerung durchbrechen zu miissen. Wohl hatte er diesen Schritt schon 1936°
aus ,politischem Engagement”’ erwogen. Nun, etwa vier Jahre spiter, verhalf ihm
vermutlich® Werner Egk, mit Hartmann bekannt seit 1930, zu dem erforderlichen
Nachweis. Hartmann erhielt fiir die Spielzeit 1941/42 einen Kompositionsauftrag fiir
die Schauspielmusik zu Shakespeares Macbeth am Bayerischen Staatsschauspiel in
Miinchen.” Im Blick auf Hartmanns Vorstof8 von 1936 muss es fiir die Inanspruchnah-
me von Egks Vermittlung freilich eine zusitzliche Motivation gegeben haben. Hart-
manns Leidenschaftlichkeit fiir politische Sujets und sein Leiden unter den Folgen der
Isolation werden erheblich zu diesem einzigen Schritt an die Offentlichkeit beigetragen
haben.

I Der Auftrag

Eine spannende Situation: Wie wiirde Hartmann angesichts der prospektierten Zusam-
menarbeit auf die Herausforderung reagieren, die sich ihm im Aufeinandertreffen seiner
antifaschistischen Haltung und des unbestreitbar nationalsozialistischen Geistes stell-
te, der sich nicht erst seit der Intendanz des NSDAP-Mitglieds Alexander Golling (seit

1937/38) durch eindeutige Spielplangestaltung!® des Residenztheaters bemaichtigt hat-
te? 1!

6 Brief Hartmanns vom 6.10.1936 an seinen Mitlibrettisten der Kammeroper Des SIMPLICIUS SIMPLICISSIMUS Jugend
von 1934/35, ,Herrn Dr. Petzet”, den Dramaturgen Falckenbergs an den Miinchner Kammerspielen: ,Ich hoffe, dass sich
nichstes Jahr die Gelegenheit gibt, Dantons Tod herauszubringen. Ich wiirde mich besonders freuen fiir dieses Sttick die
Musik schreiben zu diirfen”; Bayerische Staatsbibliothek Miunchen (BSB), Handschriftenabt., Ana 407, Petzet 1936. Otto
Falckenberg wiirdigte Georg Biichner zu dessen Gedenkjahr mit einer Inszenierung von Dantons Tod, die er — ohne Musik
—am 8.11.1937 auf die Bithne brachte; zit. nach Wolfgang Petzet, Theater. Die Miinchner Kammerspiele 1911-1972, Miin-
chen 1973, S. 598.

7 McCredie, Hartmann. Leben und Werk, S. 47.

8 Information durch Richard P. Hartmann.

 Dass Egk Hartmann durch hilfreiche Dienste entlastet hatte, bestitigte Hartmann selbst in einer eidestattlichen Erkli-
rung anlisslich Egks Priifungsverfahren durch die Kammer der Kunstschaffenden Berlins 1946; s. Barbara Haas, ,Die
Miinchner Komponisten-Trias. Das nicht immer unproblematische Verhiltnis zwischen Orff, Egk und Hartmann”, in:
Karl Amadeus Hartmannn. Komponist im Widerstreit, hrsg. von U. Dibelius, Kassel u. a. 2004, S. 238 f.

10 Brigitte Weinzierl, Spielplanpolitik im Dritten Reich und das Spielplanprofil 1932/33 bis 1943/44 des Bayerischen Staats-
schauspiels, Diss. LMU Miunchen 1981, S. 238 ff., sowie S. 246. Vgl. auch Friederike Euler, , Theater zwischen Anpassung
und Widerstand: Die Miinchner Kammerspiele im Dritten Reich”, in: Bayern in der NS-Zeit II. Herrschaft und Gesellschaft
im Konflikt, hrsg. von Martin Broszat u. Elke Frohlich, Miinchen 1979, S. 91-175.

11'Vgl. Emst Leopold Stahl, Shakespeare und das deutsche Theater, Stuttgart 1947, S. 719; vgl. auch Georg Zihringer, ,Im
Staatsschauspiel hatte der Machtwechsel in Berlin weitaus grofiere Folgen [als an den Miinchner Kammerspielen|. Der
amtierende Schauspieldirektor wurde von den Nationalsozialisten beurlaubt, die Fiihrung des Theaters hatten nun bis zur
SchlieBung [...] linientreue Parteigenossen inne. Unter den Ensemblemitgliedern war ein weitaus groflerer NSDAP-
Mitgliederanteil als an den Kammerspielen. Freilich wurden auch Nicht-NSDAP-Mitglieder in leitenden Stellungen be-
schiftigt, so Hans Schweikart als Oberspielleiter bis 1937“; G. Zihringer, Kunstpolitik und Inszenierungspraxis am Bei-
spiel der Inszenierungen der Miinchner Kammerspiele und des Bayerischen Staatsschauspiels 1933-1943, Magisterarbeit
am Institut fiir Theaterwissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen 1988, unveroffentlichtes Manuskript,
S. 127. Dagegen galten die Miinchner Kammerspiele unter der Intendanz Otto Falckenbergs, der sich mit seinem Ensemble
erfolgreich gegen eine Zwangsnazifizierung durch den Hitlervetrauten Christian Weber, , Prisident des Verwaltungsrates”
der Kammerspiele-GmbH, und dessen Gewidhrsmann am Theater, SS-Sturmbannfiithrer Paul Wolfrum, gewehrt hatte, iiber
Jahre als , Naturschutzpark der Entarteten”; zit. nach Petzet, S. 302 und 328 f.; vgl. auch Euler, S. 119 ff.
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Der Macbeth-Regisseur Arnulf Schroder!2 gehorte nicht der Partei an, obwohl man
ihn durch , Versprechungen von eigenem Pkw und rotem Wimpel“!3 zur Mitgliedschaft
zu dringen versucht hatte. Ob Hartmann in dem nur wenig ilteren Schroder einen
Gleichgesinnten fand, ist schwer zu beurteilen, da Schroder vor und nach Macbeth,
dem ,Trend der Zeit“!4 folgend wie andere Regisseure auch, durchaus auch Stiicke
ideologickonformer Dramatiker wie Cremers, Kolbenheyer, Langenbeck, von Zwehl!®
u. a. inszeniert hat.

Mit dem von auflen angestoflenen Kompositionsauftrag brach Hartmann in ein
bewihrtes Gespann ein, das Schroder mit dem Bithnenbildner Otto Reigbert und dem
Theaterkomponisten Robert Tants bildete. Schroder, zunichst Regisseur von Komodi-
en und Lustspielen, hatte sich nach Schweikarts Abgang 1938 in dessen Nachfolge
zusehends einen Ruf durch Klassikerinszenierungen erworben.1® Von Schweikart!” hat
er vermutlich auch dessen szenisches Gliederungsprinzip tibernommen, konventio-
nierte Akteinteilung zu Gunsten von hiufig szenentibergreifenden Bildern aufzubre-
chen, um so, zusammen mit kriftigen Strichen, die Handlung zu komprimieren. Fur
Macbeth bedeutete dies Aufhebung der Funfaktgliederung, ausgreifende Bearbeitung
bzw. Neuformulierung des Textes, Kirzung um mehrere Szenen und schliefilich
Umstrukturierung in eine Folge von 17 Bildern, die freilich im aktuellen Probenprozess
nochmals gekiirzt bzw. revidiert wurde.18

Dass Hartmann die Arbeit an der Schauspielmusik durchaus ernst nahm und diese
nicht etwa in skizzierender Fliichtigkeit konzipiert hat, geht auch aus seinem mit dem
Regie- und Inspizientenbuch aufgefundenen Textbuch bzw. Arbeitsexemplar hervor. Es
enthilt Bleistiftnotate in seiner Handschrift zur Musik der einzelnen Bilder und, auf
der riickwirtigen Innenseite, einen Entwurf zur symphonischen Besetzung.!® Erneut
stellt sich die Frage, wie sich Hartmann zu dem eminent politischen Charakter des
Shakespeare’schen Dramas verhalten wirde. Wiirde er, dem Bekenntnis zum politi-
schen Auftrag seiner Kunst folgend, in logischer Konsequenz seiner , Gegenaktionen”
Macbeth zur Vermittlung eben dieser politischen Botschaft nutzen, ohne Gefahr zu
laufen, den Verdacht der Subversion auf sich zu lenken und so den Sinn des
Kompositionsauftrags in sein Gegenteil zu verkehren? Wiirde er sich in der Musik des
Kommentars enthalten, oder wiirde er die Inszenierung durch sie affirmieren? Am 27.
Mirz 1942 ging die Premiere des Shakespeare’schen Trauerspiels2V iiber die Biihne,

12 Arnulf Schroder (1903-1961), Sohn des , bekannten Malers Albert Schroder”, war zunichst Schauspieler: Debiit an den
Miinchner Kammerspielen, Engagements am Schauspielhaus Miinchen, Reinhardtbithnen Berlin, dort Mitbegriinder des
Kabaretts , Katakombe”, ab 1932 Regisseur am Bayer. Staatsschauspiel, 1942 Oberspielleiter, 1946 Eroffnung des Theaters
im Brunnenhof (Provisorium fiir das zerstorte Residenztheater) mit Lessings Nathan der Weise; vgl. ... dann spielten sie
wieder”. Das Bayerische Staatsschauspiel 1946-1986, hrsg. vom Verein der Freunde des Bayer. Staatsschauspiels, Miin-
chen 1986, S. 99 {.; vgl. auch http://www.munzinger.de.

13 Diese Informationen verdanke ich Hanspeter Schroder, Miinchen.

14 Boguslaw Drewniak, Theater im NS-Staat. Szenarium deutscher Zeitgeschichte 1933-1945, Diisseldorf 1983, S. 46.

15 Paul Joseph Cremers, Richelieu-Kardinalherzog von Frankreich, 1938; Erwin Guido Kolbenheyer, Gregor und Heinrich,
1942; Curt Langenbeck, Das Schwert, 1940; Fritz von Zwehl, Aufruhr in Flandern, 1941.

16 Theaterzettel Prinzregententheater und Residenztheater aus den Jahren 1938-1942, Archiv des Bayer. Staatsschauspiels.
17 Shakespeareinszenierungen Richard II. und Richard III. Mitte der 30er-Jahre am Staatsschauspiel.

18 Regiebuch (Schréder): Shakespeare, Macbeth, Trauerspiel in fiinf Aufziigen, dt. von Dorothea Tieck, Leipzig 1940.

19 Durchschossenes Textbuch (ohne Namensangabe): Shakespeare, Macbeth, Trauerspiel in fiinf Aufziigen, dt. von
Dorothea Tieck, Leipzig 1940.

20 Theaterzettel des Residenztheaters zur Premiere am 27.3.1942.
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kommentiert von Rezensenten simtlicher Minchner Tageszeitungen, gefolgt von elf
weiteren Auffithrungen in drei Serien bis September 1943.21

II. Die Quellenlage

Bis vor kurzem galt als ungeklirt, ob Hartmann die Schauspielmusik vollendet hat, fiir
welchen Anlass sie geschrieben und ob sie je aufgefithrt wurde. Aufier finf Skizzen-
blattern einer Schauspielmusik zu Macbeth in der Bayerischen Staatsbibliothek gab es
bisher keine konkreten Hinweise darauf, dass Hartmanns Autograph tiberhaupt exis-
tierte bzw. den Brand nach der Zerstorung des Residenztheaters durch ein Bombarde-
ment der alliierten Luftwaffe 1944 tuberstanden haben konnte. Dass ein solches
Dokument existiert haben muss, legt das Auftauchen eines weiteren Manuskripts aus
Hartmanns Feder im Archiv des Bayerischen Rundfunks (BR) nahe: Eine ,Radio-
Musik” zum ,Horspiel Macbeth in der Bearbeitung von Arnulf Schroder”.

Die fiinf Skizzenblitter?2 aus dem musikalischen Nachlass Hartmanns, die um
194023 entstanden sein sollen, enthalten einen Teil der Bankettmusik I [a], die
Duncan-Fanfaren I, IIT und II [b], die Macbeth-Fanfare [c|, das Motiv Gelichter [d], und
die Trauerfanfaren a und b [e].

Im Archiv des BR liegt Hartmanns handschriftliche Partitur der Radio-Musik
,Macbeth” fiir Radio-Miinchen,®* die wesentlicher Teil des Horspiels war, das Hart-
mann zusammen mit Schroder in dessen Textbearbeitung und Regie produzierte.2®
Radio Miinchen strahlte die Ursendung am 22. September 194626 aus; wie das Band
dieser Ursendung gilt auch die Textfassung des Horspiels als verschollen.2”

Nun erginzt das neu aufgefundene Autograph der Schauspielmusik die Quellenlage:
Es umfasst 256 mit dunkler, zum Teil verwisserter Tinte beschriebene Seiten,
aufgeteilt in Partitur, Klavierauszug und das komplette Stimmenmaterial fir eine
Besetzung, die zwischen grofem Orchester?® und reinen Bliser- bzw. Streichersitzen
wechselt. In den drei Melodramen und der Sphirenmusik wird der Instrumentalklang
um vokale, d. h. melodramatisch gesprochene bzw. gesungene Elemente bereichert.

21 Eintrige auf der Innenseite des Inspektionsbuchs zu dieser Inszenierung. Alexander Golling (!) war Macbeth, Ernst
Martens, Landesleiter der Reichstheaterkammer fiir Bayern, spielte das erste Mordopfer, den in alten Strukturen verhafte-
ten Konig Duncan. Anne Kersten gab Lady Macbeth, der Erste Morder wurde von Carl Graumann dargestellt, zusammen
mit Ernst Martens und dem von Hartmann verdringten Robert Tants die , Vertrauensminner” der Reichstheaterkammer;
Deutsches Biithnenjahrbuch 1942, hrsg. vom Prisidenten der Reichstheaterkammer, Berlin 1942, S. 577. Wolfgang
Schreckenberger war der musikalische Leiter des Abends.

22 D-Mbs, Mus. Mss. 12942, Blitter [a], [b], [c], [d], [e] .

23 Renata Wagner, Karl Amadeus Hartmann und die Musica viva (= Ausstellungskatalog der BSB 21), Miinchen 1980, S.
269, Nr. 116; A. D. McCredie, Karl Amadeus Hartmann. Thematic Catalogue of his Works, Wilhelmshaven, New York
1982, S.215-218.

24 K. A. Hartmann, Radio-Musik ,, Macbeth”; Bayerischer Rundfunk (BR), Notenarchiv, Sign. 10/02726.

25 Vgl. dazu radiowelt. Bayerische illustrierte Wochenschrift mit Funkprogramm und Kulturspiegel 1 (1946) 33, S. 8 f.

26 Auskunft Dt. Rundfunkarchiv Wiesbaden (DRA) und Archiv BR, 20.7.2004.

27 Prieberg, Handbuch, S. 2682.

28 Diese Bezeichnung wihlte Hartmann fiir Symphonien, die in engerem zeitlichen Umfeld zu Macbeth entstanden sind
bzw. mit ihren Wurzeln/ersten Fassungen in diese Zeit zurtickreichen; siehe A. Jaschinski, ,,, Wachstumsspuren’ oder Wie
kamen Hartmanns Symphonien zu ihren Nummern? Uberlegungen zum Gattungsverstindnis”, in: Hartmann. Komponist
im Widerstreit, S. 123 ff.
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IIl. Hartmanns ,Macbeth”: Die musikalische Dramaturgie

Wie die Existenz von fiinf Skizzenblittern belegt, hat sich Hartmann nicht erst in der
aktuellen Auftragssituation mit Shakespeare und speziell mit Macbeth befasst. Erste
Hinweise auf eine Beschiftigung mit dem Stoff in Gestalt von Verdis ,damals neu
entdeckter” Oper Macheth finden sich in den Erinnerungen Max Sees.2? Auch lange
Zeit nach der Schauspiel- und Radio-Musik zeigte Hartmann neu aufbrechendes
Interesse an diesem Stoff. In der Korrespondenz Hans Werner Henzes mit Hartmann
aus den Jahren 1959/60 finden sich konkrete Hinweise auf eine geplante Zusammenar-
beit an einem Opernprojekt Macbeth. Die ,laengst faellige Oper” Macbeth von Karl
Amadeus Hartmann nach einem Libretto von Hans Werner Henze blieb jedoch
ungeschrieben.30

Lebenslang, so Richard Hartmann,3! gehorten zu den literarischen Favoriten seines
Vaters Gustav Landauers Shakespeareinterpretationen,32 (nicht referierte) Vortrige
tiber Shakespeares Dramen, die nach Landauers Ermordung33 1920 posthum veroffent-
licht wurden. In Hartmanns Perspektivierung des Macbeth-Stoffes und dementspre-
chend in der musikalischen Dramaturgie der Schauspielmusik kommt Landauers
Shakespeareexegese eine wahre Schliisselposition zu. Zur Grundthese, der zentralen
Position des Diamonischen im Drama, treten noch weitere Aspekte in Landauers
Interpretation hinzu, die fir Hartmanns Macbethverstindnis von Bedeutung sind.3%
Landauers Interpretation musste Hartmann geradezu herausfordern, dramaturgische
Eingriffe in die Szene zu wagen bzw. eine explizit ,dramaturgisch motivierte”3°> Musik
in den Handlungszusammenhang einzubringen. Bezogen auf Landauers zentrale These
bedeutete dies, ,ganze Szenenkomplexe aus dem dramatischen Kontext herauszuhe-
ben” und ,eine eigene, durch die Musik charakterisierte Sphire zu schaffen.”3¢ Uber
Landauer hinaus integrierte Hartmann weitere Vorgaben in sein dramaturgisches
Konzept: Zum einen, in historisierendem Blick, den im 16. und 17. Jahrhundert
herausgehobenen Status der englischen Theatermusik als traditionell integraler Be-
standteil von Theaterauffiihrungen, insbesondere jedoch Shakespeares konkrete Anga-

29 See berichtet iiber die Zusammenarbeit mit Erich Bormann (Hartmanns Librettist in Wachsfigurenkabinett) und Hart-
mann Ende der 20er Jahre am neu eingerichteten Opernstudio der Staatsoper; Max See, , Erinnerungen an Karl Amadeus
Hartmann”, in: NZfM 125 (1964), S. 99.

30 Henze wollte fiir Hartmann das Libretto zu Macbeth schreiben; vgl. die Korrespondenz in: Wagner, S. 200 f. u. 269.

31 Richard P. Hartmann, ,Mein Vater und mein Onkel, der Maler”, in: Hartmann. Komponist im Widerstreit, S. 215.

32 Gustav Landauer, Shakespeare. Dargestellt in Vortrigen, hrsg. von Martin Buber, Hamburg 31962 (urspr. 2 Bde., Frank-
furt/M. 1920).

33 Landauer wurde am 2.5.1919 in Miinchen auf der Strafe von Noskes konterrevolutioniren Banden erschossen. Dass er
dartiber hinaus auch zu den - posthumen — Opfern der NS-Diktatur gehort, erhellt die Tatsache, dass die ,Nazis, nachdem
sie 1933 an die Macht gekommen waren, sein 1925 errichtetes Grabmal zerstorten, seine sterblichen Uberreste der jiidi-
schen Gemeinde in Miinchen schickten und ihr das in Rechnung stellten”; vgl. http:/uni-protokolle.de/Lexikon/Gustav
Landauer.html.

34 1. Die beginnende Entfesselung des Dimonischen in Macbeth als transgressives Moment in eine Welt ohne Umkehr; 2.
Im Moment dieser Transgression verlisst Macbeth innerlich die Komplizenschaft mit Lady Macbeth, weil er , nun gewor-
den ist, wie sie ihn wollte”, er sie also nicht mehr braucht; 3. Das Leiden an der eigenen, weil zwanghaften Damonie als
Sklave der dimonischen Michte; 4. Das umgekehrte Verhiltnis von mannlich und weiblich in den Hauptfiguren: Macbeth
als Leidender, Skrupuldser, Lady Macbeth als die Rationale, wenn auch ,Beschrinkte”; 5. Die petévouo beider Figuren:
Macbeth versteinert, er ist tot im Leben; die Lady als ein ,,Mensch, der nicht Musik hat in ihm selbst”, verfillt dem Wahn-
sinn; 6. Die Uberwindungs- bzw. Befreiungsthematik durch den Thronerben Malcolm. Landauer, S. 244 ff.

35 Detlef Altenburg, ,Schauspielmusik”, in: MGG2, Sachteil 8, Kassel u. a. 1998, Sp. 1037.

36 Ebd., Sp. 1038.
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ben3” zum szenischen Einsatz der Musik in Macbeth. Zum anderen galt es, dieses
eigene Konzept an den strukturalen Vorgaben des Regisseurs wie Aktverwerfungen,
Strukturierung in Bildern, Szenenstrichen (v.a. Duncan-Mord und Englandszenen
betreffend) und Textkomprimierung auszurichten.

26 verschiedene Motive und Nummern, aufgeteilt in 22 Motive mit offenem Schluss,
also offene Formpartikel, und vier abgeschlossene kleinere Nummern38, konstituieren
Hartmanns motivisches Netzwerk fiir die dramaturgische Disposition. Auf dieser Basis
kleinformatiger musikalischer Gebilde stand ihm ein duf3erst bewegliches Instrumenta-
rium zur Verfiigung, mit dem er fir die unterschiedlichsten Erfordernisse der Szene
nicht nur gertistet war, sondern diese dem aktuellen Augenblick in sensibler Auslegung
anpassen konnte. Hinsichtlich ihrer musikdramatischen und -dramaturgischen Funkti-
on kommt manchen dieser Motive und Nummern eine besonders prominente Rolle zu,
die in Hartmanns bevorzugter dramatischer Perspektivierung des Stoffes begriindet liegt
und sich dementsprechend in einer hohen szenischen Prisenz dieser Motive manifes-
tiert. Zu ihnen zihlen die Latente Musik fiir Streichorchester, das Hexenmotiv und die
Sphirenmusik, die an erster Stelle die Sphire des Damonischen reprisentieren und
diese im gesamten szenischen Verlauf durch Isotopien auf tibergeordneter Ebene
konstituieren. Eine ebenso wichtige Position wie die Latente Musik nimmt der Marsch
in den Varianten Sieg und GrofSer Marsch ein, weil er als frith und denotativ etabliertes
musikalisches Zeichen die Befreiungsthematik als zweiten der von Hartmann favori-
sierten thematischen Aspekte reflektiert.

Alle 26 Motive und Nummern lassen sich, entsprechend ihrer szenischen Bedeutung
und klanglichen Erscheinungsweise, in einzelne thematische Gruppen zusammenfas-
sen:

1. Fir die Sphire des Damonischen fand Hartmann hochst unterschiedliche Aus-
drucksbereiche, differenziert nach deren szenischer bzw. textinhirenter Funktion, was
sich gleichermafien in Zahl und Vielfalt der far diese Thematik verwendeten Motive
niederschligt. Ausgehend von deren klanglicher Erscheinung steht die Latente Musik
allein, desgleichen die Sphirenmusik mit Solo- bzw. Chorgesang. (,Komm heran,
komm heran, Hekate” bzw. ,Geister weil und grau”). Die tbrigen Motive und
Nummern des didmonischen Bereichs lassen sich in ihrer wechselseitigen Beziehung
folgendermaflen zusammenfassen: mit dem Hexenmotiv korrespondieren unmittelbar
die Motive Auftritt der Hekate, Gelichter!, Sturmglocken, und die chromatisch sich
auf- und abwirts schraubenden Motive der Geisterscheinung I-III. Alle Motive dieser
Gruppe kommen mit Alliire und grofer symphonischer ,Pose’ auf die Biithne; in der
Gelichter-Skizze von 1940 (?) vermerkt Hartmann ,p = beginnen bis zum fff” und die
Spielanweisung ,Flatterzunge” fiir die beiden Horner. Diese Korrespondenzen manifes-
tieren sich hauptsichlich im auf- und niederfahrenden Klanggestus aller Motive, die vor
allem dann die Dimensionen eines klanglichen Infernos entwickeln, wenn sie, wie etwa
bei der Entdeckung von Duncans Ermordung, in einer Motivcollage von Sturmglocken
und Hexenmotiv lbereinander getiirmt, ineinander verzahnt, zur Tumultuoso-Szene
37 Andrew Charlton, Music in the Plays of Shakespeare: A Practicum, New York u. London 1991, S. 433. Vgl. auch Lorenz

Jensen, , Schauspielmusik”, in: MGG2, Sachteil 8, Sp. 1040.
38 Im Verstindnis musikdramatischer Form.
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entfesselt werden.3? Bei aller Ahnlichkeit der beiden Motive entfaltet sich in diesem
Montagebeispiel die Wirkung zunichst unauffilliger Unterschiede in eklatanter Weise:
Durch unterschiedliche Akzentuierungen des Drei- und Viervierteltakts, durch Glissan-
di, insbesondere der Blechbliser, die sich in ganzténigem Sekundabstand reiben,
schrappen und schieben sich diese klanglichen Irrwische in wilder Jagd aneinander
vorbei. Dartiber hinaus schlug Hartmann in dieser Collage eine Briicke zwischen
Fiktionalitit und Faktizitit. Mit der Attacke der in eskalierender Situation auf-
heulenden Sturmglocken rief er Panikreflexe beim Publikum auf, die dieses das
szenische Geschehen auf der Bithne mit aktuellen Eindriicken des Miinchner Kriegs-
alltags parallelisieren lieflen: Mit den Sirenen des Fliegeralarms, die seit 1940 vor der
Bedrohung durch die alliierte Luftwaffe warnten und ab 1942 den Umschlag dieser
Bedrohung in die bitterste Realitit der Heimsuchungen und Verwiistungen durch
Bombenangriffe auf Miinchen ankiindigten.49 (Bsp. 1)

Grofle symphonische Besetzung bis hin zu dreigeteilten Kontrabdssen weisen auch
die drei Melodramen a, bund c auf. Im Vergleich mit den Hexenmotiven*! zeigen diese
jedoch eine ginzlich unterschiedliche Struktur und damit einen Ausdruckscharakter,
der eng mit den Motiven der Latenten Musik bzw. der Sphirenmusik korrespondiert.
Die Melodramen a und b gehen attacca ineinander tiber, Melodram c, wesentlich spaiter
im szenischen Verlauf platziert, greift fast notengetreu die Motivstruktur von b auf.
Alle drei Melodramen sind tber sehr dhnliches motivisches Material, kleinschrittige,
motorisch gleichmif3ig bewegte rhythmische Figuren miteinander verschwistert, wie sie
hiufig in Hartmanns schnellen symphonischen Sitzen anzutreffen sind: Motivpartikel,
die im engmaschigen Zusammenschluss der Téne um den jeweiligen Grundton eine
starke Tendenz zur Grundierung des aktuellen tonalen Zentrums zeigen.*? Im Kon-
trast zu den Hexenmotiven dominiert hier, trotz reichhaltiger Instrumentierung,
filigrane Differenziertheit tiber klangliche Wucht. Nicht zuletzt erfordert auch der von
Hartmann in strophischer Liedform#3 - mit dem Tuttirefrain ,Spart am Werk” —
angelegte melodramatische Sprechpart der drei Hexen ein Zurtcktreten des Orchesters
hinter die drei solistischen Sprechstimmen. (Bsp. 2)

2. Den in kleiner und grofier Besetzung antretenden Motiven des Irrealen und
Fiktionalen in der Realitit der Bithnenhandlung setzt Hartmann in entschiedener
Kontrastierung die Motive der Befreiungsthematik einerseits bzw. der stindisch-
militirischen Sphire andererseits entgegen. Singulir steht hier der Marsch als komplet-
te, umfingliche geschlossene Nummer in voller symphonischer Besetzung, desgleichen

3% Hartmann vermerkt im Klavierauszug fir diesen Szenenabschnitt , Sturmglocken, Untermalung Hexenmotiv”, was be-
deutet, dass die beiden Motive in nicht festgelegtem, vermutlich ungleichzeitigem Beginn gegeneinander geschoben wer-
den.

40 Susanne Rieger, ,Der Luftkrieg gegen Miinchen 1939-1945", in: historicum.net; http://www.bombenkrieg.net/themen/
muenchen.html.

41 Der Terminus wurde hier kumulativ verwendet.

42 So korrespondiert die motorische Sechzehntelfigur der Melodramen b und ¢ mit einer fast gleichlautenden, wenn auch
chromatisch geschirften Figur in der Simplicius-Ouvertiire T. 36 ff., als Parallelfigur von Fagott und Posaune, Violoncelli
und Kontrabissen.

43 Hartmann kiirzte in zweien der drei von Shakespeare vorgesehenen, in ihrer Verszahl unregelmifligen Strophen jeweils
einige Zeilen, um diesen Text in eine regelmiflige Liedform binden zu kénnen: Dies geht aus den Eintrigen in Hartmanns
Textbuch hervor (S. 46), aus seinen Strichen eindeutiger Verszeilen, in denen sich auch seine Weigerung manifestiert, in
diesem - gleichwohl — Hexensong Shakespeares antisemitische Anmutungen weiterzutransportieren.
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durch KazisWorks Multimedia, Basel)

"



159

Marie-Therese Hommes: K. A. Hartmanns wiederentdeckte Schauspielmusik zu ,, Macbeth”

n q = NI I \N\ﬁw\r o )
= s (B X
et H _llI Y
& ||l I W.“ . :
v S - % ﬁ_” L
TSI = 3 ]
o &I A (il i ﬁ“r ﬁ, \
" # WiE W : v
4 P et o 18 3 L.
I < - : s 1\
m.. * f | .wuv
0 i
1 ¥ fe Al W A0
! iy . 3
il i 2
. 2 <l 5 [
( T\ E £ g1 i * P o L
E ,,.* ; .__3 Mt o = B ml U a,w.. ..:
| 10 | | " - w
ali] il =4 s == | R U = =3 =
i Hin Qw nlu mn..xu”, N hr R
o ;T baii| | il g A ﬁ
UL S\ oF o & |
& 4 qﬁ% i ,mJ G 3 .
! v { e T <3
e ‘%7 nu.\ (i L3 ¢ AT A\ al
2a4 4 B
o | 28 T -
K has s el : IS
LRt A,w :;,m w1, I
¢ ol B ] e I
..UV é .L“.y ..Twﬁn w2 73
k i 1| ! i [0 X 1
4 ﬂh.n i |fﬁs....ﬂsn..”“>w. D, .
3 Y s 1 1 || %
F i : 2l 4
: el (A 2 it N 7 Z
: P I =D ' —S JL e A il 4] —8 % ]
3 = e e s e S e B L=
R A it

Bsp. 2: Macbeth, Melodram c, 1. Refrain, Takt 5-8; Abdruck mit Genehmigung Richard P. Hartmanns (Gra-

phische Aufbereitung durch KazisWorks Multimedia, Basel)



160 Marie-Therese Hommes: K. A. Hartmanns wiederentdeckte Schauspielmusik zu ,Macbeth”

das in dusterer Chromatik den Krieg reprisentierende Motiv Schlachtenlirm, instru-
mentiert mit massigem Posaunen-/Blechblisersatz, iippigem Schlagwerk und tiefen
Streichern.

Macbeths und Duncans Identitit, die Sphire der Konige, vermittelt Hartmann tber
die zeremoniellen Fanfarenmotive Macbeth- und Duncan-Fanfare; jedes Motiv er-
scheint in drei Varianten, die jeweils einer bestimmten szenischen Konfiguration
zugeordnet werden. Dass Hartmann fir beide Figuren Fanfarenmotive wihlte, diirfte
zunichst historisierender Absicht entspringen.*4 Nach Shakespeares Anweisungen zur
szenischen Musik begleiteten ,Flourishes of cornets” oder ,Flourishes of trumpets”,
Fanfarenklinge also, die Auf- und Abtritte von Figuren koniglichen Rangs.#> Duncans
Fanfaren konstituieren sich aus zwei unterschiedlichen Motiven und deren Addition,
wobei das erste Motiv a, in reiner Trompeten- und Posaunenbesetzung, in seiner
fallenden Schlusschromatik der Trompeten es”-d”’-cis” eine Entsprechung zur fallenden
Chromatik des Motivs Schlachtenlirm zeigt: g-fis-f-e-es-d in den Posaunen. Dartiber
hinaus eroffnet sich im Vergleich mit den etwa zeitgleich zu Macbeth entstandenen
Symphonischen Hymnen, dem zweiten, zeitlich jedoch vor dem ersten fertig-
gestellten4® Teil der Sinfoniae Dramaticae, eine weitere Korrespondenz: Dem Thema
des ersten Satzes Fantasie (Introduktion, Thema und Variationen), das von der
neu einsetzenden Trompete, freilich im piano und con sordino, mit den Ténen {7, €”,
es”*7 intoniert wird, liegt das Motiv der beschriebenen Bliserchromatik aus Duncan-
Fanfare und Schlachtenlirm zugrunde, bzw. angesichts ungeklirter zeitlicher Abliufe
auch umgekehrt. Im Kontrast zu dieser Chromatik, oder, wenn man so will, in
Erginzung zu ihr, zeigt sich die Duncan-Fanfare b als ein Gebilde ganztoniger, tber
einen Tritonusabstand sich aufwirts bewegender Akkordriickungen. Sie spricht das
Schlusswort auf der Szene. Im Unterschied zu den Duncan-Fanfaren legte Hartmann
die Macbeth-Fanfaren wesentlich farbiger an. Alle drei Varianten, positiv bzw. negativ a
und negativ a+b, sind reicher instrumentiert als die Duncan-Fanfaren, erklingen in
brausendem Fortefortissimo. Die positiv-Variante, in es/Es beginnend, erweist sich in
der Bereicherung durch Streicher als die prichtiger instrumentierte und ausgearbeitete
Version der kleinen negativ-Ausfithrung in ¢/C. Schliellich vereinigt die dritte Variante
die Versionen a und b in voller Instrumentierung. Vor dem chromatisch ruckweise
fallenden Schluss schirfte Hartmann hier die melodische Fortschreitung zusitzlich
durch zwei Tritonusintervalle a”-es”, ges”-c¢’/, h’-b’-a’. Auch des jungen Englinders
Siward, Opfer im Zweikampf um das Ende der Tyrannis, wird mit zwei disteren
Trauerfanfaren gedacht, wenn der Vater vom Tod seines fiir die Befreiung Schottlands
kimpfenden Sohnes erfihrt.

3. Mit den geschlossenen Nummern der Bankettmusik I, II und der Pantomime,
einer dreigliedrigen zyklischen Einheit, etablierte Hartmann schlieBlich die dritte
44 Adolf Aber verweist darauf, dass sich in Shakespeares Zeit bereits eine spezifische Asthetik der im Schauspiel zu be-
stimmten Szenen einzusetzenden speziellen Instrumente entwickelt hatte: Fiir alle offiziellen bzw. zeremoniellen Anlisse,
zur Ankiindigung von Prolog und Beschluss des Epilogs wurden Fanfaren als charakteristisches Klangbild verwendet; Adolf
Aber, Die Musik im Schauspiel. Geschichtliches und Asthetisches, Leipzig 1926, S. 36 f.

45 Charlton, S. 432..
46 Vermerk des Komponisten am Schluss des letzten Satzes: ,8. Mirz 1942 2 Uhr F%; zit. nach A. D. McCredie, Vorwort zu:

K. A. Hartmann, Symphonische Hymnen, Partitur, Mainz 1976, S. 4.
47 Symphonische Hymnen, Ziffer 3, 1. Takt.
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Sphire von Pomp und Fest, die Sphire des Hofischen auf Macbeths Schloss. Hatte er
hier in den Nummern I und IT Macbeth und die Lady zunichst gleichsam in einer Figur
zusammengefasst, indem er in einem nur mifig historisierenden Tanzsatz im Stil
einer Galliarde in Holz- und Blechbliserbesetzung (5+5) ein Bild glatter, ungetribter,
hofischer Gastgeber-Offentlichkeit entwarf, so konterkarierte er dieses Bild in der
Pantomime*8 mit einem musikalischen Gegenpart. Dieser artikuliert sich in einem
kompletten Wechsel der reinen Bldser- zu tiberwiegender Streicherbesetzung, der
Tonalitit von C- nach Ces-Dur, der Intensivierung der Bewegung und schliellich im
Absinken des Klangniveaus tiber insgesamt drei Oktaven: Horbares Zeichen des
Ubergangs von scheinbar harmloser Offentlichkeit in mordende Privatheit. Diese
Oppositionierung von dullerem Geschehen und innerer Welt Macbeths, von den
Bankettmusiken I/IT und ihrer fortschreitenden Verinderung zu einem ginzlich neuen
musikalischen Ausdruckscharakter in der Pantomime, steht emblematisch fir die
prozessuale Entfesselung der didmonischen Maichte. Indem Hartmann in der
musikdramatischen Konzeption eines instrumentalen Monologs Vorginge der inneren
Handlung, also gedachte, visionir antizipierte Vorgiange des dufleren Geschehens, hor-
und erfahrbar macht, indem er auf diese Weise eine klangliche Chiffre der Transgressi-
on Macbeths in eine didmonische, irreale Welt ohne Umkehr setzt, ermoglicht er dem
Publikum in einer zweiten Schicht tiber der ersten das Erleben genau dessen, was sich
der Darstellung durch die theatralischen Kodes von Sprache und Bild entzieht.

Zehn von insgesamt 17 Bildern inkorporierte Hartmann 19 musikalische Nummern,
worunter jeweils unterschiedliche Motivkombinationen und -konfigurationen zu verste-
hen sind. Ein Blick auf die musikalische Frequenz innerhalb des szenischen Verlaufs
zeigt, dass eine Entspannungsphase locker gestreuter Musik in den Bildern 6, 9 und 11
zwischen zwei Blocke dichter musikalischer Frequenz, die Bildfolgen 1-4 und 14-17,
tritt. Wie generell bei Hartmann herrscht auch in dieser formalen Strukturierung das
Prinzip des Kontrasts, des Aufbaus von Spannungen im Sinn musikalischer Antinomi-
en. Gerade in den Bildfolgen mit hohem bzw. tiberwiegendem Anteil der Musik an der
Szene entstehen in wechselseitiger Durchdringung von Sprache und Musik durch
ausgreifende Motivkombinationen regelrechte melodramatische Felder, die keineswegs
die Ausnahme bilden, sondern eine Dramaturgie der Melodramatisierung ganzer
szenischer Komplexe konstituieren.

Fragt man nun, in welchen Figuren sich Hartmanns dramaturgische Priferenzen
offenbaren bzw. ob er, wenn es favorisierte Charaktere gibt, diesen ein identitits-
stiftendes, nicht austauschbares Motiv zugedacht hat — moglich wire etwa fiir Macbeth
eine Chiffre des Bosen, fiir Lady Macbeth ein Motiv des Wahnsinns etc. — so fillt auf,
dass die mannlichen Figuren Macbeth, Duncan und vor allem der Thronerbe Malcolm
musikalisch zwar tiber ihre dramatischen Funktionen definiert werden, Lady Macbeth
aber ohne jede musikalische Relevanz bleibt. Dagegen etablierte Hartmann in der

48 Hartmanns Vorliebe fiir Pantomimen, die gleichermafien in Wachsfigurenkabinett (Leben und Sterben des heiligen Teu-
fels) wie auch in Des SIMPLICIUS SIMPLICISSIMUS Jugend anzutreffen sind, gehen zweifellos auf Eindriicke und Anre-
gungen zurtick, die er in seiner Jugend aus der Auffithrung von Hindemiths Cardillac (erste Fassung von 1926) im Miinch-
ner Nationaltheater bezog, sieche K. A. Hartmann, , Erinnerungen” und , Ist Miinchen reaktionir?“, beides in: ders., Schrif-
ten, S. 19 bzw. 68; dsgl. See, S. 101.
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Latenten Musik, ecinem vorderhand wenig spektakuliren Motiv, eine Chiffre der
Irrealitit und Dimonie, die ihrem Namen im szenischen Verlauf alle Ehre macht.
(Bsp. 3)

Mehr oder weniger in den Vordergrund gertickt, tritt die Latente Musik am hiufigs-
ten von allen Motiven in Erscheinung, allein oder in Kombination mit dem Hexen-
motiv, insgesamt immer dann, wenn in der Szene reale und irreale Welt ineinander
greifen. In dieser Weise evoziert sie als chorisches Schliisselmotiv, jenseits der visuellen
Wahrnehmbarkeit auf der Szene, die Aura des Diamonischen tiberall dort, wo sie nach
Hartmanns Interpretation ihre Wirkung entfaltet. Als Beispiel sei hier das Ineinander-
greifen von Realitit und Wahn nach Macbeths ersten Morden angefiihrt, wenn
Hartmann, beginnend mit Macbeths Worten ,Ich hab die Tat getan — horst du nicht
was” die szenische Steigerung zur Parole seiner Gewissensqualen ,Mir ward, als hort’
ich’s rufen: ,Schlaft nicht mehr, Macbeth erwiirgt den Schlaf“4? mit der in steigender
dynamischer Intensitit sich wiederholenden Latenten Musik kommentiert. In der
prozessualen Verwendung des Motivs als sich entwickelnde, semantisch sich aufladen-
de Chiffre vom Beginn des Dramas an bis hin zur Wahnsinnsszene Lady Macbeths und
zu Macbeths Fall, zeigt Hartmanns dramaturgisches Konzept ohne Zweifel
musikdramatischen Ansatz. Durch konsequente szenische Kodierung eroffnet dieses
Motiv die Moglichkeit, gleichzeitig Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
miteinander zu verkniipfen und darin verborgene Zusammenhinge evident werden zu
lassen, die in den sprachlichen und visuellen Kodes des Sprechtheaters nicht darstellbar
sind.

