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Musiker als Zeitungsleser? Zu einem vergessenen Brief
Emanuel Bachs an Diderot in Hamburg

von Martin Fontius (Berlin)

Das seit einiger Zeit verstirkte Interesse fiir die Fragestellung, in welchem Verhiltnis
Musik und Aufklirung im 18. Jahrhundert standen, geht fast durchweg von einem
Ansatz aus: In welcher Beziehung haben die Verinderungen der musikalischen Sprache
und die sie begleitende isthetische Reflexion zueinander gestanden? Als Problemstel-
lung von Carl Dahlhaus 1985 auf die Tagesordnung gesetzt, hat Michel Noiray die fiir
diese Forschungsorientierung bestehenden Schwierigkeiten und Probleme souverin auf
wenigen Seiten in dem der Musik gewidmeten Artikel des Dictionnaire européen des
Lumiéres (1997) zusammengefasst.! Demgegeniiber ist die gewihlte Fragestellung, die
dem einen abwegig, dem anderen provokatorisch erscheinen mag, bescheiden und nur
punktuell dokumentiert. Aber wenn es darum geht festzustellen, wie die Musiker in
ihrem Jahrhundert standen und wie sie zu dessen Ideen Stellung bezogen, sollte ihr Ver-
hiltnis zur Zeitung prinzipiell aufschlussreich sein.

Im Unterschied zum Leipziger Thomaskantor, von dem die Bach-Forschung nicht
weifl, ob er ,iiberhaupt Zeitungsleser war“2, kann es in diesem Punkte bei dessen
Zweitiltesten kaum Zweifel geben. Wenn er ,einer der ersten Musiker, wenn nicht der
erste tiberhaupt” genannt werden kann, ,der nicht nur als Komponist im engeren Sinne
Anerkennung” fand, ,sondern zugleich eine bedeutende Rolle im grofleren Kiinstler-,
Literaten- und Theologenkreis”® gespielt hat, war Aufgeschlossenheit gegeniiber den
Problemen der Zeit unabdingbar. Tatsichlich ist Emanuel, wie sein Brief zeigen wird,
in Hamburg ein Zeitungsleser gewesen. Er hat sich des Mediums aber auch schon in
seiner Berliner Periode zu bedienen gewusst, um seine Uberzeugung von der Bedeutung
der Musik mit Mitteln der Satire verteidigen. Die Absicht, auch den Fragenkomplex
,Musiker als Satirenschreiber?” in diese Studie zu integrieren, war mit Blick auf den
thematischen Zusammenbhalt nicht zu realisieren. Wenn im folgenden Versuch Diderot
und die Diderot-Forschung vielleicht zu intensiv beriicksichtigt worden, ist das dem In-
teresse des Literarhistorikers zuzuschreiben.

1.

Die beiden Briefe, die Diderot auf der Riickreise von Petersburg Ende Mirz 1774 in
Hamburg an den ,groften Komponisten fiir Klavierinstrumente seiner Zeit gerichtet

! Dictionnaire européen des Lumiéres, hrsg. von Michel Delon. Paris 1997, S. 751-757, vgl. auch Anselm Gerhard,
,Zwischen Aufklirung und Klassik. Uberlegungen zur Historiographie der Musik des spiten 18. Jahrhunderts”, in:
Das achtzehnte Jahrhundert 24 (2000}, S. 37-53 sowie Laurenz Liitteken, ,Mozart und das 18. Jahrhundert. Deu-
tungsprobleme und Forschungsperspektiven”, in: Das achtzehnte Jahrhundert 30 (2006), S. 13-29.
2 Hans-Joachim Schulze, ,Bemerkungen zur Leipziger Literaturszene — Bach und seine Stellung zur schénen Litera-
tur”, in: Johann Sebastian Bach und die Aufklirung, hrsg. von Reinhard Szeskus, Leipzig 1982, S 156-169, hier: 156
LBach-Studien 7).

Martin Geck, Die Bach-Séhne, Reinbeck 2003, S. 75.
4 Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise ... 1770-1772, Leipzig 1975, S. 458.
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hat, sind bereits siecben Tage nach seiner Abreise, wie Barbara Wiermann nachweisen
konnte, im Druck erschienen.®> Den Zeitgenossen galten beide als Prominente, der fran-
zosische Philosoph und Schriftsteller wie der deutsche Musiker. Die Briefe konnten mit
gesteigertem Interesse rechnen, sie wurden in den Zeitungen der Hansestadt mehrfach
gedruckt und auch ins Deutsche iibersetzt. Dass die eigene Antwort vom Komponisten
zuriickgehalten wurde und so am Anfang einer vollig disparaten Wirkungsgeschichte
steht,® ist die erste Merkwiirdigkeit dieser Korrespondenz, was die Bach-Forschung frei-
lich wenig interessiert hat. Weder in der kritischen, leider wenig benutzerfreundlichen
Ausgabe Briefe und Dokumente von Ernst Suchalla noch in der schonen englischen
Ubersetzung der Letters durch Stephen L. Clark hat Bachs Antwort eine eigene Num-
mer erhalten, obwohl erschlossene Briefe sonst gezihlt werden, Bachs Reaktion zweifel-
los zu dieser Kategorie gehort und Diderots Name in der Liste der Korrespondenten zu
den klangvollen zihlt.”

Als weitere und nicht weniger erklirungsbediirftige Merkwiirdigkeit fillt auf, mit
welcher Schnelligkeit beide Briefe an die Offentlichkeit gelangten. Nun wird unter den
Philologen iiber das erst im 18. Jahrhundert auftauchende Phinomen des privat-famili-
aren Briefes noch lebhaft diskutiert. Und mit Blick auf die Usancen der Pariser Salons
wird vor allem von Seiten franzésischer Forscher nachdriicklich die These vertreten, ,la
correspondance est donc a certains époques dont le XVIII siécle, une activité publique,
et non seulement une activité privée”’.® Ohne Einwilligung des Absenders bzw. des
Empfingers einen Brief oder gar Briefserien einseitig der Offentlichkeit preiszugeben,
galt aber schon damals als taktlos, in Frankreich wie in Deutschland. Von Diderot
sind im 18. Jahrhundert nur wenige Briefe bekannt geworden, wenn man von jenen fiir
die Halboffentlichkeit von Friedrich Melchior Grimms Correspondance littéraire be-
stimmten Schreiben und einigen ohne Zustimmung ihres Autors gedruckten absieht.
Zu dieser letzteren Gruppe gehoren die Briefe an Bach. Dessen Verhalten war und ist
also fragwiirdig, und er muss Griinde dafiir gehabt haben.

Betrachten wir zunichst nur den ersten Punkt, so kommen verschiedene Motive
in Betracht, die Bach zu einer Zuriickhaltung veranlassen konnten. Der Chef der En-
zyklopadie war ein Autor von europdischem Rang, auch wenn seine heute gefeierten