Die Latente Musik fiir Streichorchester prasentiert sich als flirrendes, atmosphirisches
Stack im legato und pianissimo, mit engmaschiger Intervallik in den beiden Violinen
und hierzu kontrastierenden Quint-und Nonenbewegungen in Violoncello und Kontra-
bass. Diese beiden Schichten legen sich als Ostinati um die statisch flirrende Mitte des
in jedem Takt neu ansetzenden Bratschentrillers gis-ais. Kontraste zeigen sich zwi-
schen der Triolenachtelbewegung der beiden Violinen einerseits, die sich im Abstand
einer groflen Terz ganztonig auf- und abwirts schiebt, und den gleichmifig in
Duolenachteln flieBenden Legatobdgen im Violoncello andererseits, mit dem die
Kontrabassstimme in artikulatorischem Kontrast von arco und pizzicato melodisch
parallel geftihrt wird.

In diesen drei Schichten treffen drei Ostinati aufeinander, die trotz Steigerung der
rdaumlichen und zeitlichen Bewegung von Schicht zu Schicht zu einem statischen
Gebilde zusammenfinden. Dennoch entsteht eine innere Bewegung in dieser reibenden
Fliche aus sechs nahezu simultan ineinandergreifenden, zum Teil halbtonig aufgespal-
tenen Ganztonen, die sich, wie immer bei Hartmann, aus Oppositionierungen konsti-
tuiert. Zusammengefiigt werden die Gegensitze von Triolen- und Duolenbewegung,
von stehender, reibender Fliche und rhythmisch-melodischem Fluss, von sich
kleinschrittig bewegender Linie und ausladenden Spriingen.

Hartmanns Grundprinzip der Konstitution von Polarititen zeigt sich auch in der
gleichzeitigen Konfiguration von gegensitzlichen Motiven, etwa des latenten Motivs

4 Text laut Schroders Bearbeitung, vgl. Regiebuch.
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Bsp. 3: Macbeth, Latente Musik fiir Streichorchester; Abdruck mit Genehmigung Richard P. Hartmanns (Gra-
phische Aufbereitung durch KazisWorks Multimedia, Basel)

mit einer der Hexenmotiv-Varianten: So steht hier der kleinriumigen, statischen
Pianissimofliche der Latenten Musik die Opposition der weitausholenden Liufe und
Glissandi etwa des Hexenmotivs gegeniiber, steht ein reines Streichermotiv gegen die
fullige Besetzung von Holz, Blech, Klavier, Schlagwerk und Streichern im fortissimo.

Mit der expressiven Ausdeutung der dimonischen Aura, mit der motivischen Differen-
zierung zwischen der unterschwelligen, latent waltenden Dimonie einerseits und der
auf der Bithne visualisierbaren, dufleren Sphire des Didmonischen andererseits ent-
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sprach Hartmann sehr subtil Landauers These zur Naturanschauung der Shakespeare-

Zeit als einer wechselseitigen Attraktion der ,Damonen des Innern und Auern”.%9

IV. Vernetzungen

Zwischen den Einzelwerken seines Gesamtceuvres schlug Hartmann Briicken, die
dieses CEuvre trotz konzeptioneller Umorientierungen unter dem Aspekt unverinderter
weltanschaulicher Kohidrenz und tbergeordneter Wirkisthetik zusammenfassen.
Freilich erweisen sich musikalische Verkniipfungen in tiberzeugenderem Malfle, als es
isthetische Theorie und ideologische Bekenntnisse vermogen, als verlissliche Instru-
mente einheits- und sinnstiftender Vernetzung. So durchzieht ein spezifisches The-
ma®! bzw. dessen Varianten und motivische Anklinge Hartmanns gesamtes Werk.
1931 bereits kurz antizipiert, verweist es vom 1. Streichquartett (1934) an bis hin zur
Cantiléne der 8. Symphonie vielfiltig auf die kompositorische Identitit seines Schop-
fers.

Mit Vernetzungen arbeitete Hartmann auch in Macbeth. Am deutlichsten manifes-
tiert sich dies im GrofSen Marsch, der sich umstandslos als Zitat aus Des SIMPLICIUS
SIMPLICISSIMUS Jugend dekodieren lisst. Mit ihm transferiert Hartmann zum einen
das Simplicius-Lied ,Es drohnt die Stadt, es stampft daher”, also den Marsch (lebhaft)
aus dem Finale des dritten Teils der Kammeroper®? von 1934/35, zum anderen den
Marsch (Allegro agitato!) aus der ,Ende Januar 1939”53 fertiggestellten Ouvertiire in die
Schauspielmusik.

Far das Zitat als England-Marsch in Macbeth unterzog Hartmann den
Simplicissimus-Marsch>* trotz Ubernahme des melodisch-harmonischen Verlaufs ent-
scheidenden Verinderungen. Der symphonischen Besetzung musste die kammer-
musikalische Instrumentierung aus Simplicissimus weichen; Hartmann wihlte eine
Aufristung um sechs weitere Holz- und Blechbliser, Pauken und Klavier. Verzichtet
wurde auf differenzierende Orchesterfarben, der Zweivierteltakt wurde dem marsch-
spezifischen Viervierteltakt, die federnden Simplicissimus-Spiccati der Streicher einer
jetzt einheitlichen Artikulation aller Melodieinstrumente geopfert. Trotz grofleren
Klangvolumens behielt Hartmann im ersten und dritten Marschteil die luftige
Achtel+Pause-Notation an Stelle von breiten Vierteln bei, die in beiden Méirschen fiur
den Mittelteil vorgesehen sind. Gestrichen wurden auch die aufmiipfigen, subversiven
Akzentuierungen schwacher Taktzeit im mittleren Teil des Simplicissimus-Marschs.
Im Marsch-,Modell’ der Macbeth-Partitur finden sich nur sehr spirliche Angaben zu

50 Landauer, S. 242 ff.

51 Zu diesem Thema, das unter dem Aspekt der subjektiven Stellungnahme Hartmanns unter Bezeichnungen wie ,jidi-
sches Thema” bzw. ,Hartmannthema” in der Literatur verhandelt wird, vgl. Dietrich Stern, ,Zu Hartmanns ,Simplicius
Simplicissimus’”, in: Simplicius Simplicissimus von Karl Amadeus Hartmann, hrsg. von der Akademie der Kiinste, Junges
Ensemble fir Musiktheater, Berlin 1978, S. 28; Heister, ,Elend und Befreiung”, S. 77; Rudiger Behschnitt, , Die Zeiten sein
so wunderlich...”. Karl Amadeus Hartmanns Oper Simplicius Simplicissimus (= Zwischen/Téne 8), Hamburg 1998, S. 38
f.; Jaschinski, ,Hartmann”, Sp. 751 ff.; vgl. auch die Ausfithrungen zu Sphirenmusik in diesem Abschnitt.

52 K. A. Hartmann, Des SIMPLICIUS SIMPLICISSIMUS Jugend. Bilder einer Entwicklung aus dem deutschen Schicksal
nach H. J. Chr. Grimmelshausen, Klavierauszug, Heidelberg 1949, S. 85 ff.

53 Notiz Hartmanns am Ende des Ouvertiirenautographs; D-Mbs, Mus. Mss. 12949,

54 Zur Charakteristik des , kimpferischen” Simplicissimus-Marsches vermerkt Dietrich Stern, dass dieser ,ein positiver,
leicht federnder Marsch sein” sollte, ,,ohne Assoziationen an militirische Dumpfheit; Stern, S. 28 f.
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Lautstirkedimensionen, was sich aus der Prisenz des Marschs in unterschiedlicher
szenischer Konfiguration erkliren lisst.

Im Zitat des Simplicissimus-Marsches, der seinerseits als thematisches Erbe Marche.
Allegro, Nr. 1 der Zehn kleinen Klavierstiicke op. 12 von Sergej Prokof'ev®® transpor-
tiert,°® erhilt der England-Marsch erst seine tiefere Bedeutung. Mit den Verinderun-
gen, die Hartmann an ihm vornahm, verschob sich zwar dessen leichter, federnder, von
Prokof’ev ilbernommener Charakter zu einer breiteren Gangart, seine zeichenhafte, aus
Simplicissimus tibertragene Bedeutung des Aufbruchs, der Revolution wurde dadurch
jedoch nur noch verstirkt. Mit dem jetzigen Charakter eines — immer noch gebroche-
nen - Militirmarsches, verbunden mit dem visuellen Eindruck einer marschierenden
Armee, deren Schlagkraft im Bild des vorriickenden Waldes evoziert wird, verdichtet
sich, unmissverstandlich fir den Zuschauer, dessen Kodierung als Befreiungsmetapher
gegen Macbeths Gewaltherrschaft. Hartmann etablierte diese semantische Belegung
bereits in dem Augenblick des zweiten Bildes, als Duncan seinen Sohn Malcolm zum
Thronerben ernennt und einen briskierten, enttiuschten, durch die Begegnung mit den
Michten der Damonie aufler Tritt geratenden Macbeth zuriicklisst. Mit dem in diesem
Moment erklingenden Marschmotiv prifigurierte er leise, aber zeichenhaft, auf der
Handlungsebene den Krieg um die Macht, auf der semantischen Ebene den Thronerben
Malcolm als jugendlichen Hoffnungstriger und Befreier, dhnlich der kathartischen
Figur des Simplicius. Nach fiinfmaliger Wiederholung des Marsches sollte und konnte
der Zuschauer die frithe Chiffrierung als Befreiungsmetapher erkennen.

Auch im Motiv der Sphirenmusik finden sich Zitate thematischen Materials aus
Hartmanns Werken ab 1933. (Bsp. 4)

Die ersten beiden Takte der Singstimme und des Solo-Violoncello mit der Tonfolge
a”-gis”-cis”-eis” deuten in zwar vereinfachter, dennoch unverkennbarer Gestalt auf das
,Hartmann-Thema’ hin, das, unter dem Aspekt der Verwendung judischen Idioms in
der Melodik, vielfach als Zeichen personlicher Stellungnahme Hartmanns und seiner
Identifikation mit den Opfern des NS-Terrors interpretiert wird. Dieses Thema
entwickelt seine Charakteristik vor allem in der solistischen, zurtickgenommenen
Erscheinungsweise, bevorzugt als Streicherkantilene, in einem sehr spezifischen,
halbtonig auf- oder abwirtsseufzenden Beginn mit der rhythmischen Konfiguration
einer 32tel mit nachfolgendem synkopiertem langen Notenwert,%” in den Tritonus-
intervallen der melodischen Fortschreitung, und schliefilich im Ausdrucksgestus von
Trauer und verhaltener Klage. Besonders deutlich manifestiert sich die Korrespondenz
zwischen diesem Thema und dem Motiv der Sphirenmusik im Violoncellothema aus
dem zweiten Satz des 1. Streichquartetts, aber auch in der Solokantilene der Viola im
Adagio-Teil der Simplicissimus-Ouvertiire. Reduziert man beide Themen, das
Violoncellothema ab T. 12 auf seine Zentraltone c”, h’, e/, gis’ bzw. das Violathema ab
T. 45 auf seine Kerntone a’, gis’, cis’, eis’, so tritt aus ihnen die melodische Gestalt der
Sphirenmusik hervor. Die letzte der halb- und ganztonig abwirtsgefithrten Sequenzie-

55 Serge Prokov’ev, Zehn kleine Klavierstiicke op. 12, New York, London, Paris, o.]., S. 3.

56 Zu Hartmanns Zitat des Prokof'ev-Marschs in der Ouvertiire des Simplicissimus, die die Widmung , a2 ’'hommage de
Serge Prokofieff” tragt, vgl. Hartmann, , Kunst und Politik”, in: ders., Schriften, S. 73.

57 Vgl. Heister, ,Elend und Befreiung”, S. 277; Behschnitt, , Die Zeiten”, S. 38 f.
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rungen des Anfangsmotivs hin zum tonalen Zentrum cis” in T. 9-11 ldsst eine weitere
Reminiszenz an thematisches Material erkennen, dem Hartmanns besondere Priferenz
galt.

Im Melodieteil ,,... komm heran, komm heran” ist unschwer das Anfangsmotiv der
hebriischen Weise Eliyohu hanovi ®8 zu erkennen, wenn man die Tonfolge nach dem
Klageseufzer®® so verindert, dass sich T. 11 an T. 9 anschliefft und die Téne his’ und
gis’der T. 10 und 9 krebsgingig zum Grundton cis” zurtickfithren.

Dass Hartmann die jidische Melodie in der Sphirenmusik nur in kleinem, verander-
tem, eben chiffriertem Ausschnitt zitierte und nicht in weitgehender Originalgestalt,
hatte angesichts des Auffiihrungsumfelds und daraus resultierender Riskanz gute

58 Der Volksgesang der osteuropiischen Juden (= Hebriisch-orientalischer Melodienschatz, zum ersten Male ges., erl. und
hrsg. von Abraham Zvi Idelsohn, 9), Leipzig 1932, S. 84.

59 Idelsohn weist auf vier Versionen von Klagemotiven hin, die alle den fallenden Halbtonschritt als charakteristisches Ele-
ment aufweisen; Gesinge der jemenischen Juden (= Hebriisch-orientalischer Melodienschatz 1), Leipzig 1914, S. 31.
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Grinde. Wie dem ,Hartmann-Thema’ kommt auch Eliyohu hanovi, der Kontextuali-
sierung mit fritheren Werken entsprechend, die Bedeutung eines Trauer- und Klage-
topos zu, mit dem Hartmann im Sinne seiner , Gegenaktionen” Stellung bezog fir die
entrechteten und gemordeten Opfer des NS-Regimes. Diese von Hartmann der hebrii-
schen Weise inkorporierte Kodierung manifestiert sich zum ersten Mal im 1. Streich-
quartett,®0 dessen ersten Satz Langsam die Bratsche pianissimo und molto epressivo
vibrato mit der Intonation des verinderten Liedzitats eroffnet.°! Noch deutlicher
konkretisiert sie sich fiir den Horer in zwei weiteren Werken. Im zweiten Satz,
Friihling %% der 1. Symphonie (Versuch eines Requiems) bzw. in deren Urfassung
Symphonisches Fragment fiir mittlere Frauenstimme und Orchester von 1935/36,63
der ausgewihlte Texte aus Walt Whitmans Leaves of Grass zu Grunde liegen, zitiert
Hartmann diese Weise ein weiteres Mal zu den Worten: ,Flieder blithend jedes Jahr, /
Elend ach, gibst du uns all/, / Und Gedanken an den Tod, der uns nah’.“6% Zur
bewegenden Metapher fiir Abschied und Trauer wird Eliyohu hanovi in
Simplicissimus,%° wenn der Chor am Ende des zweiten Bildes mit der hebriischen
Weise, einem Kaddish gleich, in textlosen Vokalisen den dramatischen Moment der
Trennung von Simplicius und Einsiedel kommentiert, wenn er dessen Transgression in
eine andere Welt vergegenwirtigt, die einen verzweifelten Simplicius zuriicklasst. %0

In der Zusammenschau des in der Sphirenmusik zitierten, von Hartmann seman-
tisch eindeutig belegten musikalischen Materials einerseits, und der, im Widerspruch
hierzu, durch dieses Motiv intendierten Reprisentanz dimonischer Aura in Macbeth
andererseits, eroffnet sich ein Spannungsfeld in der Frage, was Hartmann mit den hier
aufgezeigten Korrespondenzen beabsichtigte.

Weitere Verknipfungen durch motivische Zitate bestehen z. B. im Aufgreifen einer
in rhythmischem Ostinato pulsierenden motorischen Sechzehntelfigur in Melodram c
(in Achteln auch in Melodram b) aus der Simplicissimus-Ouvertiire,6” in der das
Motiv, chromatisch geschirft, zu seinem Ausgangspunkt zurtickliuft. Auf diese Figur
trifft man hiufig in Hartmanns schnellen symphonischen Sitzen, wie etwa der
Toccata, dem dritten Satz der Symphonischen Hymnen,®8 in der sich das variative
Spiel mit dieser Figur immer wieder in den Vordergrund schiebt. In Melodram c
erkennt man dartiber hinaus eine Parallele zu Hartmanns Faktur symphonischer Sitze:

0 Vgl. Brief Hartmanns an den Musikschriftsteller Dr. Peter Gradenwitz, Tel Aviv, vom 3.2.1951: ,Dieses Streichquartett
wurde 1934 bei der ersten Judenverfolgung geschrieben. Das Thema vom Fugato des 1. Satzes ist ein jiidisches Volkslied”;
BSB, Handschriftenabt., Ana 407, Gradenwitz 1951.

61 Fugatoartig wird es vom Violoncello, der Violine II und, in oktavierter Heraushebung, der Violine I aufgegriffen. K. A.
Hartmann, 1. Streichquartett , Carillon” fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello, Studienpartitur, Mainz u. a. 1953, S. 2.
62 Walt Whitman, Grashalme, neue Auswahl, dt. von Hans Reisiger, Berlin 231920, S. 113.

63 Vgl. Jaschinski, ,,,Wachstumsspuren’, S. 127 f.

64 K. A. Hartmann, 1. Symphonie (Versuch eines Requiems) nach Worten von Walt Whitman fiir eine Altstimme und Or-
chester, Studienpartitur, Mainz 1957, 7. T. nach Z. 5.

5 Ders., SIMPLICISSIMUS, Klavierauszug, S. 42.

66 Dass der Begriff ,Kaddish” hier nicht willkiirlicher Wortwahl entspringt, sondern als alte Klageweise Kaddish al hasséfer
aus dem Synagogengesang der deutschen Juden auffallende Ahnlichkeit mit der von Hartmann zitierten Weise Eliyohu
hanovi zeigt, verdeutlicht sich in Aufzeichnungen Scholom Friedes, eines Kantors der Ashkenasischen Hauptsynagoge in
Amsterdam, aus dem 18. Jahrhundert; vgl. Der Synagogengesang der deutschen Juden im 18. Jahrhundert (= Hebréisch-
orientalischer Melodienschatz 6), Leipzig 1932, S. 223.

67Z.B. T. 36 ff. in Posaune, Kontrabissen, Fagott, Violoncelli.

68 K. A. Hartmann, Symphonische Hymnen fiir groSes Orchester (1941/43), Studienpartitur, Mainz u. a. 1976 (Ed. Schott
6650).
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In den mehrfach wiederholten Steigerungsverliufen der einzelnen Melodramstrophen,
die in sukzessivem crescendo auf einen Hohepunkt im Fortissimo zulaufen, um dann
abgebrochen bzw. zerstort®® in frithere Ausdrucksbereiche zuriickzusinken, kann man
deutlich eines der kompositorischen Grundprinzipien Hartmanns erkennen, das er den
Steigerungsanlagen der Mehrzahl seiner symphonischen Adagio-Sitze’? zu Grunde
legte. Freilich manifestiert es sich hier in minimalisierter, gezihmter, gleichmaflig
anwachsender und nicht durch Stauungen dramatisierter Form, da symphonische
Entwicklungen den Rahmen und die Bestimmung einer Schauspielmusik entschieden
sprengen wiirden. Diese Entsprechungen setzen sich, tiber die auffillig tibereinstim-
mende Verwendung ganztoniger’! und chromatischer Verldufe in Macbeth wie in den
Symphonischen Hymnen’? hinaus, in vielen kleinen Korrespondenzen fort, die die
gleichzeitige Arbeit Hartmanns an beiden Werken belegen.”3

V. Chitfrierte Botschaft

Zitat und Kodierung erweisen sich in Macbeth wie generell in Hartmanns Werken
zwischen ’33 und 45 als Instrumente politischer Aussage. Der England-Marsch
transportiert in appellativer Energie die Thematik der Befreiung von Gewalt. Auch
wenn das Publikum die semantische Briicke zur Quelle des Zitats nicht rezipieren
konnte, so verdeutlichte sich doch in der geradezu insistierenden Wiederholung des
Marschs Hartmanns Botschaft: Macht gegen Macht, Macht des Aufstands gegen die
stiirzende Macht der Tyrannis. Angesichts dieser Semantisierung als Befreiungs-
metapher ist man geneigt, den Text der urspringlichen, ,nur fur das Textbuch des
Komponisten geschriebenen”’4 Version des Simplicius-Lieds aufzugreifen und dessen

9 Luigi Nono, ,,,Simplicius Simplicissimus’ und ,Concerto funebre’”, in: Hartmann, Schriften, S. 94.

70 So etwa im Adagio (= 2. Symphonie), in den entsprechenden Sitzen der 3., 6., 7. und 8. Symphonie; vgl. Jaschinski, Hart-
mann - Symphonische Tradition, S. 33-106.

7! Am deutlichsten manifestiert sich dies in der Parallele der ganztonig den Zentralton d’umspielenden Terzfigur der Laten-
ten Musik in Macbeth und der (mit Ausnahme des cis’) ganztonigen Terzfigur im 1. Satz der Symphonischen Hymnen im
Klavier (5. T. nach Z. 1 und 11. T. nach Z. 10).

72 Ganzténigkeit im 1. Satz z. B. auch in Viol. I div. (6. T. nach Z. 1), Chromatik in Viol. Tu. II (8./9. T. nach Z. 1), im The-
ma der 1. Trompete (Z. 3), gemischt mit ganztonigen Riickungen der 4 Posaunen und ebensolchen Bewegungen in Harfe
und Klavier etc.

73 So im Aufgreifen des 1. Teils des Hartmann-Themas, 8. T. nach Z. 11, im , Adagio” der Coda des 1. Satzes der Hymnen
(Sphidrenmusik in Macbeth), des Klageseufzers in steigender und fallender Gestalt im Solothema von Fagott und Englisch
Horn im 2. Satz, ,Adagio”, 3. und 9. T. nach Z. 7 f. und, dolente, im 13. T. nach Z. 8. Die motorische Sechzehntelfigur des
Melodrams a erscheint in der 2. (3./4. T. nach Z. 7) und 3. Variation (T. 9-11 nach Z. 9) des 1. Satzes, ,Fantasie”, der Hym-
nen wieder, desgleichen im 2. Satz ,,Adagio” (7. T. nach Z. 3). Auf die dreigeteilten Kontrabisse des Melodrams a trifft man
z. B.im 1. Satz der Hymnen im 8. T. nach Z. 8, in T. 1 und in den T. 5 f. nach Z. 10. Parallelen zwischen beiden Werken
zeigen sich auch in der Korrespondenz bestimmter Ausdrucksgesten und ihrer kompositorischen Faktur, wie etwa zwischen
der Faktur von Hexen-, Hekate-, Gelichter!- und Sturmglocken-Motiv und der in unterschiedlich tonalen Strukturen auf-
und niederfahrenden Sechzehntelldufe von Piccolo und Klarinette, konfiguriert mit sechsoktavigen Harfenglissandi, im 1.
Satz der Hymnen, T. 13 f. nach Z. 3. Hier er6ffnet sich zudem eine weitere Vernetzung: Die gleiche Faktur in dhnlich ein-
dringlicher Ausprigung wie in den Macbeth-Motiven zeigt die , Feuerfeuer”-Stelle in der Mauerschau des Sprechers (in der
Pantomime der 2. Fassung: des Sprechchors) im 2. Bild des Simplicius (T. 29 ff. bzw. T. 433 ff.) , in der zu den Flten- und
Violinenldufen Harfen-, Bratschen- und schirfende Posaunenglissandi (in Gestalt eines chromatisch notierten Verlaufs)
hinzutreten. Um mit dieser Faktur allgemein auf Vernetzungen im symphonischen Bereich hinzuweisen, sei etwa der 1.
Satz Adagio der 6. Symphonie von 1951-53 erwihnt (urspriinglich der 2. Satz der Esquisses Symphoniques bzw. Sympho-
nie ,L’CEuvre” nach Emile Zola, 1937/38): Im ff-Largamente-Bereich, T. 112-117, treibt Hartmann Celesta-Arpeggien,
Harfenglissandi, Klavier- und Streichertremoli in anwachsender Steigerung von Lautstirke und Tempo dem Satz-
hohepunkt und dessen Zersplitterung entgegen.

74 Simplicius Simplicissimus, Klavierauszug, S. 85.
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visiondre Vorausdeutung in die von Hartmann unzweifelhaft intendierte
Parallelisierung des dramatischen (wie auch historischen’®) Geschehens mit den
aktuellen Zeitlauften zu integrieren: ,Es kommt durch Straflen grau und schwer ein
Minnerstrom, ein Sturm von Kraft [...].”7¢

Dem Motiv der Sphirenmusik inkorporierte Hartmann die Verklammerung zweier
Themen, deren Kodierung er als Chiffren subjektiver Trauer und (An-)Klage aus dem
Kontext fritherer Werke nach Macbeth transferierte. Mit dem Spannungsfeld von
inhaltlich-dramaturgischer Funktion und semantischer Belegung dieses Motivs
einerseits, und der Suche nach einem dramatischen Bezugspunkt Hartmanns zu beiden
Zitaten andererseits werden zwei Fragen aufgeworfen, die ihre Klirung in der Bankett-
musik finden.

Die Bankettmusik I und II wie auch die ersten neun Takte der Pantomime zeigen
reine, ungetrilbbte C-Dur-Grundtonalitit. (Bsp. 5) Nur bedingt erkennt man in ihrer
Faktur historisierenden Ansatz, und auch nur dann, wenn man ihren tinzerischen
Charakter auf das Vorbild einer Galliarde’” oder eines Coranto zuriickfihrt. Hand-
lungsbezogen sollte in dieser Szene, des Banketts auf Macbeths Schloss vor Duncans
Ermordung, eine feierliche Einzugs- oder Bankettmusik’® mit ,Hoboen” erklingen,
weniger die Musik einer Masque,”? deren Tinzen die Bankettmusik wesentlich mehr
entspricht. Hartmann verfolgte offensichtlich eine andere Idee. In dem Mafle, wie zu
Shakespeares Zeiten Masques zunehmend in politischer Absicht30 genutzt wurden,
machte er die Bankettszene musikalisch zum Schauplatz ideologischer Demonstration.
In radikaler stilistischer Verfremdung, wie siec nur als dezidiertes Mittel hervorgehobe-
ner Aussage zu ihrem Sinn findet, hielt sich Hartmann hier eisern an das Prinzip
,stihlerner Diatonik”,8! wie es der Norm der NS-Asthetik entsprach.82 Dass Hart-
mann, sonst immer und bevorzugt mit musikalischen Antinomien arbeitend, die
Grundtonart C-Dur nicht einmal im traditionell kontrastierenden Mittelteil verlassen
wollte, etwa durch einen Wechsel in die Mollparallele, verbunden mit variativer
Umspielung des Themas, weist in deiktischer Geste auf eine Asthetik hin, fur die er
auch an anderer Stelle in linguistischer Sprache eindeutige Worte fand:

,Damals [...] erschien [...] die ANANGKE [...] in einer ihrer miserabelsten Gestalten, als die nazistische Notigung oder
die neue Geistigkeit — wie man damals sagte. Dem jungen Mann [Hartmann, M.-Th. H.] war inzwischen die expressio-
nistische Weis’ so in Fleisch und Blut tibergegangen, daf’ er in der Tonart der hitlerischen Zupfgeigenhansl auch dann
nicht mitsingen konnte, wenn er es ausdriicklich gewollt und sich vorsitzlich dazu diszipliniert hitte.”83

Uber den sich mehr als bieder gerierenden melodischen und harmonischen Gestus
hinaus entwarf Hartmann in der gezirkelten Regelmifligkeit der formalen Anlage eine

75 Landauer gibt Shakespeares Quelle fiir Macbeth mit ,, Holinsheds Chronik” an; Landauer, S. 239.

76 Simplicius Simplicissimus, Klavierauszug, S. 85.

77 Historisches Vorbild kénnte demnach ein Tanzsatz wie The Frog Galliard, vermutlich aus der Feder John Dowlands, ge-
wesen sein; vgl. dazu Charlton, S. 378 ff., aber auch S. 316 f., 326 ff., 357 {,; vgl. auch Alardyce Nicoll, Vorwort zu: La
Musique de scéne de la troupe de Shakespeare-The King’s Men Sous le régne de Jacques I, hrsg. von John P. Cutts, Paris
1959, S. XXXIII ff.

78 |La musique] accompagnait presque toujours un banquet ou un pantomime”; ebd. S. XXXIII.

79 Murray Lefkowitz, ,Masque”, in: NGroveD, Bd. 11, London 21995, S. 761.

80 Ebd., S. 758.

81 Diesen Begriff verwendete Erich Dérlemann in einer Rezension der Musik Werner Egks zum Hérspiel Das grofie Toten-
spiel, in: Die Musik. Monatsschrift 26 (1933) 3, S. 225; zit. nach Prieberg, Handbuch, S. 1302.

82 Vgl. Joseph Wulf, Musik im dritten Reich. Eine Dokumentation, Frankfurt/M. u. a. 1983, S. 360 f.: , Verstandesmifig"”.
83 Hartmann, , Uber mich selbst”, in: ders., Schriften, S. 36.
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Kontrastfolie zu Marsch (25taktig) und Sphirenmusik (offener Schluss, ad lib. ver-
langerbar), die ihrerseits in diesem spezifischen Beziehungsdiskurs der drei Motive
Hartmanns Gegenposition zu den ,neugeistigen” ,Zupfgeigenhansln” reprisentieren
sollten. Im Kontext expressiver Sprache als Signum der kompositorischen Identitit
Hartmanns wuchs der Bankettszene die januskopfige Funktion einer unter dem
Anstrich uninspirierter, altviterischer Setzweise daherkommenden Ironisierung ,deut-
scher Art’ zu. Diese These wird erhirtet durch ein verborgenes Zitat.

In den ersten vier Takten erscheint, verdeckt eingearbeitet, eine Liedweise, die durch
Hanns Maria Lux’ Umtextung des alten Steigerlieds ,Gliick auf, Gliick auf! der Steiger
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kommt“84 in ,Deutsch ist die Saar, deutsch immerdar!” 1935 zur prominenten3®
politischen Propagandahymne8¢ erster aulenpolitischer Erfolge Hitlers durch die Riick-
gliederung des Saarlands avancierte.8” Das Oboenmotiv der ersten vier Takte der
Bankettmusik I lasst sich auf die Umspielung des Terztons e” durch die Téne d” und
” komprimieren. Dieser Reduktion entspricht die Sequenz des Eingangsmotivs in den
Takten 3 f. des Saarlieds, ,deutsch immerdar!”, a’, g/, b’, a’. Liefie sich diese Allusion
im Verstindnis politischer Kontextierung noch in den zufilligen Bereich verweisen, so

84 Deutsches Kommersbuch, hist.-krit. Bearb. von Dr. Karl Reisert, Freiburg/Br. 1920, S. 530.

85 Hermann Erdlens Saarkantate von 1934, in der die Strophen des Saarliedes als ,Volksgesang’ am Ende jeweils einer der
sechs Sitze wiederholt werden, wurde eine Woche vor der Volksabstimmung iiber die Saar-Riickgliederung vom Reichs-
sender Hamburg am 6.1.1935 tiber alle deutschen Sender ausgestrahlt; Quelle: DRA, Tonaufnahme DRA-Nr. 35.5006; vgl.
auch Bild- und Tontrigerverzeichnisse, hrsg. vom DRA, Nr. 1: Tonaufnahmen zur deutschen Rundfunkgeschichte 1924-
1945, zusammengest. u. bearb. von Irmgard von Broich-Oppert, Walter Roller, H. Joachim Schauss, Frankfurt/M. 1972, S.
100.

86 Vgl. Prieberg zur Prominenz des Saarlieds; F. K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt/M. 1982, S. 378.

87 Wulf Konold, ,Kantaten, Fest- und Feiermusiken”, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland, S. 167 ff.
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verdeutlicht sie sich im Mittelteil der Bankettmusik durch ein satztechnisches und
instrumentatorisches Zitat aus Hermann Erdlens Saarkantate zur Gewissheit.

Auffillig dicht und schwer besetzte Hartmann hier die melodische Linie mit
dreifachen Trompeten im Quartsext- und Sextakkordsatz, den er zum Schluss dieses
Teils in bewegte Hornquinten miinden lieS. Mit diesen musikalischen Topoi des
,neuen’ volkischen Musizierens, szenisch etabliert auf hofisch-aristokratischem Ter-
rain, transportierte er nun einerseits die kategorisch eingeforderte Asthetik88 | der
hitlerischen Zupfgeigenhansl” im bevorzugten volksmusikalischen Idiom, andererseits
zitierte er in Besetzung und harmonischer Struktur des Quartsextakkordsatzes jene
Stelle aus Erdlens Saarkantate, in der in den Takten 11 f. aus dumpfem programmati-
schem f-Moll-,Gemurmel’ das Motiv des Saarlieds in ,strahlender’ Hohe, F-Dur und in
michtigem Forte hervortritt.8?

Deutlicher konnte Hartmann nicht mehr sprechen. Selbst spirliches Variieren des
Melodieverlaufs im Anschluss an den Trompetensatz dndert nichts am unverdrossenen
Festhalten von Thema und Tonart, was sich sowohl in der notengetreuen Reprise des
ersten Teils zeigt wie auch in der Pantomime, in der das Bankett-Thema nochmals
unverindert aufgegriffen wird, um dann musikalisch den Ubergang von duflerer zu
innerer Handlung und, prifigurativ, von der Vision zur Tat auszudeuten.

Auf diese Weise hatte Hartmann die politischen Kernpunkte seiner Interpretation
markiert. Belegen lisst sich Hartmanns Kenntnis von Saarlied und Saarkantate freilich
nur mittelbar. In seinen Essays zitierte er, wenn auch retrospektiv, mehrfach Brechts
Exillyrik, die er folglich gut gekannt haben muss. Von den ,enthusiasmierten”
Diskussionen uber Brecht im Kreis junger Kunstler bei den ,Juryfreien”, denen
Hartmann angehorte, berichtet Richard Hartmann in seinen Erinnerungen.”® Speziell
nach 1933 durfte Hartmanns Interesse an Brecht und dessen Stimme aus dem Exil in
Dinemark sehr wach gewesen sein, denn Brecht nahm 1934 Stellung zur Saarfrage mit
einem Appell in Gedichtform: Das Saarlied.”!

Aus dem semantischen Dreieck von Sphirenmusik, Bankettmusik und Groflem
Marsch schuf Hartmann in einer inneren Dramaturgie ein Bedeutungsfeld, das unzwei-
deutig seine antifaschistische Haltung reflektiert. Ein verbluffendes Umspringbild zeigt
sich, wenn man aus nationalsozialistischer Gegenposition den Blick auf die dullere
Fassade, die Auflenperspektive der musikalischen Dramaturgie richtet. Siecht man von
Hartmanns nach auflen nur begrenzt erkennbaren Kodierungen der Zitate ab, so
konstituiert sich aus der Faktur der Motive und deren dasthetischer Wirkung im
Blickwinkel nationalsozialistischer Musikideologie eine ebenso schlissige Sichtweise:
Dementsprechend reprisentierte die Bankettmusik als Symbol Macbeths, des , moder-

88 Vgl. Reinhard Dohl, , Hérspiel und Musik”, in: Das Horspiel zur NS-Zeit, Darmstadt 1992, S. 142 ff., wo D6hl aus dem
Tondokument eines Vortrags Karl Gustav Fellerers iiber , Die Musik in Europa” (Berlin 1939) zitiert; vgl. DRA 991.

89 DRA, Tonaufnahme DRA-Nr. 35.5006.

%0 Richard P. Hartmann, ,Mein Vater”, in: Hartmann. Komponist im Widerstreit, S. 215.

o1 Bertolt Brecht, ,Das Saarlied”, in: ders., Gesammelte Gedichte, Bd. 2, Frankfurt/M. 1967, S. 542; Brechts Saarlied wurde
mit Flugblittern unter die Bevolkerung gebracht; siche: www.uni-trier.de/uni/fb2/germanistik/hyperfiction-werkstatt/
bert_brecht/exil_leben 2.html. Vgl. auch Erinnerungsarbeit: Die Saar ‘33-’35. Ausstellung zur 50jihrigen Wiederkehr der
Saarabstimmung vom 13. Januar 1935, hrsg. von Richard van Ditilmen, Jirgen Hannig u. Ludwig Linsmayer, St. Ingbert
1985.
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nen Titers”,92 alle Merkmale der ,neuen” Musikisthetik 3 bis sich dieser auf die
Verfithrung der dimonischen Michte einlisst. Die Sphire des Diamonischen versinn-
bildlichte dagegen in den nicht abgeschlossenen Hexenmotiven mit ihren auf- und
niederheulenden musikalischen Gesten, in ihrer pentatonischen, nicht ,konformen’
Tonalitit, sowie im ganztonigen Motiv der Latenten Musik bzw. der ,entartetes’
melodisches Idiom transportierenden Sphirenmusik, schlie8lich in den chromatischen
Verldufen der Geisterscheinungen das nationalsozialistische Feindbild, das der linien-
treue Joseph Magnus Wehner in den theoretischen Erdrterungen seiner Rezension als
Kontrastfolie entwarf. Der Marsch, drittes Motiv der musikalischen Bedeutungs-
konstitution, trug als militaristisches Zeichen von Kampf und Krieg mit kriegs-
idiomatischem Gestus den aktuellen realen Alltag in die Fiktionalitit des Theaters. In
dieser Sichtweise erhilt Hartmanns musikalische Oppositionierung von politisch-
ideologisch denotierter Bankettmusik einerseits und dem Motiv der Sphidrenmusik
andererseits eine zusitzliche, gespenstische Konnotation. Manifestiert sich die NS-
Asthetik im einen Motiv, so korrespondiert hierzu die Sichtweise des Hisslichen,
Unertriglichen, Didmonischen, mit dem die Nazis das Judische gleichsetzten, im
anderen Motiv und mit ihm in simtlichen Motiven der dimonischen Sphire: Eine
makabre, polysemische dufiere Dramaturgie, oder, besser gesehen, ein ,Tarnanzug’, den
Hartmann der Innenschicht ,seiner’ Dramaturgie tiberstreifte.

Epilog

Die 1963 entstandene Gesangsszene Sodom und Gomorrha nach Jean Giraudoux,
letztes, bis auf wenige Zeilen abgeschlossenes Werk des todkranken und dariiber
verstorbenen Komponisten, gilt als Vermaichtnis Hartmanns und als Aufbruch
zugleich. Hartmann habe sie als Vorstudie fir seine nichste Arbeit angesehen, so
Heinz von Cramer, fir das Projekt eines neuen Musiktheaters nach Lope de Vegas
Tragikomodie Fuente Ovejuna.”* Mit Cramers Libretto hatte Hartmann ein Sujet ins
Auge gefasst, in dem es, auch hier einer historischen Chronik folgend wie in Macbeth,
wiederum um die Uberwindung von Gewaltherrschaft geht. Dies belegt, dass er das
Genre des Musiktheaters auch weiterhin fiir die Vermittlung ihm angelegener Uberzeu-
gungen nutzen wollte. War es in den finf Einaktern des Wachsfigurenkabinetts noch
um die subversive Hinterfragung bestehender gesellschaftlicher Verhiltnisse und Kon-
ventionen gegangen, so bestimmte der Tenor leidenschaftlicher Anmahnung von
Freiheit und Humanitit Hartmanns Schaffen ab 1933. Fiir die wenigen abgeschlosse-
nen musikdramatischen Arbeiten und die zahlreichen prospektierten Projekte dieser 30
Lebensjahre bedeutet dies, dass Hartmann in drei grundverschiedenen Sujets immer
dieselbe Botschaft ins Zentrum seiner Aussage rickte, bestehende Verhiltnisse
angesichts der Missachtung und Bedrohung von Freiheit und Leben zu verindern, zu
zerschlagen. Dass er unter hochst riskanten Bedingungen auch den eng begrenzten

92 Vgl. Josef Magnus Wehner, , Macbeth im Residenztheater”, in: Miinchner Neueste Nachrichten 85 (1942) 89, S. 4.

93 Vgl. Walter Abendroth, ,Kunstmusik und Volkstiimlichkeit”, abgedr. in: Wulf, S. 359.

94 Heinz von Cramer, , Zur Gesangsszene”, in: Hartmann, Schriften, S. 96 f.; H. v. Cramer, ,Hartmann und das Musikthe-
ater”, in: Wagner, S. 79.
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Spielraum einer Schauspielmusik fiir den Transport dieser Botschaft mit
musikdramatischen Mitteln nutzte, bestitigt in doppelter Weise den Menschen und
Kiinstler Hartmann: Zum einen in seiner aus tiefer Uberzeugung gelebten ideologi-
schen Aufrichtigkeit, zum anderen in seinem kompositorischen Zugriff, an unerwarte-
ter Stelle ein eigenstindiges dramaturgisches Konzept zu platzieren. Hartmanns
Macbeth-Interpretation kommt die Bedeutung einer Erginzung bzw. eines Gegen-
konzepts zu Schroders auf Handlungsstringenz zielender Lesart der Tragodie zu, indem
er, im Gegensatz zu dessen Kappung der Szenen des ,Atmosphirischen’, gerade dieses
Wirken des Irrationalen, auf der Szene nicht Visualisierbaren durch die Musik erfahrbar
machte. Mit dem Medium der Musik etablierte er Zeichen auf dem Theater, die den
Zuschauer in kritischer, distanzierter Zusammenschau von Gesehenem und Gehortem
die aktuelle politische Aussage des Stiicks erkennen lieBen. Auf diese Weise hat
Schroders Auffiihrungstext eine zweite, erweiternde konnotative Schicht hinzu-
gewonnen, die nur die Musik und nur die polemische Leidenschaftlichkeit eines
Komponisten wie Hartmann zu leisten vermochten. Von dieser Komposition hat sich
Hartmann nicht distanziert, sie nicht zuriickgezogen wie die meisten anderen wihrend
seiner Isolation entstandenen Werke.
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Berlin, 22. und 23. Mai 2004:
,Bedeutung und Erfahrung von Musik"

von Michael Custodis, Berlin

Im Rahmen des DFG-Sonderforschungsbereiches , Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgren-
zung der Kinste” veranstaltete dessen musikwissenschaftliches Projekt ,Musikalisches Urteil und
isthetische Erfahrung” unter Leitung von Albrecht Riethmuller und Friedrich Geiger einen zwei-
tagigen Workshop am Musikwissenschaftlichen Seminar der Freien Universitit Berlin. Gemein-
sames Arbeitsziel der Teilnechmer war, die vielfach verwendeten, dabei aber selten in allen Aspek-
ten reflektierten Kategorien der ,Bedeutung” und ,Erfahrung” von Musik aus unterschiedlichen
methodischen und systematischen Perspektiven zu beleuchten und auf historische Verinderungen
im Verhiltnis zueinander zu tberpriifen.