5 Barbara Wiermann, Carl Philipp Emanuel Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der zeitgenéssischen ham-
burgischen Presse (1767-1790), Hildesheim 2000, S. 83 £., der Erstdruck erfolgte am 7. April 1774 im Altonaischen
gelehrten Mercurius, also auf damals dianischem Gebiet, wihrend die Hamburger Zeitungen die Briefe erst am fol-
enden Tag brachten.
> So lieB sich der Journalist Fréron, der den Kampf gegen die Enzyklopadisten in seiner cinflussreichen Zeitschrift
seit Jahrzehnten gefiihrt hatte, die Gelegenheit nicht entgehen, das bizarre Kleidungsproblem im Bricf an Bach fiir
einen gehissigen Bericht ,sur le voyage dec Messieurs D...,et G... dans le Nord” auszuschlachten. Uber den mit dem
Initialbuchstaben bezeichneten Diderot in Petersburg, das G. steht fiir seinen Freund Grimm, hief es: , Ailleurs, piqué
de ce qu’on ne prenait seulement pas garde a lui, il parcourait les jardins publics, les edifices, les galeries de Tableaux,
vétu de la maniere la plus bizarre; ici, en robe de chambre, 12 en mules jaunes, partout en bonnet de nuit, publiant
dans chaque ville ou il arrivait qu'il avait oublié sa perruque dans celle qu'il venait de quitter: tout cela pour se donner
un air important de distraction philosophique.” Lettre a l'auteur de ces feuilles sur le voyage de Messieurs D... et G...
dans le Nord (A Stockholm, le 30 avril 1774) Année littéraire 1774, Band 7,115-122, 12. novembre 1774. Zit. nach.
Alexandre Stroev/ Goerges Dulac, ,Diderot vu par Grimm: Deux lettres 2 la princesse de Golitsyna et au comte Rou-
miantsev”, in: Dix-Huitiéme Siécle 25 (1993), S. 275-293, hier: S. 289, Anm.49.
7 Carl Philipp Emanucl Bach, Briefe und Dokumente. Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Ernst Suchalla, Band 1,
Gottingen 1994, Nr. 157 und 159; The Letters of C. P. E. Bach. Translated and Edited by Stephen L. Clark, Oxford
1997, Nr. 54 und 54a.
8 Benoit Melancon, Diderot épistolier. Contribution a une poétique de la lettre familiére au XVIII siécle. Québee 1996,
S.47.
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Alterswerke, Das Paradox iiber den Schauspieler, d’Alemberts Traum oder Rameaus
Neffe, damals noch in der Schublade lagen. Neben den Briefen dieses Autors mit einem
eignen Text zu erscheinen, konnte einem Musiker, dessen Medium die Welt der Téne
und nicht die Sprache war, als unangemessen erscheinen. Auch die verbliffende Ge-
ringschitzung, mit der Bach an ihn gerichtete Briefe aufbewahrt hat — von den 338
von Stephen Clark tibersetzten Letters sind es ganze sieben! — kénnte man in diesem
Sinne interpretieren.® Nicht abwegig ist aber auch der prosaische Gedanke, dass Bach
aus Reklamegriinden seine Antwort zuriickbehielt. Denn konnte ein Musiker, der seine
Kompositionen im Selbstverlag vertrieb, sich eine so giinstige Gelegenheit entgehen las-
sen, fiir die eigene Publizitit zu sorgen? Bot sich auf diese Weise nicht elegant die Mog-
lichkeit, die Briefe noch ein weiteres Mal, und nun mit der eigenen Antwort versehen,
bekannt zu machen? Denkbar ist schliefllich auch, dass Bach sofort entschlossen war,
seine Korrespondenz mit Diderot vollstindig nur am Ort seines langjihrigen Wirkens,
in der Hauptstadt Preuflens zu publizieren, wo es eine Akademie gab, deren Mitglied
Diderot seit 1750 war und wo der Franzose auf der Riickreise von Russland eigentlich
erwartet worden war. Welches der Motive den Ausschlag gegeben haben mag, muss hier
nicht weiter erortert werden. Es geniigte, auf dieses Biindel von Beweggriinden hinzu-
weisen, da 2007 eine vollig neue Situation eingetreten ist.

In diesem Jahr erschien das beeindruckende franzosisch-russische Gemeinschafts-
werk Les Archives de I’Est et la France des Lumiéres.10 Fiir die Beziehung Diderot-Bach
hat es insofern eine paradoxe Wendung gebracht, als der bislang unbekannte Bachbrief
plotzlich in zwei russischen Sammlungen nachgewiesen ist. Allerdings ist diese Entde-
ckung auch gleich wieder in Frage gestellt, die Authentizitit bezweifelt und von einer
Filschung (,lettre supposée”) gesprochen worden.

Um diesen verwirrenden Befund besser einschitzen zu kénnen, miissen wir uns das
Unternehmen etwas niher ansehen. Es ist das Ergebnis langjihriger Forschungen, an
dem neben den beiden Herausgebern, dem Literarhistoriker Dulac (Montpellier) und
dem Historiker Karp (Moskau) aus beiden Lindern eine Equipe von 22 Mitarbeitern
beteiligt war. Neben einer Gesamtiibersicht iiber die einschligigen Archivbestinde und
Sammlungen von Autographen des alten Russland, Guide des archives genannt, die
vor wenigen Jahren noch unvorstellbar gewesen wire, enthilt das Werk einen starken
zweiten Band Inédits, in dem Funde tiber die Beziechungen der franzésischen Aufklirer
mit Russland aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts im Mittelpunkt stehen. Di-
derots seit 1975 erscheinende (Euvres complétes darf man als den eigentlichen Antrieb
dieser systematischen Archiverschliefung ansehen, die ohne den nach seinem Tod
nach Petersburg gelangten Nachlass nicht machbar wiren. Die Frage, welche Resultate
die grofle Russlandreise 1773/1774 fur sein politisches Denken mit sich brachte, ist seit

9 Vgl. Bach, The Letters (Anm.7), VIII. Auch Gellerts Dankbrief fiir die Vertonung seiner Oden und Lieder war Bach
nicht des Aufhebens wert, obwohl der Dichter damals eine Berithmtheit war. Vgl. Gellert an Borchward, 9.3.1758:
,Wegen der Freude iiber meinc componirten Lieder verweise ich Sie auf den Brief an den trefflichen Bach, Thren
Freund.” Briefwechsel, hrsg. von John F. Reynolds, Band I1 (1756-1759), Berlin 1987, S. 155.

10 Georges Dulac/Serguei Karp, Ed. Les Archives de I’Est et la France des Lumiéres. 1. Guide des archives, 11. Inédits,
Ferney-Voltaire 2007, insgesamt 870 Seiten.
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Jahren Gegenstand intensiver Recherchen.!! Wenn man weifi, dass beide Editoren dem
neuen Herausgeberkreis der Werkausgabe angehoren, ist auch die Kennzeichnung des
Briefes als ,satirischer Scherz’ nicht einfach abzutun.

Beim genaueren Hinsehen lassen sich jedoch Anhaltspunkte finden, die an diesem
Urteil Zweifel nihren. So findet sich zum Nachlass Jacob von Stihlins (1709-1785) in
der Russischen Nationalbibliothek in Petersburg unter Nr. 709 der Eintrag: ,Sept billets
d’Etienne Maurice Falconet (1771 et s.d.): demandes de prét de livres, les Observations
sur la statue de Marc-Auréle, la réponse d’Emanuel Bach i Diderot (avril 1774) etc.12
Der Beschreibung zufolge wurde die Antwort also vom Schopfer des berithmten Rei-
terdenkmals Peters I. mit eigener Hand kopiert, vermutlich, um einer Bitte Stihlins zu
entsprechen. Als Freund Diderots diirfte Falconet die Antwort Bachs interessiert haben.
Dariiber hinaus befinden sich im gleichen Nachlass 365 Briefe, die Stihlin zwischen
1771 und 1785 an seinen Sohn, den russischen Diplomaten Schtelin, geschickt hat. Auf
die Vermittlung von Griiflen reagierend, schrieb er ihm am 20. Juli 1784: ,Je suis char-
mé du souvenir du célebre Eman. Bach de notre mutuelle amitié et conversation presque
journalier A Leipzig ol je jouois quelquefois un solo ou un concert dans le college Musi-
cal de feu son peére”.13

Der aus Memmingen stammende Stihlin hatte als Student in Leipzig nicht nur im
Gottsched-Kreis verkehrt,!4 sondern im Collegium musicum des Thomaskantors auch
Querflote geblasen. Als Adjunkt der Akademie kam er 1735 nach Russland, wurde 1737
Professor fiir Rhetorik und Poesie und bekleidete zwischen 1765 und 1767 den Posten
des Sekretirs der Akademie der Wissenschaften in Petersburg. Es fillt schwer zu glau-
ben, dass ein fiktives Antwortschreiben seines Jugendfreundes Emanuel an Diderot ihm
so wichtig gewesen wire, Falconet um eine Kopie davon zu bitten.

Wihrend Georges Dulac und Vladimir Somov, die fiir diesen Teil des Archivfiih-
rers verantwortlich zeichnen, die Authentizititsfrage hier nicht ansprechen, findet
sich das negative Votum in der Beschreibung des Nachlasses der Familie Vorontsov
im Russischen Staatsarchiv Alte Akten in Moskau. Verantwortliche Autorin ist hier
Ekaterina Guerassimova, wihrend Dulac und Karp als Mitarbeiter genannt sind. Von
den verschiedenen Mitgliedern der Familie der Vorontsov, die dem Staate in herausge-
hobenen Funktionen dienten, ist Alexander Romanovitsch Vorontsov (1741-1805) einer
der profiliertesten Politiker gewesen, der seit 1773 als Prisident das Handelskollegium
leitete. Zwischen 1761 und 1768 hatte er als Diplomat Russland in Wien, London und
Den Haag vertreten und zwischen 1759 und 1767 eine Serie von Briefen an Stihlin in
Petersburg gerichtet. Zu ,Opis 3‘ des Fonds Vorontsov lautet der Eintrag unter Nr. 1804:
11 Um einige Titel zu nennen: G. Dulac, ,Lédition des textes politiques de Diderot”, in: Les (Euvres complétes de
Diderot: éditer les manuscrits. Etudes recueillies par G. Dulac”, in: Studi Settecenteschi 14(1994), S. 303-327; Gi-
anluigi Goggi, , Civilisation et expériences de référence: A propos de la genése du fragment politique Sur la Russie”,
ebenda, S. 329-298. Zuvor erschienen: G. Dulac, ,Le discours politique de Pétersbourg”, in: Recherches sur Diderot
et ’Encyclopédie 1{1986), S. 32-58, G. Dulac, ,Les relations de Diderot avec la Russie: transcription et identification
des noms de personnes”, in: Editer Diderot. Etudes recueillies par G. Dulac, Oxford 1988, S. 317-341 sowie G. Dulac,
,Pour reconsidérer I'histoire des Observations sur les Nakaz {a partir des réflexions de 1775 sur la physiocratic)”, ibid.
'Si izz :::iﬁjves de I'Est et la France des Lumiéres (Anm. 10), Guide des archives, 251
13 Zit. nach: Marc Vignal, Les fils de Bach, Paris 1997, S. 29.