Constantin Floros (Hamburg) stellte musikalische Semantik und die von ihm entwickelte Me-
thode der semantischen Analyse ins Zentrum seiner Ausfithrungen. Am Beispiel von Frédéric
Chopins Nocturne g-moll op. 15, Nr. 3 und vom 3. Satz aus Alban Bergs Lyrischer Suite veran-
schaulichte er den Nutzen eines solchen Ansatzes fiir eine wissenschaftlich systematische Reflexi-
on der isthetischen Erfahrung von Musik. Charlotte Seither (Berlin) fithrte diese Gedanken fort
und verdeutlichte sie an Semantik und Struktur der Sequenza III von Luciano Berio. Michael Cus-
todis erginzte diese Uberlegungen aus einer musiksoziologischen Perspektive um intersubjektive
und normative Aspekte zwischen Werk und Rezeption.

Christopher Reynolds (Davis, Kalifornien) behandelte Johannes Brahms’ Alt-Rhapsodie und
spiirte dabei, unter Zuhilfenahme des Begriffes der Allusion, Zitatverbindungen und Parallelen in
Werken von Richard Wagner, Robert Schumann, Franz Liszt und Joseph Joachim nach. Susanne
Rupp (Berlin) verdeutlichte am Beispiel von Musik in England um 1600 die historischen Wurzeln
der Thematik als theologische, soziale und isthetische Erfahrung. Abschliefend prisentierte Da-
vid Lidov (Toronto) sein Konzept einer generellen Semiotik, das als Rahmen dient, in dem musi-
kalische Bedeutungsweisen verortet werden konnen.

Halle, 7. bis 9. Juni 2004:
,Handel und die deutsche Tradition“

von Rainer Kleinertz, Regensburg

Die vom Institut fiir Musikwissenschaft der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg, der
Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft, dem Hindel-Haus und den Hindel-Festspielen gemein-
sam veranstaltete Wissenschaftliche Konferenz war 2004 einem Thema gewidmet, fir das sich
gerade Hindels Geburtsort anbot. Nach einer Einfithrung in die Thematik der Konferenz durch
Klaus Hortschansky (Miinster) war eine erste Gruppe von Referaten dem mitteldeutschen Musik-
leben des 17. Jahrhunderts gewidmet (Klaus-Peter Koch, Bergisch Gladbach/Bonn: ,Reflexion des
mitteldeutschen Musiklebens in den schriftlichen Auflerungen von Samuel Scheidt”; Arno Pa-
duch, Wunstorf: ,Die Beziehungen des Leipziger Thomaskantors Sebastian Knupfer [1633-1676]
zu Halle”; Kathrin Eberl, Halle: ,Die Orgelchorile Friedrich Wilhelm Zachows”). Ute Poetzsch-
Seban (Magdeburg) verglich Hindels Werdegang mit demjenigen Georg Philipp Telemanns, wih-
rend Panja Mucke (Marburg) und Wilhelm Seidel (Neckargemiind) sich Hindels Hamburger
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Opern widmeten und Karin Zauft (Halle) am Beispiel von Reinhard Keisers Oper Claudius dessen
Einfluss auf Hindel aufzeigte. Jirgen Heidrich (Minster) verglich in seinem Referat anhand
exemplarischer Querschnitte Hindels Entwicklung auf dem Gebiet des Oratoriums mit dem deut-
schen Oratorienschaffen der Zeit. Donald Burrows (Cranfield/Milton Keynes) untersuchte die
Verbreitung und Wirkung deutscher Chorile in London in den 1720er- und 1730er-Jahren und
ihren moglichen Einfluss auf Hindel; Christoph Henzel (Berlin) zeigte Berithrungspunkte zwi-
schen Graun und Hindel auf, wihrend sich bei Gerhard Poppes (Dresden) detaillierten Beobach-
tungen zu Hindels Laudate pueri HWV 236 der Zeitrahmen der Tagung als zu eng gesteckt er-
wies. Graydon Becks (Claremont) widmete sich dem musikalischen Aufbau von Hindels
L’Allegro, il Penseroso, ed il Moderato. Rainer Kleinertz verglich die Vertonungen der Brockes-
Passion durch Keiser, Telemann, Mattheson und Hindel im Spiegel der Kritik Matthesons an
Hindels Johannespassion, eine Zuschreibung, der John Roberts (Berkeley; ,The Authorship of
,Handel’s St. John Passion’: Another View") widersprach, der stattdessen dieses Werk Keiser zu-
schrieb.

Hans-Georg Hofmanns (Basel) Ausfihrungen zum Verhiltnis von hofischem Opernlibretto und
geschichtlicher Wahrheit schlie8lich boten eine willkommene Einfithrung zur Auffithrung von
Hindels Lotario (1729) am selben Abend. Die Beitrige werden im Hindel-Jahrbuch 51 (2005)
publiziert.

Greifswald, 8. bis 10. September 2004:

,Das Kantorat im Ostseeraum des 18. Jahrhunderts — Bewahrung, Ausweitung und
Aufldésung eines kirchenmusikalischen Amtes®

von Beate Bugenhagen, Greifswald

Das Greifswalder Institut fir Kirchenmusik und Musikwissenschaft hatte in Verbindung mit der
Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart fiir Anfang September zu sei-
ner 10. Tagung zum Schwerpunktthema , Musica Baltica” eingeladen. Um der regionalen Kompo-
nente gerecht zu werden, kamen die Referenten auch in diesem Jahr nicht nur aus Deutschland,
sondern auflerdem aus Polen, Norwegen und Schweden.

Der Eroffnungsvortrag Joachim Kremers (Stuttgart) fithrte zunichst in die Thematik ein, die
sich — geprigt durch den allgemeinen Strukturwandel im Musikleben des 18. Jahrhunderts — in
den Stidten und Regionen des Ostseeraumes unterschiedlich darstellt und in ihrem Vergleich
neue Erkenntnisse und anregende Diskussionen im Tagungsverlauf erhoffen lief3.

Der erste Teil des Symposiums widmete sich den Grundlagen des Kantorenamtes. Martin On-
nasch (Greifswald) thematisierte an der Person des pommerschen Theologen und Aufklirers Jo-
hann Joachim Spalding den Bedeutungsverlust des Musikalischen zugunsten des Sprachlichen im
18. Jahrhundert. Jurgen Heidrich (Miinster) sprach tiber die Kirchenmusikanschauungen der Zeit
und illustrierte das verinderte Berufsbild des Kantors am Beispiel Johann Adam Hillers. Den
nordlichen Ostseeraum riickten Lars Berglund (Uppsala) und Harald Herresthal (Oslo) in den
Vordergrund. Berglund informierte tiiber die schwedischen Kantorate und die Beziehungen zwi-
schen Kantor und Organist im 18. Jahrhundert. Herresthal berichtete tiber das kirchenmusikali-
sche Repertoire und die sich wandelnden Pflichten der schulischen Singechére zum Ende des Jahr-
hunderts in Norwegen. Mit welchen Reformvorschligen Johann Nikolaus Forkel auf die Krise des
Kantorats im 18. Jahrhundert zu reagieren suchte, verdeutlichte Axel Fischer (Hannover). Walter
Werbeck (Greifswald) wandte sich in seinem zeitgleich die Heinrich-Schiitz-Tage eréffnenden
Vortrag den musikalischen Institutionen im frithen 19. Jahrhundert unter dem Aspekt der Schiitz-
Pflege zu. Dem Titigkeitsbereich des Kantors als Schullehrer widmete sich Gesa Briimmel (Liine-
burg) in ihren Ausfithrungen tiber die Neugestaltung des Kantorats im norddeutsch-hanseatischen
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Bildungssystem des 18. Jahrhunderts. Mit der Situation des Hamburger Kantorats und insbeson-
dere Georg Philipp Telemanns machte Jirgen Neubacher (Hamburg) die Tagungsteilnehmer ver-
traut. Karl Heller (Rostock) berichtete tiber die von Kantoren geleiteten Auffithrungen von Passi-
onsmusiken in Rostock und insbesondere tiber die wohl einmalige Tradition der Passionsmusik
Caspar Michael Stapells. Fallstudien tiber Kantorate in verschiedenen Stiddten des Ostseeraums
schlossen sich an. Andreas Waczkat (Rostock/Liineburg) sprach iiber das Gustrower Domkantorat
unter Theodor Gottlieb Besser, Michael Kube (Tiibingen) iiber das Kieler Kantorat unter Georg
Christian Apel. Beate Bugenhagen thematisierte die Ubergabe der kantoralen Verpflichtungen an
den Musikdirektor in Stralsund, Lutz Winkler (Greifswald) widmete sich den Verhiltnissen in
Greifswald. Jerzy Michalak (Danzig) lenkte mit seinen Ausfithrungen tiber Danziger Kantoren
den Blick gen Osten. In das 19. Jahrhundert fithrte der abschlieflende Beitrag Kathrin Eberls (Hal-
le) iber das Amtsverstindnis des Stettiner Kantors und Musikdirektors Carl Loewe.

In der von Joachim Kremer geleiteten Abschlussdiskussion stand der perspektivische Umgang mit
der Materie zur Debatte. Trotz unterschiedlicher Auspriagungen und Verlidufe der Kantorate in den
Stadten des Ostseeraums bleibt der Strukturwandel im musikalischen Leben des 18. Jahrhunderts
unbestritten. Doch lieBe sich entgegen dem in der Literatur gern als Verfall bezeichneten Zustand
des Kantorats auch von seiner Emanzipation sprechen, die sich in einer verinderten musikalischen
Realitit wie auch in der wachsenden Bedeutung des jeweiligen Amtstrigers widerspiegelt.

Prag, 8. bis 11. September 2004:

»The Work of Antonin Dvorak (1841-1904). Aspects of Composition — Problems of
Editing — Reception®

von Daniela Philippi, Mainz

Anlisslich des 100. Todesjahres von Antonin Dvoidk veranstalteten das Musikwissenschaftliche
Institut der Karls-Universitit Prag sowie die Abteilung fir Musikgeschichte des Ethnologischen
Instituts der Tschechischen Akademie der Wissenschaften unter Leitung von Jarmila Gabrielova
ein grofies Internationales Symposion. Veranstaltungsort war das Nationalmuseum in Prag, das
seine Unterstiitzung ebenso bereitwillig anbot wie das Kulturministerium der Tschechischen Re-
publik. Die Eréffnungsfeier konnte im Tschechischen Museum der Musik, das in diesem Jahr nach
umfangreichen Anstrengungen weitgehend fertig gestellt wurde, stattfinden.

Innerhalb der drei Themenbereiche des Symposions — Werkbetrachtung, Uberlieferung und
Rezeptionsgeschichte — wurden Kompositionen der verschiedenen von Dvorak gepflegten Gattun-
gen berticksichtigt. Mehr als vierzig Referentinnen und Referenten aus zahlreichen europiischen
Staaten sowie Australien, Venezuela und den USA waren nach Prag gekommen. Die zu Beginn
stehenden Beitrige stellten werkanalytische Ansitze in den Vordergrund, wobei sowohl Gattun-
gen der Instrumental- als auch der Vokalmusik beleuchtet wurden. Neben Aspekten wie Formbil-
dung oder Werkkonzeption fanden auch Anniherungen zur Erklirung von Dvofiks Personalstil
statt. Erfreulich war hierbei insbesondere, dass die heutige musikwissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Schaffen Dvofiks durch eine gegenstandsbezogene Sichtweise geprigt ist, die das
oftmals einschrinkende Apriori der Nationalstil-Frage fritherer Betrachtungen hinter sich gelas-
sen hat.

Die aus der schriftlichen Uberlieferung von Musik zu gewinnenden Erkenntnisse sind insbeson-
dere fiir den editorischen Bereich grundlegend. Im Hinblick auf die gerade beginnende Neue
Dvordk-Gesamtausgabe widmeten sich daher zahlreiche Referenten quellenkritischen Fragen und
beleuchteten allgemeine sowie auch werkbezogen spezielle Problemfelder der Edition von Dvo-
fidks Musik. Die Entdeckung einer Partiturabschrift, die die bislang unbekannte urspriingliche
Fassung des Klavierkonzerts op. 33 offenbart, bildet hierbei einen brisanten Fall. Und auch das
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wieder aufgefundene Autograph der urspriinglichen Fassung von Dvotdks Stabat mater erlaubt
bislang nicht bedachte Schlussfolgerungen. Eine eher kunstlerisch geprigte Sichtweise auf Dvo-
taks Schaffen ruckte durch eine Multimedia-Prasentation unter dem Titel ,Issues and Attitudes
Concerning Dvofiks’s ,American Accent’” in den Blick und leitete in das weite Themenfeld der
Rezeption tiber. Hierbei fand das zeitgendssische Umfeld des Komponisten ebenso Bertacksichti-
gung wie die seit den spiten 1870er-Jahren rege internationale Rezeption seiner Musik.

Bemerkenswert war die Breite des Spektrums der Dvofak-Forschung, die sich auf dem Jubili-
umsjahr-Symposion des Komponisten darbot. Es ist geplant, die Beitrige in einem Kongressbericht
zu veroffentlichen.

Halle, 22. September 2004:
»,Musik im Orient — Orient in der Musik*

von Eduard Mutschelknauss, Berlin

Zum 29. Deutschen Orientalistentag , Barrieren — Passagen”, der vom 20. bis 24. September 2004
in Halle an der Saale von der Deutschen Morgenlindischen Gesellschaft abgehalten wurde, fand
innerhalb der zuletzt 2001 in Bamberg organisierten Tagungsreihe erstmalig ein eigenstindiger
musikwissenschaftlicher Panel statt, in dem die Veranstalter jene fachspezifischen Beitrige biin-
delten, die bislang in verschiedenen Sektionen der interdisziplinir ausgerichteten Tagung ange-
siedelt waren. Damit wurde den Interessenten der Zugang zu allen Referaten des Fachbereichs
wesentlich erleichtert. Initiatoren und Organisatoren dieses Panels waren Ildar Kharissov und
Kendra Stepputat. Die Beitrige der Referenten spiegelten die Beziehungsvielfalt wider, die von
einem weiter gefassten Begriff des Orients in die Musik abstrahlt. So informierte im ersten Block
zunichst Kendra Stepputat (Halle) Giber den , Einfluss indonesischer Musik auf europiische Kom-
ponisten im frithen 20. Jahrhundert”. Es folgten zwei Beitrige, in denen die Tiirkei zum Kristalli-
sationspunkt des Interesses avancierte: Eduard Mutschelknauss konzentrierte sich auf die Ver-
schrinkung von Béla Bartéks Spitwerk mit dessen Turkeiexpedition der 1930er-Jahre, und —
einen anderen Teilaspekt abdeckend — beleuchtete Dorit Klebe (Berlin) die Beeinflussungssituati-
on der ,Tirk Begleri”, der so genannten , Tiirkischen Finf”, um der hierbei manifest werdenden
,Kunstmusik im 20. Jahrhundert zwischen Orient und Okzident” nachzuspiiren. Den zweiten
Block eroffneten zwei Referate zur tatarischen Musik. Ildar Kharissov (Berlin) wog mit seinem
,Die tatarische Kunstmusik im 20. Jahrhundert und der musikalische Orientalismus russischer
Schule” titulierten Beitrag unterschiedliche Verstindnisebenen des Orientalischen gegeneinan-
der ab, die sich bis in die Makroebene musikalischer Formgebung hinein artikulieren. Einen
besonderen Akzent setzte er auf die komplizierten Verflechtungen von regionalgeschichtlicher
Verwurzelung und einem zweifach kodierten iiberregionalen Kontext — dem des Russischen
und einem weiteren jener vormals im Russischen adaptierten und damit tiberlieferten Orientalis-
men —, der in ausgewihlten Kompositionen als einzigartige Symbiose tatarisch-russischer Stilele-
mente evident wird. Steffen Riecke (Berlin) sprach tiber die ,,Musik der Krimtataren — Mittel zur
Selbstbehauptung und Entwicklung der nationalen Identitit nach der Riickkehr aus der Deportati-
on”. Er konnte hierbei auf einen reichen Fundus vor Ort gesammelter Kenntnisse und Primérer-
fahrungen zuriickgreifen. Ahnliches gilt fiir Sebastian Dreyer (Potsdam), der unter dem Titel
,Guru-Shishya-Parampara — Zeitgenodssische Ansichten tiber die orale Tradierung der nordindi-
schen Kunstmusik” zwar die Relevanz miindlicher Wissensvermittlung im Lehrer-Schiiler-Ver-
hiltnis hervorhob, ohne jedoch den Wert schriftlicher Fixierungen und theoretischer Quellentexte
zu negieren. Mit Blick auf den Kongress im Jahr 2007 bleibt angesichts der nicht nur inhaltsrei-
chen, sondern auch im wechselseitigen Diskurs ergiebigen Beitrige zu hoffen, dass sich eine eigen-
standige musikwissenschaftliche Sektion beim Deutschen Orientalistentag etablieren kann.
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Linz, 23. bis 26. September 2004:
,Kunst und Wahrheit*

von Rainer Boss, Bonn

Das Linzer Bruckner-Symposion 2004 begann mit den zwei psychologisch und philosophisch ori-
entierten Referatgruppen ,,Wahrheit der Wahrnehmung” und ,Was ist Wahrheit?” Herbert Bauer
(Wien) stellte neurowissenschaftliche Aspekte vor. Die Informationsverarbeitung im Gehirn, so
genanntes ,Brain Imaging”, wird u. a. mittels EEG oder funktioneller Magnetresonanz erforscht.
Resiimierend stellt sich das Gehirn als sehr komplexes funktionelles Neuronennetzwerk dar, das
fiir diverse Bereiche der Wahrnehmung individuell unterschiedliche Ergebnisse/Wahrheiten ge-
nerieren kann. Erich Vanecek (Wien) zeigte die Grenzen der Wahrnehmung durch die menschli-
chen Sinnesorgane auf, die wie das Ohr nur fiir kleine Ausschnitte der physikalisch vorhandenen
Reizkontinua konzipiert sind. Peter Strasser (Graz) verwies in seinem Beitrag , Wahrheit — absolut
oder relativ?” auf Verbrechen im Namen der Wahrheit. Hanna-Barbara Gerl-Falkovitz (Dresden)
referierte Uber die ,,Postmoderne in einer Anniherung an Wahrheit?”

Im Hauptteil des Symposions , Kunst und Idee” sprachen Rainer Bischof (Wien) und Bo Marsch-
ner (Aarhus) iiber die Wahrheit in der Musik bzw. der musikalischen Analyse. Marschner hinter-
fragte verschiedene Analysemethoden (Strukturbetrachtung, Hermeneutik etc.), die in Kooperati-
on synthetisieren sollten. Rainer Bischof leitete seine philosophischen Ausfithrungen unmittelbar
ab von den Worten Spinozas: ,Die Kunst gibt Phantasien, sie bringt Mythen oder Dichtungen, aber
keine Wahrheit”, indem er das Grundproblem der Kunst als den Widerspruch zwischen (rationa-
ler) Erkenntnis und Irrationalitit definierte. Herta Blaukopfs (Wien) Beitrag zu ,,Mahlers Wirk-
lichkeit und Wahrheit” zeigte auf, wie er aufgrund seiner Doppelbegabung zwischen schopferi-
schem Kiinstler und Interpret, Berufung und Beruf, Taten und Titigkeiten balancierte. Wichtig
war ihm vor allem sein kompositorisches Werk, wie der Briefwechsel mit Richard Strauss darlegt.
Joachim Fiebach (Berlin) sprach iiber die verschiedenen ,Realititskonstruktionen des Theaters”
bis hin zur aktuellen Medien-Theatralitit. Wolfgang Winkler (Linz) verwies in seinem Vortrag
auf die Problematik virtueller Welten. Falsche Bilder generieren eine Scheinwelt weit ab von der
Realitit. Musiksender wie MTV deuten auf die Virtualitit des Kunstraumes. Johann Lachinger
(Linz) analysierte ,Adalbert Stifters Bergkristall-Text als verschliisseltes ,Lebens-Zeichen des
Autors.

Den konkreten Bezug zu Bruckner stellten drei der vierzehn Referate her. Andrea Harrandt
(Wien) begab sich auf die Suche nach dem , wahren” Bruckner in ihrem Vortrag zu , Realitit und
Subjektivitit anhand einiger Beispiele aus der Biographie”. Die von Harrandt herausgegebenen
Briefe Bruckners, deren zweiter Band nun vorliegt, geben zwar in ihrer Formelhaftigkeit nur selten
Einblick in Personliches, aber allein die vorhandenen Bewerbungsschreiben Bruckners reflektie-
ren das Bild eines selbstbewussten Musikers. Somit erhilt die Bruckner immer wieder nachgesag-
te demiitige und bescheidene Art einen bemerkenswerten Gegenpol, der schon eher zu seiner ein-
deutigen kompositorischen Aussagekraft zu passen scheint. Theophil Antonicek (Wien) bewertete
Eduard Hanslicks Bruckner-Rezensionen neu. Wihrend die Bruckner-Schiiler immer wieder auf
personliche Motive Hanslicks fiir seine Bruckner-Kritik verwiesen, stritt Hanslick selbst solche
Beweggriinde ab. Offensichtlich liefen die den Wagner’'schen Klingen wesensverwandten Klinge
Bruckners dem am Wiener klassischen Stil und somit auch an Brahms orientierten Ideal Hanslicks
vom , Musikalisch-Schonen” zuwider. Franz Scheder (Niirnberg) berichtete im vierten Teil des
Symposions zu ,Filschungen und Incerta” iiber Kompositionen, deren Autorschaft mit Bezug auf
Bruckner ungeklirt ist oder zumindest war: Symphonisches Priludium, Apollomarsch etc. Josef
Riederer (Berlin) befasste sich mit Materialanalysen, die Kunstfilschungen entlarven, wie z. B.
Papier- und Wasserzeichenanalysen, Réntgen von Bildern.
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Trondheim, 24. bis 26. September 2004:

»1he Offertory and its Verses: The Current State of Research and Ideas for Future Explora-
tion*

von Andreas Pfisterer, Regensburg

Auf Einladung des Senter for middelalderstudier der Universitit Trondheim traf sich eine kleine
internationale Gruppe am Rand des mittelalterlichen Europas. Fiir die Gattung Offertorium, die
zu den weniger zuginglichen Bereichen des gregorianischen Chorals gehort, sollten der For-
schungsstand zusammengetragen und neue Perspektiven aufgezeigt werden.

Der erste Arbeitstag war den Einzelreferaten gewidmet, Vormittag und Nachmittag wurden
jeweils durch einen Vergleich von Tonaufnahmen eingeleitet, die Jerome Weber (Utica) vorstellte.
Joseph Dyer (Boston) stellte eine Hypothese vor, wonach der Offertoriumsritus im rémischen Sta-
tionsgottesdienst erst im 7. Jahrhundert entstanden sei, und versuchte, den sozialgeschichtlichen
Hintergrund dieser Neuerung zu rekonstruieren. Andreas Pfisterer befasste sich anhand eines
Fallbeispiels mit den Moglichkeiten und Grenzen, aus textlichen und musikalischen Indizien auf
die internationale Vorgeschichte einzelner romischer Gesinge riickzuschliefen. David Hiley (Re-
gensburg) fithrte Ansitze zu einer reduktiven Melodieanalyse vor — mit einem eher resignativen
Ergebnis. Giacomo Baroffio (Pavia) gab einen Uberblick tiber Linge und Aufbau der Offertoriums-
melismen und wies von verschiedenen Seiten auf die Notwendigkeit einer wissenschaftlichen Me-
lodieedition hin. Rebecca Maloy (Boulder) stellte anhand dreier Beispiele die zunichst irritierende
Beobachtung einer Ambituserweiterung nach unten in den Soloversen vor; neben den schon viel-
fach diskutierten systemfremden Ténen kénnen auch ungewthnliche Ambitusverhiltnisse Anlass
zu Transpositionen in den mittelalterlichen Handschriften bieten. Gunilla Bjorkvall (Stockholm)
berichtete iiber den Stand ihrer in Fertigstellung begriffenen Textedition der Offertoriumsprosu-
lae im Rahmen des Corpus Troporum. Roman Hankeln (Trondheim) untersuchte an einem auf-
schlussreichen Finzelfall, inwiefern Varianten in der Textierung auf Varianten im zugrunde lie-
genden Melisma hinweisen koénnen und die Erforschung der Prosulae damit einen Beitrag zur
Uberlieferungsgeschichte der Offertorien leistet.

Der zweite Arbeitstag stand fiir die Diskussion zur Verfiigung. Im Anschluss an die Referate des
Vortages und an ein Impulsreferat von Roman Hankeln wurden Ansitze zur musikalischen Ana-
lyse, die unterschiedlichen Datierungsansitze (7. Jh. nach McKinnon/Dyer, 5./6. Th. nach Pfisterer)
und ihre Konsequenzen sowie die Moglichkeiten einer kritischen oder vergleichenden Edition des
umfangreichen Korpus erortert.

Koln, 7. bis 9. Oktober 2004:
~2Audiovisionen 2004

von Tobias HUnermann, Kdin

,Raum, Mouvement, Sound” — mit diesen Themenschwerpunkten fokussierte das an der Univer-
sitit zu Koln ausgerichtete Internationale Symposion zentrale Schnittstellen medialer Praxis und
Theorie und beglinstigte in hohem Maf3e eine interdisziplinire Anniherung, die spezifisch mu-
sikwissenschaftliche, filmwissenschaftliche und linguistisch-philosophische Diskurse in medien-
theoretischer Akzentuierung verband. Dokumentierte bereits die Kooperation der Veranstalter —
das Kulturwissenschaftliche Forschungskolleg ,,Medien und kulturelle Kommunikation” (SFB/FK
427), die Pariser Groupe de Recherches Musicales de I'Institut National de I’Audiovisuel (INA-
GRM) sowie das Musikwissenschaftliche Institut der Universitit zu Koln — das Bestreben einer
wechselseitigen Inspiration von Wissenschaft und Kunst, so zielte die Struktur des Symposions in
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die gleiche Richtung: Neben den tiglichen Podiumsdiskussionen zihlten drei Abendkonzerte mit
dem von Frangois Bayle entwickelten, aus tiber 80 Lautsprechern bestehenden Wiedergabesystem
Acousmonium zum integralen Bestand der Veranstaltung. Protagonisten dreier Generationen der
elektroakustischen Musik prisentierten hier ihre neuesten Kompositionen, darunter fiinf Urauf-
fihrungen und deutsche Erstauffithrungen. Erginzt wurde das Programm durch interaktive Aus-
stellungen analoger und digitaler Musikinstrumente aus dem Studio voor Electroinstrumentale
Muziek (Amsterdam) sowie eines von der Media Computing Group (Aachen) konzipierten ,Per-
sonal Orchestras”, das dem Nutzer erlaubte, mit einem Infrarot-Dirigentenstab die Video- und
Klangaufnahme eines Orchesters zu manipulieren.

Ausgehend von einer Interpretation des Transzendenzgedankens im Titel ,,Audiovisionen” be-
tonte Christoph von Blumréder (Kéln) in seiner Einfithrung die Wichtigkeit eines interdisziplini-
ren Zugangs und skizzierte prignant die thematischen Grundpfeiler des Symposions. Daniel
Teruggi (Paris), neben Christoph von Blumréder Initiator der Veranstaltung, akzentuierte im Rah-
men seiner ,kurzen Horgeschichte der Musik” die potentiell unendlichen Méoglichkeiten der
Klangprozessierung und -transformation im elektroakustischen Medium.

Nach diesen einleitenden Beitragen erorterte die Sektion ,Raum” die kompositionstheoretische
und isthetische Relevanz der spatialen Dimension fiir die elektroakustische Musik anhand der
pointierten Frage ,Is space in music a reality or an illusion?” Aus unmittelbarer kompositorischer
Erfahrung diskutierten Frangois Bayle (Paris), Ludger Briimmer (Karlsruhe), Denis Smalley (Lon-
don) und Daniel Teruggi tiber die Stichhaltigkeit einer Charakterisierung des Komponisten als
Schopfer akustischer (Raum-) Ilusionen.

Die Sektion ,,Mouvement” reflektierte vor dem Hintergrund interaktiver Multimediasysteme
medientheoretische, dsthetische und praktische Perspektiven der Mensch-Maschine-Interaktion
in der digitalen Kunst. Zunichst niherten sich Ludwig Jiger (K6ln), Sybille Krimer (Berlin), Wer-
ner Rammert (Berlin) und Matthias Vogel (Frankfurt) in einem ersten Roundtable mit medienphi-
losophischen und -theoretischen Uberlegungen der Relation von Mensch und Maschine, wobei
insbesondere Aspekte der Transkriptivitit, Performativitit und Medialitit zur Sprache kamen.
Den Fragen, was digitale Medienkunst eigentlich sei und wie sich Interaktivitit in ihr ereigne,
gingen von isthetisch-analytischem Standpunkt Christa Briistle (Berlin), Martina Leeker (Berlin)
und Monika Fleischmann (Bonn) nach und plidierten fiir ein verstirkt medienarchiologisch-dis-
kursanalytisches Arbeiten frei von metaphorischen Uberformungen. Im abschliefenden Roundta-
ble, das in eine Prisentation interaktiver Multimediasysteme miindete, beleuchteten Jean Baptiste
Barriére (Paris), Antonio Camurri (Genua), Suguru Goto (Paris) und Michel Waisvisz (Amster-
dam) die kiinstlerischen Zukunftsperspektiven solcher Systeme.

Die wiederum interdisziplindre Sektion , Sound” widmete sich dem Phinomen der Klangfarbe
sowie deren unterschiedlichen kiinstlerischen Formatierungsweisen und begegnete damit der un-
geniigenden Situation, dass das klangliche Erscheinungsbild einer Musik den Rezeptionsvorgang
zwar entscheidend prigt, der Analyse und Beschreibung klangfarblicher Qualititen im Bereich
musikwissenschaftlicher Reflexion und Theoriebildung jedoch ein vergleichsweise geringer Stel-
lenwert eingerdumt wird. Um ,Sounds im wissenschaftlichen und kulturellen Diskurs” ging es
Manfred Bartmann (Salzburg), Michael Harenberg (Bern), Thomas Phleps (Bremen) und Holger
Schulze (Berlin). Probleme der begrifflichen Einholbarkeit des Phinomens standen ebenso zur
Diskussion wie Harenbergs These, Sounds als historisches Konstrukt einer Simulationsisthetik zu
begreifen. Eine durchaus sinnfillige Heterogenitit der Zusammensetzung zeigte das anschlief8en-
de Roundtable ,Klangidentititen”, das mit Barbara Fliickiger (Basel), Sylvius Lack (Berlin), Carl-
Frank Westermann (Berlin) und Albrecht Riethmiiller (Berlin) den Bogen von der Filmwissen-
schaft tiber die industrielle Produktion zur Musikwissenschaft spannte. Riethmiiller entlarvte die
ideologischen Vorstellungen ilterer Lexikoneintrige zum Lemma ,Sound” und demonstrierte
eindrucksvoll das dem Begriffsfeld Sound-Klang-Phoné-Vox-Tonus inhirente hohe Maf} an Belie-
bigkeit. Unter der Leitfrage ,Analog versus Digital, did this fight ever exist?” setzte ein zweites
Komponistenroundtable den Abschluss der theoretischen Bemiihungen des Symposions. Flo Me-
nezes (Sdo Paulo), Jean-Claude Risset (Marseille), Daniel Teruggi und Hans Tutschku (Boston)
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erliuterten Differenzen analoger und digitaler Klangverarbeitungsprozesse und diskutierten kon-
trovers das Wechselspiel von Distanz und Kontakt zu Musik und Materie.

Wien, 8. und 9. Oktober 2004:
»Eduard Hanslick. Symposion zum Gedenken an seinen hundertsten Todestag*

von Markus Gartner, Wilhelmshaven

Nach Grufiworten von Harald Goertz und Gernot Gruber (beide Wien) eroffnete Thomas Grey
(Stanford) die Tagung mit einem Vortrag iiber Eduard Hanslicks Bewertung von Richard Wagner
und setzte dabei den Begriff der ,Arabeske” mit dem ,Gewebe” des Tristan-Stils in Beziehung.
Beim Roundtable zu , Eduard Hanslick im geistesgeschichtlichen Kontext” akzentuierte Dietmar
Strauf$ (Saarbriicken) mit ,,Vom Musikalisch-Langweiligen” den Verfall musikalischen Materials.
Den Horer verlange es nach immer mehr , Schocks”. Barbara Boisits (Wien/Graz) verfolgte mit
,Die Gesetze des spezifisch Musikalischen” in etwa die gleiche Stofirichtung wie Werner Abegg
(Dortmund) mit seinem Vortrag zu ,Hanslick und die Idee der reinen Instrumentalmusik”, in
dem er fiinf Griinde zur Abgrenzung von der Vokalmusik aufstellte. Das Problem ,Form vs. Ge-
halt” kommentierte Lothar Schneider (Giefien) vom Standpunkt der Philosophie. Sein Rekurs auf
Herbart leitete tiber zu Christoph Landerers (Salzburg) ,,Hanslick und die ¢sterreichische Geistes-
geschichte”. Er attestierte dem Kritiker ein ,, Gedankenamalgam” aus bolzanischen und herbartia-
nischen Ideen.

Den zweiten Roundtable ,Zur Biographie” eroéffnete Clemens Hoslinger (Wien) mit Nachfor-
schungen zu Hanslicks Briefen, einem echten Desiderat der Forschung. Hubert Reitterer (Wien)
wies hin auf Hanslicks Vater (,Josef Adolf Hanslik als Bibliothekar und Satiriker”), wihrend Jitka
Ludvova (Prag) sich mit einigen ,Prager Realien zum Thema Hanslick” befasste.

In der Vortragsrunde ,Bereiche der Tatigkeit” sprach Theophil Antonicek (Wien) iiber die Uni-
versitit als Wirkungsort und Peter Stachel (Wien) iiber das ,Kronprinzenwerk”. Bezeichnend war
vor allem das Referat tiber die Wiener Philharmoniker, gehalten von deren jetzigem Prisidenten
Clemens Hellsberg (Wien). Deutlich kamen hier Vorbehalte zum Tragen, wenn es um Fehlurteile
besonders mit Blick auf Bruckner ging.

Oswald Panagl (Salzburg) eroffnete den zweiten Konferenztag mit seinen Uberlegungen zu Au-
thentizitit und Schonung im Rahmen der Autobiographie. Die folgende Diskussionsrunde
,Hanslick und die junge Musikwissenschaft” leitete Laurenz Litteken (Zirich) ein, wobei er
Hanslicks Stellung in ,Asthetik, Werturteil und musikalischer Wissenschaft” als Gegensatz etwa
zum quellenorientierten ,Musikantiquar” Philipp Spitta beschrieb. Rudolf Flotzinger (Graz) be-
richtete tiber Hauseggers Verhiltnis zu Hanslick, Gabriele Eder (Wien) tiber Guido Adler. Inner-
halb des grofien abschlieBenden Roundtables zum ,Kritiker und Literaten” charakterisierte Wil-
helm Seidel (Heidelberg/Leipzig) in ,Haydn — Mozart” Hanslick als ,Klassizisten ohne Korpus”,
da er von Mozarts Opern allein Die Zauberfléte fiir ewig hielt. Birgit Lodes’ (Wien) Ausfithrungen
zu Hanslicks Sicht auf Beethoven strichen den ,Grenzwichter” gegen vermeintliche Auswiichse
der Musik heraus. Markus Girtner erhellte dann die Kontroverse zwischen Hanslick und Liszt
anhand von Asthetik und Kompositionstechnik, wihrend Manfred Wagner (Wien) in seinem Refe-
rat zum ,Sozialaufsteiger” Bruckner besonders auf das personliche Verhiltnis zwischen Kompo-
nist und Kritiker zu sprechen kam. Michael Jahn (Wien) zeigte an Verdi, dass Hanslicks anfinglich
kategorische Ablehnung sich ab Aida zumindest partiell dnderte. Harald Hebling (Wien) referier-
te tiber die ,Operette”, Herbert Schneider (Mainz) tiber ,Franzosische Musik”. Mikula$ Bek (Brno)
brachte abschlieBend am Beispiel der , Tschechischen Musik” noch einmal Hanslicks Probleme
mit Nationalen Schulen zur Sprache. Die Organisation dieses im Jubildiumsjahr europaweit einzi-
gen Hanslick-Symposions hatten das Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Wien, der
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Verein der Freunde des Instituts fiir Musikwissenschaft und die Osterreichische Gesellschaft fir
Musik gemeinsam iibernommen.

Budapest, 8. bis 10. Oktober 2004:
Il. Konferenz der Ungarischen Gesellschaft fur Musikwissenschaft und Musikkritik

von Jurgen Hunkemodller, Schifferstadt

Die Konferenz der Ungarischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft und Musikkritik (MZZT),
die sich nach der Wende 1989 neu formiert hat, war Laszl6 Somfai, dem ersten Prisidenten der
Gesellschaft nach 1989, gewidmet. Anlass bot dessen 70. Geburtstag. Die Verdienste Somfais um
die ungarische und die internationale Musikwissenschaft konnen gar nicht hoch genug veran-
schlagt werden. So sei etwa daran erinnert, dass er jahrzehntelang das Budapester Bartok-Archiv
geleitet hat, dessen Impulse in die ganze Welt ausstrahlen, dass er seit langem Leiter des ungari-
schen Ausbildungsprogramms fiir Doktoranden ist und dass er — auch durch seine Gastprofessuren
in den USA - das Symbol einer weltoffenen ungarischen Musikwissenschaft verkoérpert. Von 1997
bis 2002 war er Prisident der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft.

Der Teilnehmerkreis der insgesamt 42 Beitridger beschrinkte sich auf ungarische Kolleginnen
und Kollegen. Sie kamen aus Ungarn, aus dem europiischen Ausland und aus Ubersee. Schauplatz
war die Alte Musikakademie, also der Budapester Arbeitsplatz Franz Liszts. Dieser Rahmen gab
der Veranstaltung den Charakter eines Familientreffens. Die Beitrige gruppierten sich um drei
Themenkomplexe, die wiederum die Hauptarbeitsfelder Somfais markieren: Béla Bartdk, die
Wiener Klassik und interdisziplinire Themen, unter Einschluss der Musikgeschichte Ungarns
und der Volksmusik.

Der von Janos Karpati, Marta Papp und Liszl6 Vikarius organisierte Kongress dokumentierte
bereits mit der Teilnehmerliste die Bedeutung Somfais; denn weit mehr als die Hilfte der Refe-
renten diirfte bekunden, dessen Schiiler gewesen zu sein oder nachhaltig von ihm gelernt zu haben.
Die Tagung bot einen facettenreichen Einblick in die Vitalitit und Leistungsstirke der ungari-
schen Musikwissenschaft. Auffillig war der niichtern-konsequente Material- und Quellenbezug
des musikwissenschaftlichen Fragens und Forschens, der die Referate und die Diskussionsbeitra-
ge wie ein roter Faden durchzog.

Ein Kongressbericht soll nicht erscheinen, doch werden etliche Beitrige separat veroffentlicht. In
ungarischer Sprache bietet vor allem die Zeitschrift Magyar Zene ein Forum und in englischer
Sprache die Somfai-Festschrift Essays in Honor of LiszI6 Somfai: Studies in the Sources and the
Interpretation of Music, Lanham, Maryland (Dr. i. V.).

Michaelstein, 8. bis 10. Oktober 2004:

25. Musikinstrumentenbau-Symposium ,Jagd- und Waldhoérner. Geschichte und musikali-
sche Nutzung*“

von Klaus Aringer, Tubingen

Das Michaelsteiner Jubiliums-Symposium zur Geschichte der Horninstrumente fithrte 27 Refe-
renten verschiedener Fachgebiete (Hornisten, Instrumentenbauer, Akustiker, Restauratoren und
Musikwissenschaftler) aus Europa und den USA zusammen. Die beiden Konzerte im Refektorium
des ehemaligen Klosters waren mit Naturhornsolisten aus dem Kreis der Tagungsteilnehmer
hochkaritig besetzt.



184 Berichte

Die Schwerpunkte des Symposiums lagen in der Frithgeschichte und regionalen Verbreitung
des Instruments. Renato Meucci (Mailand) beleuchtete er6ffnend die politisch-dynastischen und
sozialgeschichtlichen Hintergriinde, die den Aufstieg des Waldhorns beférderten. Der Frithge-
schichte des Instruments in Frankreich widmete sich Michel Garcin-Marrou (Chenneviéres); sein
Referat erginzte Florence Gétreau (Paris) mit Anmerkungen zur Tkonographie. Die Geschichte
der Horninstrumente in Nord- und Mitteldeutschland beleuchtete Reine Dahlqvist (Goteborg),
Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach) folgte den Spuren deutscher Blechbliser und Blechblasins-
trumentenbauer im 6stlichen Europa. Enrico Weller (Markneukirchen) erliuterte die Bedeutung
der Familie Eschenbach fiir den vogtlindischen Metallblasinstrumentenbau. Uber die Anfertigung
von Hornern in Bohmen und Mihren im 18. und frithen 19. Jahrhundert berichtete Michaela Free-
manova (Prag), die weithin unbekannte Geschichte des Instruments in der Slowakei umriss Eva
Széradova (Nitra). In England vom 19. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts verwendete Horntypen
waren Gegenstand des Vortrags von Bradley Strauchen (London), wihrend sich Josep Antoni Albe-
rola i Verdd (Valencia) mit der Einfithrung des Instruments in Spanien auseinandersetzte.