14 ygl. Ulf Lehmann, Der Gottschedkreis und Russland. Deutsch-russische Literaturbeziehungen im Zeitalter der

Aufklirung, Berlin 1966, wo Briefe Stihlins an Georg Friedrich Miiller in Moskau aus den Jahren 1765 bis 1777 wie-
dergegeben oder referiert sind (S. 180-327).
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,Lettre de Diderot a Carl Philipp Emanuel Bach (Hambourg, mars 1774), réponse suppo-
sée d’E. Bach (cette derniére est une plaisanterie satirique),4f“.1% Es ist moglich, dass die
Kopie iiber Stihlin oder tiber die mit Diderot bekannte Fiirstin Ekaterina Daschkova,
eine Schwester Vorontsovs, in dessen Unterlagen gelangt ist.

Solange die Quelle unbekannt war, aus der die Kopien in Petersburg und Moskau
stammten, waren die Zweifel der Archivarin und die unentschiedene Haltung der Dide-
rotforscher nicht unbegriindet.

Die kuriose Geschichte dieses Briefwechsels lisst sich jedoch schon seit einigen Jah-
ren weiterschreiben. Beim Aufklarungskongress 1995 in Miinster stellte der Romanist
Jens Hiseler die Ergebnisse seiner Analyse einer seltenen Wochenschrift vor, die unter
dem Titel Gazette littéraire de Berlin zwischen 1764 und 1790 erschienen ist. Ein 1742
nach Preuflen gekommener Franzose namens Francheville, ein Mitglied der Akademie,
hatte sie begriindet, und Nachrichten aus der Akademie, die durch den Siebenjihrigen
Krieg mit ihren Abhandlungen im Riickstand lag, nahmen einen privilegierten Platz
ein. Hier erschien am 31.12.1764 und am 7.1.1765 zum ersten Mal Eulers Abhandlung
»Du véritable caractére de la musique moderne”, am 5.8.1771 eine bislang der Mendels-
sohn-Forschung unbekannte Erklirung des Philosophen und im Sommer 1774 zusam-
men mit Diderots Briefen auf den Seiten 186-188 auch Bachs umstrittene Antwort. Thr
Entdecker hat sich mit einem knappen Hinweis auf ,la réponse spirituelle et positive de
Bach” begniigt.!® Er hatte demnach keinen Zweifel an der Echtheit, obwohl er annahm,
Francheville habe die Briefe handschriftlich zirkulierenden Nachrichten entnommen,
was nicht zutrifft, wie die Bach-Forschung seit 1931 weif.1” Da nun Bachs Schreiben
nur in seinem Antwortcharakter zu verstehen ist und auch Diderots zweites Billet sich
im Zusammenhang etwas anders liest, folgt hier der ganze Artikel mit den Begleittex-
ten samt einer Ubersetzung.

De Hambourg

1l y a quelque temps que Mr. Diderot revenant de Russie prit sa route par Hambourg, ol étant arrivé il fit
remettre 3 Mr. Emmanuel Bach Maitre de chapelle en cette Ville, un paquet de lettres parmi lesquelles
étoit celle-ci: ,,Monsieur, je suis Francois. Je m’appelle Diderot. Je jouis de quelque consideration dans mon
pays, comme homme de lettres. Je suis I'auteur de quelques pieces de théatre, parmi lesquelles le Pere de
Famille ne vous sera peut-étre pas inconnu. C’est moi qui ai publié I'Encyclopédie. Je suis I'ami de Jean
Bach (note: Frere du Maitre de chapelle 2 Londres); et il y a longtems que ma fille qui joue vos ouvrages
m’a appris 4 vous admirer. Je n’ai que cet enfant. Elle est bonne Claviciniere, et elle est plus savante har-
moniste qu’on n’a coutume de 1’étre, quand on ne professe pas la musique. En lui envoyant un piano forte
de Londres, Jean Bach lui envoya une Sonate manuscrite de sa facon. Je reviens de Pétersbourg, en robe
de chambre et sous une pelisse, en poste et sans aucun autre vétement; sans cela je n‘aurois pas manqué
d’aller voir un homme aussi célebre quEmmanuel. Si cet Emmanuel est pere, et qu’il sache combien un

15 Les Archives de I'Est et la France des Lumiéres, [Anm. 9), Guide des archives, S. 53.

16 Jens Haseler, ,Intégration ou conquéte? Le public francophone en Prusse: les lecteurs de la Gazette littéraire de
Berlin", in: La vie intellectuelle aux refuges protestants, Actes de la Table ronde de Miinster, Ed. J. Hiseler et A. Mk-
Kenna, Paris 1999, S. 111-136, hier: S. 132.

17 Ernst Fritz Schmid, Carl Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, S. 45 f; Schmid gab als
erster beide Briefe Diderots nach dem Hamburgischen Unpartheyischen Correspondenten wieder.
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pere est heureux, quand il peut faire quelque chose d’agréable pour son enfant, il aura égard 2 la priere
que je vai lui faire; c’est de m’envoyer quelques Sonates pour le Clavecin, s’il en a de manuscriptes et qui
n’ayent point encore été publiées. Il aura la bonté d'y attacher un prix, que je remettrai a la personne qui
m’apportera ces Sonates de sa part. La seule observation qu’il me permettra de lui faire, c’est que j’ai plus
de réputation que de fortune, conformité avec la plupart des hommes de génie, sans y avoir le méme titre.
Je suis avec respect, etc. Diderot.

Mr. Bach fit aussit6t a cette lettre la réponse suivante, qui est encore anecdote: ,Monsieur. Je suis Her-
mandure, peut-étre Ostrogoth, et pourtant le nom de Diderot ne m’est pas inconnu. Jai pleuré quelquefois
avec le Pere de famille, et j'ai cherché souvent la vérité dans 'Encyclopédie; mais supposant que je ne con-
nusse ni le Pere de la tendre Sophie, ni 'Editeur fameux de ce Livre admirable, au moins, Monsieur, nous
autres Musiciens ignorants nous lisons la Gazette. J’aurois donc appris par elle que le Philosophe Francois
cst a la Cour du feu Attila, au milieu des Sarmates, des Huns et des Alains; par elle j'aurois su que Platon
oublie quelquefois ses pensées philosophiques au pied du trone de Sémiramis. Pardonnez, Monsieur, ces
transitions a2 un Maitre de chapelle: elles font un grand effet dans ’harmonie. Vous me demandez de la
musique: vous en aurez. Je vous ferai copier tout ce que je croi avoir fait de mieux. Le pere tendre d’'une
fille aimable a le droit d’en demander, quand meme il ne s’appelleroit pas Diderot. Mais, Monsieur, vous
m'offrez pour cela un honoraire: y pensez-vous ? est-ce que les travaux de genie se payent? Si cela étoit de
mode, céderiez-vous le pas au Financier le plus opulent? Vous me faites entrevoir clairement que vous
n'étes pas riche, parceque vous avez du génie. Ainsi, je vous conjure, Monsieur; ne me rendez pas plus
riche, et vous plus pauvre: vous en auriez trop alors, et moi trop peu. J'irois vous rendre mes devoirs,
quand méme je n’aurois qu’une robe de chambre dans ma garderobe; oui, j’irois en chemise pour voir un
home aussi fameux que vous, mais la goute me retient au lit. La cruelle maladie! Je suis etc. Bach.”