Acht Referate galten instrumentenkundlichen oder musikalischen Aspekten. Thomas Hiebert
(Fresno) verfolgte die Entwicklung der Horntechnik in England, Gabriele Rocchetti (Lonato) dieje-
nige in Italien; Klaus Aringer gab einen Uberblick tiber die Hornverwendung im Schaffen Tele-
manns. Sabine Klaus (Landrum) versuchte die Frage ,Horn oder Trompete” an einem Instrument
von Johann Carl Kodisch zu kliren, Christian Ahrens (Bochum) erorterte die Moglichkeiten und
Grenzen der Austauschbarkeit beider Instrumente in den Werken Johann Theodor Roemhildts
und Gottfried Heinrich Stoelzels. Ulrich Hiibner (Darmstadt) unternahm den Versuch einer Iden-
tifizierung des Horns auf dem Portrait von Frédéric Duvernoy, wihrend sich Jeffrey Snedeker (El-
lesburg) mit dem frithen Verfechter des Ventilhorns, Joseph Emile Meifred, auseinandersetzte.

Akustischen und instrumentenbaulichen Fragen galten sechs Vortrige. Arnold Myers (Edin-
burgh) erliuterte die Bohrungsprofile verschiedener Instrumente, Robert Pyle (Cambridge, Mas-
sachusetts) verglich aus akustischer Sicht deutsche und franzgsische Naturhorner, Gregor Wid-
holm (Wien) sprach tiber das Wiener Horn als Bindeglied zwischen Naturhorn und modernem
Doppelhorn. Dem Werkstoff Messing im Blechblasinstrumentenbau widmete sich Karl F. Hachen-
berg (Wissen). Die Mensuren in eng gewundenen Jagdinstrumenten veranschaulichte Rainer Eg-
ger (Basel), wihrend Richard Seraphinoff (Bloomington) den gewiinschten Eigenschaften eines Ins-
truments aus der Perspektive von Spieler und Instrumentenbauer nachging.

Neuerwerbungen des Leipziger Musikinstrumentenmuseums stellte Eszter Fontana (Leipzig)
vor, Monika Lustig (Michaelstein), Christiane Rieche (Halle) und Wolfgang Wenke (Eisenach)
machten auf ein umfassendes Projekt zur Erfassung von Jagd- und Waldhérnern in niederséchsi-
schen und mitteldeutschen Museen aufmerksam.

Irsee, 23. Oktober 2004:
»Musica ecclesiastica — ars sacra“

von Gert Vélkl, Augsburg

Aus Anlass des 300-jahrigen Jubiliums der Kirchweihfeier und des 250-jihrigen der Balthasar-
Freiwif3-Orgel in der ehemaligen Abteikirche wie auch des 75. Geburtstags von Friedrich Wil-
helm Riedel, dem Vorsitzenden der Fachgruppe Kirchenmusik der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung und der Gesellschaft Klostermusik in Schwaben, widmete die Schwaben-Akademie Irsee
2004 den Problemen der ,Kirchenmusik als liturgische Kunst” ein Symposion.

Abt Clemens Lashofer OSB (Stift Gottweig) begann mit einer Untersuchung tiber die , Regula
Sancti Benedicti — Fundament abendlindischer Kirchenmusik”. Dabei wies er besonders auf die
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Bemerkungen Benedikts zu Gesang, Halleluja, Psalm, Hymnus und Canticum hin, die die Regel
gewissermafen auch zu einem Fundament abendlidndischer Kirchenmusik werden lieBBen.

Den Bedingungen, denen die Benediktiner Hucbald, Guido von Arezzo u. a. in ihrer Kirchenmu-
sikpraxis unterworfen waren, ging der Leiter des Symposions, Franz Korndle (Augsburg), unter
dem Titel , Res valde incredibilis” nach. Papst Leo IV. (Mitte des 9. Jahrhunderts) begann mit die-
sen Worten ein offizielles Schreiben, das sich gegen Verinderungen der gregorianischen Gesinge
richtete. Das ganze Mittelalter hindurch herrschte ein Wechselspiel zwischen ,in die Schranken
weisen” durch den Klerus und Umgehung ,dieser Art von Zensur” durch die Musiker, bis hin zur
Polyphonie und Orgelmusik des 15. und 16. Jahrhunderts.

Hier knupfte Peter Ackermann (Frankfurt am Main) mit seinem Beitrag tber das ,Verhiltnis
von weltlicher Musik, geistlicher Musik und Kirchenmusik im nachtridentinischen Rom” an. Am
Beispiel Giovanni Animuccias erlduterte er die enge Verzahnung von reprisentativer Kirchenmu-
sik mit den Ideen der neuen religids-sozialen Bewegungen, die musikgeschichtlich zukunftswei-
sende Entwicklungen einleitete.

Mit Animuccias zweitem Lauden-Buch erschienen 1570 in Rom erstmals doppelchérige Kompo-
sitionen. Die Mehrchorigkeit gewann innerhalb der romischen Schule eine rasch wachsende Be-
deutung und strahlte im 17. Jahrhundert auch in den siiddeutschen Raum aus. Siegfried Gmein-
wieser (Minchen/Regensburg) erliuterte, dass hier schon frith deren klangliche Moglichkeiten
ausgenitzt wurden, u. a. in den Zentren dieser Musizierpraxis (Miinchen mit A. Holzner, J. C.
Kerll, E. Bernabei) und (Salzburg mit St. Bernardi, A. Hofer, H. I. F. Biber, G. Muffat).

Winfried Kirsch (Frankfurt am Main) verglich die beiden Stabat-mater-Vertonungen aus dem
Christus von Franz Liszt. Thre hervorgehobene Stellung wird unterstrichen durch deren herausra-
gende Vertonung. Die Umdichtung , Stabat mater speciosa” (Nr. 3) ist praktisch ein A-cappella-
Satz, den Text fast durchwegs syllabisch rezitierend, mit Ausnahme zweier kurzer Stellen sich im
p bis ppp-Bereich bewegend. Das , Stabat mater dolorosa” (Nr. 12) bildet hierzu den denkbar grofi-
ten Gegensatz: ein grofy auskomponierter Variationensatz, ein Werk mit Solisten, Chor und vol-
lem Orchester in fein differenziertem Wechsel, wie das ganze Oratorium (Nr. 1-3-8-12-14) in
Form eines grof3en Bogens angelegt.

Dem Genius loci waren die Referate von P. Petrus Eder OSB (Salzburg) und Hermann Fischer
(Aschaffenburg) gewidmet. Eder untersuchte benediktinische Meinungen zur Reform der Kirchen-
musik. Er charakterisierte Meinrad Spief3 als einen Gelehrten, dessen Musikauffassung (Tracta-
tus musicus, 1745) noch ganz barock war. Martin Gerbert lie§ sich dagegen in seiner Hauptschrift
De cantu et musica sacra (1774) als Mann der Aufklirung erkennen, der Virilitas, Gravitas und
Simplicitas als Merkmale guter Kirchenmusik vertrat.

Unter dem Titel ,Organum tam ad Vesperas quam ad Missas pulsatur” sprach Hermann Fischer
uber die wechselvolle Geschichte der Balthasar-Freiwif3-Orgel von 1754 unter besonderer Bertick-
sichtigung der groflen Sorgfalt, die Meinrad Spie8 auf die Vorbereitung der Auftragsvergabe ver-
wandt hatte.

Wien, 4. bis 6. November 2004
7. Internationales Franz Schmidt-Symposium ,Musik in Wien 1938-45“

von Daniel Ender, Wien

Die Auseinandersetzung mit der Zeit des Nationalsozialismus wurde von der Osterreichischen
Musikwissenschaft bis in die jiingste Vergangenheit — zumal im direkten Vergleich mit der deut-
schen — weitgehend gemieden. Das Symposion, dem eine erste Gegentiberstellung der wichtigsten
Wiener Institutionen des Musiklebens zwischen 1938 und 1945 zu verdanken ist, zeigte sowohl
die Dringlichkeit der Thematik als auch das Ausmafd der Bereitschaft zu ihrer Aufarbeitung. Sei-
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nen Anlass bildete zwar Franz Schmidts im Auftrag der neuen Machthaber unmittelbar nach dem
,Anschluss” Osterreichs an Hitlerdeutschland geschriebene Kantate Deutsche Auferstehung, der
grofBere Teil der Vortrige beschiftigte sich aber mit dem institutionengeschichtlichen und kultur-
politischen Umfeld. Manfred Wagner (Wien) rekonstruierte zudem die , Asthetik des Nationalso-
zialismus” und den Einfluss Richard Wagners auf nationalistische wie sozialdemokratische Ideo-
logien.

Eine Darstellung der Quellen zweier Instrumentalwerke Schmidts sowie der unvollendeten
Deutschen Auferstehung selbst leistete Carmen Ottner (Wien). Gerhard Winkler (Eisenstadt) ana-
lysierte aufschlussreich den Text von Oskar Dietrich, der von Schmidt mafigeblich umgestaltet
wurde, und anhand einer semantischen Analyse schilderte Hartmut Krones (Wien), wie sich — im
direkten Vergleich mit dem Buch mit sieben Siegeln — blof3 das Objekt der musikalischen Vereh-
rung bei gleich bleibender Tonsprache geindert habe: Als einen von zahlreichen Belegen nannte er
eine das Wort ,Fihrer” warm umfangende Cyclosis-Figur.

Uber die meisten der thematisierten Institutionen referierten heutige Reprisentanten selbst: So
betonte Otto Biba (Wien) in einer ausgewogenen Darstellung des Verhaltens von Franz Schiitz,
dem damaligen Prisidenten des Musikvereins, dass die Gesellschaft der Musikfreunde seit 1939
de iure nicht mehr existiert habe, und prisentierte Clemens Hellsberg (Wien) nach einer kriti-
schen Darlegung der Geschichte der Wiener Philharmoniker die vorherrschende Begriindung fiir
die weitgehend unterbliebene Entnazifizierung: Die hohe Qualitit hitte sonst nicht weiter ge-
wihrleistet werden konnen - eine Argumentation, der schon nach Kriegsende durch Orchester-
mitglieder widersprochen worden war.

Lynne Heller (Wien) skizzierte das Wirken von Franz Schiitz als Direktor der Reichshochschule
fir Musik als das eines ehrgeizigen Machtmenschen, der die Gunst der Stunde nutzte, um unlieb-
same Lehrkrifte loszuwerden und andere mit tiberhéhtem Gehalt an deren Stellen zu setzen. Er-
win Barta (Wien) schilderte das Wiener Konzerthaus als Schauplatz fiir diverse Veranstaltungen
der NSDAP und ihrer Nebenorganisationen und zeigte in einer Analyse der Programme, dass
Baldur von Schirach, ab 1940 Reichsstatthalter von Wien, durchaus Rucksicht auf Wien-spezifi-
sche kulturelle Traditionen nahm. Letztere analysierte der Zeithistoriker Gerhard Botz (Wien) als
kulturkonservative Elemente, die den Anforderungen des Nationalsozialismus eigentlich wider-
sprachen. Widerspruch ortete auch Christian Glanz (Wien) in mehrfachcodierten Texten der Un-
terhaltungsmusik, die als Abgrenzung gegeniiber dem Regime bzw. dem Deutschen verstanden
werden konnten — wenn auch nicht in dem Mafle wie oft dargestellt, wihrend Manfred Permoser,
verdienstvoller Historiograph der Wiener Symphoniker, den mangelnden Protest dieses Orches-
ters gegen dufdere Eingriffe ausfithrlich recherchiert hatte. Eine geistesgeschichtliche Vorgeschich-
te des Dritten Reiches erzihlte Thomas Leibnitz (Wien) am Beispiel von sechs wichtigen Blittern
auf dem Weg in den Nationalsozialismus, und Michael Staudinger (Wien) beleuchtete Erich
Schenks Machenschaften innnerhalb und aufierhalb des Wiener Instituts. Ein Symposiumsbericht
wird als Band XV der Studien zu Franz Schmidt erscheinen.

Halle, 5. und 6. November 2004:
~oamuel Scheidt (1587-1654) — Werk und Wirkung*

von Hendrik Dochhorn, Géttingen

In unmittelbarer Nihe zur letzten Wohnstitte des Hallensers Samuel Scheidt fand im Héndel-
Haus eine Internationale wissenschaftliche Konferenz statt, die sich nach den kleineren Scheidt-
Tagungen in Saskatoon (1987), Halle (1989) sowie Creuzburg (Frithjahr 2004) erstmalig in dieser
Breite mit Werk, Wirkung und Biographie des Komponisten befasste. Anlass war das Scheidt-Jahr
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2004 (350. Todestag), zu dem seine Heimatstadt ihm in den vergangenen Monaten bereits mehre-
re Veranstaltungen gewidmet hatte. 18 Referenten prisentierten in vier Sitzungen die Ergebnisse
ihrer Forschungen.

Nach einer Einfihrung durch Wolfgang Ruf (Halle) stellte Werner Breig (Erlangen) Scheidts
differenzierten Umgang mit der Besetzung bei den doppelchorigen Cantiones Sacrae vor. Klaus
Eichhorn (Berlin) zeigte anschliefend an der gleichen Sammlung, dass Instrumentenbeteiligung
auch bei diesem als Satz von acht vollstindig textierten Stimmen ohne Generalbass erschienenen
Druck als Normalfall anzusehen sei. Werner Braun (Saarbriicken) beschiftigte sich nachfolgend
mit Scheidts Jubili Bernhardiund deren Beziigen zu Gabrielis O Jesu mi dulcissime und Scheins O
Venus und Cupido blind, worauf sich Andreas Waczkat (Kiel) Scheidts Parodien und Selbstparo-
dien widmete. Wolfgang Stolze (Hamburg) belegte anhand von historischen Beispielen fiir hinzu-
komponierte Stimmen, dass die gedruckte Werkgestalt keine ,res facta” war, sondern Einrichtung
fiir die Praxis forderte. Walter K. Kreyszig (Saskatoon) sprach zu Scheidts Traditionsbewusstsein
anhand der Magnificats ,cum laudibus”, und Joachim Kremer (Stuttgart) schlieB8lich verglich die
Lieblichen Kraftbliimlein (1635) mit den Kleinen Geistlichen Konzerten von Heinrich Schiitz
(1636) u. a. mit Blick auf didaktische Beziige.

Beschiftigte sich die Tagung in diesen Referaten mit dem in Forschung und Praxis bisher eher
vernachlissigten Vokalwerk, ging es im Folgenden um Rezeption und Biographie sowie um den
Orgelmeister Scheidt. Marta Hulkové (Bratislava) gab einen Uberblick tiber die Scheidt-Pflege in
der Zips- und Scharosch-Region (heutige Slowakei), wonach Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach)
aktengestiitzte Uberlegungen zu einer Berufung Scheidts nach Danzig anstellte. Ein Text von Eber-
hard Firnhaber (Bielefeld; vorgetragen von Konstanze Musketa) machte schliellich ein Stamm-
buch aus der Familiengeschichte Firnhaber bekannt, das nicht nur ein Scheidt-Autograph (Kanon
In te domine speravi, 1633), sondern auch Autographe von Melchior Schildt und Heinrich Grimm
enthilt. Michael Maul (Leipzig) konnte weitere bislang unbekannte (Text-)Autographe aus Eisle-
ben vorlegen, Felix Friedrich (Altenburg) prisentierte eine Analyse der Orgelgutachten Scheidts;
im Anschluss informierte Riidiger Wilhelm (Braunschweig) tiber den Braunschweiger Orgelbau zu
Scheidts Zeit. In den drei folgenden Vortrigen stand die Bedeutung der Tabulatura Nova im Vor-
dergrund: Pieter Dirksen (Utrecht) dullerte sich, mit einem analytischen Blick auf die Einzelwer-
ke, zum enzyklopddischen Charakter der Tabulatura Nova fir die Gattung Fantasie. Siegbert
Rampe (Koln) und Ulrich Siegele (Schmitten) behandelten die Tabulatura Nova und die Tabula-
turdrucke Johann Ulrich Steigleders hinsichtlich ihrer pidagogischen Bestimmung und ihres fi-
nanziellen Wertes fiir den Lehrer (Komponisten); die Erkenntnisse tiber den finanziellen Ertrag
des Unterrichts (ein Vielfaches des Capellmeistergehalts) helfen, eine schlecht belegte zweite
Hofkapellmeisterzeit Scheidts (1638-1654), aus der Martin Filitz (Halle) in seinem Referat neue
Aktenfunde prisentieren konnte, entspannter zu sehen. Den Abschluss bildeten Stephan Blaut
und Konrad Brandt (beide Halle) mit Referaten zur Gérlitzer Tabulatur, in denen die Referenten
unabhingig voneinander zu dem Schluss kamen, es handele sich hier tatsichlich um das erste ge-
druckte Choralbuch fiir die (Gemeinde-)Begleitung.

Der fiir 2005 angekiindigte Bericht wird zusétzlich die Referate der Creuzburger Tagung (siche Be-
richt in Mf57, 2004, H. 3) sowie Beitrige von Harald Vogel (Bremen; zur Registrierungspraxis bei Sa-
muel Scheidt|, Hendrik Dochhorn (zum Trostgedicht von Christian Gueinzius fiir Samuel Scheidt)
sowie Siegfried Vogelsinger (Crozon; zu Michael Praetorius und Samuel Scheidt) enthalten.
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Leipzig, 5. und 6. November 2004:

»otadtmusikgeschichte in Mittel- und Osteuropa: Die Musik der Religionsgemeinschaften
um 1900°

von Stefan Keym, Leipzig

Die Erforschung des stiddtischen Kirchenmusiklebens zihlt zu den Desiderata der Musikwissen-
schaft. Stadtmusikgeschichte wird generell oft als Themengebiet von untergeordneter Bedeutung
angesehen und Lokalhistorikern iiberlassen. Bei den vorliegenden Darstellungen zum Musikle-
ben des 19. und 20. Jahrhunderts liegt der Schwerpunkt zudem meist auf den weltlichen, biirger-
lichen Institutionen (Konzert, Oper etc.). Dabei bietet gerade die Kirchenmusik die Moglichkeit,
die kulturelle Vielfalt einer Stadt brennpunktartig unter die Lupe zu nehmen. In besonderem
Mafle gilt dies fiir den (mittel-)osteuropiischen Raum, in dessen Stidten bis 1918 bzw. 1939 oft
eine Vielzahl unterschiedlicher Glaubensgemeinschaften neben- und miteinander lebte, sang und
musizierte. Eine querschnittartige Analyse der verschiedenen Kirchenmusikzentren innerhalb
einer Stadt und der Vergleich der Strukturen in mehreren Stidten bieten zudem die Moglichkeit,
Zusammenhinge und Entwicklungen zu erkennen, die bei der vorherrschenden nationalen Be-
trachtungsweise des Musiklebens dieser Regionen leicht tibersehen werden.

Ausgehend von diesen Uberlegungen fand am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Leipzig eine von Helmut Loos initiierte Konferenz statt mit dem Ziel, einen ersten Blick auf das
breite Themenfeld zu werfen, das in den kommenden Jahren im Rahmen einer internationalen
Kooperation eingehender erforscht werden soll. (Die Herkunftsorte der Referenten entsprechen
im Folgenden, soweit nicht anders angegeben, den Stidten, iiber die sie referierten.)

Der Aspekt des kulturellen Neben- und Miteinanders wurde in vielen Beitrigen betont. So be-
richtete Jana Kniazeva tiber das Musikleben in lutherischen Kirchen St. Petersburgs vor dem Hin-
tergrund der von Anfang an multiethnischen Kultur dieser Metropole und der zunehmenden
deutsch-russischen Spannungen. Luba Kyyanowska erorterte das Phinomen der von Russland ge-
forderten orthodoxen , Komponisten-Priester” in der ebenso bunt gemischten, von Ukrainern, Po-
len, Juden, Osterreichern und Armeniern bevolkerten galizischen Hauptstadt Lemberg. Der
(scheinbare) Gegensatz zwischen riaumlicher Trennung der Volks- und Religionsgemeinschaften
und deren partieller kirchenmusikalischer Zusammenarbeit trat anschaulich hervor bei den Refe-
raten von Franz Metz (Miinchen) und Wolfgang Sand (Berlin) zu Lugosch (Banat) und Kronstadt
(Siebenbiirgen). Zu Begegnungen zwischen unterschiedlichen Konfessionen kam es auch bei der
Ausbildung, die viele osteuropdische Musiker in der Zeit um 1900 im Ausland erhielten. So stu-
dierten etliche orthodoxe Kirchenmusiker aus Kronstadt und Belgrad (Beitrag von Danica Petrovic)
in Leipzig bzw. Wien. Neben der Musik der romisch-katholischen, griechisch-katholischen, grie-
chisch-orthodoxen und protestantischen Kirchen wurde in einigen Beitrigen auch das religiose
Musikleben der Juden thematisiert, die in Bratislava (Jana Lengova) und St. Petersburg (Wladimir
Gurewitsch) weitgehend eingegliedert waren und in St. Petersburg erst spit eigene Gotteshiuser
erhielten, wihrend sie in Warschau (Riidiger Ritter, Bremen), Krakau (Aleksandra Patalas) und
Odessa (Sergey Ship) in separaten Vierteln lebten. Ein anderes Schwerpunktthema bildete der
zunehmende Einfluss des Caecilianismus auf das Musikleben u. a. in Usti nad Orlici (Michaela
Freemanova, Prag) und Oberglogau (Piotr Tarliriski, Opole). Weitere Beitrige widmeten sich der
Kirchenmusik in Moskau (Mikhail Saponov), Vilnius (Jurate Trilupaitiene), Breslau (Joanna Su-
bel), Oppeln (Remigiusz Pos$piech), Prag (Josef Sebe$ta), Ljubljana (PrimoZ Kuret), Madgeburg
(Klaus-Peter Koch, Bergisch Gladbach), Dresden (Hrosvith Dahmen) und Leipzig (Helmut Loos).
Orgelkundliche Beitrige zu Ljubljana (Edo Skulj) und Tel¢ (Petr Koukal) sowie ein glockenkundli-
cher Beitrag zu Danzig (Danuta Popinigis) rundeten die Tagung ab, die erwartungsgemifd mehr
Fragen als Antworten lieferte und Neugier auf die Weiterfithrung des Projektes weckte.
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Berlin, 5. bis 9. November 2004:
»Das finnische Liedschaffen und die européische Moderne*

von Tobias Robert Klein, Magdeburg

Mit wenigen Ausnahmen fristen die Beitrige finnischer Musiker in den verbreiteten zentraleuro-
pdischen Gattungsgeschichten ein nach wie vor kirgliches Schattendasein. Die Moglichkeit dem —
ohne in eine trotzige Hagiographie verkannter Kompositionen zu verfallen — entgegenzuwirken,
besteht in der konsequenten Kontextualisierung des Gegenstandes. So kontrastierte die Tagung,
die als gemeinsame Veranstaltung der Finnischen Wissenschaftsakademie und des Instituts fiir
Musik der Universitit Magdeburg unter der Leitung von Tomi Mikeld (Magdeburg) im Finnland-
Institut Berlin stattfand, aktuelle Forschungen zu finnischen Liedkompositionen bewusst mit meh-
reren das Themenspektrum zur allgemeinen Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts aufschlief3en-
den Beitrigen jiingerer deutscher Wissenschaftler.

Neue Erkenntnisse zum Werk Jean Sibelius’ hielten zunichst die Vortrage von Timo Virtanen
und Tuija Wicklund (beide Helsinki) bereit. Virtanen, Herausgeber der kritischen Sibelius-Ausga-
be, widmete sich notationellen Eigenheiten in Sibelius’ Partiturskizzen (z. B. einem bei keinem
anderen Komponisten nachweisbaren Phrasierungsbogen) u. a. anhand der Edition seiner Orches-
terlieder, wihrend Wicklund (Mitarbeiterin der gleichen Ausgabe) neue Ansitze zur Chronologie
zweier, 1895 auf der Grundlage der Ballade Skogsriet (,Waldnymphe”) entstandener Werke, ei-
nes Melodrams und einer symphonischen Dichtung, zur Diskussion stellte. Kathrin Messer-
schmidt (Kiel) unterbreitete den Vorschlag, die deutsch-osterreichische Sibelius-Rezeption als
Teil einer in Mitteleuropa kulturell verankerten ,imaginatio borealis” zu betrachten.

In weiteren Beitrigen widmeten sich Tuire Ranta-Meyer (Helsinki) den Liedern des auch in
Finnland vernachlissigten Spitromantikers Erkki Melartin (1875-1937), wihrend Helena Tyr-
viinen (Helsinki) die internationale Karriere der Sopranistin Ida Ekman (1875-1942) als ,Bot-
schafterin Finnlands” in den europdischen Musikmetropolen darstellte und Marjaana Virtanen
(Turku) das Liedschaffen Einojuhani Rautavaaras (geb. 1928) im Kontext der poststrukturalisti-
schen Diskussion zur Stellung des Autors betrachtete. Den gesellschaftlichen Kontext der von sei-
nem Vater, Eino Rautavaara (1876-1939) um 1937 zusammengestellten Liedsammlung Kotimai-
sia yksinlauluja (,Einheimische Sololieder”) erliuterte Silke Bruhns (Magdeburg/Helsinki).

Erginzt wurden diese Prisentationen durch Beitrige von Tobias Robert Klein zum spiten Vokal-
schaffen Alexander Zemlinskys sowie Anne Jostkleigrewe (Liineburg) zur Kompositionstechnik
von Edgar Varése. Christina Richter (Magdeburg) demonstrierte, wie sich der im erbitterten Dis-
sens mit der folkloristisch orientierten Kulturpolitik seines Landes stehende argentinische Kom-
ponist Juan Antonio Paz dem Vokalschaffen gerade entzog. Zum Abschluss setzte sich der Kompo-
nist Harri Wessmann (Helsinki) anhand eigener Werke mit metrischen Problemen der Vertonung
finnischer Texte auseinander.

Ein Abschlusssymposium in der Komischen Oper stand im Zeichen des weit verzweigten Lied-
schaffens Yrj6 Kilpinens (1892-1959), der — wenngleich in den Jahren nach seiner hochst umstrit-
tenen Berufung in die nationale Akademie ostentativ vernachlissigt — bis zur Mitte des 20. Jahr-
hunderts als die neben Sibelius bedeutendste Erscheinung der finnischen Musikkultur galt. In
einem Podiumsgesprich diskutierten Tomi Mikeld und Petteri Salomaa (Helsinki) mit den Lied-
pianisten Axel Bauni (Berlin) und Gustav Djubsjobacka (Helsinki) Stellung und Chancen der einst
viel gespielten Lieder Kilpinens im gegenwirtigen Musikbetrieb, ohne die Frage nach dem Cha-
rakter seiner Deutschtiimelei zu tbergehen.
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Heidelberg, 20. November 2004:

,Das Leiden an der Zeit. Zeitgestaltung als strukturelles Prinzip in den Kompositionen
von Klaus Huber und Jean Barraqué*

von Gesine Schauerte, Ibbenbiren

Zum zweiten Mal fand im Rahmen der , Links. Heidelberger Biennale fiir Neue Musik” ein Inter-
nationales Symposium statt, veranstaltet vom Musikwissenschaftlichen Seminar, organisiert vom
Verein zur Forderung zeitgendssischer Musik e. V. (Vorsitz: Silke Leopold), gefordert von der
Schweizer Kulturstiftung und der Deutschen Forschungsgemeinschaft.

In Klaus Hubers CEuvre ist Musik als , Zeitkunst par excellence” mehrfach begriffen, wie Max
Nyffeler (Miinchen) in seinem Beitrag , Aspekte von Zeitlichkeit” darlegte: Huber verstehe sein
Komponieren stets auch als Stellungnahme zu den politischen ,Problemen der Zeit”. So kompo-
niere er nicht reine Gegenwart als ,Zeit an sich”, sondern Zeit-Intervalle im Spannungsfeld von
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, wobei Gegenwart als ,Ergebnis aus allem Vergangenen”
ihre Zukunft bereits in sich trage. Komponierte Zeit erscheine als Intervall zwischen den Polen von
gemessener und gefiihlter sowie von kompositorisch antizipierter Zeit. Aus handwerklicher Pers-
pektive behandelte Heidy Zimmermann (Basel) die ,Zeitgestaltung im Kompositionsprozess —
dargestellt anhand von Skizzen”. Ausgehend von symmetrischen Ubersichtsgraphiken zu den frii-
hen Kantaten, setze sich eine Tendenz zur , Verriumlichung” kompositorischer Zeitvorstellung
fort bis in die durch sich tberlagernde Sinuskurven gebildeten ,Meditationsbilder”, aus denen —
durch Ubertragung in Zeitwerte — neuere Werke entstanden seien. Der Komponist antwortete mit
einem Stegreif-Referat, in dem er das Komponieren nach einem solchen aus dem klingenden Re-
sultat nicht mehr deduzierbaren , Klangfarben- und Dynamik-Particell” (Zimmermann) oder nach
der Projektion von komplexen Proportionen nach Art eines Diirer'schen Strahlensatzes auf die
Musik darstellte als Moglichkeit, das Rhythmusdenken aus tradierten Rastern zu befreien. Pierre
Michel referierte zu , Temps musical et questions formelles” anhand der Horerfahrung der Form,
Christophe Formery (beide Strafburg) behandelte Hubers Werkpaar L’Age de notre ombre/
L’Ombre de notre 4ge von 1998/99 unter dem Aspekt der Reduktion in den ,Ursprung der Zeit".
Gunnar Hindrichs (Heidelberg) stellte das Kammerkonzert Die Seele muss vom Reittier steigen
(2002) dar in Hinblick auf Verzustindlichung, Versteinerung und Verbiegung des Zeitpfeils sowie
eine daraus resultierende Verrdiumlichung des Klangs, die die , Tiefe der Zeit” (Huber iber Nono)
auslote in Richtung auf eine mogliche ,Darstellung von Erlosung in Musik” (Hindrichs).

Im Gesamtwerk von Jean Barraqué tritt das ,Leiden an der Zeit” in existentieller Dimension
zutage. Die ,Esthétique de la crise” fordere in letzter Konsequenz, so Laurent Feneyrou (Paris), die
Einsicht, dass Serialismus zum Atheismus fithre. Uber , Zeitvorstellungen bei Hermann Broch und
Jean Barraqué” referierte Heribert Henrich (Berlin). An Barraqués unvollendetem Vorhaben,
Brochs Roman Der Tod des Vergil zu komponieren, lieflen sich Techniken der Simultaneitit de-
monstrieren, die darauf abzielten, gemif einer auf Aufhebung der sprachlichen Zeitlichkeit zie-
lenden Poetik von der sprachlichen Symbolisierung des Simultanen zu dessen Realisierung in
Musik zu gelangen. Werner Strinz (Straf$burg) behandelte ,Zeit als kompositionstechnische und
isthetische Kategorie” im Hinblick auf Moglichkeiten, mithilfe der Registerdispositionen die von
historischen Konventionen voreingenommene Zeit- und Formwahrnehmung zu einem der seriel-
len Musik angemessenen ,vertikalen Hoéren” zu veridndern.



191

Im Jahre 2004 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

zusammengestellt von Frederik Wittenberg und Ralf Martin Jager (Munster/W.)

Von den nicht aufgefiihrten Instituten konnte keine Auskunft erlangt werden oder es wurden keine
Dissertationen abgeschlossen. 57 der insgesamt 92 im Jahr 2004 angenommenen Arbeiten waren der Dis-
sertationsmeldestelle nicht bekannt.

Nachtrige 2003

Freiburg i. Br. Musikwissenschaftliches Seminar. Matthias Hochadel: Commentum Oxoniense in musi-
cam Boethii. Eine Quelle zur Musiktheorie an der spitmittelalterlichen Universitit.

Kiel. Musikwissenschaftliches Institut. Gero Ehlert: Architektonik und Leidenschaften. Eine analytisch-
rezeptionsgeschichtliche Studie zu den Klaviersonaten von Johannes Brahms.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Bernhard M. Huber: Die Streichungen in den Kammermusikwer-
ken Max Regers. Ein dsthetisches und quellenkundliches Problem.

Promotionen 2004

Basel. Musikwissenschaftliches Institut. Gundela Bobeth: Vergil, Lucan und Terenz in der Vertonung des
Mittelalters. Interpretatorische Erschliessung von Neumierungen in Handschriften des 9.-12. Jahrhunderts.
O Stefan Brandt: Studien zum Verhiltnis von Musik und Drama in Nicola Porporas Opern. Arien aus
Arianna e Teseo (1727) im Kontext des frithen Settecento.

Bayreuth. Musikwissenschaftliches Seminar. Chae-Heung Lim: Die Liedduette Robert Schumanns.

Betlin. Universitit der Kiinste. Christine Mast: Io, Prometeo. Zum Entwurf konkreter Subjektivitit in
Luigi Nonos , Tragedia dell’ascolto” Prometeo. O Marc Monig: Die Piddagogik der Yamaha-Musikschulen —
Darstellung, Hintergriinde und Kritik.

Betlin. Humboldt-Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Wolfram Boder: Entwicklungslinien in
den Kasseler Opern Louis Spohrs. Musikdramaturgische Befunde in ihrem gesellschaftlichen Kontext. O
Christoph Gaiser: Das Kammerorchester als Medium einer ,neuen’ Musik. O Detlef Giese: ,Espressivo’
versus (Neue) ,Sachlichkeit’. Zur Geschichte musikalischer Interpretationskonzepte. O Peter Schweinhardt:
Fluchtpunkt Wien — Hanns Eislers Wiener Arbeiten nach der Riickkehr aus dem Exil. O Sabine Vogt: ,Die
Stadt, die es nicht gibt”. Eine Berlin-Ethnographie zu den sozio6konomischen Bedingungen der Umgehens-
weisen Jugendlicher mit Musik und Medien in den 1990er Jahren.

Betlin. Freie Universitit, Musikwissenschaftliches Seminar. Myung-Hwa Kang: Fremdkulturelle Einfliisse
auf die Genese der Koreanischen Evangelischen Gesangbiicher.

Betlin. Freie Universitit, Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. Klaus Ndumann: Parang-Musik
in Trinidad. Eine hispanische Tradition in einem anglofonen Land.

Bern. Institut fiir Musikwissenschaft. Christine Fischer: Instrumentierte Visionen weiblicher Macht —
Maria Antonia Walpurgis’ Werke als Bithne politischer Selbstinszenierung. O Daniel Fuhrimann: ,klang-
trunken, melodieberauscht, klatsch- und gefallstichtig”. Opern- und Konzertpublikum in der deutschen
Literatur des langen 19. Jahrhunderts. O Norbert Graf: ,Wo man singt, da lass dich nieder”? Die Zweite
Wiener Schule in der Schweiz. Zur Rezeption in der zeitgenossischen musikalischen Presse. O Ivana
Rentsch: Anklinge an die Avantgarde. Bohuslav Martintis Opern der Zwischenkriegszeit. 00 Arne Stollberg:
Ohr und Auge - Klang und Form. Johann Gottfried Herder, Richard Wagner und die Geschichte einer
musikisthetischen Dichotomie.

Bochum. Musikwissenschaftliches Institut. Markus Giljohann: Frédéric Chopin und die Hoch-Zeit des
Klavierrondos. Ein Beitrag zur Klaviermusik in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts.

Bremen. Musik/Musikwissenschaft. Anja Rosenbrock: Komposition in Pop- und Rockbands. Eine quali-
tative Studie zu kreativen Gruppenprozessen.
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Detmold/Paderborn. Musikwissenschaftliches Seminar. Benedikt Vennefrohne: Die Sinfonien Hans
Werner Henzes. Entstehungsgeschichtliche und werkanalytische Untersuchungen zu einer Sinfonie-Asthe-
tik Henzes.

Dortmund. Institut fiir Musik und Musikwissenschaft. Alexander Kulosa: Paukenschlige — Die Sinfonie
Nr. 60 von Joseph Haydn.

Dresden. Technische Universitit. Lehrstuhl Musikwissenschaft. Cathleen Kockritz: Friedrich Wieck — ein
Klavierpidagoge im Spannungsfeld von Tradition und Innovation. Studien zur Biographie und Klavierpidago-
gik.

Diisseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Musikwissenschaftliches Institut. Manfred Heidler: Musik
in der Bundeswehr. Musikalische Bewihrung zwischen Aufgabe und kiinstlerischem Anspruch. O Friederike
Preifd: Der Prozef3. Clara und Robert Schumanns Kontroverse mit Friedrich Wieck.

Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Musikwissenschaftliches Seminar. Brigit-
te Pinder: Form und Inhalt der symphonischen Tondichtungen von Sibelius. Probleme und Losungswege.

Gottingen. Musikwissenschaftliches Seminar. Jurgen Schopf: The Serankure and Music in Tlokweng,
Botwana.

Graz. Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst. Gilbert Flecker: The Beatles: Ausgewihlte Beispiele
zur musikalischen Entwicklung unter Beriicksichtigung der stilistischen Vorbilder und Einfliisse. O Karl-
heinz Poschl: Die Sinfonien von Karl Haidmayer. O Heribert Vallant: Kirchenmusik in Bad St. Leonhard vom
16. bis zum 20. Jahrhundert.

Halle-Wittenberg. Institut fiir Musikwissenschaft. Veronika Busch: Musikalische Tempoperformance
und psychologische Expressivitit — Eine explorative empirische Studie.

Hamburg. Musikwissenschaftliches Institut. Dalibor Davidovi¢: Musik und Identitit. Der Diskurs der
,New Musicology”. O Erik Dremel: Evocation of Nature. Die Idealisierung von Natur in der englischen Musik
1900 - 1950. O Susan Lempert: Studien zu den Chansons und Motetten von Matthaeus Pipelare. O Hendrik
Licke: Mallarmé — Debussy. Eine vergleichende Studie zur Kunstanschauung am Beispiel von L’Aprés-midi
d’un Faune. O Karl-Heinz Menzel: , Ich spiele ein bisschen Gitarre und mache viel PC-Musik”. Der Einsatz
computergestitzter Recording-Systeme im Amateursektor. 00 Daniel Miillensiefen: Variabilitit und Kons-
tanz von Melodien in der Erinnerung. Ein Beitrag zur musikpsychologischen Gedichtnisforschung. O
Benedikt-Johannes Poensgen: Die Offiziumskompositionen von Alessandro Scarlatti. O Nina Polaschegg:
Populdre Klassik — Klassik Populdr. Horerstrukturen und Verbreitungsmedien im Wandel. O Roland
Schmidt-Hensel: ,La musica & del Signor Hasse detto il Sassone ...”. Johann Adolf Hasses ,Opere Serie’ der
Jahre 1730 bis 1745. Quellen, Fassungen, Auffithrungen. O Ute Schomerus: Das Musiktheater von Luciano
Berio. O Saskia Maria Woyke: Pietro Andrea Ziani (1616-1684). Studien zum Opernschaffen. (Mit einer
Biographie und einem Themenkatalog.)

Heidelberg. Musikwissenschaftliches Seminar. Torsten Mario Augenstein: Musik des 18. Jahrhunderts
im oberschwibischen Raum, Pater Ernestus Weinrauch (1730-1793) OSB, Zwiefalten.

Koln. Musikwissenschaftliches Institut. Yaoming Gu: Musik im interkulturellen Spannungsfeld zwischen
Ost und West. Zum spiten Instrumentalwerk von Zhongrong Luo. O Karsten Liidtke: ,Con la sudetta
sprezzatura”. Tempomodifikation in der italienischen Musik der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. O
Kerstin Neubarth: Historische Instrumente im 20. Jahrhundert. Begriff — Verstindnis — kompositorische
Rezeption. O Roland Pfeiffer: Die opere buffe von Giuseppe Sarti (1729-1802). O Elke Winkelhaus: Zur
kognitionspsychologischen Begrindung einer systematischen Melodielehre.

Leipzig. Institut fiir Musikwissenschaft. Anja Morgenstern: Die Oratorien von Johann Simon Mayr
(1763-1845).

Liineburg. Fach Musik. Tobias Debuch: Prinz Louis Ferdinand von Preuflen (1772-1806) als Musiker im
soziokulturellen Umfeld der Zeit.

Mainz. Musikwissenschaftliches Institut. Dominik Geifller: Schostakowitsch, Prokofjew und der musi-
kalische ,Widerstand”: Das Problem der Hermeneutik zwischen musikalischer Vermittlung, Wahrnehmung
und Erkenntnisurteil. O Achim Heidenreich: Paul Hindemiths sieben Kammermusiken: Entstehung, Analy-
se, Rezeption.

Miinster. Institut fiir Musikwissenschaft und Musikpidagogik.

Fach Musikwissenschaft. Seong-Liul Lee: Die Kammermusik von Karl Joseph Toeschi.
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Fach Musikpidagogik. Hildegard Hosterbach: Musikalisches Lernen in der Montessori-Pidagogik. Musik-
didaktische Uberlegungen unter besonderer Beriicksichtigung der musikpidagogischen Arbeit im deutsch-
sprachigen Raum.

Oldenburg. Institut fiir Musik. Markus Kosuch: Szenische Interpretation von Musiktheater. Von einem
Konzept des handlungsorientierten Unterrichts zu einem Konzept der allgemeinen Opernpidagogik.

Osnabriick. Fachgebiet Musik/Musikwissenschaft. Rolf Berger: Die Kompositionsstile von John Lennon
und Paul McCartney dargestellt unter besonderer Beriicksichtigung von Strawberry Fields Forever und Penny
Lane.

Passau. Musikpidagogik. Achim Kirste: Dr. Johann Wolfgang Schottlinder: Die musikalische Filmfor-
schung im Zwielicht des Nationalsozialismus.