Mr. Diderot, trés — sensible au procédé obligeant et généreux de Mr. Bach, l'en a remercié par une sec-
onde lettre en ces termes: ,Monsieur, je n‘osois pas me flatter d'une réponse aussi obligeante que la vétre.
N’ayant point ’honneur de vous étre connu, j’ai été forcé de vous parler de moi peut-étre avec un peu
moins de modestie qu’il ne me convenoit. Il a fallu que je me recommandasse moi-méme. Mon nom n’est
pas tout A fait ignoré, mais il est permis de n‘avoir pas votre célébrité. J'accepte la proposition que vous me
faites. Employez un copiste, employez-en meme deux, s'il le faut. Je satisferai volontiers 2 toutes dépenses;
& si vous attachez, comme je le desire, un honoraire a votre travail, M...commercant de cette ville, y sat-
isfera pour moi. Vous pouvez addresser les pieces que vous me promettes, 2 Son Exc.M. le Prince de Gal-
litzin, Ministre de S. M. I de Russie 4 la Haye, mon ami, chez lequel je passerai au moins deux ou trois
mois. Monsieur Emmanuel, je compte sur votre parole. Ce n’est pas assez d’étre un homme de génie, il
faut encore étre strict a ses promesses. Je suis, etc. Diderot.”

Aus Hamburg

Als vor einiger Zeit Hr. Diderot auf der Riickkehr aus Russland seinen Weg iiber Hamburg nahm, lief er
nach seiner Ankunft Herrn Emanuel Bach, Kapellmeister in dieser Stadt, ein Biindel von Briefen iiber-
bringen, unter denen dieser war: ,,Monsieur, Ich bin Franzose. Ich heifle Diderot. Ich geniefe in meinem
Lande einiges Ansehen als Schriftsteller. Ich bin der Verfasser einiger Theaterstiicke, unter denen der
Hausvater Thnen vielleicht nicht unbekannt ist. Ich bin auch der Herausgeber der Enyzklopidie. Ich bin
ein Freund von Johann Bach (Anmerkung: Bruder des Kapellmeisters in London); und seit Langem hat
meine Tochter, die ihre Werke spielt, mich Sie bewundern gelehrt. Ich habe nur dieses Kind. Sie ist eine
gute Klavierspielerin, und sie versteht die Harmonie griindlicher, als man es gewdhnlich tut, wenn man
nicht Musiker von Beruf ist. Als Johann Bach ihr ein Pianoforte aus London schickte, schickte er ihr
gleichzeitig cine handschriftliche Sonate eigener Komposition. Ich komme mit der Post aus Petersburg, in
einem Schlafrock unter dem Pelz und ohne eine andere Kleidung; sonst wiirde ich nicht versiumt haben,
cinen so berithmten Mann wie Emanuel zu besuchen. Wenn dieser Emanuel Vater ist und wenn er weif},
wie gliicklich cin Vater ist, der seinem Kinde eine Freude machen kann, wird er die Bitte berticksichtigen,
die ich ihm machen will, nimlich mir einige Klaviersonaten zu schicken, wenn er Kompositionen hat,
die noch nicht veroffentlicht sind. Er moge die Giite haben, den Preis dafiir zu bestimmen, den ich dem
Uberbringer der Sonaten iibergeben werde. Die einzige Bemerkung wird er mir zu machen erlauben, dass
ich mehr Ansehen als Vermogen besitze, ein bedauerliches Schicksal, das ich mit der Mehrzahl der Leute
von Genie teile, ohne den gleichen Anspruch darauf zu haben. Ich bin etc. Diderot.
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Mr. Bach gab umgehend auf diesen Brief die folgende Antwort, die noch unbekannt ist:

»Monsieur, ich bin Hermandure, vielleicht sogar Ostgote, und dennoch ist mir der Name Diderot nicht
unbekannt. Ich habe zuweilen mit dem Familienvater geweint, und ich habe oft die Wahrheit in der
Enzyklopidie gesucht. Aber auch angenommen, ich wiisste weder vom Vater der zirtlichen Sophie,
noch vom berithmten Herausgeber dieses bewundernswerten Buches, zumindest lesen wir ungebildeten
Musiker, Monsieur, die Zeitung. Ich hitte also durch sie erfahren, dass der franzosische Philosoph am
Hofe des verstorbenen Attila ist, inmitten von Sarmaten, von Hunnen und Alanen. Durch sie hitte ich
gewusst, dass Platon mitunter seine philosophischen Gedanken zu Fiiflen des Thrones der Semiramis
vergisst. Entschuldigen Sie, Monsieur, einem Kapellmeister diese Uberginge: in der Harmonie machen
sie eine grofle Wirkung. Sie bitten mich um Musik: Sie werden davon bekommen. Ich werde alles fiir Sie
kopieren lassen, was ich am besten gemacht zu haben glaube. Der zirtliche Vater ciner liebenswiirdigen
Tochter hat das Recht, darum zu bitten, auch wenn er nicht Diderot hiefle. Indessen, Monsieur, sie bieten
mir dafiir ein Honorar: wo denken sie hin? Sind die Arbeiten von Genie bezahlbar? Wenn das Mode wire,
wiirden Sie dem reichsten Bankier den Vortritt lassen? Sie gaben mir deutlich zu verstehen, dass sie nicht
reich sind, weil sie Genie haben. Daher beschwore ich Sie, Monsieur: Machen sie mich nicht reicher, und
sich selbst drmer: Sie hatten dann davon zuviel, und ich zu wenig. Ich wiirde Thnen meine Aufwartung
machen, auch wenn ich nur einen Schlafrock in meiner Garderobe hitte. Ja, ich wiirde im Hemd gehen,
um einen so berithmten Mann wie Sie zu sehen. Doch die Gicht hilt mich ans Bett gefesselt, die grau-
same Krankheit! Ich bin etc. Bach.

Hr. Diderot, sehr empfinglich fiir das zuvorkommende und grofSmiitige Verhalten des

Hrn. Bach, dankte ihm durch einen zweiten Brief mit folgenden Worten:
»Monsieur, ich wagte nicht, mich einer so verbindlichen Antwort zu schmeicheln, wie es Ihre ist. Da ich
nicht die Ehre hatte, Ihnen bekannt zu sein, war ich gezwungen, Ihnen von mir etwas weniger beschei-
den zu sprechen, als es sich gehorte. Ich musste mich selbst empfehlen. Mein Name ist nicht ganz un-
bekannt, aber es ist erlaubt, nicht Ihre Berithmtheit zu haben. Ich nehme den Vorschlag an, den sie mir
machen. Beschiftigen Sie einen Kopisten, selbst zwei, wenn es nétig ist. Ich werde fiir alle Ausgaben gern
aufkommen. Und wenn Sie, wie ich wiinsche, ein Honorar fiir Ihre Arbeit verlangen, wird Hr..., Kauf-
mann dieser Stadt, es fiir mich bezahlen.

Sie koénnen die Stiicke, die Sie mir versprechen, an Seine Exzellenz, den Fiirsten Galizin senden, Mini-
ster Threr Majestit der Zarin von Russland in Den Haag, mein Freund, bei dem ich mindestens zwei oder
drei Monate verbringen werde. Monsieur Emanuel, ich verlasse mich auf Thr Wort. Es reicht nicht, ein
Genie zu sein; man muss auch streng sein Wort halten. Ich bin etc. Diderot”

3.

Was fiir eine Antwort! Keine Spur davon, ,dafl Bach es als Ehre ansah, den beriihmten
Diderot einen Wunsch zu erfiillen”, wie die kritische Briefausgabe vermutet.!8 Voraus-
gesetzt, wir haben es mit der authentischen Antwort des Komponisten zu tun, muss
Diderot vielmehr das Kunststiick fertiggebracht haben, den Komponisten gleichzeitig zu
verirgern und ihm unglaubwiirdig zu erscheinen, ihn zu rithren und zu amiisieren.
Betrachten wir die Struktur des ersten Diderot-Briefes daraufhin, ob solche Reakti-
onen nachvollziehbar sind, so prisentiert sich der Franzose zunichst als Schriftsteller
und erwihnt danach seine Beziehungen zur Musik. Er verweist auf das freundschaft-
liche Verhiltnis zum Londoner Bach, der fiir Diderots Tochter ein Klavier ausgewihlt
und die Sendung mit einer Komposition als Zugabe begleitet hatte. Das konnte weniger
eine Empfehlung gewesen sein, als der Briefschreiber ahnte, falls die lutherische Bach-
Familie, wie gelegentlich vermutet wird, zu Johann Christian den Kontakt abgebrochen
hat, nachdem er 1757 in Mailand zum Katholizismus iibergetreten war. Implizit hat

18 Carl Philipp Emanuel Bach, Briefe und Dokumente (Anm. 7), Band 1, S. 380.
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Diderot mit diesem Bericht jedenfalls sein Anliegen schon vorgetragen, bevor er seine
konkrete Situation anspricht, die eine Visite verbiete.