Potsdam. Institut fiir Musik und Musikpidagogik. Heike-Doreen Klein: Musikalisch-dsthetische Profilbil-
dung in der Schule. O Jakov Nemtov: Die Neue Jidische Schule in der Musik.

Saarbriicken. Musikwissenschaftliches Institut. Hanno Hussong: Untersuchungen zu praktischen Har-
monielehren des 20. Jahrhunderts. O Dunja Keuper: Die Geselligkeit der Kunst und die Kunst der Gesellig-
keit in Hans Leo Hasslers Lustgarten Teutscher Gesinge von 1601. O Bernd Trummer: Sprechend singen,
singend sprechen. Die Beschiftigung mit der Sprache in der deutschen gesangspidagogischen Literatur des
19. Jahrhunderts. O Ulrike Voltmer: Semiose des Musikalischen. Zur Rekonstruktion musikalischer Er-
kenntnisse.

Salzburg. Musik- und Tanzwissenschaft. Michael Friebel: Johannes Ockeghems Missa Prolationum.
Quellenstudien und Analysen.

Tiibingen. Musikwissenschaftliches Institut. Giacomo Fornari: Instrumentalmusik in der ,Nation Chan-
tante”. Theorie und Kritik eines Repertoires im Zerfall. O Josef M. Wagner: Das Wiirttembergische Hofor-
chester im 19. Jahrhundert (1816-1891). Untersuchungen zur Anstellungspraxis.

Weimar-Jena. Institut fiir Musikwissenschaft. Beate Schmidt: ,alles Andere kommt von den Gottern” —
Zur dramaturgischen Funktion der Musik in Goethes Faust I und zeitgendssischen Schauspielmusiken.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Susanna Balaun: Peter Kolman. Leben und Werk. O Marko Deisin-
ger: Giuseppe Tricarico, maestro di cappella della Maesta dell’imperatrice. O Birgit-Charlotte Glaser: Das
Antiphonar von Erhard Cholb. O Mu-Kuei Ho: Stiftsbibliothek Sankt Florian Codex XI 384 und andere
Quellen der Choralpflege. O Andreas Lang: Die Entwicklung der Introduktion der Buffo-Oper bis Rossini. O
Gottfried Moser: Das Chorwesen in Wien in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts. O Alexander Opatrny:
Carolomannus Pachschmidt. O Stefan Schmidl: Musik als Medium. O Verena Zemanek: ,Warum ist
Schonbergs Musik so schwer verstindlich?”

Wien. Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst. Wolfgang Augustin: ,Die Neue Wiener Geigenschu-
le” (Geigenvirtuosen als Komponisten, Lehrer und Neuerer in der Wiener Musikkultur vom Vormirz bis zum
Ende des 19. Jahrhunderts vor dem Hintergrund der Instrumentalentwicklung). O Joel Bacon: Die Funktion
der Orgel in der Orchestermusik (Allgemeinkulturelle und musikalische Konnotationen.) 00 Andrew Brown:
Acoustical Studies on the Flat-backed and Round-backed Double Bass. O Elmo Cosentini: Analytische
Untersuchungen zur motivischen Arbeit im Zyklus der 24 Préludes von Sergeij Rachmaninoff. O Stephan
Hametner: Musik als Anstiftung — Ansitze fiir die Theorie und Praxis einer systemisch-konstruktivistischen
Musikpadagogik. O Astrid Heubrandtner: Die Eigenstidndigkeit der Bildsprache der bildenden Arbeiten aus-
gewihlter Filmregisseure und deren Umsetzung und Bedeutung in ihren Filmwerken unter der besonderen
Beriicksichtigung der Werke von David Lynch. O Rainer Holzinger: Diagnose: Auftrittsangst. Das Phinomen
im Fokus der analytischen Triade Korper, Geist & Seele. Transparente Visualisierung autogenetischer Aspek-
te mit Hilfe des neuristischen Intra-Interpersonalen-reziproken-Determinismus-Modells (IRD-Modell) vor
dem Hintergrund eines biopsychosozialen Kontextes. O Matthias Alfred Kunert: Corporate Web-TV. O
Stefan Rosu: Die Freundeskreise der Rundfunkorchester in den Niederlanden. Zur Existenzsicherung im
Spannungsfeld von privater Initiative und offentlicher Forderung. Mit einem Exkurs zur Situation in
Deutschland. O Karin Wagner: Eric Zeisl — Komponist der Alten und Neuen Welt!

Wiirzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Anja Mithlenweg: Ludwig van Beethovens , Christus am Olber-
ge” op. 85. Studien zur Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte. 00 Oliver Wiener: Apolls musikalische
Reisen. Zum Verhiltnis von System, Text und Narration in Johann Nicolaus Forkels ,Allgemeiner Ge-
schichte der Musik” (1788-1801).

Zirich. Musikwissenschaftliches Institut. Samuel Weibel: Das Deutsche Musikfest im 19. Jahrhundert.
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BESPRECHUNGEN

BARABARA STUHLMEYER: Die Gesinge der
Hildegard von Bingen. Eine musikologische,
theologische und kulturhistorische Untersu-
chung. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2003. 404 S., Nbsp. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 30.)

Spatestens seit dem Hildegard-Jahr 1998
sind die Desiderate musikwissenschaftlicher
Forschung im Hinblick auf das musikalische
Wirken der Hildegard von Bingen offenbar ge-
worden. Wenn auch bereits zahlreiche Studien
zum kompositorischen CEuvre der Abtissin er-
schienen sind, so sind doch bei niherer Betrach-
tung immer noch grundlegende Fragen zu den
Handschriften, zur Uberlieferung, zur Notati-
on, zu den leitenden Kompositionsprinzipien
oder zur Einordnung in den zeitgendssischen
Kontext, um nur einige Punkte zu nennen, of-
fen. Dem steht auf der anderen Seite eine Flut
von halbwissenschaftlichen, esoterisch ange-
hauchten Publikationen zu Leben und Werk
Hildegards gegentiber. Hier gilt es fur die mu-
sikbezogene Mittelalterforschung im Zeichen
der Dekonstruktion mittelalterlicher und mo-
derner Mythen, den Weg frei zu legen fiir eine
wissenschaftlich fundierte Beurteilung der Mu-
sik Hildegards von Bingen.

Ganz in diesem Sinne versteht sich die vor-
liegende Arbeit, die als Monographie den Fa-
cettenreichtum von Hildegards Musik niher
beleuchten will. Stihlmeyer wihlt hierzu ei-
nen interdiszipliniren Ansatz, bei dem musik-
wissenschaftliche, theologische und allgemei-
nere kulturhistorische Fragestellungen zusam-
menwirken.

Die in neun Kapitel gegliederte Arbeit unter-
sucht nach einer einleitenden Darstellung der
Quellenlage und des Forschungsstandes sowie
einem biographischen Abriss die Entstehung
der Gesinge Hildegards im Spiegel zeitgenos-
sischer Zeugnisse, die Handschriften und ihre
Notation sowie Fragen zu Gattung und Stil,
bringt Vergleiche mit zeitgendssischen Kompo-
sitionen, um Hildegards Musik stilistisch bes-
ser einordnen zu konnen, und deutet die
Gesangstexte im Lichte theologischer Stro-
mungen des 12. Jahrhunderts. Zusammenfas-
sende Ubersichten zu Quellen, Faksimiles und

Ausgaben sowie eine Diskographie sind als
Anhang beigegeben.

Die Autorin versteht es iiberzeugend, durch
eine relativierende Bewertung der historischen
Zeugnisse Hildegard einer falsch verstandenen
Uberbewertung zu entreifen. So zeigt sie, dass
die angebliche , Ungelehrtheit” Hildegards als
zeittypischer Demutstopos zu verstehen ist und
Hildegard durchaus mit wichtigen theologi-
schen und philosophischen Werken ihrer Zeit
vertraut war. Vergleiche mit anderen Neu-
Kompositionen des 12. Jahrhunderts machen
deutlich, dass Hildegard bei all ihrer unbe-
streitbaren Besonderheit eben nicht der Kom-
positionsgeschichte enthoben ist und sich
durchaus Vergleichskontexte finden lassen. Er-
hellend sind auch die Uberlegungen zu mogli-
chen Verbindungen Hildegards mit der Musik-
theorie der Zeit: Autoren wie Aribo oder Johan-
nes (Cotto/Affligemensis) beschreiben Techni-
ken der Melodiefindung, die auch auf Hilde-
gards Musik angewandt werden konnen. Be-
sonders lehrreich sind die Passagen des Buches,
die Hildegards Gesinge und ihre Texte auf
dem Hintergrund der Theologiegeschichte
deuten und so zu einem vertiefenden und teil-
weise neuen Verstindnis gelangen.

Freilich fehlt der Arbeit die Rezeption der
grundlegend neuen Erkenntnisse und Anstof3e
des internationalen Hildegard-Kongresses von
1998 in Bingen. Dies kann der vorliegenden
Arbeit, obwohl sie 2002 als Dissertation in
Minster entstand, allerdings nicht zum Vor-
wurf gemacht werden, da der Kongressbericht
gerade erst im Erscheinen begriffen ist. So be-
nutzt die Autorin weiterhin einige der in Bin-
gen dekonstruierten ,,modernen Mythen”, wie
etwa die spite Datierung des musikalischen
Teils des Riesencodex (S. 48), die frithe Datie-
rung des Blattes im Zwiefaltener Codex (S. 48),
den angeblichen, von einer falschen Uberset-
zung herrithrenden Beleg von Instrumentalbe-
gleitung in einem Brief von Guibert von Gem-
bloux (S. 41) oder die Bezeichnung der Ge-
sangssammlung als , Symphonia armonie ce-
lestium revelationum” (zunichst relativiert
S. 15, dann S. 49 f. aber als Uberschrift verwen-
det). In ihrem Bemiihen, die Gesinge Hilde-
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gards zeitgenossischen liturgischen Gattungen
zuzuordnen und damit ihre Liturgizitit nach-
zuweisen, geht die Autorin a priori von einer
diesbeziiglichen Intention Hildegards aus,
ohne nach moglichen spiteren Redaktionspro-
zessen, die durch die Handschriften und die
vorhergehende reine Textiiberlieferung eini-
ger Gesidnge nahe gelegt werden, zu fragen.
Auch das verstorende Phianomen, dass selbst in
den Hildegard besonders nahe stehenden Klos-
tern wie Trier keine Spur von ihren Gesidngen
zu finden ist, bleibt unerwihnt. Bei der Behand-
lung der Tonalitit wird zwar die Besonderheit
des C- und A-Modus erwihnt, nicht aber die
sich aus deren wechselseitigem Bezug zum F-/
G-Modus bzw. D-/E-Modus ergebende speziel-
le Farbigkeit fiir die Analyse fruchtbar ge-
macht. Bei der Analyse des Text-/Melodiever-
hiltnisses weist die Autorin zwar mehrfach
nach, wie der Textinhalt durch die melodische
Form verstirkt wird, geht aber den (ebenfalls
zahlreichen) Beispielen aus dem Weg, bei de-
nen umgekehrt die Melodie eine deutliche Ei-
genstindigkeit der Gliederung aufweist. So
verdienstvoll die bereitgestellten Transkriptio-
nen bisher unzuginglicher Offizien des 12.
Jahrhunderts durch die Autorin zweifellos
sind, zeigen sie letztlich doch nur, dass Hilde-
gard dieser Musik weitaus niher steht als dem
Choralrepertoire. Wie das Neue bei Hildegard
zu fassen ist, bleibt letztlich offen (und eine
zugegebenermaflen schwer zu beantwortende
Frage). Zur Notenschrift ist schliefilich anzu-
merken, dass die Unterscheidung zwischen
Tractulus und Punctum zur Markierung eines
melodischen Tiefpunktes wenig tiberzeugt, das
rundere Punctum vielmehr im Kontext von
Quilisma und Pressus Verwendung findet.
Auch vermeiden die Schreiber beim Quilisma
sehr wohl den Halbtonschritt, wie es Hand-
schriften des niederlindischen Raumes zeigen
(S. 61 verneinend, S. 100 dann merkwurdiger-
weise bejahend), und verwenden entgegen der
Meinung der Autorin (S. 222) das Oriscuszei-
chen sehr haufig.

Abgesehen von diesen Details sowie einigen
Fehlern in der Tabelle zum Ordo virtutum (S.
185 f.) stellt die Arbeit aber sicherlich einen
wichtigen Baustein auf dem Weg hin zu einer
angemesseneren Beurteilung der Komponistin
Hildegard von Bingen dar.

(September 2004) Stefan Morent
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Commentum Oxoniense in musicam Boethii.
Eine Quelle zur Musiktheorie an der spitmit-
telalterlichen Universitit. Hrsg. von Matthias
HOCHADEL. Miinchen: Verlag der Bay-
erischen Akademie der Wissenschaften 2002.
XCVII, 476 S. (Bayerische Akademie der Wis-
senschaften. Veréffentlichungen der Musikhis-
torischen Kommission. Band 16.)

Der hier erstmals edierte Boethius-Kom-
mentar des 14. Jahrhunderts gehort, obwohl er
nur etwa zur Hilfte erhalten ist, zu den lings-
ten musiktheoretischen Texten des Mittelal-
ters. Da er weitgehend aus Zitaten und der Aus-
arbeitung von ilteren Glossen besteht, bietet er
Einblicke in das Kompilationsgeflecht mittelal-
terlicher Lehrschriften und tberliefert auch
Fragmente nicht erhaltener oder nicht identifi-
zierter Traktate. Interessant an diesem Text ist
daher weniger sein sachlicher Inhalt als sein
Zeugnis fiir das Milieu, in dem er entstanden
ist: dem Lehrbetrieb der Ars musica an der Ox-
forder Universitit.

Der Herausgeber trigt dieser Situation
dadurch Rechnung, dass er den Kommentartext
auf der linken Seite seinen literarischen Quel-
len (soweit auffindbar) auf der rechten Seite
gegentiberstellt und im Text die drei Schichten,
Lemma, Zitat und eigener Text des Kommenta-
tors typographisch deutlich abhebt. In der Ein-
leitung gelingt es ihm, zahlreiche Einzelfragen
zu kliren und ein zusammenfassendes Bild von
dem Quellenmaterial zu zeichnen, das der
Kommentator vorliegen hatte.

Die Textkonstitution ist sorgfiltig begriin-
det. Da die zwei mifiig guten Abschriften des
Textes zahlreiche gemeinsame Fehler aufwei-
sen, die sich zum Teil durch den Vergleich mit
den Quellentexten korrigieren lassen, sind
hiufige Konjekturen notwendig. Hierzu einige
erginzende Vorschlige:

Seite 30, Zeile 39 forte] sorte (Quelle); 34, 20
caballum] caballino (Q); 72, 3 tad] anime (Kon-
jektur); aurest] nares (K); 90, 30 senciuntur; 98,
35 mencionem; 118, 14 consensio; 128, 21
mensas| mersas (Q); 132, 5 Augustinus de tlib-
ro non iurandot] Augustinus De non iurando
(Hs. A) oder Augustinus libro De non iurando;
134, 18 intensione; 140, 3 poterimus] poterunt
(Q); 142, 8 fundantur] fraudantur (Q); 142, 18
in hoc] in quoto (Q); 146, 20 tonis| sonis (K);
148, 6 consensio; 150, 6 inflatis] inflantis (Q);
154, 10 sic] si (K); 154, 25 onsonancie| conso-
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nancie; 160, 22 <sub>sesqualter ... <sub>ses-
quitercius ... <sub>sesquiquartus (K); 170, 9
thesis] diesis (Q); 178, 8 casum]| causam (Q);
178, 9 est] adde ,de’ (Q); 184, 28 sonus]| fonus
(Q); 186, 30 dissenciencium; 190, 32 senciendji;
192, 4/10 racionis] racionique (Q); 194, 14 sen-
sibus]| sensibilibus (Q); 198, 24 ad] de (Q); 278,
8 docebit] hoc erit (Q); 294, 14 subdorius; 294,
16 hipodorius] hipofrigius (K); 312, 7
[par]hipate hipaton (Q); 314, 4 autentus; 320, 7
sit] fit (Q); 334, 9 asci<s>; 338, 3 destitutus
(Q); 342, 34 intencionem; 344, 7 intencionem;
348, 4 <uni>sonanciam; 354, 33 cantilene (Q);
376, 1 prodit] perdit (K); 384, 3 que] quod (K);
400, 38 [met] | vero (Q); 406, 9 intencionem;
408, 16 demulsit; 408, 21 formula (Q). - Zwei
Passagen scheinen liickenhaft zu sein: 70, 32;
150, 18-21. — Bei den Quellentexten kann er-
ginzt werden: zu 92, 22 Cic. off. 3, 99-101; zu
108, 11-12 Statius, Thebais 6, 120-121.

(November 2004) Andreas Pfisterer

PETER GULKE: Guillaume Du Fay. Musik des
15. Jahrhunderts. Stuttgart/Weimar: Verlag ].
B. Metzler / Kassel u. a.: Barenreiter 2003.
XXVI, 504 S., Abb., Nbsp.

Peter Giilkes Buch ist seit Franz Xaver Ha-
berls 1885 erschienener Studie die erste
deutschsprachige Monographie tiber Guillau-
me Dufay, die mehr als nur einzelne Gattun-
gen zum Gegenstand hat. Bucher tber Leben
und Werk grofler Komponisten und ihre Zeit
wenden sich naturgemif} an eine breite musik-
interessierte Leserschaft und kein anderer
deutschsprachiger Autor wire in gleicher Wei-
se pridestiniert gewesen, dieser Zielgruppe
Dufay nahe zu bringen. Giilkes Auseinander-
setzung mit der Musik des 15. Jahrhunderts
nahm ihren Ausgang von den Arbeiten Hein-
rich Besselers, bei dem er 1958 mit einer Dis-
sertation uber Liedprinzip und Polyphonie in
der burgundischen Chanson des 15. Jahrhun-
derts promovierte und aus dessen Nachlass er
1974 die zweite Auflage von Bourdon und
Fauxbourdon herausgab. Besselers dort entwi-
ckeltes und in Die Musik des Mittelalters und
der Renaissance begrindetes Geschichtsbild
von einer ,Burgundischen Epoche” und ihrem
Hauptmeister Guillaume Dufay, mit dem er
eine in der Ausprigung der harmonischen To-
nalitit greifbare Vermenschlichung der Musik
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verbunden hatte, ist eine jener Master narrati-
ves, die die musikwissenschaftliche Forschung
seit mehr als 70 Jahren als Bezugspunkt prigen
(ein sichtbares Zeichen dafiir ist, dass im Arti-
kel ,Medieval” in der zweiten Auflage des New
Grove Dictionary of Music and Musicians Bes-
seler der einzige far zitierfihig befundene
deutsche Musikwissenschaftler ist). Giilke
setzt sich in seiner Dufay-Monographie, die er
als eine Fortsetzung seines inzwischen in drit-
ter Auflage vorliegenden, den vorangehenden
Jahrhunderten gewidmeten Monche, Biirger,
Minneséinger versteht, ebenso konsequent wie
kritisch und stets souveridn mit Besselers The-
sen auseinander und sein Buch zeichnet sich
durch eben jene Qualititen aus, die er selbst
einst an seinem Lehrer hervorhob: ,[...] das
Vermogen, Einzelheiten und Ergebnisse aus
verschiedensten Gebieten zu einem Gesamt-
bild zu ordnen, in dem ein spezieller satztech-
nischer Befund ebenso seinen Ort und seine
Funktion erhilt wie etwa die religiose Bewe-
gung der Devotio moderna”. Dass er dabei
selbst keine neuen Master narratives zu schrei-
ben versucht, rechne ich nicht zu den Nachtei-
len, sondern zu den Vorziigen des Buches.

In 27 Kapiteln, deren Anordnung weitge-
hend der dokumentierten Biographie des Pro-
tagonisten folgt, geht der Autor anhand repra-
sentativer Kompositionen auf simtliche von
Dufay gepflegten musikalischen Gattungen
ein. Motette (Kap. III Malatesta-Motetten, VIII
frithe ,Liedmotetten’, X Bologna-Motetten, XIII
Papst-Motetten, XV Florenz-Motetten, XXIII O
proles Hispaniae), Messe (IV erste Messe in
Rimini, VII Messensitze und Satzpaare, XXIII
Plenarmessen, XXIV Parodiemessen, XXVI
,Testamente’) und Chanson (IV, V, XII, XVIII
und XXI) nehmen den prominentesten Raum
ein, daneben werden jedoch auch die Recollec-
tio festorum Beata Maria virgine (XXV), Hym-
nen, Antiphonen und Sequenzen (XVII), die
Vertonungen italienischer Texte (IX) sowie
,Gelegenheitsmusik’ (XIX) einbezogen. Abge-
rundet wird das Buch durch eine Zeittafel, ein
Werkverzeichnis (das dem Dufay-Artikel von
Laurenz Litteken aus der 2. Auflage der Musik
in Geschichte und Gegenwart entnommen ist)
sowie ein Glossar.

Giilkes Buch verfolgt, wie der Untertitel
,Musik des 15. Jahrhunderts” verdeutlicht, das
Ziel, iiber die Person des Komponisten hinaus
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einen grundlegenden Beitrag zum Verstindnis
der Musik einer Zeit zu leisten, deren Etiket-
tierungen als ,Herbst des Mittelalters” oder
,Frithe Neuzeit” hierzu nur wenig beitragen
wiirden. Die Instanz des Komponisten als Au-
tor wird daher sowohl aus historischer Perspek-
tive in Bezug auf den Status des Komponisten
(XX) als auch in Hinblick auf die Instrumentali-
sierung in der Forschung am Beispiel von Fra-
gen der Zuschreibung (XXII) reflektiert und re-
lativiert, die Musik in ein von Johannes Tincto-
ris bis Nikolaus von Kues reichendes Bezugs-
system eingeordnet. Die aus meiner Sicht wich-
tigsten Kapitel des Buches sind jene tiber den
Fauxbourdon (XI) sowie Modus, Tonalitit und
Perspektive (XVI), in denen der Autor in der
kritischen Auseinandersetzung mit Besselers
Master narrative auch einem nicht spezialisier-
ten Leser die Problematik des Umgangs mit der
Satztechnik der ersten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts nahe bringt.

Obwohl sich das Buch an eine breite Leser-
schaft wendet, beharrt sein Autor auf der analy-
tischen Vermittlung von Dufays Musik. Die
ausfiihrlichen, durch zahlreiche Notenbeispie-
le illustrierten Analysen bilden keineswegs
eine blofse Zutat, sondern den Kern des Buches.
Giilke gelingt es, einen Kompromiss zwischen
einer historisch adiquaten Beschreibungsspra-
che und dem Horizont eines Lesers zu finden,
dessen Erfahrungen im Umgang mit Notentex-
ten bisher die Musik des 15. Jahrhunderts nicht
eingeschlossen hatten. Es hiefie daher die In-
tentionen des Autors zu verkennen, wenn man
gelegentliche terminologische Anachronismen
nicht als Ubersetzungshilfen verstehen wiirde.
Zu hoffen ist, dass Giilkes Analysen ein breites
Publikum finden und dass jene Musikwissen-
schaftler, die sich mit der Musik des 15. Jahr-
hunderts beschiftigen, dadurch zum Beharren
auf der musikalischen Analyse ermutigt wer-
den.

(November 2004) Oliver Huck

IRMGARD JUNGMANN: Tanz, Tod und Teu-
fel. Tanzkultur in der gesellschaftlichen Ausei-
nandersetzung des 15. und 16. Jahrhunderts.
Kassel u. a.: Birenreiter 2002. 221 S., Abb. (Mu-
siksoziologie. Band 11.)

Von einer kostbaren und - wie die Autorin
betont — bislang kaum beachteten Dekalog-Il-
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lustration aus dem 15. Jahrhundert in der Dorf-
kirche von Gemmrigheim (Baden-Wiirttem-
berg) ausgehend, nihert sich Irmgard Jung-
mann einem (aufgrund der fragmentarischen
Quellenlage) duflerst schwierigen Kapitel der
Tanzforschung: soziokulturellen wie sozialpo-
litischen Dimensionen der ,populdren” (bzw.
Volks-)Tanzkultur des 15. und 16. Jahrhun-
derts in den ,deutschsprachigen Gebieten des
Deutschen Reiches [...] nordlich der Alpen”
(S. 18). Unter diesem Aspekt werden neben
weiteren ikonographischen Dokumenten auch
schriftliche Zeugnisse wie Tanzpredigten und
Tanzgesetzgebungen bis hin zu ersten umfang-
reichen Tanz- bzw. so genannten ,Antitanz-*
Traktaten untersucht.

Erwartungsgemaif} stehen in diesem Zusam-
menhang zunichst Erorterungen zum Verhilt-
nis der Kirche (als ,normgebende Instanz”)
zum Tanz im Vordergrund, um anschlieflend
ebenso Normgebungen ,weltlicher Obrigkei-
ten” mit einzubeziehen, wobei die entsprechen-
den Quellen auch auf ihren (freilich nur sehr
sparlichen) Informationsgehalt zu tdnzerisch-
choreographischen Aspekten befragt werden.
In ihren Ausfiihrungen zu den allerorts kursie-
renden Topoi tanzfeindlicher Argumentatio-
nen bzw. zu den entsprechenden Vorschriften
und Verboten richtet die Autorin ihren Blick
nicht nur auf die Verfasser und ihre Intentio-
nen, sondern sie bemiiht sich auch um eine dif-
ferenzierte Analyse der Adressaten und ihren
gesellschaftsspezifischen Kontexten, um der —
in Anbetracht des zeitlich wie geographisch
weitgesteckten Untersuchungsfeldes — lauern-
den Gefahr grober Pauschalisierungen zu ent-
gehen. Die sich hierbei zeigende Problemati-
sierung bislang weitgehend unangefochtener
Thesen bleibt jedoch leider hiufig im Ansatz
stecken: So lehnt Jungmann - ohne schliissige
Argumentationen - kategorisch ,Reste heidni-
schen naturreligiosen Kulturgutes” in Brauch-
tumstinzen des 16. Jahrhunderts ab (S. 14),
ebenso wie sie sich in der ,Einfithrung” ihrer
Studie (mit Bezug auf Arbeiten anderer Auto-
ren) gegen eine generell ablehnende Einstel-
lung der Kirche wehrt (S. 15 f.) — in der Folge
dann aber doch vor allem jene Haltung zum
Gegenstand ihrer Diskussionen macht. Uber-
zeugender wirkt dagegen ihre Beweisfithrung,
dass — entgegen Lehrmeinungen ilterer Litera-
tur (Weinhold 1882, Bohme 1886, Sachs 1933
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und Panzer 1938) — im ,Deutschland des 15.
Jahrhunderts” der Reigentanz im Vergleich
zum paarweise angeordneten Prozessionstanz
nur von marginaler Bedeutung gewesen sei
(S. 47 {f.). Ebenso kritisch geht sie Bedeutungs-
horizonten der in den Quellen vorzufindenden
Unterscheidung zwischen einem ,alten” und
,newen” Tanz im stiddtischen Ambiente nach
und stellt mit ihrem Ergebnis, dass es sich bei
den ,alten” Tdnzen um ruhigere, moralisch un-
bedenkliche, dagegen bei den ,neuen” um ,un-
ordentlich” ausgelassenere Formen handele,
hartnickig tradierte Quelleninterpretationen
ilteren Datums (u. a. Voss 1868, Schikowski
1926, Wiora 1953) in Frage.

Im Rahmen dieser Ausfithrungen wird dem
Leser anschaulich vor Augen gefithrt, dass die
Autorin nicht nur mit einer problematischen
Quellenlage, sondern auch mit verwirrend un-
differenzierten Begriffsdefinitionen in der For-
schungsliteratur kimpfen musste. Umso in-
struktiver ist ihre Zusammenstellung deutsch-
sprachiger Quellen, teils literarischer Proveni-
enz, zum Tanz des 15. Jahrhunderts. Bedauer-
lich ist jedoch wiederum, dass im Kapitel , Aus-
sagen bisheriger Forschung” keineswegs der
aktuelle Forschungsstand prisentiert wird (bei
den Hinweisen zur Basse danse werden
beispielsweise Sachs 1933, Borren im entspre-
chenden Artikel der MGG von 1949 und Nettl
1962 zitiert!). Der Umstand, dass sich zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts vor allem Musikwis-
senschaftler dem historischen Volkstanz (und
seinen musikalischen Facetten!) widmeten, ist
offensichtlich Rechtfertigung genug, den Ge-
genstand auch bei Vernachlissigung der musi-
kalischen Komponenten weiterhin vor allem
der Musikwissenschaft bzw. Musiksoziologie
zuzuordnen (vgl. z. B. S. 11, 14, 17, 66 und
insbesondere S. 186) und neuere Erkenntnisse
der Tanzforschung bzw. tanzsoziologischer Ar-
beiten aus dem Umfeld der Geschichtswissen-
schaft zu ignorieren. Neben dem gravierenden
Fauxpas der Ausklammerung von Ergebnissen
der Volkstanzforschung (vgl. hierzu Brocker im
Artikel , Tanz/Volkstanz” in MGG2, Sachteil
9, 1998) hitten auch die in diesem Zusammen-
hang aufschlussreichen Studien aus dem Be-
reich der historischen Verhaltensforschung wie
sie Nitschke (z. B. 1987, 1989, 1992) und Saf-
tien (1994) bieten, nicht stillschweigend ausge-
klammert werden durfen. Insofern wirkt die
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abschlieflende Methodendiskussion im Kapitel
,Zusammenfassung” nicht nur unvollstindig,
sondern auch deplatziert und unmotiviert. Sie
hitte an den Beginn und in einen direkteren
Zusammenhang zu einer Er6rterung des spezi-
fischen Ansatzes der vorliegenden Arbeit ge-
setzt werden miissen, wobei die Abgrenzung
von anderen Forschungsperspektiven zumin-
dest einer kurzen Erwidhnung bedurft hitte.
Der kritisch priifende Blick, den die Autorin im
Umgang mit dem Quellenmaterial entwickel-
te, weicht nun seitenlangen Paraphrasierungen
oder gar direkten Ausziigen aus den Standard-
werken prominenter Vertreter der Mentali-
tits-, Sozial- und Kulturgeschichte (Elias, Bur-
ke, Foucault etc.). Sprachliche Holprigkeiten
und inhaltlich 4uflerst problematische Un-
schirfen (so spricht die Autorin beispielsweise
von ,der Unkenntnis der italienischen Tanz-
mode in hochsten deutschen Kreisen in
Deutschland” und bezieht sich dabei auf eine
Innsbrucker Quelle, S. 43), sprunghafte Gedan-
kenginge und teils konstruierte Problemstel-
lungen (,Warum entstand die Abbildung
im 15. und nicht einem anderen Jahrhundert,
wenn doch das Tanzverbot schon viel
langer existierte?”, S. 12) belegen, vor welchen
Schwierigkeiten die Autorin stand, indem sie
sich — vermutlich von einer faszinierenden Ent-
deckung verlockt — ein Thema wihlte, das so-
wohl im Bereich der Quellen- als auch der For-
schungssituation mit grofsen Herausforderun-
gen aufwartet.

(Dezember 2004) Stephanie Schroedter

ROLF MASER: Bach und die drei Temporitsel.
Das wohltemperierte Klavier gibt Bachs Tem-
poverschliisselung und weitere Geheimnisse
preis. Bern u. a.: Peter Lang 2000. 497 S., Nbsp.
(Basler Studien zur Musik in Theorie und Pra-
xis. Band 2.)

Rolf Misers Gedanken zur Frage des Tem-
pos in Bachs (Tasten-)Musik gehoren in die
Rubrik eigenwilliger Bach-Deutungen. Das
Buch erortert die zentrale auffiihrungsprakti-
sche Frage, ob sich aus dem schriftlichen Be-
fund der Quellen zuverlissige Anhaltspunkte
fiir eine exaktere Eingrenzung der Tempovor-
stellungen gewinnen lassen und beantwortet
sie mit einem entschiedenen Ja. Miser glaubt
jeder Taktart eine Art immanentes Eigentem-
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po (,Tempo giusto”) zuschreiben zu konnen,
das innerhalb eines bestimmten Rahmens un-
ter Berticksichtigung werkindividueller Fakto-
ren (etwa dem Abstand der Harmoniewechsel)
von verbalen Tempoangaben zusitzlich modi-
fiziert werden konnte. Der Autor sieht sich
durch Bachs Schiiler Kirnberger bestitigt, der
die Beziehung zwischen Taktart und Tempo in
den Tanzsitzen der Zeit ausdriicklich bestitigt.
Unausgesprochen bezieht sich Misers Metho-
dik grundsitzlich auf die iltere Vorstellung ei-
nes in Proportionen abgestuften Temposys-
tems. Aufgrund mehrerer Indikatoren gelangt
der Autor zu einer aus seiner Sicht fiir die Mu-
sik Bachs allgemein giiltigen Staffelung von
Zeitmalfien, deren Relationen er durch empiri-
sche Erprobung auf konkrete Beispiele in der
Praxis uibertrigt. Die keineswegs umstirzleri-
sche Theorie bleibt als Ganzes unbewiesen. Sie
liefert in Einzelfillen durchaus tberzeugende
Losungen, fordert aber von den bisherigen Er-
kenntnissen historischer Musizierpraxis kaum
signifikant abweichende Ergebnisse zutage.
Zudem relativiert die sinnvolle Einbeziehung
sekundirer Tempofaktoren (S. 429-481) die
Aussagekraft des zentralen Untersuchungsas-
pektes mehr, als es dem Autor recht sein diirf-
te. Alles in allem erscheint der reilerische Un-
tertitel, mit dem Bach wieder einmal als grofRer
,Raitselsteller” der Musikgeschichte missver-
standen wird, mafllos tibertrieben.

Die eigentlichen Probleme des Buches aber
liegen weniger auf der inhaltlichen Ebene als in
der Darstellungsweise. Diese ist einerseits
durch Weitschweifigkeit, andererseits durch
eine umstiandlich pedantische, Banalititen und
Zirkelschliissse  produzierende Detailverses-
senheit geprigt. 350 Seiten lange vorbereiten-
de Uberlegungen und Exkurse (u. a. zur Frage
thematischer Beziige, zur Zahlensymbolik, zu
Schriftbefund, Zyklusbildung und Werkuber-
lieferung des Wohltemperierten Klaviers) las-
sen das Ziel der Untersuchung mehr als einmal
vollig aus dem Blickwinkel verschwinden und
spannen auch gutwillige Leser unnoétig auf die
Folter. Die mangelnde Konzentration der Ma-
terie und eine Redundanz an folgenlosen Fin-
zelbeobachtungen entwerten den an sich lo-
benswerten umfassenden Ansatz, Tempofra-
gen als integralen Bestandteil einer historisch
informierten Auffithrungspraxis zu begreifen.
Wie fast alle Untersuchungen dieser Art sagt
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auch die vorliegende mehr tber die Personlich-
keit des Autors als tiber den Gegenstand selbst
aus.

(Dezember 2004) Klaus Aringer

WILHELM HEINSE: Hildegard von Hohenthal.
Musikalische Dialogen. Unter Mitarbeit von
Bettina PETERSEN hrsg. und kommentiert von
Werner KEIL. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2002. 682 S., Abb., Nbsp.

Beide hier vorgelegten fiktionalen Prosa-
schriften des thiiringisch-rheinischen Dichters
Wilhelm Heinse waren bisher nur in Faksimi-
leausgaben verfiigbar und hatten nie zuvor eine
kommentierte Ausgabe erfahren. In beiden Fil-
len ist die musikhistorische Bedeutung der
Texte wohl groBer als die literardsthetische. So
ist die gegenwirtige, in vierjihriger Arbeit ent-
standene Edition musikwissenschaftlicher Ini-
tiative zu verdanken. In Heinses Musikroman
entflieht die Furstentochter Hildegard von Ho-
henthal einer Liebesbeziechung zu ihrem biir-
gerlichen Musiklehrer, dem Hofkapellmeister
Lockmann, in Minnerkleidern nach Italien
und macht dort den Kastraten Konkurrenz. Die
Handlung liefert den Rahmen fir ausgedehnte
Dialoge und Erorterungen tiber musiktheoreti-
sche, -isthetische und -historische Themen.
Den zahlreichen Verweisen und Anspielungen
auf Kompositionen und Musikschriften v. a. aus
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts nach-
gespurt zu haben, ist das grofle Verdienst dieser
Ausgabe. Die meisten Beispiele entstammen
der Opera seria der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts (Jomelli, Traetta, Gluck, di Majo etc.),
tber hundert einzelne Szenen werden geschil-
dert. Gemeinsam mit den Projektmitarbeitern
Oliver Huck und Bettina Petersen hat sich der
Herausgeber bemtiht, die von Heinse behandel-
ten Musikstiicke in Abschriften oder Drucken
aufzusptiren, um Heinses oft nur vage Angaben
im Kommentarteil prizisieren und erliutern
zu konnen. Als Kompensation einer von Heinse
zeitweilig geplanten, aber nicht realisierten
Notenbeilage werden innerhalb der Anmer-
kungen 40 Notenbeispiele aus den herangezo-
genen Werken geboten.

In vielen Fillen konnen auch die Quellen,
aus denen Heinse fiir seine musiktheoretischen
Exkurse schopfte, identifiziert werden. Ande-
res scheint auf Heinses eigene musikalische
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Praxis zuriickzufithren zu sein, so eine interes-
sante ungleichschwebende Temperatur mit
reiner Quinte und Grof$terz iiber dem Ton C.
Die Kommentare erlidutern die von Heinse be-
vorzugte Intervallterminologie (z. B. ,verklei-
nerte Sexte”), ohne allerdings auf das zugrunde
liegende Intervallsystem von Georg Philipp
Telemann und Georg Andreas Sorge zu ver-
weisen. Auch eine Stimmanweisung zur gleich-
schwebenden Temperatur zeigt Parallelen zu
der 1749 von Sorge veréffentlichten. Eine zu-
treffend erklirte, aber nicht nachgewiesene
Metapher der Tonikaparallele als ,Gemahlin
des Grundtons” (S. 445) stammt aus Sorges
Vorgemach der musicalischen Composition
(Lobenstein 1745, S. 52). Seltene Ausnahmen
sind Fehlinterpretationen wie im Fall eines
,Englischen Pianoforte [...] mit Pedal” (S. 39),
bei dem es sich nicht um ein Pedal ,zur Aufhe-
bung der Dampfung” (S. 483), sondern um eine
ganze Pedalklaviatur handeln dirfte.

Die Textgestalt folgt den Erstdrucken. Frak-
tur- und Antiquasatz in den Vorlagen werden
auch in der Edition typographisch differenziert.
Allerdings handelt es sich bei den Musical-
ischen Dialogen, einer vor 1771 entstandenen
Jugendschrift Heinses, um einen posthumen
Erstdruck, so dass Eingriffe des Erst-Herausge-
bers schwer abzuschitzen sind. In einem Regis-
ter sind simtliche erwihnten Personen (mit
Lebensdaten), Rollen und Werke verzeichnet.
Die bemerkenswerten Titelvignetten von Meil
und Sommering werden originalgetreu repro-
duziert. Die Ausgabe schliet mit einem anre-
genden Essay des Herausgebers iiber ,Das Na-
ckende und die Musik bei Wilhelm Heinse”,
der leider auf die Quellennachweise zu den
zahlreichen Zitaten verzichtet.

(September 2004) Thomas Synofzik

RICHARD ARMBRUSTER: Das Opernzitat
bei Mozart. Kassel u. a.: Birenreiter 2001. 413
S., Nbsp. (Schriftenreihe der Internationalen
Stiftung Mozarteum Salzburg. Band 13.)

Eine systematische Untersuchung zur Zitat-
technik in der Oper des spiten 18. Jahrhun-
derts war seit langem tberfillig, und Richard
Armbrusters detaillierte Studie zum Opernzi-
tat bei Mozart ist als Beitrag zur Auseinander-
setzung mit diesem Desiderat daher ganz
besonders zu begriifien. Auch wenn angesichts
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der noch immer zu geringen Kenntnis der Mu-
sik von Mozarts Zeitgenossen die Zitate aus
deren Werken gewiss nicht vollstindig identifi-
ziert werden konnen (und der Verfasser eine
solche Vollstidndigkeit auch gar nicht anstrebt),
bieten Mozarts Opern zum gegenwirtigen For-
schungsstand den besten Ausgangspunkt zu ei-
nem solchen Unternehmen. Zogen die Fremd-
zitate berithmter Zeitgenossen (Martin, Pai-
siello, Grétry, Sarti und Gluck) als geistreiche
Anspielungen die Aufmerksamkeit der Zuho-
rer auf sich, so bifSten sie mit dem Verschwin-
den der zitierten Werke aus den Spielplinen
auch ihren Zitatcharakter und damit ihre be-
sonderen semantischen Funktionen ein. Der
heiklen Aufgabe, ,die urspriingliche, zumeist
ephemere Konstellation des musikalischen
Auffahrungskontextes seiner Wiener Opern
bzw. der mit Zitatverfahren spielenden Instru-
mentalmusik zu rekonstruieren” (S. 6), nimmt
sich der Verfasser in einzelnen, die Gesamtheit
der bislang sicher identifizierbaren Zitate be-
riicksichtigenden Fallstudien an, wobei — wie
nicht anders zu erwarten — die berithmte , Ta-
felszene” aus dem zweiten Finale von Don Gio-
vanni im Zentrum der Untersuchung steht
(S. 82-141).