Dieser Gedankengang kann nun freilich in keiner Weise tiberzeugen. Wie sollte
man jemandem, der fiinf Monate bei Hofe weilte, abnehmen, er habe keine ordentliche
Bekleidung im Gepick? Und als gelte es, diesen Schwachpunkt rasch vergessen zu
machen, wechselt Diderot gerade an dieser Stelle vom bisherigen Duktus realistischer
Erzihlung — wer wollte die Existenz von ,Hausrock und Pelz” bezweifeln? - ins Register
pathetischer Empfindsamkeit: In der Rolle des liebenden Vaters, der seiner Tochter eine
Freude machen will, trigt er die Bitte um einige Sonaten vor, deren Honorar den in der
Regel beschrinkten Verhiltnissen genialer Naturen angemessen sein moge. Fiir feine
Ohren konnte der Appell zu dramatisch scheinen, gerade so, als wire der Schreiber hier
in eine Theaterrolle geschliipft.

Auffillig an dem Brief ist neben der fadenscheinigen Entschuldigung die merkwiir-
dige Zwiespaltigkeit: Es geht dem Schreiber erkennbar um eine affektive Anniaherung
an den Adressaten, die iiber die erwihnte Beziehung zum Bruder in London, die Anre-
de mit dem Vornamen und den Appell an die Sensibilitit hergestellt wird. Dass diese
Rhetorik mit dem wirklichen Verhalten Diderots nicht iibereinstimmte, musste den
Brief in Bachs Augen verdichtig machen. ,Diderots ist hier gewesen, hat sich aber nicht
sprechen laflen. An Bach hat er ein paar Briefe geschrieben”, lautet am 4. April ein lako-
nischer Bericht aus seiner Umgebung.!® Das Bedauern bzw. die Krinkung des Kompo-
nisten tiiber die verweigerte Begegnung ist uniiberhérbar.

Bach muss jedenfalls umgehend geantwortet haben. Vermutlich hat er am Tage nach
Diderots Ankunft in Hamburg am 29. Mirz dessen Anfrage samt Adresse erhalten, so
dass seine Reaktion und Diderots zweites Billet dann noch vor dessen Abreise am 31.
ausgetauscht werden konnten.2? Von der ,Stadt London” in der heutigen Bergstrafie,
nahe bei der Petrikirche, wo der im Auftrag der Zarin den Philosophen nach Holland
geleitende russische Offizier Balla Quartier genommen hatte, bis zur damaligen Woh-
nung Bachs im Mainardischen Haus in der Neustidter Fuhlentwiete war es eigentlich
ein Katzensprung, nicht einmal anderthalb Kilometer. Da Diderot aber die Riickreise
durch Deutschland incognito absolvierte und im Hamburger Hotel als , Major Denisch”
in ,Russisch-Kayserl. Dienste” gemeldet war, hatte Bach das bei der Adressierung seiner
Antwort zu beriicksichtigen, was fiir zusitzliches Befremden gesorgt haben diirfte.

Offenbar hat sich der deutsche Komponist gleich mehrfach verletzt gefiihlt: Formal
durch die Art, wie der Franzose sich mit dem penetrant wiederholten ,Ich...Ich...Ich...”
prisentierte. Inhaltlich dagegen, weil Diderot ihn als einen ignoranten Musikus be-
handelte, der von der groflen Geistesbewegung der Aufklirung in Frankreich noch nie
etwas vernommen habe, ja nicht einmal die Zeitung lese. Bachs Antwort parodiert Di-
derots Schreiben auf beiden Ebenen: Indem er sich selbst vorstellt, was vollig tiberfliissig
ist, und indem er dabei scheinbar humanistisches Wissen auskramt. Tatsidchlich war er
1714 in Weimar in Thiiringen geboren, das dem ehemaligen Kénigreich der Herman-
19 Johann Heinrich Voss aus Hamburg an Johann Martin Miller in Gottingen; zit. nach: Jorg-Ulrich Fechner, , Dide-
rots Briefe an Carl Philipp Emanuel Bach im urspriinglichen Wortlaut”, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift
38(1988), S. 88-105, hier: S. 96.

20 Die genauen Daten in diesem Absatz nach der Studie von Jutta Lietz, ,Le passage de Diderot par I’Allemagne en
1774", in: Recherches sur Diderot et sur 'Encyclopédie 24 (1988), S. 154-161.
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duren seinen Namen verdankt. Daher sein Auftakt ,Je suis Hermandure”. Mit dem
Zusatz ,peut-étre Ostrogoth” und den anderen lateinischen Stammesbezeichnungen
kommt die eigentliche Funktion dieser ,Ubertragung” ins gelehrte Register zum Aus-
druck: Fiir die Herren Pariser, Bewohner der Hauptstadt der Zivilisation, gibt es aufler-
halb des eigenen Landes ohnehin nur Barbarenlinder.

Nach der fulminanten Verteidigung der deutschen Musikerzunft gegen die ihr un-
terstellte Ignoranz wirkt die Zusage, der Bitte um Klaviersonaten fiir die Tochter zu
entsprechen, fast wie ein bei Seite gesprochen auf der Biithne, so dass der Leser nicht
recht weif}, woran er ist, ob hier wirklich eine belastbare Zusage gegeben werden soll.2!
Eingebettet zwischen der Apologie am Anfang und den Reflexionen iiber die Aporien
der Honorierung von Genies im Schlussteil des Briefes ist dieser Passus fiir den Schrei-
ber kein wesentlicher Punkt. Wichtig ist ihm dagegen, dem Empfinger noch einmal zu
signalisieren, was er von der lahmen Entschuldigung fiir die verhinderte Visite hilt: Der
Riickgriff auf diesen Schwachpunkt parodiert Diderots Zeilen durch Uberbietung: Nicht
nur im Hausrock, im bloflen Hemd wiirde der Komponist auf die Strafle gehen, um
einem so berithmten Manne seine Ehrerbietung zu erweisen, wenn er nicht durch die
Gicht ans Bett gefesselt wire, an der Bach tatsichlich seit Langem laborierte.

Damit sind die verschiedenen Aspekte des Diderot’schen Schreibens aus der Perspekti-
ve des Empfingers Bach beleuchtet und zugleich die Antwort auf die am Anfang gestellte
Frage gefunden, weshalb der Komponist keinerlei Skrupel hatte, private Briefe alsbald der
Presse zu iibergeben: Diderot hatte sich tiber seine konkrete Situation in Hamburg nicht
glaubwiirdig geduflert. Es bestand daher auch kein Vertrauensverhiltnis, das dem unge-
schriebenen Pakt zwischen zwei Korrespondenten zugrunde zu liegen pflegt.

Tatsédchlich hat nun Diderot aber seine Situation zutreffend beschrieben, allerdings
nur die halbe Wahrheit gesagt. Schon in Petersburg hatte er erreicht, dass sein Reise-
pass vom Vizekanzler auf den Namen ,Mr. Denys” ausgestellt wurde. Als Begriindung
dieses Ansinnens hatte er angegeben, wenn er unter eigenem Namen reise, wiirden alle
Fiirsten Deutschlands nicht versaumen, ihn fiir einige Tage aufzuhalten.22 Als Diderot
seinen Brief schrieb, mag das dunkle Gewand, das er zunichst bei Hofe und in der Pe-
tersburger Akademie getragen hatte, bevor ihm Katharina eine angemessene Hofbeklei-
dung schenkte, als tiberfliissig durchaus zuunterst in die Koffer gepackt gewesen sein
oder auch schon zu dem in Hamburg zur Erleichterung des Reisegefihrts aufgegebenen
Gepick gehort haben. Dennoch kann man ins Griibeln kommen, ging es doch nicht
um eine Visite bei Hofe oder in einem Pariser Salon, sondern um den Besuch bei einem
Kantor in Norddeutschland.

Der wahre Grund fiir Mummenschanz und Eile bei der Riickkehr aus Russland, die
mit Diderots Hinreise und seinen Besuchen in Pempelfort, Leipzig und Dresden in so
auffilligem Kontrast steht, hiefy Friedrich II. Unmissverstindlich hat Diderot sich iiber

21 Nach E. Eugen Helm, Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven 1983, S. 25
findet sich auf der ersten Seite der Sonata per il cembalo solo 1755 (NV 11) W.65/19 in der Staatsbibliothck Berlin
der Eintrag: ,Fiir Diderot in Paris”. Notiert jedoch nicht ,in an unknown hand”, sondern durch dic des Sammlers
Polchau, wihrend die handschriftliche Bleistiftnotiz , Diderot” auf dem Titelblatt unten vielleicht doch auf Bach zu-
riickgeht, wie mir Wolfram Enflin vom Bach-Archiv Leipzig freundlicherweise erliuterte.

22 Georges Dulac, ,,Un nouveau La Mettrie 2 Pétersbourg: Diderot vu par l’Académie impériale des sciences”, in: Re-
cherches sur Diderot et I'Encyclopédie 16 (1994), S. 19-43, hier: S. 41, der eine briefliche Notiz Johann Albert Eulers
vom 12. Februar/4. Mirz 1774 an Formey in Berlin zitiert.
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diesen Punkt geduflert, nachdem er beim russischen Gesandten im Haag, also gleich-

sam im sicheren Hafen wieder angelangt war. Madame d’Epinay, Grimms Freundin,

gibt er am 9. April die Erklirung:
,Ich selbst war fest entschlossen, nirgends anzuhalten und auf dem kiirzesten Weg zuriickzukommen,
und vor allem dem Kénig von Preufien auszuweichen, der mich nicht mag, was ich von Herzen erwidere,
von dem gut empfangen zu werden mir keine grof3e Freude bereitet hitte, wihrend ich eine betont kithle
Aufnahme als besonders demiitigend empfunden haben wiirde. Grimm mag sagen was er will: nachdem
ich das Gliick gehabt habe, in Petersburg kein Mif}fallen zu erregen, wire es dankbar unbesonnen gewe-
sen, mich in Berlin einer Unannehmlichkeit auszusetzen. Dieser Konig ist gewif8 ein groler Mann, aber

launisch wie ein Papageienweibchen, tiickisch wie ein Affe und zugleich der grofiten und der kleinsten
Dinge fihig. Er hat eine bosartige Seele, und ich frage mich oft, ob in seinem Kopf etwas nicht stimmt*.23

Von alledem konnte Bach nichts wissen, zumal Diderot bei der Reise nach Petersburg
noch einen Aufenthalt in Berlin und Potsdam geplant hatte, der wegen seiner Erkran-
kung in Duisburg und daraus resultierendem Zeitverzug nicht realisiert werden konnte.
Die tiefe Abneigung gegen Friedrich, die durch die Unterredungen mit der den Konig be-
wundernden Zarin sich bei Diderot zur Phobie gesteigert hatte, schuf eine uniiberwind-
bare Blockade. Und die einmalige Gelegenheit zu einer personlichen Bekanntschaft in
Hamburg blieb bedauerlicherweise ungenutzt.

Der Name Bach war dem Enzyklopidisten spitestens seit dem Herbst 1769 ein Be-
griff. Damals schrieb er einen begeisterten Brief an Grimm, aus dem die Beschreibung,
wie er die Klavierstiicke der Bachschiiler wahrnahm, erkennen lisst, dass ,dieser Ema-
nuel” lingst Gegenstand ihrer Gespriche gewesen war:

»Meine Tochter hat die Musik verschlungen, die Sie ihr gebracht haben. Ich danke Ihnen dafiir, bis sie es

selbst tut, bei ihrer zweiten Riickkehr vom Lande. Dieser Miiller, dieser Emanuel, dieser Miithel haben

einen Charakter an Energie, der mir nicht missfillt, bei weitem nicht. Und dann, da sie schwierig sind,
wiirden Sie die Fingerfertigkeit und Leichtigkeit zu lesen nicht fiir méglich halten, die das meinem Kinde
gibt, abgesehen davon, dass man mit diesen Leuten nicht einarmig spielen kann, man hat, um seine bei-
den Hinde zu gebrauchen, und mehr als notig. Es wire eine grofle Genugtuung fiir sie, wenn Sie sie einige

Stiicke vortragen horen wiirden, und insbesondere ihre Begleitung iibernehmen...Ich glaube, dass sie sehr
gut spielen wird, und ich bin fast sicher, dass sie eine gute Musikerin wird”.24

Seitdem der Philosoph 1762 die musikalische Begabung seiner Tochter Angélique er-
kannt hatte, war ihm deren Férderung zur Passion geworden. Aus diesem Grund hat
er in den Folgejahren Beziehungen zu einer Reihe von Berufsmusikern aufgenommen,
wihrend der in Regensburg geborene Grimm fiir neue Klavierliteratur aus Deutschland
zu sorgen hatte 25

4.

Der Leser dieses Briefwechsels wird mit einigem Erstaunen zur Kenntnis nehmen,
wie souverin der Hamburger Kantor iiber die franzosische Sprache verfiigte. Seine drei
vorangehenden im Dienste des franzosisierten Preuflenkonigs verbrachten Jahrzehnte,

23 Zit. nach: Diderot, Briefe 1742-1781, Hg. Hans Hinterhiuser, Frankfurt 1984, S. 425 f.

24 Diderot an Grimm, 2.11.1769, iibersetzt nach: Diderot, Correspondance Ed. G.Roth/].Varloot, Band X, S. 189 f.
25 In seinem Tagebuch notiert Burney am 14.12.1770 tiber Diderots siebzehnjihrige Tochter, sie sei eine ,gute Kla-
vierspielerin” und besitze ,cinc rciche Sammlung der besten deutschen Komponisten fiir dieses Instrument”. Zit.
nach: Diderot, Asthetische Schriften, hrsg. von Friedrich Bassenge, Band 2, Berlin 1967, S. 804.
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in denen Bach als erster Hofcembalist den im Flotenspiel Entspannung suchenden
Monarchen zu begleiten hatte, liefern dafiir eine plausible Erklirung. Noch verblie-
bene Zweifel am authentischen Charakter von Bachs Antwort kénnen nur dann als
ausgerdumt gelten, wenn ihre inhaltlichen Aussagen mit seiner Biographie in Uberein-
stimmung zu bringen sind, und gerade da liegt ein Problem. Vielleicht ist die Ansicht
iberzogen, dass die Musikgeschichtsschreibung es nicht leicht mit Emanuel hat, ,weil
es nur eine kleine Anzahl von aussagekriftigen Dokumenten iiber ihn gibt“.26 Die Be-
deutung seiner Antwort an Diderot ist damit umschrieben und mag die folgenden vier
teilweise umfinglichen Bemerkungen zu wichtigen Aussagen rechtfertigen, zunichst
zum Kommentar Franchevilles, danach zum Brief des Komponisten, um sie jeweils in
ihrem Kontext genauer zu betrachten.

1. Bachs Antwort wird im Begleittext ausdriicklich eine Erstveroffentlichung genannt.
Das Wort ,anecdote” ist also nicht in der heute geldufigen Bedeutung gebraucht, die sich
im ausgehenden 17. Jahrhundert zunichst als Gattungsbezeichnung fiir die ,geheimen
Affairen der Firsten” herausbildete, sondern noch im Sinne des griechischen ,anekdota’,
wie ihn Prokop im Titel eines Werkes fiir unverdffentlichte Sachen verwendet hatte.
Nur von Bach selbst kann diese Information samt den Briefen an den Berliner Heraus-
geber gelangt sein. Als Vermittler zwischen ihm und Francheville kommt neben Kirn-
berger oder Ramler auch Sulzer in Betracht, der bei den Akademiesitzungen regelmifig
mit Francheville zusammentraf. Alle drei waren in Bachs Bildnissammlung vertreten,
Kirnberger sogar mit einem Olportrait. Sulzer und Ramler kannte Bach, seitdem diese
1748 zusammen mit dem Schweizer Schulthefl den Donnerstagklub gegriindet hatten,
dem angehorte, wer damals in Berlin einen Namen hatte. Da Kirnberger in Berlin fiir
Bachs im Selbstverlag vertriecbene Werke Subskribenten sammelte, diirfte die Vermitt-
lung wohl tiber ihn gelaufen sein.