Methodisch verdienstvoll ist dabei zunichst
die saubere Unterscheidung der unterschiedli-
chen Adaptionsformen (wie Entlehnung, Um-
arbeitung, Variation, Transkription, Parodie,
Pasticcio), wobei Armbruster im Anschluss an
Paul Thissen (Zitattechnik in der Symphonik
des 19. Jahrhunderts, Sinzig 1998) das Zitat
begreift als bewusste Entlehnung, die innerhalb
eines neuen Kontextes eine semantische Di-
mension er6ffnen soll. Im Einzelnen differen-
ziert Armbruster bei Mozart vier Typen des
Melodiezitats: 1. das ,Zitat als hauptthemati-
sche Setzung, die einen ganzen Abschnitt pragt
und gleichsam tber feste Grenzen verfugt”,
2. das , kiirzere, episodenhafte Zitat, das inner-
halb des Verlaufs eines lingeren Stiickes para-
taktisch angespielt erscheint”, 3. die ,Durch-
dringung des Musiksatzes mit einem hypotak-
tisch eingefiihrten Zitat, bei dem sich, ausge-
hend von einem kiirzeren themabildenden Zi-
tat am Beginn eines Stiicks ein neuer, zitatge-
pragter, aber selbstindig fortschreitender Satz
herausbildet”, und 4. ,Stiicke, die ganz aus zi-
tatgeprigter Musik bestehen” (S. 14). Die aus-
schlief$lich satztechnische Fundierung der defi-
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nitorischen Kriterien begrenzt freilich die
Reichweite der hieraus ableitbaren Erkenntnis-
se; literatur-, theater- und kulturwissenschaft-
liche Ansitze, etwa zu Intertextualitit und In-
termedialitit, die hitten fruchtbar gemacht
werden konnen, werden vom Verfasser nicht
reflektiert. Gerade durch dieses Defizit im Be-
reich der Theorie hat die Arbeit insgesamt,
auch im Vergleich zu dem bereits zwei Jahre
frither erschienenen, thematisch verwandten
Buch von Mary Hunter (The Culture of Opera
buffa in Mozart’s Vienna, Princeton 1999),
allerdings das Nachsehen.

Der analytische Hauptteil der Arbeit ist
zweigeteilt, wobei sich an ,Das Opernzitat in
der Oper” (S. 33-263) eine wesentlich knappe-
re Darstellung tber , Das Opernzitat in der In-
strumentalmusik” anschlief3t (S. 267-315; der
umgekehrte Fall, also das Zitat von Instrumen-
talmusik in der Oper, kommt zumindest bei
Mozart offenbar nicht vor). Die unterschiedli-
chen Gewichte der einzelnen Abschnitte spie-
geln nicht die Haufigkeitsrelationen der Phi-
nomene wider; von den insgesamt dreizehn
nachgewiesenen Zitaten finden sich nur sieben
in Mozarts Opern: die drei Zitate in der Tafel-
szene aus Don Giovanni, die Grétry- und Pai-
siello-Zitate in Le nozze di Figaro, das Figaro-
Zitat in Cosi fan tutte und das Choralzitat in
der Geharnischtenszene der Zauberflote.
Besonders stark divergieren die einzelnen Zita-
te hinsichtlich ihrer Prignanz, die wiederum
,von Faktoren wie der Genauigkeit der Zitie-
rung (also der Unversehrtheit von Rhythmik
und Diastematik des zitierten Abschnitts), der
Wahrung bzw. Nichtachtung prignanter Ge-
genstimmen oder charakteristischer Begleitun-
gen des Melodiezitats, dem Umfang des Zitats
und der Bekanntheit der Vorlage, aber auch von
der Position bzw. der Einfithrung des Zitats im
Stiick und der Bedeutung des Zitats fur den
Satzverlauf des zitierenden Stiicks” abhingt
(S. 322). Besonders aufschlussreich ist der Ver-
gleich der Tafelszene aus Don Giovanni mit
der Grétry-Anspielung in Le nozze di Figaro,
die lediglich einen prizisen Verweis auf
Grétrys musikalische Losung darstellt, ohne
notengetreue Adaption des ganzen Ensembles.
Armbrusters Analyse verdeutlicht hier, wie
sehr der Zusammenhang zwischen szenischer
Koinzidenz und formaler Wiederaufnahme
,gerade auch vor dem Hintergrund des stets
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moglichen Plagiatvorwurfs als sorgfiltig kalku-
liert und ausbalanciert gelten” kann (S. 171).
Auch wenn es den Anschein hat, dass der Autor
in seiner Ubertragung der fiir das 19. Jahrhun-
dert entwickelten Terminologie die Relevanz
des ,Plagiats” fiir die Mozart-Zeit Uberschitzt,
so relativiert der sehr detaillierte Nachweis der
Anlehnung Mozarts an die gesamte musikali-
sche Finaldramaturgie aus Grétrys L’Amant ja-
Ioux die Bedeutung des einzelnen Melodiezi-
tats und damit auch die Annahme, Mozart habe
im Figaro-Finale Grétrys Musik ,tiberbieten”
und einen ,Qualititssprung” bzw. ,Niveau-
sprung” (S. 173) demonstrieren wollen. Fiir die
kaum tuberraschende Erkenntnis, ,daf} gerade
das bekannteste unter den Zitatverfahren Mo-
zarts, die Zitate in der Tafelszene des Don Gi-
ovanni, das kompositorische Niveau der Zitat-
16sungen in den anderen Opern Mozarts unter-
schreitet” (S. 323), hitte es dieser Vergleichs-
analyse indes weniger bedurft als einer klaren
Unterscheidung zwischen ,extradiegetischer”
und ,intradiegetischer” (bzw. ,drameninhi-
renter”) Musik sowie generell einer stirkeren
Abstraktion von der Aufdenseite des Tonsatzes,
eine Einschrinkung, die den Wert dieser sehr
verdienstvollen Untersuchung freilich nur un-
wesentlich schmilert.

(Dezember 2004) Arnold Jacobshagen

Drei Begribnisse und ein Todesfall. Beetho-
vens Ende und die Erinnerungskultur seiner
Zeit. Hrsg. vom Beethoven-Haus Bonn und dem
Museum fiir Sepulkralkultur, Kassel. Bonn:
Verlag Beethoven-Haus Bonn 2002. 252 S,
Abb.

,Beethoven’s Wort den Jiingern recht zu deu-
ten”. Liszt und Beethoven. Katalog einer Aus-
stellung der Stiftung Weimarer Klassik, des
Beethoven-Hauses Bonn und des Liszt Ferenc
Gedenkmuseums Budapest 2002. Hrsg. von
Mairia ECKHARDT, Jochen GOLZ, Michael
LADENBURGER und Evelyn LIEPSCH. Wei-
mar u. a.: Stiftung Weimarer Klassik, Beetho-
ven-Haus Bonn, Liszt Ferenc Gedenkmuseum
Budapest 2002. 148 S., Abb.

Es gibt auch in der Musikliteratur Themen,
die sich in Ausstellungen samt den dazugehori-
gen Katalogen besser als in jeder anderen Form
darstellen lassen. Begribnis, Totengedenken
und Reliquienverehrung berithmter Komponis-
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ten gehoren zweifellos dazu. Der anlisslich ei-
ner Ausstellung im Bonner Beethoven-Haus ge-
meinsam mit dem Museum fiir Sepulkralkul-
tur in Kassel vorgelegte Katalog Drei Begribnis-
se und ein Todesfall behandelt jenseits der be-
wihrten Wege der Rezeptionsforschung zentra-
le Aspekte des Beethoven-Gedenkens vor dem
Hintergrund der zeitgenossischen Erinne-
rungskultur. So diskutiert Walther Brauneis
die zum Teil einander widersprechenden In-
formationen zu Beethovens letzter Wohnung
im Schwarzspanierhaus und vergleicht dessen
Begribnis mit denen von Salieri und Schubert,
wihrend Silke Bettermann die Portrits des
sterbenden und toten Komponisten ausfiihrlich
erliutert. Michael Ladenburger geht auf die
Musik zu Beethovens Begribnis und die ver-
schiedenartigen Feiern zu seinem Gedenken
ein, wihrend Beate Angelika Kraus die Ver-
wendung einzelner Werke als Marche lugubre
vor allem anhand der franzgsischen Praxis er-
ortert. Jutta Schuchard stellt schliefilich das
Beethoven-Gedenken in den tbergreifenden
Zusammenhang der Erinnerungskultur des
19. Jahrhunderts — von den Grabmilern tiber
die Aufbewahrung von Haarlocken bis hin zu
den weit verbreiteten Gedenkmedaillen. Jen-
seits der einzelnen Aufsitze und des Bildmate-
rials wird eine Fulle von Dokumenten zusam-
mengetragen: Briefe und Tagebuchaufzeich-
nungen im Umkreis von Beethovens Tod
ebenso wie die bisher umfangreichste Zusam-
menstellung von Gedichten auf den verstorbe-
nen Komponisten und die Nachrichten tiber die
beiden Exhumierungen von 1863 und 1888.
Nur zwei kleine Desiderata seien hier ange-
merkt: In der Reihe der Gedenkfeiern hitte die
gut dokumentierte , Todesfeyer” des Frankfur-
ter Cicilien-Vereins am 14. Mai 1827 einen
Platz verdient gehabt. Bei den drei Seelenidm-
tern in Wien am 3., 5. und 26. April desselben
Jahres mit den Auffithrungen von Mozarts oder
Cherubinis Requiem wire ein Hinweis auf die
zugrunde liegende katholische Praxis (Requi-
em, Siebentagesamt, Vierwochenamt) ange-
bracht gewesen. Doch solche kleinen Mingel
mindern nicht den Wert dieses vorziiglich aus-
gestatteten Kataloges, der eine willkommene
Bereicherung der Beethoven-Literatur dar-
stellt.

Anders angelegt ist der Katalog zu einer Aus-
stellung tiber Franz Liszt und Beethoven, die
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aus einer Zusammenarbeit zwischen dem Bon-
ner Beethovenhaus, der Stiftung Weimarer
Klassik und dem Liszt Ferenc Gedenkmuseum
Budapest entstand und nacheinander in allen
drei Stiddten gezeigt wurde. Nach einem ein-
fiihrenden Aufsatz von Axel Schréter tber
,Aspekte der Beethoven-Rezeption von Franz
Liszt” steht hier die Kommentierung der ausge-
stellten Exponate stirker im Mittelpunkt. Die
Ausstellung enthielt nicht nur die wblichen
Briefe, Partituren, Konzertprogramme und
bildliche Darstellungen, sondern auch so unge-
wohnliche Stiicke wie eine Doppelpetschaft
mit den Portrits von Beethoven und Liszt oder
einen Abguss der rechten Hand des Letzteren.
Die griindliche Kommentierung und die fast
durchweg vorziglichen Abbildungen rechtfer-
tigen eine Prisentation in der vorliegenden
Form. Auch dieser Katalog bereichert die ein-
schligige Literatur um eine gut aufbereitete
Dokumentation.

(August 2004) Gerhard Poppe

KEVIN ALLEN: August Jaeger: Portrait of Nim-
rod. A Life in Letters and Other Writings.
Aldershot u. a.: Ashgate 2000. 318 S., Abb.
Kenner und Liebhaber der Musik Edward El-
gars sind mit dem Namen August Jaeger ver-
traut aus der Korrespondenz mit dem Kompo-
nisten und aus der Widmung der IX. Variation
(,Nimrod’) der Variations on an Original
Theme (,Enigma’) op. 36 (1899). Weniger be-
kannt ist seine Bedeutung fiir andere Kompo-
nisten der Zeit, vor allem Charles Hubert Has-
tings Parry und Samuel Coleridge-Taylor. Die
Familie Jaeger aus Diisseldorf kam 1878 mit
dem 1860 geborenen Sohn August nach Eng-
land. August arbeitete in einem Landkarten-
verlag, bevor er 1890 eine Stelle beim Musik-
verlag Novello antrat. Ein Glicksfall fiir die
Musik Englands. Eher fiir Buroverwaltung an-
gestellt, konnte sich Jaeger auch als fithrender
ktinstlerischer Berater in der Firma etablieren.
Nebenbei schrieb er zahlreiche Rezensionen
(vor allem in der Musical Times). Seine Stelle
bei Novello und das daraus entstehende Netz-
werk an Kontakten mit fihrenden Musikern
Englands benutzte er, um zahlreiche bedeuten-
de neue Werke und jingere Komponisten zu
fordern. In einigen Fillen entwickelten sich
enge Freundschaften mit den Komponisten, die
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bekannteste mit Elgar. Jaegers moralische Un-
terstiitzung war fir den unter mangelndem
Selbstvertrauen leidenden Elgar besonders
wichtig. Jaeger gewann das Vertrauen des Kom-
ponisten nicht nur wegen seines musikalischen
Sachverstandes, sondern auch weil er die emo-
tionale Kraft von Elgars Musik schitzen und
seine Begeisterung dem Komponisten mittei-
len konnte. Er kommentierte in Vorbereitung
befindliche Partituren und bewog Elgar
manchmal sogar dazu, Stellen neu zu tberden-
ken (z. B. Finale der Enigma-Variationen, Ho-
hepunkt des Dream of Gerontius). Klar geht
daraus hervor, wie idiomatisch sich Jaeger auf
Englisch ausdriicken konnte und sogar die sehr
idiosynkratische, witzige Briefsprache, die El-
gar im engen Freundeskreis verwendete, ein-
wandfrei erwidern konnte.

Die Korrespondenz zwischen Jaeger und Elgar
ist in der Elgar-Biographik vielfach zitiert und
in Ausgaben von P. M. Young (1965) und J. N.
Moore (1987) herausgegeben worden. Kevin Al-
len, Autor dieser neuen Biographie Jaegers, erin-
nert jedoch daran, dass etwa 60 % des Briefwech-
sels verloren sind, vielleicht z. T. weil Elgar
selbst einiges nach Jaegers Tod vernichtete. Aus-
gaben des Briefwechsels mit anderen Komponis-
ten fehlen, obwohl z. B. Briefe in den Parry-Bio-
graphien von Charles L. Graves und Jeremy
Dibble zitiert werden.

Kevin Allen berichtet tber das vergleichs-
weise kurze Leben — er ist 1909 an Tuberkulose
gestorben — detail- und zitatenreich. Das Musik-
leben in England um die Jahrhundertwende
kennt er bestens, die Zeit und die Personen wer-
den lebendig heraufbeschworen. Das betrifft
ibrigens keineswegs nur Englinder, denn Jaeger
kommentierte z. B. auch Auffithrungen von neu-
en Werken deutscher Komponisten in Duisburg,
Diisseldorf etc. Allens Ziel ist nicht, Kommenta-
re zu den betreffenden Werken im Licht von Jae-
gers Auflerungen zu schreiben. Sie hitten das
Buch tuberfrachtet, das als Dokumentation und
nicht als musikwissenschaftliche Untersuchung
zu bewerten ist. (Wie man beide miteinander
verbinden kann, zeigt der Artikel von C. Grogan
uber die Korrespondenz FElgar-Jaeger zu The
Apostles, in: Music & Letters 72, 1991, S. 48—
60). Fir Englandinteressierte ist Allens Buch ein
Genuss. Hat man erst einmal hinein geblickt, ist
es schwer, es wieder wegzulegen.

(November 2004) David Hiley
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ANDREAS BERNNAT: Grundlagen der Form-
bildung bei Claude Debussy. Ein analytisches
Modell fiir die Klavierwerke von ,Pour le pia-
no” bis zu den , Etudes”. Tutzing: Hans Schnei-
der 2003. 210 S., Nbsp.

Der Versuch, Kategorien fir die Beschrei-
bung der Formbildung bei Debussy zu finden,
wird bis ins spite 20. Jahrhundert von der kom-
positorischen Tradition harmonisch-tonaler
Musik und der daran ausgebildeten analyti-
schen Tradition bestimmt: Analyseverfahren
im Rickspiegel der Geschichte gewisserma-
Ben. Die Berliner Dissertation Andreas Bern-
nats nimmt bewusst keinen historisch-kriti-
schen Standpunkt ein, um die Kontextualisie-
rung scheinbar widerspriichlicher Kompositi-
onsprinzipien in der Klaviermusik Claude De-
bussys zu erkliren, sondern verfihrt mit den
dieser besonderen Ausprigung der franzosi-
schen Musik des frithen 20. Jahrhunderts
zugrunde liegenden Verfahren annihernd phi-
nomenologisch. In Ausweitung und Modifizie-
rung des von Bernnat schon 2001 in der Zeit-
schrift Musik & Asthetik dargestellten Analy-
severfahrens leitet der Verfasser ein Modell
her, mit dem das spezifische Zusammenwir-
ken musikalischer Momente bei Debussy in
positiver Weise, also nicht unter dem Aspekt
der Abgrenzung gegentiber der Tradition, be-
schrieben werden kann. Die Unterscheidung
von drei kompositorischen Grundprinzipien
(Klangstrukturen, die auf ein simultanes Gan-
zes verweisen — Linienstrukturen, die auf ein
sukzessives Ganzes verweisen — Satzstruktu-
ren, die auf die Verkniipfung von Simultaneitit
und Sukzessivitit verweisen), die einzeln auf-
treten, einander aber auch uberlagern kénnen,
beherrscht dieses Analysemodell, das auf un-
terschiedlichen formalen Ebenen einsetzbar ist:
satztechnische Organisation, Syntax und Ge-
samtanlage.

Die Stirke des von Bernnat beschriebenen
Analysemodells (das von ihm paradigmatisch
anhand von Klavierwerken Debussys unter-
schiedlichster Zusammenhinge vorgefiihrt
wird) ist zugleich auch die Schwiche des Mo-
dells — die Problematik des eher Unverbindli-
chen. Gerade die Kompositionen Debussys ste-
cken voller mehr oder weniger verborgener
Hinweise auf Aspekte der Tradition, zumal die
von Bernnat mehrfach angefithrte Hommage a
Rameau; weiterhin lisst dieser Ansatz Fragen
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zur Zyklenbildung bei Debussy nahezu voll-
kommen aus dem Blick, obwohl dieser Aspekt
auch far kompositorische Detailbelange bei
Debussy von grof8er Bedeutung sein kann (und
dieses Buch im Ubrigen in erster Linie forma-
len Problemen gewidmet ist). Andererseits ist
zu fragen, wie spezifisch dieses Modell gerade
auf die Musik Debussys anzuwenden ist, oder
ob es nicht gerade fur die Musik an der Schwel-
le zum 20. Jahrhundert ein erheblich probate-
res Mittel zur satztechnischen Durchdringung
darstellt als die Pitch Class Set Methods anglo-
amerikanischer Provenienz. Eine Ausweitung
dieses Modells miisste allerdings auch eine
Neufassung des Begriffsfeldes , Form” beinhal-
ten, Bernnat geht es offenbar weniger um hand-
greifliche Formen, sondern vielmehr um das
Formen musikalischen Materials; problema-
tisch erscheinen in diesem Zusammenhang
auch die Mehrfachbedeutungen der analytisch
besetzten Begriffe ,Zug” oder , dominant”.

(November 2004) Birger Petersen

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

Ae-Kyung Choi formuliert mit der Zielset-
zung, ,erstmals eine den Symphonien Yuns
angemessene Art der Analyse zu entwickeln”
(S. 8), gleich zu Beginn ihren hohen Anspruch.
Als Gegenentwurf bezieht sie sich konkret auf
die Arbeit Ilja Stephans (Minchen 2000), des-
sen Ansatz sie aufgrund seiner eurozentristi-
schen Perspektive problematisiert. Choi kon-
zentriert sich auf die als wesentlich wichtiger
erachtete koreanische Tradition.

Ein knapper Uberblick tiber die koreanische
Kultur macht den ersten Teil des Buches aus.
Die in der Landesgeschichte herausragenden
Denkstromungen werden als Grundlage fiir
Yuns Geisteshaltung kurz angerissen. Es folgt
eine Darstellung der historischen Entwicklung
und des philosophischen Fundaments der kore-
anischen Musik. Hinsichtlich struktureller
Spezifika beschriankt sich Choi sinnvoll auf die
Erlduterung des fiir Yuns Komponieren wichti-
gen Systems der koreanischen Modi sowie auf
die beispielhafte Analyse eines Stiickes korea-
nischer Hofmusik. Im Analyseteil kommt sie
noch mehrfach auf unterschiedliche Gattungen
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und Werke zuriick, und konzentriert sich so
ganz auf das Notwendige zum Nachvollzug
moglicher Parallelen. Etwas mehr Raum hitte
man sich fir die Auseinandersetzung mit Yuns
Weg im Spannungsfeld von 6stlicher und west-
licher Musikauffassung gewtinscht. Die an-
fangs aufgestellte Behauptung, der Komponist
habe die europiische Tradition ,offensichtlich
eher etwas schematisch rezipiert” (S. 8), wird
leider nicht belegt und scheint in Anbetracht
der Erkenntnisse Stephans auch nicht unbe-
dingt tiberzeugend. Es ist erfreulich, dass die
von Yuns Witwe Soo-Ja Lee verfasste Biogra-
phie (Seoul 1998) einbezogen wird, vielen eu-
ropdischen Forschern ist dies aufgrund der
Sprachbarriere nicht moéglich. Ob aber aus die-
ser und anderen erwihnten Quellen nicht eine
etwas eingehendere Rekonstruktion von Yuns
Entwicklung moglich gewesen wire, bleibt frag-
lich.

Auch sonst verharren manche Aussagen zu
sehr im Allgemeinen. Den Stilwandel der zeit-
genossischen Musik in den 1970er-Jahren
lediglich mit Phrasen wie ,Neue Einfachheit”,
,Neue Schonheit” und ,Neoromantik” abzu-
tun, wird weder der Musik dieser Zeit noch Is-
ang Yuns gerecht (S. 3). Feststellungen wie
,ldie] glissandierende Zweitongruppe do-si
[...] drickt ein Gefiihl von Trauer und Gram
aus” (S. 39) sind nur bei gleichzeitiger Erkla-
rung ihrer Bedeutung innerhalb der koreani-
schen Musikauffassung verstiandlich.

Der grof3te Teil des Buches besteht aus einge-
henden Analysen der fiinf Symphonien Isang
Yuns. Zusammenhinge der einzelnen Werke
innerhalb der Satzfolge wie auch innerhalb des
zyklischen Gesamtentwurfs bilden dabei einen
roten Faden. , Einheit und Mannigfaltigkeit” —
so heilt es bereits im Titel der Arbeit. Auch
zahlensymbolische Aspekte, vor allem beziig-
lich proportionaler Verhiltnisse in Zyklus und
Einzelwerk, werden sehr tiberzeugend vorge-
tragen. Darstellungen von Parallelen zu tradi-
tioneller koreanischer Musik erscheinen als
Einschiibe zwischen den Analysekapiteln. Me-
thodisch wire es wahrscheinlich sinnvoller ge-
wesen, die Werke im engeren Zusammenhang
mit konkreten Stiicken zu analysieren, statt
sich weitgehend auf eine — sehr ausfiihrliche -
Takt-fir-Takt-Analyse zu beschranken. Wenn
es etwa auf S. 171 heiflt, dass die ,Unisono-Li-
nie [...] in Yuns Symphonien hiufig als Steige-
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rungsmittel angewendet” wird, so muss der Le-
ser auf S. 48 zuriickblittern, um zu erfahren,
dass die ,traditionelle koreanische Musik [...]
grundsitzlich im unisono gespielt” wird. Im
Kapitel zur IV. Symphonie zeigt die Verbin-
dung der Satzform mit den koreanischen
Kunstliedgattungen kagok und sijo, wie wesent-
lich Chois Ansatz als Erginzung zur hauptsich-
lich strukturanalytischen Herangehensweise
Stephans zum Verstindnis der Werke beitra-
gen kann.

Wenngleich eine weitergehende Auseinan-
dersetzung mit der bisherigen Literatur sowie
eine besser verkniipfende Analysemethode si-
cher dazu beigetragen hitten, noch tiefer in die
Welt dieses symphonischen Kosmos vorzudrin-
gen, dirften Chois Erkenntnisse nachhaltige
Anst6le geben, Isang Yuns Werk intensiver
hinsichtlich der koreanischen Tradition zu er-
forschen.

(August 2004) Eike Fefd

FRIEDRICH CERHA: Schriften: ein Netzwerk.
Wien: Lafite 2001. 310 S., Abb., Nbsp. (Kompo-
nisten unserer Zeit. Band 28.)

Auferhalb Osterreichs kennt man ihn vor al-
lem als den Vollender von Alban Bergs Lulu,
vielleicht auch noch als den Schépfer der Mu-
siktheaterwerke Baal und Der Riese vom Stein-
feld. Dabei ist das Schaffen des 1926 geborenen
Friedrich Cerha sehr facettenreich und die ni-
here Beschiftigung damit Uberaus anregend.
Eine gute, im gewissen Sinne sogar tiberfillige
Basis hierfir bietet der zum 75. Geburtstag des
Komponisten erschienene Schriftenband, der
auller etlichen Erstveroffentlichungen aus
Cerhas eigener Feder auch eine instruktive
Einfahrung des Wiener Musikwissenschaftlers
Lothar Knessl enthilt. Der Buchtitel ,Netz-
werk” verweist auf ein weiteres Musiktheater-
werk Cerhas, ist zugleich aber Metapher fiir
Cerhas enge Verwobenheit mit dem oster-
reichischen Musikleben der letzten Jahrzehnte
— aufler als Komponist hat er auch als Lehrer,
Ensemblegrinder, Musikfunktionir, kritischer
Kommentator und vor allem als Dirigent viel-
filtige Spuren hinterlassen. Gerade Erfahrun-
gen aus der zuletzt genannten Tétigkeit sind in
den vorliegenden Band eingeflossen, selbst
wenn dieser gut daran tut, die Facette des Kom-
ponisten Cerha besonders zu akzentuieren.
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Dies erweist sich vor allem anhand der beste-
chend klar formulierten Einfithrungstexte zu
eigenen Werken, zugleich durch ein ausfiihrli-
ches Werkverzeichnis sowie diskographische
und bibliographische Abschnitte (bei Letzteren
erstaunt, dass das Buch selbst mit aufgelistet
wurde). ,Zur Wiener Schule” heifdt ein zentra-
les Kapitel des Bandes. Tatsiachlich hat sich
Cerha mit besonderer Hingabe mit Schonberg,
Berg und Webern auseinandergesetzt und
dabei die Diskussionen im deutschsprachigen
Raum nicht unwesentlich geprigt. Er opponier-
te frih gegen die Einseitigkeit der Webern-Re-
zeption in Darmstadt (dariiber berichtet der
Beitrag ,Splitter zur Webern-Interpretation”,
S. 170-174), lieferte eine exzellente Beschrei-
bung der Strategien von Schonbergs Pierrot lu-
naire und versteht sich bis heute selbst als Fort-
setzer der Tradition der (Zweiten) Wiener
Schule — der anderen Fortsetzern wie Helmut
Lachenmann oder Wolfgang Rihm dennoch
eher ratlos gegentuibersteht (S. 148 f.). Mit be-
sonderem Nachdruck bietet dieser Schriften-
band Texte, die ,,auch fiir den Musik und Kul-
tur interessierten Laien gut lesbar bleiben” (so
Cerha selbst im Vorwort, S. 6). Dazu tragen na-
mentlich die im Kapitel ,Person und Umfeld”
(S. 18-57) zusammengefassten, spannenden
biographischen Skizzen bei, auflerdem einige
ironische Kommentare zur kulturellen Situati-
on, schliefilich auch die mit zahlreichen Fotos
und Notenbeispielen angereicherte aufwendi-
ge Ausstattung des Buches.

(Dezember 2004) Jorn Peter Hiekel

PAUL-HEINZ DITTRICH: ,Nie vollendbare
poetische Anstrengung.” Texte zur Musik
1957-1999. Hrsg. von Stefan FRICKE und Ale-
xandra RAETZER. Saarbriicken: Pfau-Verlag
2003. 372 S., Nbsp. (Quellentexte zur Musik
des 20. Jahrhunderts. Band 10.1.)

Der Komponist Paul-Heinz Dittrich gehort
unzweifelhaft zu den zentralen Persénlichkei-
ten des europiischen Musiklebens seit Beginn
der siebziger Jahre. Dittrichs Biographie ist ein
typisches Beispiel fiir den Parteizugriff auf
Kunst in der DDR: Im traditionalistischen Kli-
ma der finfziger Jahre an der Leipziger Hoch-
schule bei Fidelio F. Finke ausgebildet, hat er
sich neuere kompositionsgeschichtliche Ent-
wicklungen erst seit seinem Meisterschiilerstu-
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dium bei Rudolf Wagner-Régeny 1958-1960
erschlieBen konnen. Fast unmittelbare Folge
seiner Orientierung auf avancierte Musikkon-
zepte war es, dass seine Werke zwischen 1958
und 1970 in der DDR nicht aufgefiihrt wurden.
Die nun vorliegende Sammlung seiner Schrif-
ten ist deshalb nicht nur fiir Interessenten der
neuen Musik ein Gewinn. Manche der wieder-
gegebenen Interviews diirften auch fiir diejeni-
gen, die sich mit verwandten kulturgeschichtli-
chen Fragen der DDR im parteipolitischen
Kontext beschiftigen, aufschlussreich sein.

Der inhaltliche Schwerpunkt der systema-
tisch geordneten Textsammlung liegt auf kom-
positionsgeschichtlichen und &sthetischen Fra-
gen. Einen ersten Komplex bilden , Tagebuch-
notizen und Aufsitze”, es folgen , Gespriche”
sowie ein dritter Teil ,Zu eigenen Werken und
Werkkommentare”, wobei alle Komplexe chro-
nologisch aufgebaut sind. Der Sammlung ist
eine Einfihrung Alexandra Raetzers zum
Schaffen Dittrichs vorangestellt; aulerdem gibt
es eine Bibliographie und ein Namens-, jedoch
kein Sachregister. Das ist vor allem im Hin-
blick auf die innere Ordnung des Buches hin-
derlich, die dazu fithrte, dass zeitlich und is-
thetisch Zusammengehoriges in einigen Fillen
getrennt wurde. Leider sind auch einige Nach-
weise unzureichend, die bei den erstveroffent-
lichten Beitrigen den Entstehungsanlass nicht
verzeichnen.

(August 2004) Christiane Sporn

ANNETTE KREUTZIGER-HERR: Ein Traum
vom Mittelalter. Die Wiederentdeckung mit-
telalterlicher Musik in der Neuzeit. K6In u. a.:
Béhlau Verlag 2003. 425 S., Abb., Nbsp.

In ihrer Hamburger Habilitationsschrift brei-
tet Annette Kreutziger-Herr ein weites Panora-
ma aus, das dem Leser insbesondere im ersten
Teil noch zahlreiche Uberraschungen bieten
kann. Auf diese Weise gelingt es ihr, ein Be-
wusstsein dafiir zu schaffen, in welch hohem
Mafle Wiederentdeckung und Rezeption mit-
telalterlicher Musik von aktuellen Interessen,
Sichtweisen und Voraussetzungen geprigt wa-
ren. In gerader Linie geht es dabei etwa von
Ludwig Tiecks Suche nach dem ,Wunderglau-
ben der Kindheit” (S. 69) zu Richard Wagners
Umformungen, die dann im Lohengrin, so
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Wagner, ,ein vollkommenes Bild des Mittelal-
ters” ergeben (S. 79).

Im zweiten Teil geht es um , Klangarchiologie
des Mittelalters und Musikerfindung im 20.
Jahrhundert”. Hier riickt nun die Entstehung der
modernen musikalischen Mittelalterforschung
in den Blick, wobei Annette Kreutziger-Herr er-
neut eine Fiille von Fakten zusammenstellt, die
sich erst allméihlich fiir den Leser zu einem Bild
verdichten. Nun hatte gerade der erste material-
reiche Teil herausstellen konnen, in welchem
MaBe die klangliche Realisierung mittelalterli-
cher Musik zugleich die Geschichte einer ,Mu-
sikerfindung” ist. Eine solche Entzauberung
setzte allerdings einen kritischen Blick auf die
Entstehungsgeschichte dieses Bildes, wie es in
unserem Fach vor 100 Jahren erzeugt wurde,
voraus. Insbesondere die , kurze Geschichte der
musikwissenschaftlichen =~ Medidvistik  um
1900" (S. 138 ff.) wire der Ort gewesen, um auf
die weit reichenden Folgen jener radikalen Wei-
chenstellung hinzuweisen, die um 1910 von
Friedrich Ludwig gegen seinen Lehrer Gustav
Jacobsthal durchgesetzt wurde. Keineswegs
namlich trat er ,in jeder Hinsicht die Nachfolge
seines Lehrers” an (S. 147), sondern wandte sich
entschieden von ihm ab, wie Peter Sithring in
aller Deutlichkeit nachgewiesen hat (vgl. Art.
,Jacobsthal, Gustav”, in: MGG2, Personenteil 9,
Kassel 2004, Sp. 815-817). Suchte Jacobsthal
hinter den Quellen nach den musikalischen Ent-
scheidungen, wobei ihm die Theoretiker ,Fiih-
rer in den viel verschlungenen Wegen des Ar-
beitsgebietes” waren (Gustav Jacobsthal, Die
chromatische Alteration im liturgischen Gesang
der abendlindischen Kirche, Berlin 1897, Nach-
druck Hildesheim 1970, S. 32), so wandte sich
Ludwig schon 1904 strikt dagegen: Nach seiner
,Erfahrung sind niamlich [...] die Kunstwerke
ohne fortwiahrendes Heranziehen der Theoreti-
kerkriicken gut verstindlich, leichter verstind-
lich als die Theoretiker” (Friedrich Ludwig, Re-
zension der ,Geschichte der Mensuralnotation
[....] von Johannes Wolf” in: SIMG 6 [1904-
1905], S. 603; vgl. auch die Zitate, die Kreutzi-
ger-Herr auf S. 150 wiedergibt). Erste Konse-
quenzen zeigen sich schon anhand seiner Mac-
haut-Ausgabe (S. 240). Denn nicht nur ein Kom-
ponist des 20. Jahrhunderts , kann nun Mach-
auts Musik analysieren” (S. 240), auch der mo-
derne Musikhistoriker wird sich auf diese Aus-
gabe stitzen und auf ihrer Grundlage ,einen
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systematischen Zugang” zu dieser Musik erlan-
gen, einen Zugang, der es ermoglichte und auch
oft genug dazu verfiihrte, die Spuren der unge-
schriebenen Voraussetzungen, die in der origi-
niren Uberlieferung noch zu erkennen wiren,
auszublenden.

Keineswegs geht es dabei um das Verhiltnis
von miindlicher und schriftlicher Uberliefe-
rung (S. 272 £.), sondern um das gerade im Mit-
telalter so schwierig zu fassende Verhiltnis von
expliziter und impliziter Theorie, fiir dessen
Klirung die Auffiihrungspraxis, die meist auf
den - schriftlichen — Editionen aufbaut, heutzu-
tage eher ein Hindernis fur mogliche Revisio-
nen darstellt. Wenn etwas nicht recht schrig
klingt, kann es eigentlich keine Musik des 14.
Jahrhunderts sein ... An den Theoretikern fiihrt
eben doch kein Weg vorbei.

Gegeniiber diesen grundsitzlichen Erwigun-
gen, die bis zum heutigen Tage die Auseinan-
dersetzung unseres Faches mit der Musik des
Mittelalters priagen, bleibt die ,Einladung zum
Bildersturz” (S. 265) am Ende der Arbeit blass
und unscharf. Die These von der Erfindung der
mittelalterlichen Musik, die im 2. Teil zunichst
den Uberschriften vorbehalten blieb, wird erst
im dritten Teil , Traumbilder und ihre Spuren”
explizit aufgenommen. Allerdings wird die
sicherlich extreme Aussage des Germanisten
Ulrich Wyss, dass ,mittelalterliche Musik ver-
schollen” sei (S. 251), merkwurdigerweise al-
lein auf ihre Rezeptionsgeschichte bezogen und
nicht auf unseren heutigen Zugang zu ihr selbst.
Damit bleibt die zentrale musikwissenschaftli-
che Vorgeschichte erneut aulen vor, und der
,Bildersturz” muss zwangsliufig eine eher un-
verbindliche Ansammlung unterschiedlicher
Forschungstendenzen bleiben, ohne dass Kreut-
ziger-Herr zu einem dieser Punkte deutlicher
Stellung nihme. Allerdings wiisste ich gern, wo
Dufay den verminderten Dreiklang h-d-f als
Konsonanz behandelt (S. 271). Hier wie auch im
kurzen Abschnitt ,Fremdartigkeit des Mittelal-
ters” (S. 264) werden — immer im Konjunktiv —
Schritte tiber die philologische Begrenzung hin-
aus angedacht, ohne jedoch den Rahmen duflerst
vorsichtiger und dann auch meist unscharfer
Vermutungen zu verlassen. Insofern bleibt es
am Ende bei den Traumbildern, und der Leser
muss selber sehen, wie er mit seiner eigenen
Vorstellung von dieser Musik verfahren soll.
(Januar 2005) Christian Berger
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Pietismus und Liedkultur. Hrsg. von Wolfgang
MIERSEMANN und Gudrun BUSCH. Ttibin-
gen: Verlag der Franckeschen Stiftungen Halle
im Max Niemeyer Verlag 2002. XXI, 324 S.,
Abb., Nbsp. (Hallesche Forschungen. Band 9.)
,Liedkultur des Pietismus als Gesamtheit
von Produktion, Verbreitung und Rezeption”
thematisiert der vorliegende interdisziplinire
Tagungsbericht und das Vorwort gesteht ein,
damit eine immer noch ,wahre Terra incogni-
ta” zu betreten (S. VII). Die enorme themati-
sche Vielfalt dieses Bandes fullt einige ,weifle
Flecken’ auf der historiographischen Landkarte
in erfreulicher Weise auf: Eingeleitet von ei-
nem Forschungsbericht Friedrich de Boors be-
handeln die Themenfelder des ersten Ab-
schnitts verschiedene historische Aspekte des
halleschen Pietismus, z. B. zur Musikpraxis in
den Glauchaschen Anstalten von Ulf Kiithne
(S. 47 ff.), zu halleschen Kantoren und Organis-
ten zur Zeit Freylinghausens von Kathrin Eberl
(S. 59ff) oder zum Freylinghausenschen
Gesangbuch (vgl. die Beitrige von Dianne Ma-
rie McMullen, S. 71 ff., Christian Bunners,
S. 81 ff., und Suvi-Piivi Koski, S. 95 ff.). Ein
zweiter Komplex thematisiert die Geschichte
anderer Gesangbiicher und Liedzentren sowie
die Rezeption und die Adaption des pietisti-
schen Liedguts. Fur einen Auflenstehenden
scheint die Fulle von Gesangbiichern und Lied-
texten bzw. -melodien schwer tiberschaubar.
Hilfreich ist deshalb die Ahnlichkeit der Frage-
stellungen, die an die Gesangbiicher und die
Gesangbuchgeschichte verschiedener Orte und
Regionen gestellt werden; vorwiegend werden
Entstehungskontext, Herkunft und Ubernahme
des Liedguts thematisiert und die Frage der
Zusammenarbeit von Theologen, Textdich-
tern, Komponisten und Druckern sowie nach
der obrigkeitlichen Protektion wird gestellt.
Der Leser erfihrt auf diese Weise viele Details
tiber den Entstehungskontext von Gesang- und
Choralbtichern, z. B. des von Christoph Graup-
ner verfassten Choralbuchs von 1728 (vgl. den
Beitrag von Oswald Bill, S. 201 ff.) oder des
wieder entdeckten Liibecker Gesangbuchs
1698/99 (vgl. den Beitrag von Ada Kadelbach,
S. 143 ff.). Weit wichtiger als die vielen Detail-
fragen ist aber, dass an diesen Beispielen deut-
lich wird, wie pietistische Lieder in viele Ge-
sang- und Choralbiicher eindrangen, ohne die-
se aber pietistisch umzugestalten (vgl. hierzu
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das Beispiel des Kopenhagenschen Gesang-
buchs von 1730 und den Beitrag von Steffen
Arndal, S. 243 ff).

Das von Christian Bunners am Beispiel des
Mecklenburgischen Kirchen-Gesangbuchs fest-
gestellte ,,Changieren von Pietismus und Emp-
findsamkeit” (S. 238) kann so an konkreten
Fallbeispielen nachvollzogen werden. Grund-
legende Fragen und Probleme der Pietismus-
und der Liedforschung sowie der Musikge-
schichte schlechthin scheinen so nicht nur auf,
sondern werden konkret benannt: Rainer Bay-
reuther gelingt dies, indem er — ausgehend von
Christian Friedrich Richters Lied Der schmale
Weg ist breit genug zum Leben — das Verhiltnis
von Pietismus und Orthodoxie und insbeson-
dere von pietistischem Lied und Kunstmusik
erliutert (S. 129-141). Am Beispiel eines Aus-
blicks auf die Restauration des 19. Jahrhun-
derts und die Gesangbuchgeschichte des
20. Jahrhunderts stellt Bunners ,Querstinde
zur historischen Entwicklung” fest (S. 240) und
ausgehend von der Wernigerédischen Neuen
Sammlung geistlicher Lieder (Halle 1767) be-
schreibt Gudrun Busch das ,Liedernetz der
frommen Fiirstenhofe zwischen Sorau, Kothen
und Wernigerode” (und wirft dabei einen Blick
auf die in der Bach-Literatur oft erwihnte Gat-
tin des Fiirsten Leopold von Anhalt-Kothen, die
berithmte , amusa“; S. 255-285).

Die beiden letzten Beitrige schlagen eine
Briicke zur Geschichte des herrnhutischen Lie-
des, insbesondere zur Musikpidagogik und
dem jingst publizierten Handbuch bey der
Music-Information (1758) von Johann Daniel
Grimm (vgl. die Rezension in Mf 57, 2004,
Heft 2, S. 187 £.).