2. Die Angabe zu Diderots erstem Brief, er sei enthalten gewesen ,dans un paquet
de lettres”, kann gleichfalls nur von Bach selbst stammen. Aber welche Briefe konnte
Diderot aus Petersburg fiir den Hamburger Komponisten mitgebracht haben, da die
kritische Briefedition dort keine Korrespondenten kennt? Eine Méglichkeit, fiir die ei-
niges spricht, wire ein Brief des Petersburgers Subskribentensammlers mit der entspre-
chenden Liste. Nachdem Bach 1772 bei Breitkopf mit dem Selbstverlag begonnen hatte,
kann es sich nur um das zweite gemeinsame Vorhaben handeln, Herrn Doctor Cramers
tibersetzte Psalmen mit Melodien, das 42 Lieder nach Texten des Theologen Johann
Andreas Cramer enthielt. Nachdem er am 7. April mit der Fertigstellung der Prinu-
merantenliste nicht fertig geworden war, in der die von ,H. Hartknoch” in Riga und
»H. Kramer in Petersburg” gesammelten Unterzeichner wohl noch nachgetragen werden
sollten, hat Bach am 12. April seinem Drucker in Leipzig die Liste zugeschickt.2’ Sei es
nun, dass Bach selbst oder der Druckerei ein Fehler unterlief, die Namen der Petersbur-
ger Unterzeichner sind gerade fiir dieses Werk nicht gedruckt worden, sondern lediglich
der Vermerk: ,Herr Kramer, Candidat der Theologie in Petersburg, auf 10 Exemplare”.28

26 Dorothea Schréder, Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 2004, S. 99.
7Vgl Bach, Briefe und Dokumente (Anm. 7) Bandl S. 385 und 387 (Nr. 161) und SSS: 390, (Nr. 162).
8 Bach, Bnefe und Dokumente (Anm. 7) Band 2, S. 1458.
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Unter diesen Prinumeranten kann durchaus Diderots Begleiter auf der Reise von Den
Haag nach Petersburg und sein dortiger Gastgeber, der Kammerherr Narischkin, gewe-
sen sein, dem der Enzyklopadist vielleicht von seiner Bach-Begeisterung erzihlte. Jeden-
falls erscheint in der Prainumerantenliste Nr. 3 von 1776 ein ,Herr Nariskim, in Peters-
burg, auf 6 Exemplare” und in der Liste Nr.4 von 1779 der Oberstallmeister Narischkin
und ein Friulein von Narischkin.2? Denkbar aber auch, dass eine der hochgestellten
Personen, die das Prinumerantenverzeichnis Nr.1 fir 1772 nennt, auch 1774 wieder
dazu gehorte, zum Beispiel , die Prinzefin Barbara Alexandrowna Trubezkoi”.30

Ivan Betzkoi, Hauptmitarbeiter der Zarin fiir die Erziehungseinrichtungen, war ein
natiirlicher Sohn des Fiirsten Ivan Trubetzkoi, seit 1763 Prisident der Akademie der
Schonen Kiinste von Petersburg, seit 1765 Direktor der kaiserlichen Bauten und seit
1766 Korrespondent Diderots. Er redigierte Les Plans et les statuts des différents éta-
blissements ordonnés par S.M.I, deren franzosische Ubersetzung Diderot nach seiner
Riickkehr nach Holland als Herausgeber betreut hat.3! Kommunikation durch ,Gelegen-
heitspost’ ist im 18. Jahrhundert noch hiufig anzutreffen. Von wem der Anstof3 auch
ausgegangen sein mag, auf eine entsprechende Bitte seiner russischen Gastgeber konnte
Diderot nur positiv reagieren.

Der Brief an Bach erhielte dann allerdings einen ganz anderen Charakter, nimlich
den eines Begleitbriefes, und Diderots Verhalten wiirde noch enigmatischer. Wie im-
mer man die Sache auch betrachten mag, dass Diderot unangemeldet einen Besuch zu
machen fiir unangebracht hielt, sich deshalb eines Boten bediente, um den Petersburger
Auftrag zu erledigen und die eigenen Zeilen nur hinzufiigte, sein verletzendes Verhalten
gegeniiber Bach erinnert an das gegeniiber den Eulers in Petersburg.

Durch den Naturforscher La Condamine, von dem sich Diderot am Vortag seiner Ab-
reise aus Paris verabschiedet hatte, war er bei ihnen als jemand angemeldet, der darauf
gespannt sei, ihre Bekanntschaft zu machen. In der Annahme eines freundschaftlichen
Verkehrs adressierte La Condamine dann auch einen Brief fiir Leonhard Euler einfach
an Diderot. Doch wer sich nie im Hause Euler blicken lief8, war Diderot. Den Brief lief3
er mit seiner ,Karte” an der Tiir abgeben, ebenso den Neujahrsgruf} fiir den Akademie-
sekretdr Johann Albrecht Euler, versehen mit dem Bedauern, ihn leider nicht angetrof-
fen zu haben, ohne gefragt zu haben, ob der Adressat tiberhaupt zu sprechen wire. Das
Angebot vor seiner Abreise, Briefe fiir d’Alembert oder La Condamine mitzunehmen,
diirften die Eulers schwerlich angenommen haben, obwohl es eine formvollendet Ent-
schuldigung enthielt: ,Wenn ich nicht mit der ehrwiirdigen Familie der Eulers verkehrt
habe, wie ich es wiinschte, geschah es weder aus mangelnder Bewunderung noch aus
Mangel guten Willens, und ich habe alles sehr empfunden, was ich dabei verlor”.32

Petersburg war allerdings nicht Paris, das Diderot wenig spiter ,la capitale la plus
éclairée de l'univers” nennen wird.33 In Paris war die Einfithrung der Visitenkarte eine
Errungenschaft des 18. Jahrhunderts und gehorte zum Code der neuen gesellschaft-
lichen Umgangsformen. ,Seit langem”, bemerkt Mercier iiber die ,Hoflichkeitsvisiten”

29 Bach, Briefe und Dokumente (Anm. 7) Band 2, S. 1468 und 1471.

30 Bach, Briefe und Dokumente (Anm. 7) Band 2, S. 1453.

31 Vgl. Georges Dulac, Les relations de Diderot avec la Russie (Anm.11 ), S. 321.

32 Diderot an Euler, Petersburg 22.2.1774; tibersetzt nach: Diderot Correspondance, Band 13, S. 197.
33 Diderot, Essais sur les régnes de Claude et Neron (1778); (Euvres complétes Band 25, (1986), S. 373.
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in seinem Tableau de Paris (1781), ,ist man von der unbequemen Sitte der Neujahrsbe-
suche abgekommen ... man begniigt sich damit, einander per Dienstboten kleine Kar-
ten ins Haus zu senden.”34

3. Bach muss den Hausvater ab 1770 in Altona oder in Hamburg bei Vorstellungen
der Ackermannschen Schauspielergesellschaft gesehen haben, da den Untersuchungen
Anne Saadas zufolge in Berlin vor 1779 keine Auffithrungen nachweisbar sind.3% Dage-
gen ist die Benutzung der Encyclopédie mit hoher Wahrscheinlichkeit auf seine Berliner
Periode zu datieren,3® als das Erscheinen der ersten Bande und der Kampf gegen die En-
zyklopidisten allgemeines Aufsehen erregte.

Noch vor dem Erscheinen des ersten Bandes im Juni 1751 hatte das Unternehmen
der Enzyklopadisten in Berlin eine euphorische Reaktion hervorgerufen, die von der
Forschung bis heute tibersechen wurde. Nachdem der zur Subskription einladende Pro-
spectus im Oktober 1750 erschienen war, der statt der urspriinglichen fiinf Binde we-
nigstens acht Textbinde und zwei weitere fiir Abbildungen vorsah, plante die Verlags-
buchhandlung Haude und Spener umgehend eine Ubersetzung und veréffentlichte am
2. Februar 1751 eine entsprechende Anzeige. Nach der Wiedergabe des ausfiihrlichen
Titels Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné mit den beiden Herausgebern Diderot und
d’Alembert, was hier nicht wortlich zitiert werden muss, heifit es:

,Hat jemahls ein in unsern Tagen bekannt gewordenes Werck eine mehr, als gemeine Aufmercksamkeit

verdienet, so ist es gantz gewifd dieses, dessen Tittel, und bevorstehende Ausgabe, wir heute unsern Le-

sern melden. Nicht nur der zusammengesetzte Fleif’ gelehrter und auf dem Titel genennter Minner, son-
der auch der einstimmige Beyfall zweyer Nationen, kénnen uns dazu aufmuntern. Chambers hatte mit
seiner Arbeit, bereits Ehre eingelegt, dergestalt, dafl nicht wenige wiinschten, es méchte dieselbe, zum

Nutzen derer der Englischen Sprache Unkundigen, auch in das Deutsche iibersetzt werden, und dieser

Waunsch ist nunmehro desto gegriindeter, da seine wohlangefangene Arbeit, mit Beyhilfe anderer gleich-

falls gelehrter Minner, vermehret und verbessert, folglich der Vortheil vervielfaltigt werden soll. Was vor

Gutes darf man sich nicht von so vielen wackern Leuten versprechen? Wer kénnte nun, da Ménner von