Abbildungen, Notenbeispiele, Tabellen, Ab-
karzungsverzeichnis, Register und hervorgeho-
bener Kleindruck lidngerer, hiufig erstmals
publizierter Primirquellen machen den Band
benutzerfreundlich. Weit stirker aber ist dies
durch das programmatische Vorwort sicherge-
stellt, das Bezug zum aktuellen Stand der Pie-
tismusforschung, zu Martin Brechts Kritik des
Vorgingerbandes nimmt und einen voraus-
schauenden Blick auf die Freylinghausen-Ta-
gung im Herbst 2004 wagt.

(September 2004) Joachim Kremer
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Musikedition. Mittler zwischen Wissenschaft
und musikalischer Praxis. Hrsg. von Helga
LUHNING. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag
2002. VIII, 349 S., Abb., Nbsp. (Beihefte zu Edi-
tio. Band 17.)

Urspriinglich  als , Editorenseminare” ge-
plant, die ,nur der Fortbildung von Musikedi-
toren, philologisch versierten Universititsleh-
rern, fortgeschrittenen Studenten und interes-
sierten Musikern” dienen sollten (Vorwort,
S. VII), erweiterten sich die beiden 1998 und
2000 in Berlin abgehaltenen Tagungen, deren
schriftlicher Bericht nun vorliegt, zu umfang-
reichen Symposien. Der prignante Untertitel
des Berichts bezeichnet nicht nur die zentrale
Funktion jeder musikalischen Edition - die Be-
reitstellung eines wissenschaftlich erarbeiteten
Notentextes fiir die Praxis im Sinne der Ver-
mittlung zwischen Komposition und Auffiih-
rung —, sondern akzentuiert auch ein grundle-
gendes Problem, das sich jedem Herausgeber
kritischer Ausgaben stellt: die Ausrichtung der
Edition zwischen den Polen Wissenschaftlich-
keit und Praxisorientierung.

Trotz dieser gemeinsamen Leitlinie liegt kei-
ne umfassende Behandlung aller maf3geblichen
Aspekte der Thematik vor; eine solche war we-
der beabsichtigt, noch wire sie durch die hier
iiberwiegend als Werkstattberichte — sprich: aus
der konkreten editorischen Arbeit heraus — kon-
zipierten Artikel tiberhaupt moglich. So ergibt
sich eine durchaus gewollte Heterogenitit, die
von der Darstellung der allgemeinen Konzepti-
on einer Gesamtausgabe (Thomas Ahrend, Frie-
derike Wilmann, Gert Mattenklott: ,Die
Hanns Eisler Gesamtausgabe”) bis zu Diskussio-
nen sehr spezifischer Probleme (wie etwa Ger-
hard Allroggens Erorterungen zu Carl Maria von
Webers Klarinetten-Quintett) reicht. Auch Stil
und didaktische Ausrichtung sind alles andere
als homogen. Wihrend etwa der Beitrag von Oli-
ver Huck Fachkenntnisse zur Notation des Tre-
cento voraussetzt, liefert Werner Breig (, Proble-
me der Edition ilterer deutscher Orgelmusik”)
alle notwendigen Erklirungen, um seinen Aus-
fithrungen auch als Nicht-Spezialist folgen zu
konnen.

Der Band wird mit zwei Vortriagen eroffnet,
deren Autorenwahl bereits das zentrale Span-
nungsfeld zwischen Wissenschaft und Praxis
unterstreicht: Christian Martin Schmidt skiz-
ziert als erfahrener Editor die Grundlagen der
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Gesamtausgaben im Spiegel ihrer Geschichte
und Entwicklung; Peter Giilke fokussiert als
philologisch versierter Dirigent Deutungspro-
bleme anhand von Mozart-Werken. Die nach-
folgenden Beitrige wurden von der Herausge-
berin in vier Abschnitte gegliedert: ,I. Autor
und Editor”, ,II. Vom Umgang mit den Quel-
len”, ,III. Fassungsfragen” sowie, die Leitlinie
des Bandes besonders hervorhebend, ,IV. Editi-
on und musikalische Praxis”. Im ersten dieser
Abschnitte wird insbesondere ein zentrales
Problem der Edition von Zwoélftonmusik behan-
delt: Inwieweit darf ein Herausgeber so ge-
nannte ,Reihenabweichungen” korrigieren?
Martina Sichardt gelangt fir Schonberg-Werke
zu dem Ergebnis, dass es hierbei keine Grund-
satzentscheidung geben kann, vielmehr sind
bei der Abwigung solcher Konjekturen nicht
nur die Quellenlage und Textgenese, sondern
auch die adsthetisch-kompositorische Grund-
konzeption im jeweiligen Fall mit einzubezie-
hen. Zuriickhaltend gegentber Eingriffen du-
Bern sich auch Regina Busch in Bezug auf We-
bern und Thomas Ertelt im Hinblick auf Berg,
wenn auch aus unterschiedlichen Grinden:
Wihrend es bei Webern ohnehin kaum solche
eindeutigen Abweichungen gibt, handhabt Berg
die Reihen mit so grof8er Freiheit, dass sich die
Analyse dieser Reihen als fur die Textkritik
eher untauglich erweist.

Im zweiten Abschnitt behandelt die Heraus-
geberin die Bedeutung des Autographs fiir die
Beethoven-Edition, Reinmar Emans (zur Neu-
en Bach-Ausgabe) und Walther Diirr (zum
Schubert-Lied Fahrt zum Hades) brechen eine
Lanze fiir die bei musikalischen Editionen in
vielen Fillen unvermeidlichen Quellenmi-
schungen. Ullrich Scheideler am Beispiel von
Schonbergs Erwartung sowie Joachim Veit und
Frank Ziegler nehmen sich dagegen einen fir
die Musikedition nach wie vor weithin unter-
schitzten Quellentypus, den Klavierauszug,
vor; die beiden letztgenannten Autoren weiten
die Perspektive von ,ihrem” Komponisten We-
ber weit nach riickwirts aus und liefern nichts
weniger als eine Frihgeschichte des Klavier-
auszugs.

Im Mittelpunkt der Artikel des dritten Ab-
schnittes stehen erneut Werke von Bach, Schu-
bert und Schonberg. Dabei zeigt insbesondere
die Untersuchung von Emans, wie schwer es im
Einzelfall ist, zwischen Lesart und Fassung
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einerseits und Fassung und Bearbeitung
andererseits zu unterscheiden. Besondere Er-
wartungen sind mit dem vierten Abschnitt ver-
kntipft, der die Frage des Verhiltnisses zur
musikalischen Praxis explizit stellt. Der Bogen
der Ausfithrungen reicht von der ,Editionsge-
schichte der Geistlichen Chormusik von Hein-
rich Schiitz” (Breig) bis zu , Brahms’ Notentext
zwischen Werkgestalt und Auffiihrungsanwei-
sungen” (Salome Reiser). Die Abhingigkeit von
zeitgenossischen Lese- und Musiziergewohn-
heiten verdeutlicht Breigs Vergleich verschie-
dener Ausgaben der Geistlichen Chormusik
vom Originaldruck bis zur Gegenwart.
Demgegeniiber ergeben sich aus fiir bestimmte
Solisten komponierten konzertanten Werken —
demonstriert von Frank Heidlberger anhand
der Weber-Kompositionen fiir Klarinette und
Orchester — Probleme fiir die Autorisierung
insbesondere von Ausfihrungsanweisungen
der Solo-Stimme (Artikulation, Dynamik, Vor-
tragsanweisungen). Besonderheiten der Schu-
bert’schen Notierung im Blick auf die Praxis —
Erinnerungsnotate von Artikulationen oder
auch die bekannte Schwierigkeit, zwischen
Crescendo-Gabel und Akzent zu unterscheiden
— stellt Walther Duur in umfassender Weise
vor. Seine Unterscheidung zwischen substanti-
eller (Noten selbst mit den Parametern Tonho-
he und -dauer) und akzidentieller Schicht der
Notenschrift (alle auf den Vortrag bezogene Pa-
rameter: Besetzung, Tempo, vor allem aber Ar-
tikulation und Dynamik) 6ffnet den Blick fir
eine gewisse intendierte Freiheit der Ausfiih-
rung, die im Widerspruch zur Forderung nach
prazisen Angaben der heutigen Auffithrungs-
praxis steht. Nicht weniger problematisch fur
Editoren, wenngleich anders gelagert, ist die
Situation bei Brahms, dessen Zusatzeintragun-
gen in den Autographen und gedruckten Stim-
men gegentiber den Partitur-Drucken nach Rei-
ser aus konkreten Auffithrungen resultieren
und seine spezifische Reaktion auf die damali-
ge Musizierweise dokumentieren.
Nachdriicklich demonstriert gerade dieser
letzte Teil, dass die tberlieferten Quellen je
nach Epoche, Komponist oder Werkgattung Be-
sonderheiten enthalten, die sich kaum auf an-
dere Fille tibertragen lassen. Eine ,Fortbildung
von Musikeditoren” im Sinne eines fruchtba-
ren Erfahrungsaustausches fiir die eigene Ti-
tigkeit ist daher kaum moglich; umso stirker
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zeigt der vorliegende, durchweg fesselnde Band
aber, in welchem Mafle die Editionstitigkeit
zur Erhellung von Grundfragen historischer
Musikwissenschaft — von der Quellenuberliefe-
rung bis zur Auffithrungspraxis — beitragt. Zu
bedauern sind lediglich das fehlende Register
und der hohe Verkaufspreis.

(Dezember 2004) Peter Jost

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie II: Messen, Passionen,
oratorische Werke. Band 9: Lateinische Kir-
chenmusik, Passionen: Werke zweifelhafter
Echtheit, Bearbeitungen fremder Kompositio-
nen. Hrsg. von Kirsten BEISSWENGER. Kassel
u. a.: Birenreiter 2000. XIII, 98 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be simtlicher Werke. Serie II: Messen, Passio-
nen, oratorische Werke. Band 9: Lateinische
Kirchenmusik, Passionen: Werke zweifelhafter
Echtheit, Bearbeitungen fremder Kompositio-
nen. Kritischer Bericht mit einem Bericht tiber
Johann Sebastian Bach ehemals zugeschriebene
Werke von Kirsten BEISSWENGER. Kassel
u. a.: Barenreiter 2000. 134 S.

Nicht aller Anfang, sondern alles Ende ist
schwer. Jedenfalls gilt dies von musikalischen
Gesamtausgaben, deren Editionsleitungen und
Bandbearbeiter dafar zu sorgen haben, dass
am Ende simtliche Werke bzw. simtliche
Werke vorliegen, dass aber andererseits allzu
schwach Beglaubigtes oder Notentexte, die
nicht als Werke zu bezeichnen sind, ausge-
schlossen bleiben. Der hier zu besprechende
Band der Neuen Bach-Ausgabe hatte es kaum
mit der Frage ,Bach oder nicht Bach” zu tun,
sondern mit der Frage , Werk oder nicht Werk”.
Es ist ein weit gefasster Werkbegriff, der die
Edition des hier vorgelegten Werkbestandes le-
gitimiert, eines Repertoires, das vorwiegend
aus fremden Werken mit Zusitzen Bachs be-
steht. Dabei hat Bachs Umgang mit seinen Vor-
lagen, besonders wenn es sich um hinzugefiigte
Stimmen zu an und fiir sich vollstindigen Kom-
positionen handelt, den Charakter von Kom-
positionsstudien, was diese Bearbeitungen in-
nerlich in die Nachbarschaft der kirzlich auf-
gefundenen und von Walter Werbeck im Bach-
Jahrbuch 2003 beschriebenen Kontrapunktstu-
dien Bachs stellt.

Besprechungen

Der grofiere Teil des Inhalts stammt aus den
1740er-Jahren und bezeugt das in dieser Zeit
besonders starke Interesse Bachs an ilterer
Musik im strengen Stil. Chronologisch am An-
fang steht die um 1740/42 angefertigte Parti-
turabschrift des Magnificat C-Durvon Antonio
Caldara, in der der vierstimmige Satz ,Susce-
pit Israel” um zwei obligate Instrumentalstim-
men erweitert ist. (Nur dieser Satz, dessen
Neufassung durch Bach die BWV-Nummer
1082 erhalten hat, ist hier abgedruckt.)] Um
1742 hat Bach zusammen mit seinem (nament-
lich bisher nicht bekannten) ,,Hauptkopisten 1*
die Auffiihrungsmaterialien fiir das Sanctus in
G-Dur BWV 240 und die Missa sine nomine
von Palestrina (5. Messenbuch) hergestellt. Bei
BWV 240 durfte es sich der Substanz nach um
das Werk eines anderen, bisher nicht identifi-
zierten Komponisten handeln, zu dem Bach
wohl nur die Textierung (Umtextierung?) und
den Continuopart beigesteuert hat; die Partitur
von ,Kyrie” und ,Gloria” der Palestrina-Messe
hat Bach durch colla parte verlaufende Instru-
mentalstimmen und wiederum durch einen
Continuo erweitert. — Den fiinfstimmigen Cho-
ralsatz Aus der Tiefen rufe ich notierte Bach fur
eine Wiederauffiihrung der anonymen Lukas-
Passion (BWV 246) zwischen 1743 und 1746
auf einem Einlageblatt; dabei wurde der
schlichte Satz fiir Tenor und Continuo, den
Bach in der Vorlage vorfand, durch die Hinzu-
fiigung von drei instrumentalen Zusatzstim-
men (wohl 2 Violinen und Viola) zu einem ge-
wichtigen Schlussstiick des 1. Teils der Passion
aufgewertet. Das spiteste Stiick dieser Gruppe
ist das ,Sanctus” aus der Missa superba von Jo-
hann Caspar Kerll, das Bach durch Zusatzstim-
men und bearbeitende Eingriffe verindert hat
(BWV 241); es gehort wohl in die Jahre 1747/48
und steht damit in der Ndhe von Bachs Umtex-
tierung und Bearbeitung von Pergolesis Stabat
Mater (Tilge, Hochster, meine Siinden BWV
1083).

Die am Ende des Notenteils stehenden Cho-
ralsitze nehmen nur wenige Seiten ein, doch
verbindet sich mit ihnen das schwierigste Pro-
blem des vorliegenden Bandes. Diese drei Cho-
rile (zwei davon in je zwei Fassungen) stehen
innerhalb jener von Bach dreimal (einmal in
Weimar, zweimal in Leipzig) aufgefithrten Pas-
sionsmusik, die lange Zeit als Werk von Rein-
hard Keiser galt, neuerdings aber dem Ham-
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burger Dommusikdirektor Friedrich Nicolaus
Brauns (1637-1718) zugeschrieben wird. In
welchem Umfang Bach bei diesen Auffihrun-
gen eigene Sitze eingeschaltet hat, ist strittig.
Im Bach Compendium (I/3, S. 1082 f., unter
D 5) werden sechs Sitze als mogliche Neukom-
positionen oder eingreifende Umarbeitungen
durch Bach genannt, wihrend das BWV nur fiir
zwei Chorile (Ausgabe 1998, S. 302 unter 500a
und 1084) Bach’schen Ursprung annimmt. Die
vorliegende Ausgabe liegt im Wesentlichen auf
der Linie des BWV, fugt aber den Choral O
Traurigkeit, o Herzeleid (BWV deest) hinzu.
(Zur Begrundung sei auf die ausfiihrliche Argu-
mentation im Kritischen Bericht verwiesen.)
Die Zuschreibung an Bach erscheint fir die
Chorile BWV 500a und 1084 in der Fassung
von Bachs Leipziger Auffithrung problema-
tisch, wenn man die in der NBA veroffentlich-
ten Notentexte (S. 75 f.) auf die Qualitit ihres
vierstimmigen Satzes prift, der zahlreiche
klangliche Leeren und gezwungen anmutende
Stimmfihrungen in den Mittelstimmen ent-
halt. Eine Erklarung dafiir kénnte, wie die Her-
ausgeberin in Anknipfung an einen Hinweis
von Alfred Diirr schreibt (Vorwort des Noten-
bandes, S. VI; Kritischer Bericht, S. 102), darin
bestehen, dass es sich urspringlich um fiinf-
stimmige Sitze gehandelt hat, bei denen die
(nicht erhaltene) I. Violine eine obligat gefiihr-
te Oberstimme zu spielen hatte.

Als Erginzung bietet der Notenband
schliefflich noch in Faksimile zwei Stimmen
aus dem Passions-Pasticcio nach Keiser/Brauns
und Hindel, das Bach in den 1740er-Jahren
aufgefiihrt hat; Bach ist an deren Niederschrift
beteiligt, ohne dass substantielle Eingriffe in
die Vorlage nachweisbar sind.

Im Kritischen Bericht werden aufler den im
Notenband wiedergegebenen Stiicken noch ei-
nige weitere Bearbeitungen beschrieben, in de-
nen Bachs Eingriffe so geringfiigig sind, dass
Notentext-Abdrucke nicht gerechtfertigt er-
scheinen (Messensitze von Antonio Lotti, Jo-
hann Christoph Pez, Francesco Durante, Jo-
hann Ludwig Bach). Des Weiteren enthilt der
Kritische Bericht dankenswerterweise einen
kommentierten Uberblick iiber die ehemals
Bach zu Unrecht zugeschriebenen Werke der
Gattungen Messe und Passion, darunter eine
ausfihrliche Nachzeichnung der Diskussion
uber die Herkunft der Lukas-Passion. Fuar drei
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dieser Werke konnten in neuerer Zeit — teils
auf verschlungenen Wegen - die Komponisten
ermittelt werden (Wilhelm Friedemann Bach,
Johann Ludwig Krebs, Melchior Hoffmann), an-
dere jedoch, darunter als prominentestes Werk
die Lukas-Passion sind bis jetzt Anonyma ge-
blieben. — Daraus, dass der Kritische Bericht
teils im Notenband stehende Kompositionen
kommentiert, teils aber auch nicht edierte No-
tentexte beschreibt, ergeben sich fiir den Benut-
zer gewisse Orientierungsprobleme, die durch
eine tbersichtlichere Anlage des Inhaltsver-
zeichnisses hitten vermieden werden kénnen.

Ob das hier bereitgestellte Repertoire in die
Praxis eingehen wird, ist eher fraglich. Mit Si-
cherheit aber bereichert die vorliegende, mit
ebensoviel Sachkenntnis wie Sorgfalt erstellte
und kommentierte Edition unser Bild von
Bachs Aktivititen in seiner Leipziger Spitzeit
um einige Facetten, die im Schatten der grofien
,eigentlichen” Spitwerke leicht tbersehen
werden.

(Januar 2005) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie III: Motetten, Chorile,
Lieder. Band 3: Motetten, Choralsitze und Lie-
der zweifelhafter Echtheit. Hrsg. von Frieder
REMPP. Kassel u. a.: Barenreiter 2002. XII, 107
S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be samtlicher Werke. Serie III: Motetten, Cho-
rile, Lieder. Band 3: Motetten, Choralsitze und
Lieder zweifelhafter Echtheit. Kritischer Be-
richt. Mit Berichten tiber J. S. Bach irrttimlich
zugeschriebene Werke und einem Nachtrag
zum Kritischen Bericht III/2.2 von Frieder
REMPP. Kassel u. a.: Birenreiter 2002. 144 S.

Die hier zu besprechende Edition bildet den
Abschluss der III. Serie der Neuen Bach-Ausga-
be und stellte den Herausgeber vor die schwie-
rige Aufgabe, diffuses Material zu sichten, zu
bewerten, zu edieren bzw. von der Edition aus-
zuschlielen und zu kommentieren. In erster
Linie ging es um die Frage ,Bach oder nicht
Bach”. Dabei wurden, ebenso wie auch in ande-
ren Serien-Schlussbinden, die Aufnahme-Kri-
terien nicht zu engherzig gefasst — was aus der
pragmatischen Erwigung heraus verstindlich
ist, dass mit dem Abschluss der Neuen Bach-
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Ausgabe nicht gewartet werden kann, bis alle
Authentizititsfragen zweifelsfrei geklart sind.

Am Anfang steht die Motette Ich lasse dich
nicht, du segnest mich denn (BWV Anh. 159),
fir die als Komponisten zwei Mitglieder der
Familie Bach diskutiert worden sind: Johann
Sebastian und sein Onkel 2. Grades Johann
Christoph; in der jiingeren Literatur (den von
Rempp genannten Titeln ist die 2003 im Bi-
renreiter-Verlag erschienene Monographie Jo-
hann Sebastian Bach. Die Motetten von Klaus
Hofmann anzufiigen) tiberwiegt die Meinung,
Johann Sebastian Bach sei der Komponist. Un-
geachtet der Autorendebatte ist diese Motette
zweifellos das gewichtigste Stiick des Bandes.
Nicht tber jeden Zweifel erhaben ist jedoch, ob
es richtig war, die von Bachs Weimarer Schiiler
Philipp David Krauter 1712/13 unter Mitwir-
kung Bachs erstellte Partiturabschrift (Quelle
A) als einzig mafigebliche Editionsvorlage fest-
zulegen. Das zwang den Herausgeber zur Ent-
scheidung fiir die harmonisch verflachenden
und motivisch inkonsequenten Phrasenausgin-
ge der Oberstimme in den Takten 20, 24, 30,
34 und 56. Die iiberzeugendere Version dieser
Stellen hat der Erstdruck von Johann Gottfried
Schicht (1802; Quelle C) - eine Quelle, deren
Vernachlissigung fur die Textgestaltung durch
die Abhingigkeitsdiskussion nicht eigentlich
begriindet werden kann (S. 27). Kénnten die
problematischen Stellen nicht darauf beruhen,
dass Kriuter die Septakkorde (mit nach oben
aufgeloster Dissonanz!) an den genannten Stel-
len fiir irrttimlich hielt und entsprechend in-
derte und dass der Erstdruck, obwohl er wesent-
lich spiter als die handschriftliche Partitur ist,
auf eine der Abschrift vorangehende Quelle
zuriickgehen konnte? Auf jeden Fall wiren die-
se Stellen eingehenderer Diskussion wert ge-
wesen.

An der zweiten Motette des Bandes, Jauchzet
dem Herren, alle Welt BWV Anh. 160, war
Bach offenbar, wenigstens in den ersten beiden
Sitzen, als Bearbeiter beteiligt. Den ersten Satz
entnahm er einer (verschollenen) Komposition
Telemanns, den zweiten seiner eigenen Kanta-
te BWV 28 (Satz 2, vierstimmige Choralbear-
beitung Nun lob, mein Seel, den Herren), wih-
rend Satz 3, der moglicherweise von spiterer
Hand hinzugefiigt worden ist, wiederum auf
einer Komposition Telemanns basiert (Weih-
nachtskantate TVWV 1:1066). Wiirde man die
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Band-Disposition der Neuen Bach-Ausgabe
heute planen, dann finden diese beiden Kom-
positionen gewiss ihren Platz in Band 1 von Se-
rie III an der Seite der prominenten Bach-Mo-
tetten BWV 225-230; sie wiirden weder die-
sem Band noch der Neuen Bach-Ausgabe zur
Unehre gereichen.

Etwas anders verhilt es sich mit dem zweiten
Teil der Ausgabe, der eine Nachlese fiir den
Kompositionstypus ,vierstimmiger Choral-
satz” bietet. Hier werden zunichst die Choral-
sitze aus der Sammlung Penzel ediert, die
teilweise vierstimmige Fassungen der Gene-
ralbasssitze des Schemelli-Liederbuches dar-
stellen, teils aber ohne Parallelen in Bachs Cho-
ralsammlungen sind. Fur einige Stellen der
Penzel-Chorile hitte ihre (wohl nur mittelba-
re) Vorlage, Schemellis Sammlung von 1736,
als Vergleichsquelle herangezogen werden
konnen - keineswegs um Varianten verschie-
dener Quellen anzugleichen, sondern als
Emendierungshilfe fir einige Stellen, an denen
die Penzel’schen Sitze an und fir sich fehler-
verdichtig sind. Dabei zeigt sich, dass in Choral
Nr. 6in T. 7 als 7. Note im Bass H stehen sollte,
dass in T. 5-6 von Nr. 10 der dreitdnige Se-
kundabstieg des Basses eine Sekunde hoher zu
lesen ist (e-d—cis) und dass in Nr. 26, T. 23, die
1. Note des Soprans richtig fis’ heillen muss.
Nachdem auf diese Weise eine gewisse Ver-
schreibungsanfilligkeit der Quelle erwiesen
ist, lage es wohl nahe, einige weitere offenkun-
dige Verschreibungen richtigzustellen (Nr. 6,
T. 17, 2. Note im Tenor d’; Nr. 8, T. 6, 3. Note
im Tenor a; vielleicht auch Nr. 19, T. 3, 2. Note
im Tenor £). Auf einem anderen Blatt steht die
Oktavparallele zwischen Tenor und Bass in
Nr. 14, T. 5 (seconda volta); folgt man der Anga-
be des Kritischen Berichts zu dieser Stelle, so
miisste die Fortschreitung so lauten wie in der
prima volta. Obwohl sich also Einzelnes emen-
dieren lie3e, bleibt doch allzu vieles andere in-
korrigibel. Und es ist der Gesamteindruck der
kompositionstechnischen Drittrangigkeit, der
daran zweifeln lisst, ob Bach wirklich am Zu-
standekommen dieser (ohne Autorenangabe
aufgezeichneten!) Notentexte, und sei es auch
tber mehrere Vermittlungsstationen, beteiligt
gewesen sein kann.

Wihrend die Edition der Penzel-Chorile
sich vielleicht durch die Person des Schreibers,
eine der wichtigsten, bisher noch nicht
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hinlidnglich erforschten Personlichkeiten der
Bach-Uberlieferung des 18. Jahrhunderts, be-
grunden lisst, ist die Aufnahme der Chorile
aus der Sammlung von Carl Ferdinand Becker
(1841 und 1843) nicht recht plausibel. Es han-
delt sich durchweg um spitere Bearbeitungen
Bach’scher Sitze, und in keinem Falle gibt es
Grund zu der Vermutung, dass Bach mit ihnen
etwas zu tun hat.

Von den letzten beiden im vorliegenden
Band abgedruckten Choralsitzen ist Herr Gott,
dich Ioben alle wir (BWV Anh. 31) nach der be-
grindeten Meinung des Herausgebers etwas zu
schlicht fir Bach, wihrend er geneigt scheint,
den Satz So gibst du nun, mein Jesu, gute Nacht
aus einer Handschrift von Johann Christian
Kolling in die Ndhe Bachs zu riicken, da er alles
enthalte, ,was einen Bach’schen Choralsatz
ausmacht” (Kritischer Bericht, S. 103). Dagegen
steht, dass bereits der erste Takt mit der unmo-
tivierten Sechzehntelbewegung und den Ok-
tavparallelen zwischen den Mittelstimmen
verungliickt ist und dass die ausdrucksvoll sein
wollenden Extravaganzen doch wohl eher satz-
technische Krudititen sind.

Das Lieto fine des Bandes und der Serie III
der Neuen Bach-Ausgabe bilden die zwei Stii-
cke aus Sperontes’ Singender Muse an der
Pleisse, deren Zuschreibung an Bach sich wohl
niemals eindeutig wird kliren lassen, aber
andererseits auf eine so lange Tradition zu-
rickgeht, dass damit auch gewissermaflen Fak-
ten geschaffen worden sind.

Wie im Falle von anderen Serienschluss-
Binden enthilt auch hier der Kritische Bericht
Angaben tber gattungsgleiche Stiicke, die frii-
her als Werke Bachs diskutiert worden sind,
aber aus heutiger Sicht die Aufnahme in die
Neue Bach-Ausgabe keinesfalls rechtfertigen.

Es bleibt mit dem Herausgeber zu hoffen,
dass die Edition die Folge zeitigt, die von ihr
erwartet wird, dass nimlich ,die Werktexte der
umstrittenen Kompositionen als Grundlage fir
weitere Klirungen” (Vorwort, S. V) dienen kon-
nen.

(Januar 2005) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie IV, Band 9: Orgelcho-
rile der Neumeister-Sammlung BWV 714,
719, 737, 742, 957, 1090-1120. Hrsg. von

213

Christoph WOLFF. Kassel u. a.: Birenreiter
2003. 80 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be simtlicher Werke. Serie IV, Band 9: Orgel-
chorile der Neumeister-Sammlung. Kritischer
Bericht von Christoph WOLFF. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 2003. 90 S.

Als 1985 der von Johann Gottfried Neumeis-
ter in den 1790er-Jahren im hessischen Fried-
berg geschriebene Sammelband mit Orgelcho-
rilen von Johann Sebastian Bach und Kompo-
nisten seines Umkreises fiir die Forschung und
die organistische Praxis erschlossen wurde, be-
deutete dies einen geradezu spektakuliren Zu-
wachs an Orgelchorilen Bachs, dessen Umfang
daran zu ermessen ist, dass in der 2. Auflage
von  Schmieders  Bach-Werke-Verzeichnis
(1990) fur dieses Repertoire die Werknum-
mern 1090 bis 1120 neu eingefiihrt werden
mussten. Offenbar handelt es sich um die altes-
te Schicht von Bachs choralgebundener Orgel-
musik. Da Bach diese Werke wohl schon in sei-
ner Weimarer Zeit als stilistisch (und qualita-
tiv) tiberholt ansah, hat er sie nicht als Unter-
richtsmaterial an seine Schiiler weitergegeben,
was ihre Uberlieferung zunichst verhinderte.
Andererseits hat Bach diese Stiicke auch nicht
vernichtet, so dass eine Abschrift von ihnen auf
ungeklirten Wegen in die Hinde des in Fried-
berg und Homburg vor der Hohe wirkenden
Organisten Neumeister (1756-1840) gelangen
konnte, der sie dann in der heute in der Lowell
Mason Collection der Yale University verwahr-
ten Quelle fiir die Nachwelt festhalten konnte.

Da direkt vergleichbare Werke Bachs nicht
bekannt sind und da die Quelle von einem
sonst in der Bach-Uberlieferung unbekannten
Schreiber stammt, war bei der Bewertung des
Fundes Vorsicht geboten. Die von Christoph
Wolff bereits 1985 vorgelegte Erstausgabe des
Repertoires erdffnete schon bald die Moglich-
keit zu ausgiebiger Diskussion der mit dem
Repertoire verbundenen Probleme (die Zusam-
menstellung der einschligigen Titel auf S. 33
des Kritischen Berichts wire zu ergéinzen durch
die Darstellung von Michael Kube auf S. 544-
550 des von Konrad Kiister herausgegebenen
Bach-Handbuchs). Die breit angelegte Erorte-
rung tber das Neumeister-Repertoire insge-
samt und die Orgelchorile Bachs im Besonde-
ren, die Wolff im Kritischen Bericht gibt, stellt
somit ein vorliufiges Schlusswort in einer iiber
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viele Jahre gefithrten Diskussion dar. Festzu-
halten ist, dass an der Authentizitit der Werke
nicht zu zweifeln ist, wenn auch gelegentlich an
der Detailgenauigkeit der Notentexte. Da es
sich fast durchweg um Unica handelt, ist der
Herausgeber der Regel gefolgt, zu vermutende
Schreibfehler nur in Ausnahmefillen behut-
sam zu emendieren.

Die grundlich uberpriifte neue Ausgabe in
Verbindung mit dem Kritischen Bericht, der
neben den direkt auf die Edition bezogenen
Angaben auch eine Kurzbiographie des Schrei-
bers, eine Einordnung des Repertoires in den
gattungsgeschichtlichen Kontext und hymnolo-
gische Hinweise zu den bearbeiteten Chorilen
gibt, bietet eine ideale Grundlage zum weite-
ren Studium dieses Repertoires, das uns zu den
Urspriingen von Bachs Komponieren fiithrt. Al-
fred Diirr hat tiber seine Rezension der Erstaus-
gabe (Musica 1986) das Motto gesetzt ,Kein
Meister fillt vom Himmel”. Doch das ist nur
die eine Seite. Die andere ist, dass sich in den
Neumeister-Chordlen an vielen Stellen ein
junger Komponist zeigt, der das Besondere will
und es auch vielfach auf Kosten einer korrekten
Normalitit in den gesicherten Bahnen der Tra-
dition sucht. Man wird an die Charakterisie-
rung des Werdegangs des grofen Kiinstlers er-
innert, die Arnold Schonberg in seiner Harmo-
nielehre gegeben hat: ,[...] daf} es irgendwie bei
ihm doch nicht ganz so stimmt, wie es bei ei-
nem wahren Kinstler nie stimmen darf: ihm
fehlt die vollkommene Ubereinstimmung mit
jenen Durchschnittlichen, die durch die Kultur
zu erzichen waren” (3. Aufl,, S. 480).

(Januar 2005) Werner Breig

JOHANN ABRAHAM PETER SCHULZ: Six
diverses piéces pour le clavecin ou le pianoforte
ceuvre premier (1778). Faksimile der Erstaus-
gabe. Hrsg. von Michael STRUCK. [Eisenach]:
J. Schuberth [2001]. 17 S.

JOHANN ABRAHAM PETER SCHULZ: So-
nata per il Clavicembalo solo opera seconda
(1778). Faksimile der Erstausgabe. Hrsg. von
Michael STRUCK. [Eisenach|: ]. Schuberth
[2001]. 15 S.

Lange Zeit wurde Johann Abraham Peter
Schulz reduziert — ndmlich fast ausschlie8lich
als Liedkomponist und als Hauptreprisentant
der 2. Berliner Liederschule — gewtirdigt. Als
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Instrumentalkomponisten nahm man ihn bis in
die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts hinein
kaum zur Kenntnis. Dabei hitte gentigend An-
lass bestanden, den von Burney als ,nervous
and excellent composer” charakterisierten Ber-
liner Kapellmeister, der ab 1787 in Kopenha-
gen wirkte, nicht solcher Vereinseitigung zu
tuberantworten, war doch der Musikhistorie seit
langem bekannt, dass er vor allem als Mitarbei-
ter an Johann Georg Sulzers Allgemeiner The-
orie der Schénen Kiinste neben seinem Lehrer
Johann Philipp Kirnberger zu den kompeten-
testen und profiliertesten Musikisthetikern
und -theoretikern der Zeit gehorte. Dabei war
seine Position klar: Kompromisslos vertrat er
die vom frithen historischen Bewusstwerden
gepriagte Auffassung der Bach-Tradition, den-
noch trachtete er danach, diese mit den Idealen
seiner Zeit, die vom Singspiel und vom Ideal
des Volkstons bestimmt wurden, zu verkniip-
fen. Zu den wichtigsten — weil breitenwirk-
samsten — Dokumenten der Gattungsisthetik
der vorklassischen Instrumentalmusik gehéren
Schulz’ Artikel in Sulzers Theorie, in denen er
nicht nur seine personliche Affinitit zu den
Werken Carl Philipp Emanuel Bachs bekunde-
te, sondern diese seine Priferenz auch aus einer
historischen Gesamtkonzeption heraus be-
grindete. Aus dem schmalen Corpus eigener
Kompositionen, in denen er seine Vorstellun-
gen von der Weiterentwicklung der Instrumen-
talmusik bekundete und die bereits in einer
Rezension in der Allgemeinen deutschen
Bibliothek 1779 zu den ,besten Claviersachen
unserer Zeit” gerechnet wurden, wurde das
Opus 1 im 20. Jahrhundert in einer vollstindi-
gen Ausgabe von 1934 und in zwei Teil-Neu-
ausgaben vorgelegt, die indessen ein unvoll-
kommenes Bild der Werke vermitteln; die
Sonate vollends ist seit einer lingst vergriffe-
nen Titelauflage aus dem 19. Jahrhundert
tberhaupt nicht wieder ediert worden.

Umso dankbarer muss die intensive Beschif-
tigung gewirdigt werden, die nun Michael
Struck beiden Werken mit den Faksimileaus-
gaben der Erstausgaben angedeihen lief3, die im
Jahr 1778 im Verlag Hummel (Berlin/Amster-
dam) publiziert wurden. Im Zusammenhang
mit dieser Edition entstand unter dem Titel
Diversitas als Bindeglied. Johann Abraham Pe-
ter Schulz als Klavierkomponist eine ausfiihrli-
che Studie in der unter dem Titel Rezeption als
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Innovation im gleichen Jahr von Siegfried
Oechsle und Bernd Sponheuer als Band XLVI
der Kieler Schriften zur Musikwissenschaft he-
rausgegebenen  Festschrift fiir  Friedhelm
Krummacher. Darin werden als Anhang zwei
interessante Zeugnisse zeitgendssischer Rezep-
tion beider Werke im Wortlaut mitgeteilt: zu
Opus 1 die erwihnte Rezension aus der Allge-
meinen deutschen Bibliothek 1779, zu Opus 2
eine Erwihnung aus der von Christoph Martin
Wieland herausgegebenen Lebensbeschreibung
des Flotisten Friedrich Ludwig Diilon (1807 £.).
Strucks drei komplementir aufeinander bezo-
gene Publikationen bieten so erstmals die Mog-
lichkeit zu eingehender analytischer Betrach-
tung von Schulz’ Klavierwerken auf der Grund-
lage eingehender Dokumentation und ent-
schieden erweiterter Quellenbasis. Zugleich
erstellen sie von ihnen ein plastisches, ihren
herausgehobenen Rang innerhalb der histori-
schen Situation zu Anbruch des letzten Lebens-
jahrzehnts C. P. E. Bachs verdeutlichendes Bild.
Es wird zu der These komprimiert, ,daf} die
Six Diverses Piéces ihre Diversitas so viel-
schichtig und stringent austragen, daf} die kom-
positorische Problemstellung fiir Schulz offen-
bar nur einmal adiquat zu bearbeiten war” (Di-
versitas als Bindeglied, S. 65). Dabei erscheint
die Kategorie der ,Diversitas’ als eine spezifi-
sche Art des Zusammenfiihrens von Altem und
Neuem, das bei Schulz nicht als Gegen-
einander, sondern als Vermittlung erscheint.
Dies hatte zu seinen Lebzeiten zur Folge, dass
sowohl die Klavierstiicke als auch die Klavier-
sonate von den Zeitgenossen als die Gattungs-
norm deutlich tberschreitend wahrgenommen
wurden. Als Echo auf den Klavierstil C. P. E.
Bachs auf hohem Niveau, das diesen als an sei-
nem Ziel angekommen ausweist, erweisen sich
Schulz’ Werke als ebenso faszinierend wie als
Produkt eines Klavierkomponisten, welchem
die Selbstverstindlichkeit der Produktion fiir
ein anonymes Kiuferpublikum offensichtlich
abhanden gekommen war.

(Dezember 2004) Arnfried Edler

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie I: Kirchenmusik. Band 6:
,Deutsche Messe”, Deutsche Trauermesse.
Vorgelegt von Michael KUBE. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 2001. XXVIII, 133 S.
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Der vorliegende Band vereinigt zwei Kir-
chenmusikwerke Schuberts mit deutschen
Texten, deren Aufnahme und Verbreitung je-
doch sehr unterschiedlich verlaufen sind. Wih-
rend die Gesidnge zur Feier des heiligen Opfers
der Messe nach Texten von Johann Philipp
Neumann erst nach der Mitte des 19. Jahrhun-
derts eine grofle Popularitit vor allem in Sud-
deutschland und Osterreich erreichten und die
Melodien einzelner Teile dariiber hinaus in
viele katholische Gesangbticher Eingang fan-
den, wurde die im Anhang abgedruckte Deut-
sche Trauermesse zunichst 1826 von Schu-
berts ilterem Bruder Ferdinand als eigenes
Werk herausgegeben. In den folgenden Jahr-
zehnten fand sie in verschiedenen Bearbeitun-
gen einige Aufmerksamkeit, geriet aber spiter
in fast vollige Vergessenheit. Erst 1928 konnte
Otto Erich Deutsch das letztere Werk auf der
Basis einer Indizienkette eindeutig Franz Schu-
bert zuordnen. Fur die Edition innerhalb der
Schubert-Gesamtausgabe waren in beiden Fil-
len verschiedene Versionen zu vergleichen und
wiederzugeben. Wihrend die Autorisierung
der beiden Fassungen der ,Deutschen Messe”
(mit Orgel und mit Blisern) durch den Kompo-
nisten unstrittig ist und nur die letzten zehn
Takte des ,Schlussgesangs” sowie das , Gebet
des Herrn” in der ersten Fassung aufgrund des
Verlustes der beiden &dufleren Doppelblitter
des Autographs einer Rekonstruktion bedurf-
ten, sind die Verhiltnisse bei der Deutschen
Trauermesse wesentlich komplizierter. Hier
stand kein Autograph zur Verfiigung, sondern
lediglich die Abschrift einer frithen, von der
Hand Ferdinand Schuberts stammenden Or-
gelstimme. Dazu kamen der Erstdruck von
1826 und zwei spitere Bearbeitungen. Diese
Quellenlage liel dem Herausgeber keine ande-
re Wahl, als alle vier Versionen nebeneinander
zu stellen und zu kommentieren. Die getroffe-
nen Entscheidungen im Umgang mit den Quel-
len sind dabei ebenso plausibel wie die Begriin-
dung fur die Veroffentlichung der Trauermes-
se in dem hier vorgelegten Band. Die iibrigen
Informationen des Vorworts — von der etwas
umstidndlichen Darstellung des gattungsge-
schichtlichen Hintergrundes tber musikali-
sche Parallelen zu anderen Werken Schuberts
bis zu den frihen Auffithrungen - provozieren
dagegen durchaus einige Riickfragen. Die
,Gruppe geistlicher deutschsprachiger Werke”
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ist nur dann ,schwer abgrenzbar”, wenn man
einerseits das deutsche Stabat Mater nach Klop-
stock D 383, den 23. Psalm D 706, den Hymnus
an den Heiligen Geist D 948 und manches an-
dere hinzuzihlt und andererseits die klare li-
turgische Bestimmung der Gesinge zur Feier
des heiligen Opfers der Messe und der Deut-
schen Trauermesse auller Acht lisst. Die An-
nahme des Herausgebers, dass die , Deutsche
Messe” zu Schuberts Lebzeiten nie aufgefuhrt
worden sei, beruht auf der Zuriickweisung des
Textes in dem Zensurvermerk vom 24. Okto-
ber 1827 — ,nicht zum o6ffentlichen Kirchenge-
brauche” — sowie auf dem Fehlen von einschli-
gigen Nachweisen. Angesichts der tberaus lu-
ckenhaften Dokumentation der Wiener Kir-
chenmusikpraxis zu Schuberts Lebzeiten ist
aber eine solche Vermutung mehr als gewagt.
Fur die auf der Titelseite des Bandes verwende-
ten Werkbezeichnungen fehlt schliefilich jegli-
che Begriindung. Im Falle der Trauermesse —
aber ohne den Zusatz , Deutsche” — konnte sich
der Herausgeber noch auf den Brief Schuberts
vom 24. August 1818 an seinen Bruder Ferdi-
nand berufen, obwohl spiter auf dem Erstdruck
Deutsches Requiem als Titel des Werkes ange-
geben worden ist. ,,Deutsche Messe” war dage-
gen, wie auch die Anfithrungszeichen zeigen,
nie mehr als eine populir gewordene Bezeich-
nung, die hochstens als Untertitel verwendbar
ist. Deshalb bleibt es unverstindlich, warum
der im Inhaltsverzeichnis und Vorwort immer
wieder verwendete Titel von Neumanns Text-
druck Gesédnge zur Feier des heiligen Opfers
der Messe. Nebst einem Anhange, enthaltend:
Das Gebet des Herrn nicht auch auf dem Titel-
blatt des gesamten Bandes seinen Platz gefun-
den hat.

(Juli 2004) Gerhard Poppe

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

CARL NIELSEN: Works: Series I: Stage Mu-
sic, Vol. 1/Critical Commentary: Masquerade,
Comic Opera in three Acts. Hrsg. von Michael
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FJELDSOE, Niels Bo FOLTMANN, Peter
HAUGE, Elly BRUUNSHUUS PETERSEN und
Kirsten FLENSBORG PETERSEN. Copenha-
gen: Edition Wilhelm Hansen 1999. VII, 104 S.

CARL NIELSEN: Works: Series I: Stage Mu-
sic, Vol. 8: Aladdin or the Wonderful Lamp.
Hrsg. von David FANNING. Copenhagen: Edi-
tion Wilhelm Hansen 2000. XXXVII, 258 S.

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

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

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instru-
mental Music, Vol. 3: Symphony No. 3 op. 27
,Sinfonia espansiva”. Hrsg. von Niels Bo
FOLTMANN. Copenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 1999. XXVI, 206 S.

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instru-
mental Music, Vol. 4: Symphony No. 4 op. 29
, The Inextinguishable”. Hrsg. von Claus ROL-
LUM-LARSEN. Copenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 2000. XXVIII, 137 S.

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

CARL NIELSEN: Works: Series II: Instru-
mental Music, Vol. 6: Symphony No. 6 , Sinfo-
nia semplice”. Hrsg. von Thomas MICHEL-
SEN. Copenhagen: Edition Wilhelm Hansen
2001. XXVI, 151 S.

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

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

Waihrend hier zu Lande seit Jahren ein spiir-
barer Verlust an kulturellen und (geistes-)wis-
senschaftlichen Werten zu verzeichnen ist, hat
schon vor einiger Zeit und weithin unbemerkt
im kleinen Dinemark die ,Stunde der Ge-
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samtausgabe” geschlagen. War es einst im wirt-
schaftlich wieder erstarkten Deutschland wohl
auch das geschirfte Bewusstsein fir die Ver-
letzlichkeit und Verginglichkeit musikali-
scher Quellen, das die ersten groflen, sich nun
nach knapp einem halben Jahrhundert dem
Ende zuneigenden Gesamtausgaben in Gang
brachte, so ist es in Nordeuropa vor allem der
Wunsch, im Konzert der Nationen sich der ei-
genen kulturellen Identitit zu versichern und
diese auch nach auflen hin zu profilieren — dies
betrifft nicht nur Dinemark (Gade, Nielsen,
Hartmann) und Finnland (Sibelius), sondern
neuerdings auch Estland (Tubin). Es handelt
sich um die groflen Sinfoniker des 19. und 20.
Jahrhunderts, die bereits zu Lebzeiten als Leit-
figuren rezipiert wurden und deren reprisen-
tatives orchestrales CEuvre zumeist auch inter-
national zu Ansehen gelangte (aus Schweden
ist bisher nichts tber dhnliche neue Projekte
bekannt).

Wenn derzeit in Dinemark an drei (!) Ge-
samtausgaben gearbeitet wird, ist dies wohl
auch - so jedenfalls die Aufiensicht — der in den
frithen 1990er-Jahren begonnenen Gade-Aus-
gabe zu verdanken (die ersten beiden Binde er-
schienen 1995). Thr folgte nur kurze Zeit spiter
die Nielsen-Gesamtausgabe die nach einer
dreijahrigen Anlaufphase 1997 fest installiert
wurde (seit 2001 ist zudem an der Koniglichen
Bibliothek die J. P. E. Hartmann-Ausgabe ange-
siedelt]. Dass die Initiative zu einer Gesamt-
ausgabe der Werke von Carl Nielsen offenbar
von (kultur-)politischer Seite ausging, muss
sich fir deutsche Augen wie ein Mirchen aus
Tausendundeiner Nacht lesen. Katalysatorisch
wirkte zudem eine Auffithrung der Oper Mas-
karade in Innsbruck, bei der man tiber zahlrei-
che ungeklirte Noten- und Fassungsprobleme
stolperte — kein Wunder, denn obwohl es sich
bei Nielsens CEuvre zweifelsohne um ein ,nati-
onales Gut” handelt, liegt selbst fiir viele der
sich im Repertoire befindlichen Kompositionen
keine verldssliche Ausgabe vor (einige Werke
harren tiberhaupt noch ihrer Veroffentlichung).
Zum Abdruck werden freilich zunichst nur die
von Nielsen selbst abgeschlossenen Kompositi-
onen und Einzelsitze gelangen. Dieser 32 Bin-
de umfassende Teil der Gesamtausgabe wurde
im Subskriptionsprospekt als Reihe A bezeich-
net, der spiter noch eine Reihe B mit Skizzen
folgen soll. Von den Briefen und Schriften der
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Reihe C erschienen Letztere bereits 1999 in
drei Binden (Carl Nielsen til sin samtid, hrsg.
von John Fellow) — doch noch bevor dieser Teil
der Ausgabe international rezipiert werden
konnte, gelangte er bereits im Frithjahr 2004
auf die ,Ramsch-Tische” des Kopenhagener
Buchhandels (ein Schicksal, das der jetzt in Ar-
beit befindlichen Brief-Ausgabe erspart werden
sollte).

Dass die Ausgabe gleichermaflen den Anfor-
derungen von Theorie und Praxis gerecht wer-
den mochte, geht aus dem Generalvorwort
hervor (,Die Edition, vorgenommen auf wis-
senschaftlich-kritischer Grundlage, soll prakti-
schen und wissenschaftlichen Zwecken die-
nen”). Konsequenterweise erscheinen daher
auch von Binden mit mehreren eigenstindigen
Werken (etwa Konzerte und Sinfonische Dich-
tungen) vorab oder parallel wohlfeile prakti-
sche Ausgaben (von den Sinfonien sind auch
Taschenpartituren lieferbar). Der musikali-
schen Praxis ist dabei sicherlich auch das Ver-
fahren geschuldet, generell auf diakritische
Zeichen zu verzichten und Dynamik wie Arti-
kulation mit Blick auf einen nach auflen hin
einheitlichen Notentext anzugleichen (genaue
Nachweise finden sich freilich im Kritischen
Bericht, der stets beigebunden ist oder, wie bei
Maskarade, als eigener Band parallel zum No-
tentext vorgelegt wurde). Gleichwohl mag es
ein wenig befremden, dass innerhalb des Gene-
ralvorwortes ,, Zur Edition” der mit ,Editions-
richtlinien” tberschriebene Abschnitt in der
deutschen Ubersetzung mit gerade einmal 29
kurzen Zeilen und zumeist nur technischen
Hinweisen erstaunlich knapp ausfillt (zum ge-
nerellen Konzept vgl. jedoch Peter Hauge, Carl
Nielsen and Intentionality, in: Carl Nielsen
Studies 1, 2003, S. 42-81).

Die wahre philologische Problematik, der
sich die Nielsen-Gesamtausgabe in jedem Band
immer wieder neu und anders zu stellen hat,
verbirgt sich in einem Nebensatz des General-
vorwortes — man sei bestrebt, die Werke , soweit
wie moglich in der vom Komponisten gewollten
Fassung letzter Hand wiederzugeben”. Eine im
doppelten Sinne schwierige Aufgabe, denn
einerseits griffen Freunde und Kollegen, aber
auch Nielsen selbst immer wieder in den
bereits gedruckt vorliegenden Notentext ein,
andererseits erscheinen diese oftmals fragli-
chen Lesarten durch iltere, in der heutigen Pra-
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xis weit verbreitete Ausgaben und die daraus
resultierende Interpretationstradition nicht
nur sanktioniert, sondern auch sakrosankt.
Besonders die Eingriffe von Nielsens Schwie-
gersohn, dem Geiger und Dirigenten Emil
Telmanyi (1892-1988), sorgen noch immer fiir
Verwirrung und Kontroversen. So ver6ffent-
lichte Erik Tuxen in Zusammenarbeit mit
Telmany im Jahre 1950 von der 5. Sinfonie
op. 50 (1922) eine heute weithin verbreitete re-
vidierte Partitur, mit ,kleineren Korrekturen
versehen, die sich bei stattgefundenen Auffiih-
rungen zweckmiflig gezeigt haben” (so die kur-
ze einleitende Notiz). Im Rahmen der Nielsen-
Gesamtausgabe bietet Michael Fjeldsee hinge-
gen einen Notentext, der sich an den Primir-
quellen (also vor allem der Ausgabe von 1926)
orientiert, Nielsen wortlich nimmt und damit
auch als philologisch einwandfrei zu bezeich-
nen ist. Dieser Notentext bildet die Grundlage
fiir jede weitere Interpretation, wobei (wie bei
jeder Ausgabe tiberhaupt) jedem Dirigenten
freigestellt ist, seine eigenen Vorstellungen
umzusetzen. Dazu gehoren auch Retuschen,
die allein dem klanglichen Effekt dienen — wie
dies bereits bei Michael Schenwandt in seiner
gleichwohl explizit auf den Notentext der Niel-
sen-Ausgabe verweisenden Einspielung des
Werkes zu horen ist (dacapo 8.224156): Die
(durchaus nahe liegenden) markanten Einwiir-
fe der Pauke im 2. Satz (T. 122 und T. 265 ff.)
finden sich bei Nielsen aber nur in einer Ent-
wurfspartitur, die Passage T. 265 ff. hatte
bereits Tuxen in seiner Partitur von 1950 ein-
geftihrt. Um den Sachverhalt leichter einsichtig
zu machen, wire es im Rahmen der Neuedition
sicherlich hilfreich gewesen, an dieser (und
vergleichbaren) Stellen auch innerhalb des No-
tentextes durch eine Fuflnote zumindest auf
den Kritischen Bericht zu verweisen. So ver-
standlich der Riickzug des Herausgebers auf
die Hauptquelle ist, so niitzlich wire (auch fiir
die musikalische Praxis) eine ausfiihrlichere
Erorterung im Vorwort gewesen. Ebenso ver-
misst man im 4. Satz der 1. Sinfonie op. 7
(1894) einen Hinweis auf jene Passage (T. 212~
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2432), die von Nielsen 1928 revidiert und von
Ebbe Hamerik instrumentiert wurde (freilich
kommt die alternative Fassung im Anhang des
Bandes zum Abdruck).

Ohnehin ist das Wagnis der Nielsen-Ge-
samtausgabe zu bewundern, gleich zu Beginn
mit den wichtigsten und reprisentativsten
Werken aufzuwarten, obwohl erfahrungsge-
mif nach dem Start einer so gewichtigen Aus-
gabe mancherorts die eine oder andere ver-
schollen geglaubte Quelle unverhofft ans Ta-
geslicht kommt. Dies betrifft im Fall der 3. Sin-
fonie op. 27 die autographe Stichvorlage, die
fir die Edition noch nicht zur Verfigung stand,
weil eine Information tber deren Existenz
schlichtweg hingen blieb (vgl. dazu die Stel-
lungnahme von Niels Krabbe unter
www.kb.dk]).

Die Bedeutung, die man auf dianischer Seite
der Nielsen-Gesamtausgabe ganz zu Recht bei-
misst, spiegelt sich in der aufwendigen Aus-
stattung der Binde wider: sehr nobles und fei-
nes, leider aber auch empfindliches dunkel-
blaues Leinen, Goldprigung, gutes und festes
Papier, ein zweisprachiges Vorwort (engl./din.,
in Maskarade alternativ auch dt./ddn.), zahlrei-
che, teilweise auch farbige Faksimiles, ein sau-
berer Notensatz und ein Kritischer Bericht
(engl.). Dennoch hitte man bei dem Band mit
der Bithnenmusik zu Aladdin ein grof3eres For-
mat wihlen oder aber eine bessere Einteilung
der Seiten vornehmen sollen: S. 5, 13 und vor
allem 79 sind viel zu eng gestochen, anderer-
seits ist die ganze Nr. 22 geradezu 1ochrig, wih-
rend auf S. 82 f. der Satzspiegel verindert wur-
de, um eine bessere Losung zu erreichen. Die
Nr. 24 mit insgesamt acht unterlegten Stro-
phen hitte man mehrfach ausstechen sollen.

Mit einer Erscheinungsweise von durch-
schnittlich zwei Banden im Jahr rickt bereits
heute der fir das Jahr 2008 vorgesechene Ab-
schluss der mit groflem Ehrgeiz geplanten und
betriecbenen Nielsen-Gesamtausgabe in greif-
bare Nihe. Freilich zdhlt das Editionsteam
auch sieben (!) Mitarbeiter.

(Februar 2005) Michael Kube
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kamp 2401.)

MICHEL HUGLO: Les anciens répertoires de
plain-chant. Aldershot u.a.: Ashgate 2005. XVI,
326 S. (Variorum collected studies series 804.)

MICHEL HUGLO: Les sources du plain-chant et
de la musique médiévale. Aldershot u. a.: Ashgate
2004. XVI, 286 S. (Variorum collected studies series
800.)

UTE JUNG-KAISER: Kunstwege zu Mozart. Bild-
nerische Deutungen vom Rokoko bis heute. Bern
u. a.: Peter Lang 2003. 263 S., Abb.

MICHAEL L. KLEIN: Intertextuality in Western
Art Music. Bloomington/Indianapolis: Indiana Uni-
versity Press 2005. XI, 182 S., Nbsp. (Musical Mean-
ing and Interpretation.)



220

KORDULA KNAUS: Gezihmte Lulu. Alban Bergs
Wedekind-Vertonung im Spannungsfeld von litera-
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2005. VIII, 405S. (musicologica berolinensia.
Band 13.)

Musikalische Lyrik. Hrsg. von Hermann DANU-
SER. Laaber: Laaber-Verlag 2004. Teil 1: Von der
Antike bis zum 18. Jahrhundert, 434 S., Abb.,
Nbsp.; Teil 2: Vom 19. Jahrhundert bis zur Gegen-
wart — AufBereuropiische Perspektiven, 448 S., Abb.,
Nbsp. (Handbuch der musikalischen Gattungen.
Band 8,1 und 8,2.)

Musikerautographen in der Sammlung Helmut
Nanz. Katalog. Katalogredaktion: Marion NEUGE-
BAUER, Hans SCHNEIDER und Georg ZAUNER.
Mit einem Vorwort von Axel BEER. Zweite erweiter-
te Auflage. Tutzing: Hans Schneider 2005. 164 S.

Musiktheoretisches Denken und kultureller Kon-
text. Hrsg. von Dorte SCHMIDT. Schliengen: Editi-
on Argus 2005. 297 S., Abb., Nbsp. (Forum Musik-
wissenschaft. Band 1.)

Musiktheorie. Hrsg. von Helga de la MOTTE-
HABER und Oliver SCHWAB-FELISCH. Laaber:
Laaber-Verlag 2005. 524 S., Abb., Nbsp. (Handbuch
der Systematischen Musikwissenschaft. Band 2.)

Musiktheorie zwischen Historie und Systematik.
1. Kongrefs der Deutschen Gesellschaft fiir Musik-
theorie, Dresden 2001. Hrsg. von Ludwig HOLT-
MEIER, Michael POLTH und Felix DIERGARTEN.
Augsburg: Wiliner-Verlag 2004. 420 S., Nbsp.

JENNIFER NEVILE: The Eloquent Body. Dance
and Humanist Culture in Fifteenth-Century Italy.
Bloomington/Indianapolis: Indiana University Press
2004. X, 247 S., Nbsp.

Luigi Nono: ,Intolleranza 1960”. Materialien —
Skizzen — Hintergrinde zur Inszenierung des Saar-
lindischen Staatstheaters. Hrsg. von Alexander
JANSEN und Andreas WAGNER fiir das Saarlindi-
sche Staatstheater und Netzwerk Musik Saar. Saar-
bricken: Pfau-Verlag 2004. 99 S., Abb., Nbsp.
(Schriftenreihe Netzwerk Musik Saar. Band 2.)

Om Tobias Norlind en pionjir inom musikforsk-
ningen. Redaktion: Folke BOHLIN. Lund: Tobias
Norlind-samfundet for musikforskning 2004. 83 S.
Nbsp.

NINA OKRASSA: Peter Raabe. Dirigent, Musik-
schriftsteller und Prisident der Reichsmusikkam-
mer (1872-1945). Kéln u. a.: Bohlau Verlag 2004.
IX, 456 S., Abb.

A Opera e Vigo. Actas del I Congreso Internacio-
nal de Musicologia realizado en Vigo el 4 y 5 de abril
de 2003. Hrsg. von Enrique SACAU. Vigo: Instituto
de Estudios Vigueses 2004. 151 S., Abb., Nbsp.



Eingegegangene Schriften

Allan Pettersson Jahrbuch 2002. Beitrige zur
skandinavischen Sinfonik. Hrsg. im Auftrag der In-
ternationalen  Allan-Pettersson-Gesellschaft  von
Michael KUBE. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2004. 131
S., Abb., Nbsp.

ULRICH PRINZ: Johann Sebastian Bachs In-
strumentarium. Originalquellen — Besetzung — Ver-
wendung. Stuttgart: Internationale Bachakademie/
Kassel u. a.: Birenreiter 2005. 701 S., Abb., Nbsp.
(Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie
Stuttgart. Band 10.)

PATRICIA M. RANUM: Portraits around Marc-
Antoine Charpentier. Baltimore: Patricia M. Ranum
2004. XIII, 640 S., Abb.

FRIEDRICH WILHELM VON REDERN: Unter
drei Konigen. Lebenserinnerungen eines preufSi-
schen Oberstkdmmerers und Generalintendanten.
Aufgezeichnet von Georg HORN. Bearbeitet und
eingeleitet von Sabine GIESBRECHT. Koln u. a.:
Bohlau Verlag 2003. X, 403 S., Abb. (Veroffentli-
chungen aus den Archiven preuflischer Kulturbesitz.
Band 55.)

Reger-Studien 7. Festschrift fiir Susanne Popp.
Hrsg. von Siegfried SCHMALZRIEDT und Jiirgen
SCHAARWACHTER. Stuttgart: Carus-Verlag 2004.
733 S., Abb., Nbsp. (Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts Karlsruhe. Band XVIL.)

Josef Rheinberger. Werk und Wirkung. Bericht
iiber das Internationale Symposium anlifllich des
100. Todestages des Komponisten, veranstaltet von
der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
und dem Institut fiir Musikwissenschaft der Univer-
sitdit Miinchen 23.-25.11.2001. Hrsg. von Stephan
HORNER und Hartmut SCHICK. Tutzing: Hans
Schneider 2004. 395 S., Abb., Nbsp. (Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte. Band 62.)

Wolfgang Rihm. Hrsg. von Ulrich TADDAY.
Miinchen: edition text + kritik im Richard-Boor-
berg-Verlag 2005. 163 S., Abb., Nbsp. (Musik-Kon-
zepte. Neue Folge. Sonderband.)

Peter Ronnefeld. Im Auftrag der Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste hrsg. von Werner GRUN-
ZWEIG. Hofheim: Wolke Verlag 2005. 93 S., Abb.
(Archive zur Musik des 20. Jahrhunderts. Band 8.)

ELISABETH ROTHMUND: Heinrich Schiitz
(1585-1672): Rulturpatriotismus und deutsche welt-
liche Vokalmusik. ,Zum Aufnehmen der Music/
auch Vermehrung unserer Nation Ruhm.” Bern: Pe-
ter Lang 2004. XVII, 449 S. (Collection , Contacts”.
Série III: Etudes et documents. Volume 63.)

LEONID SABANEJEW: Erinnerungen an Alexan-
der Skrjabin. Mit einem Essay von Andreas WEHR-
MEYER. Aus dem Russischen tibertragen und hrsg.
von Ernst KUHN. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2005.
XXIV, 427 S., Nbsp. (musik konkret. Band 14.)
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DIETMAR SCHENK: Die Hochschule fiir Musik
zu Berlin. Preuflens Konservatorium zwischen ro-
mantischem Klassizismus und Neuer Musik, 1869—
1932/33. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2004. 368
S., Abb. (Pallas Athene. Beitrige zur Universitits-
und Wissenschaftsgeschichte. Band 8.)

STEPHANIE SCHROEDTER: Vom ,Affect” zur
,Action”. Quellenstudien zur Poetik der Tanzkunst
vom spiten Ballet de Cour bis zum frithen Ballet en
Action. Wirzburg: Konigshausen & Neumann
2004. VIII, 444 S., Abb., Nbsp., CD-ROM (Publika-
tionen des Instituts fiir Musikwissenschaft der Uni-
versitit Salzburg. Derra de Moroda Dance Archives.
Tanzforschungen. Band 5.)

Schiitz-Jahrbuch. 26. Jahrgang 2004. Im Auftrage
der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
hrsg. von Walter WERBECK in Verbindung mit
Werner BREIG, Friedhelm KRUMMACHER, Eva
LINFIELD und Wolfram STEUDE. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 2004. 236 S., Abb., Nbsp.

PETER SIMON: Zur Systematik der automati-
schen Musikinstrumente. Moénchengladbach: Ver-
lag Peter Simon 2005. 47 S., Abb.

Richard Strauss-Blitter. Wien, Dezember 2004.
Neue Folge, Heft 52. Hrsg. von der Internationalen
Richard Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Giinter
BROSCHE. Tutzing: Hans Schneider 2004. 104 S.,
Abb.

MARC STRUMPER: Die Viola da gamba am Wie-
ner Kaiserhof. Untersuchungen zur Instrumenten-
und Werkgeschichte der Wiener Hofkapelle im 17.
und 18. Jahrhundert. Tutzing: Hans Schneider
2004. 420 S., Abb., Nbsp. (Publikationen des Insti-
tuts fiir Osterreichische Musikdokumentation.
Band 28.)

JOACHIM TSCHIEDEL: Bernhard Sekles 1872-
1934. Leben und Werk des Frankfurter Komponis-
ten und Pidagogen. Schneverdingen: Verlag fiir Mu-
sikbiicher Karl Dieter Wagner 2005. 140 S., Abb.,
Nbsp. (Schriftenreihe zur Musik. Band 33.)

ANTJE TUMAT: Dichterin und Komponist. As-
thetik und Dramaturgie in Ingeborg Bachmanns
und Hans Werner Henzes ,Prinz von Homburg”.
Kassel u. a.: Birenreiter 2004. 373 S., Nbsp.

Richard Wagners ,Ring des Nibelungen”. Musika-
lische Dramaturgie — Kulturelle Kontextualitit — Pri-
mar-Rezeption. Hrsg. von Klaus HORTSCHANSKY.
Schneverdingen: Verlag fiir Musikbiicher Karl Dieter
Wagner 2004. 330 S., Nbsp. (Schriften zur Musikwis-
senschaft aus Miinster. Band 20.)

BERTHOLD WARNECKE: Kaspar Forster der
Jungere (1616-1673) und die europiische Stilvielfalt
im 17. Jahrhundert. Schneverdingen: Verlag fiir Mu-
sikbiicher Karl Dieter Wagner 2004. III, 485 S.,
Nbsp. (Schriften zur Musikwissenschaft aus Miins-
ter. Band 21.)
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YVONNE WASSERLOOS: Kulturgezeiten — Niels
W. Gade und C. F. E. Horneman in Leipzig und Ko-
penhagen. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2004. 630 S., Abb., Nbsp. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 36.)

Words About Mozart. Essays in Honour of Stan-
ley Sadie. Hrsg. von Dorothea LINK mit Judith
NAGLEY. Woodbridge: The Boydell Press 2005.
XVI, 252 S., Abb., Nbsp.

FELIX WORNER: ,... was die Methode der ,12-
Ton-Komposition’ alles zeitigt ...” Anton Weberns
Aneignung der Zwolftontechnik 1924-1935. Bern
u. a.: Peter Lang 2003. 298 S., Abb., Nbsp. (Publika-
tionen der Schweizerischen Musikforschenden Ge-
sellschaft. Série II, Volume 43.)

Eingegangene Notenausgaben

Das deutsche Kirchenlied. Kritische Gesamtaus-
gabe der Melodien. Abteilung II: Geistliche Gesinge
des deutschen Mittelalters. Melodien und Texte
handschriftlicher Uberlieferung bis um 1530. Band
1: Gesinge A-D (Nr. 1-172). In Verbindung mit
Mechthild SOBIELA-CAANITZ, Cristina HOS-
PENTHAL und Max SCHIENDORFER hrsg. von
Max LUTOLF. Kassel u.a.: Birenreiter 2003.
XXVII, 228 S., Abb.

Das deutsche Kirchenlied. Kritische Gesamtaus-
gabe der Melodien. Abteilung II: Geistliche Gesinge
des deutschen Mittelalters. Melodien und Texte
handschriftlicher Uberlieferung bis um 1530. Band
2: Gesiange E-H (Nr. 173-330). In Verbindung mit
Mechthild SOBIELA-CAANITZ, Cristina HOS-
PENTHAL und Max SCHIENDORFER hrsg. von
Max LUTOLF. Kassel u. a.: Birenreiter 2004. XIV,
225 S., Abb.

Das deutsche Kirchenlied. Kritische Gesamtaus-
gabe der Melodien. Abteilung II: Geistliche Gesinge
des deutschen Mittelalters. Melodien und Texte
handschriftlicher Uberlieferung bis um 1530. Band
6: Kritischer Bericht zu Gesinge A-H (Nr. 1-330).
In Verbindung mit Mechthild SOBIELA-CAA-
NITZ, Cristina HOSPENTHAL und Max SCHIEN-
DORFER hrsg. von Max LUTOLF. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 2004. LI, 193 S.

ANTONIN DVORAK: Stabat mater fiir Soli,
Chor und Orchester op. 58. Hrsg. von Klaus DOGE.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hirtel 2004. 237 S.
(Breitkopf & Hairtel Partitur-Bibliothek. Nr. 5361.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART. Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Kritische Berichte. Serie II,
Werkgruppe 5, Band 2: La finta semplice. Vorgelegt
von Wolfgang REHM. Kassel u. a.: Biarenreiter 2004.
224 S., Nbsp.

Eingegangene Notenausgaben - Mitteilungen

Mitteilungen

Es verstarb:

Dr. Andreas JASCHINSKI am 6. Mai 2005.
Wir gratulieren:

Prof. Dr. Reinhold HAMMERSTEIN zum 90. Ge-
burtstag am 9. April,

Prof. Dr. Rudolf STEPHAN zum 80. Geburtstag
am 3. April,

Prof. Dr. Martin JUST zum 75. Geburtstag am
17. April,

Dr. Hanspeter BENNWITZ zum 75. Geburtstag
am 4. Mai,

Prof. Dr. Jirgen EPPELSHEIM zum 75. Geburts-
tag am 27. Mai,

Prof. Dr. Klaus KROPFINGER zum 75. Geburts-
tag am 27. Mai,

Prof. Dr. Elmar SEIDEL zum 75. Geburtstag am
7. Juni,

Prof. Dr. Akio MAYEDA zum 70. Geburtstag am
18. April,

Dr. Eckhard MARONN zum 70. Geburtstag am
26. April,

Prof. Dr. Klaus HORTSCHANSKY zum 70. Ge-
burtstag am 7. Mai,

Prof. Dr. Elmar BUDDE zum 70. Geburtstag am
13. Juni,

Prof. Dr. Horst-Peter HESSE zum 70. Geburtstag
am 24. Juni,

Prof. Dr. Christoph WOLFF zum 65. Geburtstag
am 24. Mai,

Prof. Dr. Klaus-Ernst BEHNE zum 65. Geburtstag
am 29. Juni.

Dr. Johannes HOYER hat sich am 7. Juli 2004 an
der Universitit Augsburg im Fach Musikwissen-
schaft habilitiert. Das Thema der Habilitations-
schrift lautet Der Priestermusiker und Kirchenmu-
sikreformer Franz Xaver Haberl (1840-1910) und
sein Weg zur Musikwissenschaft.

PD Dr. Sebastian KLOTZ, Berlin, wurde zum Pro-
fessor fiir Systematische Musikwissenschaft an der
Universitit Leipzig ernannt.

*

Call for Sessions, Papers, Posters

Die Internationale Gesellschaft fir Musikwissen-
schaft IMS wird ihren 18. Internationalen Kongress
vom 10. bis 15. Juli 2007 an der Universitit Ziirich
durchfiihren; den Vorsitz des Programmkomitees



Mitteilungen

hat Prof. Dr. Ulrich Konrad, Wiirzburg. Das Motto
des Kongresses lautet ,Passagen”. Gemeint sind da-
mit alle Arten von Ubergangsprozessen: allgemein-
und kulturhistorische sowie ideen- und rezeptions-
geschichtliche ,Bewegungen” in Musik und Musik-
anschauung wihrend sogenannter Schwellenzeiten,
Phinomene des Ubergangs bei der Berithrung von
Musikkulturen verschiedener Zeiten und Regionen,
Wechsel von Darstellungs- und Anschauungsfor-
men innerhalb der sozialen, kulturellen oder kom-
positorischen Paradigmen einer Musikkultur. In den
Blick sollen dabei weniger ,Zustinde” als vielmehr
,Vorginge”, also Prozesse riicken. Mit dem Motto-
wort wird kein Thema im engeren Sinne vorgegeben,
sondern eine knappe, hinreichend offene Denkfigur,
aus der sich unter verschiedenen methodischen Pri-
missen in viele Richtungen ausgreifende musikhis-
torische, musikethnologische, systematische und
musiktheoretische Erkundungen ableiten lassen.
Diese konnen sich beispielsweise an Oppositionen
orientieren, aber auch das Dazwischenliegende the-
matisieren, das, was immer noch und noch nicht
ist, das, was sich teils hier, teils dort ereignet. Musi-
kalische Dialoge zwischen Nationen, Ethnien und
Religionen sind ebenso gemeint wie Uberginge bei
der Fixierung und Auffihrung von Musik (Oralitit,
Schriftlichkeit, Druck, Auffiihrung, Bearbeitung)
oder biographische oder kompositorische Wandel.
Weitere Erlduterungen wunter http//www.musik.
unizh.ch/html/ims_2007.html.

Zur Teilnahme eingeladen sind alle auf dem Ge-
biet der Musik titigen Wissenschaftler (auch Nicht-
Mitglieder der IMS); besonders aufgerufen sind jiin-
gere Kollegen und Kolleginnen sowie Interessierte
aus Lindern auflerhalb Westeuropas und Nordame-
rikas. Im Zentrum des Kongresses werden zwei orga-
nisatorische Grundformen stehen: 1. Symposien
und 2. thematisch gebiindelte Sektionen mit Einzel-
vortrigen. Fur andere Arten der Prisentation (Pos-
tervorfithrungen) wird um schriftliche Anfrage beim
Programmkomitee gebeten.

1. Symposien: Das Programmkomitee ruft zu-
nichst zu Vorschligen fiir halb- oder ganztigige
Symposien auf, die einem konturierten Thema im
Sinne des Kongressmottos gewidmet sind. Vor-
schlidge sollen von einem verantwortlichen Sprecher
einer Referentengruppe eingereicht werden und fol-
gende Informationen enthalten: Titel des Symposi-
ons, inhaltlicher Abriss der gesamten Veranstaltung
(400 Worter), Namen der Teilnehmer und Arbeitsti-
tel der geplanten Beitrige mit knappen Abstracts
(150 Worter). International besetzte und interdiszi-
plindr ausgerichtete Symposien werden besonders
beriicksichtigt. Meldeschluss fiir Symposien ist der
15. Oktober 2005.

2. Einzelvortrige: Anmeldungen zu Referaten, die
vom Programmkomitee in inhaltlich zusammen-
hingende Sektionen zusammengebunden werden,
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miissen mit einem Abstract (250 Worter) unter An-
gabe von Name, Adresse und akademischem Grad
eingereicht werden (Magistranden und Doktoran-
den sollen nach Moglichkeit eine kurze Empfehlung
ihres Betreuers beilegen). Die Vorschlige sollen am
Kongressmotto orientiert sein, doch werden auch
,freie” Themen gepriift. Einzelvortrige sind grund-
sitzlich auf 20 Minuten Vortragszeit mit anschlie-
Bender zehnminttiger Diskussion begrenzt. Melde-
schluss fiir Einzelvortrige ist der 1. Mirz 2006.

Kongresssprachen sind Deutsch, Englisch, Fran-
zosisch, Italienisch und Spanisch. Anmeldungen
und Abstracts konnen in einer dieser Sprachen ein-
gereicht werden; sie werden vorzugsweise als E-Mail-
Briefe erbeten, doch ist auch Anmeldung per Brief
oder Fax moglich. Alle inhaltlichen Anfragen und
die Anmeldungen sind an die Kongressleitung in
Zirich zu richten: Musikwissenschaftliches Insti-
tut der Universitit Zurich, IMS 2007, Florhofgasse
11, CH-8001 Ziirich, Schweiz, Fax: +41(0)44/634-
4780, E-Mail: ims2007 @mwi.unizh.ch.

Die Fritz-Thyssen-Stiftung hat dem Forschungs-
institut fiir Musiktheater (Leitung: Prof. Dr. Sieghart
Dohring) fiir das Projekt Politik mit sinnlichen Mit-
teln. Oper und Fest am Miinchner Hof, 1680-1745
eine auf zwei Jahre befristete Mitarbeiterstelle bewil-
ligt, die Dr. Sebastian WERR einnehmen wird. Das
Forschungsvorhaben, das an ein bereits von der
Fritz-Thyssen-Stiftung gefordertes Postdoc-Projekt
Werrs ankniipft, will das Musikleben am Miinchner
Hof wihrend der Regentschaft der Kurfiirsten Max
Emanuel (1680-1726) und Karl Albrecht (1726-
1745) untersuchen. Hierbei steht nicht nur die Er-
fassung und Auswertung des von der Forschung
bisher wenig beriicksichtigten Repertoires auf dem
Programm, sondern die dort aufgefiihrten Opern,
Turniervorspiele und Festkantaten sollen auch auf
ihre Anlassbezogenheit hin befragt und in die jewei-
ligen hofischen Kommunikationszusammenhinge
eingeordnet werden. Weitere Informationen bei Dr.
Sebastian Werr, Forschungsinstitut fiir Musikthea-
ter der Universitit Bayreuth, 95349 Schloss
Thurnau, E-Mail: werr@rocketmail.com.

In der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu
Berlin wurde im Rahmen eines von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft geférderten Projekts (For-
derbereich ErschlieBung neuzeitlicher Nachlisse)
die umfangreiche Korrespondenzsammlung im
Nachlass Ferruccio Busoni erschlossen: 1.529 Briefe
von und 6.048 Briefe an Busoni bzw. von und an
seine Frau Gerda, dazu Briefe von und an die Eltern
Busonis und Korrespondenz weiterer Familienmit-
glieder. Die Ergebnisse konnen in der Datenbank
Kalliope (kalliope.staatsbibliothek-berlin.de) recher-
chiert werden.
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Die Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musikge-
schichte veranstaltet in Verbindung mit dem Histori-
schen Archiv des Erzbistums und dem Musikwissen-
schaftlichen Institut im Kolner Maternushaus vom
23. bis 25. September 2005 eine internationale Ta-
gung zum Thema ,Das Erzbistum KéIn in der Musik-
geschichte des 15. und 16. Jahrhunderts”. Es wird
damit ein fritherer Forschungsschwerpunkt der Ar-
beitsgemeinschaft wieder aufgegriffen und unter aktu-
ellen methodischen Gesichtspunkten neu beleuch-
tet. Im Zentrum stehen die kirchliche, biirgerliche
und universitire Musikpflege in Koln und anderen
Zentren des Erzbistums sowie musikalische Auspri-
gungen der Volksfrommigkeit und Reformation.
Nihere Informationen und Anmeldung unter
www.uni-koeln.de/phil-fak/muwi/ag-musikgeschichte/
bzw. Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musikge-
schichte, c¢/o Musikwissenschaftliches Institut
der Universitit zu Koln, Albertus-Magnus-Platz,
50923 Koln.

Seit Dezember 2004 prisentiert das Beethoven-
Haus in Bonn seine einzigartigen Sammlungen (Mu-
sikhandschriften, Erstausgaben, Briefe und Bilder) frei
zuginglich im Internet im Digitalen Archiv. Die in-
haltliche Vernetzung von tber 5.000 Dokumenten
auf 26.000 hochwertigen Farbscans, 1.600 Audio-
dateien (Musikbeispiele und Hérbriefe) und 7.600

Die Autoren der Beitrage

Mitteilungen

Textdateien lisst Beethovens Denken, Leben und
Arbeiten auf vielfiltige Weise sichtbar und horbar
werden. Portrits und topographische Darstellungen
zeigen den Kinstler und seine Welt. Alle Dokumente
werden in vollem Umfang dargestellt und wissen-
schaftlich beschrieben. Die Kataloge der Bibliothek
ermoglichen nicht nur eine Recherche tiber die Se-
kundérliteratur, die im Beethoven-Haus vorhanden
ist, sondern bieten auch die Beschreibungen aller
Handschriften, Notenausgaben und Bilder aus den
Sammlungen des Hauses. Das Digitale Archiv ist
auch vor Ort in den neuen Museumsbereich inte-
griert und bietet dort weitergehende Nutzungsmog-
lichkeiten als das Internet. Abgerundet wird das digi-
tale Angebot des Museums durch eine interaktive In-
szenierung von Kernszenen der Oper Fidelio, die den
Besuchern Freiraum fiir eigenes Mitgestalten lisst.
Internetadresse: www.beethoven-haus-bonn.de.

*

Barbara SCHEUCH-VOTTERLE wurde mit der
Ehrenmitgliedschaft des Deutschen Musikrats aus-
gezeichnet. Die Verlegerin des Kasseler Birenreiter-
Verlages erhielt die Ehrung auf der Musikmesse
Frankfurt 2005 aus den Hinden des DMR-Prisiden-
ten Martin Maria Kriiger. Mit der Auszeichnung
wird Barbara Scheuch-Votterles herausragendes En-
gagement fur das deutsche Musikleben gewtirdigt.

MARIE-THERESE HOMMES, gebiuirtige Stidbadenerin (Freiburg/Breisgau), lebt in Miinchen. Zwei Staats-
examina in Musik als wissenschaftliches und kiinstlerisches Doppelfach mit Examensarbeiten tiber Richard
Strauss und Béla Barték. Schreibt als freie Autorin u. a. fiir den Bayerischen Rundfunk, die Bayerische
Staatsoper, die Miinchener Philharmoniker. Verdffentlichungen hauptsichlich zur Musik des 20. Jahrhun-
derts, speziell zu Werken Karl Amadeus Hartmanns. Arbeitet nach erneutem Studium der Theaterwissen-
schaft, Musikwissenschaft und Germanistik derzeit an einer Dissertation tiber ,,Musik und Musikalisierung
im aktuellen Sprechtheater”.

ANDREAS MUNZMAY, geb. 1975 in Stuttgart, Studium der Schulmusik, Jazz-Posaune, Romanistik und
Musikwissenschaft in Stuttgart. 1999 Staatsexamen mit einer Arbeit zum ,Phinomen der Jazzrezeption in
der Kunstmusik: Saties Parade und Werke von Komponisten der Groupe des Six“. Er ist wissenschaftliche
Hilfskraft im DFG-Forschungsprojekt ,Musik und Bithne am Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhundert”
und arbeitet an einer Dissertation iiber ,Musik im Theater und Kulturtransfer. Fine gattungsiibergreifende
Studie zur Scribe-Rezeption am Stuttgarter Hoftheater”.

ANTJE TUMAT, geb. 1971 in Oldenburg, Studium der Musikwissenschaft, Germanistik, Anglistik und
Pidagogik in Heidelberg und Stoke-on-Trent. 1992-93 Lehrtitigkeit in Grofibritannien, 1998 Staatsexamen,
Friedrich-Naumann-Stipendiatin, 2003 Promotion mit einer interdiszipliniren Arbeit tiber Dichterin und
Komponist. Asthetik und Dramaturgie in Ingeborg Bachmanns und Hans Werner Henzes , Prinz von Hom-
burg” (Kassel 2004, ausgezeichnet mit dem Ruprecht-Karls-Preis 2004). Seit April 2003 wissenschaftliche
Mitarbeiterin im DFG-Forschungsprojekt ,,Musik und Bithne am Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhun-
dert”, Lehrbeauftragte am Musikwissenschaftlichen Seminar Heidelberg sowie an der Musikhochschule
Stuttgart. Thre Forschungsschwerpunkte liegen neben der Schauspielmusik in den Bereichen Musikisthetik,
Librettoforschung und Musik des 20. Jahrhunderts.