Einsicht und Wissenschaft diese Arbeit gepriifet und alles Lobes wiirdig gefunden haben, den Vorsatz,

selbige in unsere Deutsche Sprache tibersetzen zu lassen, mifibilligen? Die Haude und Spenerische Buch-

handlung macht sich hierzu verbindlich, und sie wird nichstens, durch ein besonderes Blatt, die Einrich-
tung und dieserhalben verfiigten Anstalten, dffentlich kund thun.”37

Nachdem dann gegen den Einwand, Worterbiicher gebe es bereits im Uberfluss, eine
sorgsame Revue der verfiigbaren Arten von Lexika vorgenommen ist, wird die unver-
gleichliche ,Giite” des angekiindigten Werkes durch die Aufzihlung aller in der Enzy-
klopidie erfassten gelehrten Disziplinen und Ficher, aller Kiinste und Handwerke mit
Nachdruck vor Augen gefiihrt. Der Schluss der Anzeige deutet darauf hin, dass sowohl
tiber den Prospekt zur Enzyklopidie wie iiber den Plan einer deutschen Ubersetzung im
Donnerstagklub vermutlich intensiv diskutiert worden ist. Ein Unternehmen solchen

34 Zit. nach: Louis-Sébastien Mercier, Mein Bild von Paris, Leipzig 1976, S. 325.

35 Anne Saada, Inventer Diderot. Les constructions d'un auteur dans I’Allemagne des Lumiéres. Paris 2003, die im
Anhang (S. 275-282) eine Ubersicht iiber Auffithrungen von Diderot-Stiicken zwischen 1759 und 1789 im deutschen
Sgrachraum gibt.

36 Nach Auskunft der Bibliographie des (Euvres de Denis Diderot 1739-1900 von David Adams (2000} wurde die
Pariser Originalausgabe in Berlin von der Koniglichen Bibliothek angeschafft, wihrend in der Hansestadt damals kein
Exemplar des Werkes vorhanden gewesen zu sein scheint, weder die Originaledition noch die Genfer Quartedition
noch die seit 1768 erscheinende iiberarbeitete Version aus Yverdon.

37 Berlinische Nachrichten von Staats- und Gelehrten Sachen, nach ihrem Verleger Spenersche Zeitung genannt; am
2. Februar 1751 rdumt sie ihren ,Gelehrten Artikel” in der Nr. 16 ganz der Anzeige ein, aus der auch das nichste
Zitat stammt.
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Umfangs konnte nur von einem Ensemble von Ubersetzern und Beratern bewailtigt

werden. Einiges spricht dafiir, dass Sulzer dabei eine wichtige Rolle iibernehmen sollte,

wenn er nicht iiberhaupt die treibende Kraft war.
,Die Frantzosische Ausgabe wird in 10 Binden bestehen. An richtiger und guter Uebersetzung kann es
nicht fehlen, da nicht nur Minner, welchen beyde Sprachen griindlich bekannt sind, sich dieser Miithe
unterziehen, sondern auch solche dabey Hand anlegen, welche in die vorzutragenden Sachen genugsame
Einsicht haben, und sowohl geneigt, als vermégend sind, zu grosserer Vollkommenheit etwas beyzutra-
gen. Man kann dieses desto zuverlissiger sagen, da Mitglieder der Kénigl. Academie der Wissenschaften
die Direction und Beférderung des Wercks zu iibernehmen versichern. Weil nun bekannter massen die
Philosophischen Wissenschaften in Deutschland zu einer stirckern Vollkommenheit, als anderswo,
sind gebracht worden, so wird diese bevorstehende Ausfertigung in Deutscher Sprache gewisse Vorziige
behaupten. Die Zeit, wann die Nachricht von der ndhern Einrichtung dieses Werckes abgefordert werden
kann, sollen die hiesigen wochentlichen Zeitungen ankiindigen.”

Mit Absicht haben wir ausfiihrlicher zitiert, da es sich um die erste Stellungnahme han-
delt, die in Deutschland zur franzosischen Enzyklopidie abgegeben wurde. Sie ist cha-
rakteristisch in der Fehleinschitzung des Pariser Unternehmens und in der Uberschiit-
zung der eigenen Kapazititen. Und sie ist dennoch grundlegend, und das Kapitel der
Enzyklopidierezeption wird neu geschrieben werden miissen. Bach kann die Anzeige
nicht unbekannt geblieben sein, da er mit dem Redakteur gut bekannt war und wenig
zuvor in der gleichen Zeitung publiziert hat, was in einer anderen Studie darzulegen ist.
Seine uneingeschrinkt positive Beurteilung des grofRen Kollektivunternehmens mag zu-
nichst tiberraschen. Vergegenwirtigt man sich die weltoffene Atmosphire, die er in der
von Johann Georg Biisch, danach von Christoph Daniel Ebeling geleiteten Handlungs-
akademie vorfand, die 1768 zur Ausbildung von Kaufleuten in Hamburg gegriindet wor-
den war, seit 1772 in der Fuhlentwiete ebenfalls ihr Domizil gefunden hatte und den
Komponisten wiederholt zu gemeinsamen Liebhaberauffithrungen eingeladen hat, lisst
sich sein briefliches Urteil durchaus als Ausdruck einer Uberzeugung betrachten.38

4. Was schlie8lich die gazette betrifft, so stand die Kulturberichterstattung in der
Hamburger neuen Zeitung und im Hamburgischen Unpartheyischen Correspondenten
damals auf hohem Niveau. In beiden Zeitungen sind die meisten der Rezensionen
erschienen, die Barbara Wiermann in ihrer Arbeit Carl Philipp Emanuel Bach: Doku-
mente zu Leben und Wirken aus der zeitgendssischen Presse (1767-1790) zusammen-
gestellt hat. Die Vermutung, das Erscheinen der Diderot-Bach-Korrespondenz in der
Gazette littéraire de Berlin konnte in anderen Zeitungen Berlins ein 4hnliches Echo
gefunden haben, wie das Erscheinen der Diderot-Briefe am 7. April im Altonaisch ge-
lehrten Mercurius in der Pressestadt Hamburg, bestitigte sich jedoch nicht. Die Durch-
sicht der Vossischen und der Spenerschen Zeitung fiir die Jahre 1773/1774 ergab dagegen
einige aufschlussreiche Meldungen zu Diderots Russlandreise in den Berlinischen Nach-
richten von Staats- und Gelehrten Sachen, also in der Spenerschen Zeitung.

Das Zarenreich sorgte in jenen Jahren durch seine Erfolge im Krieg mit dem Osma-
nischen Reich, durch stindig neue Entdeckungen seiner Wissenschaftler in Sibirien und
durch einen beispiellosen Ankauf von Kunstsammlungen in ganz Europa seit Jahren fiir

38 Mchrfach stellte Bach seine ncuesten Kompositionen in den Raumen der Handlungsakademie vor, wo er auf sei-
nem Klavichord konzertierte und von Ebeling am Klavier begleitet wurde.” Jiirgen Overhoff, , Ein Literat als Lehrer an
der hamburgischen Handlungsakademie. Dic politische Okonomic des Christoph Danicl Ebeling”, in: Das achtzehnte
Jahrhundert 32 (2008), S. 255-272, hier: S. 265.
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immer neue Schlagzeilen. In diesem grofleren Zusammenhang sind die nachfolgend zi-
tierten Notizen tiber Diderots Russlandreise winzige Mosaikteilchen, die wir unter Anga-
be von Herkunftsort und Datum wiedergeben, wie es damals Praxis der Zeitungen war.

1773

Unter Nachrichten aus Paris vom 1. Januar bringt die Spenersche Zeitung am 21. Ja-
nuar zunichst eine Art von Auftakt: ,Aus einer Sammlung von Originalgemalden von
Michael Vanlow, welche kiirzlich allhier an die Meistbietenden verkauft worden, sind
die zwey schonsten nur um 10 000 Franken fiir die russische Kaiserin erstanden wor-
den”. Nach einer knappen Bemerkung zu einem Schreiben aus Rom und die bedrohliche
Lage der Gesellschaft der Jesuiten heifit es dann weiter:

»Zu Threr Russisch Kaiserl. Majestit besonderem Ruhme dienet die folgende ganz zuverlissige Nachricht.
Unser gelehrter und berithmter Herr Diderot sollte seine Tochter aussteuern. Weil er nun gar nicht reich
ist, so war es an dem, dass er seine Bibliothek verkaufen wollte. Allerhéchst gedachte Monarchin erfuhr
solches, lasst sich nach dem Werthe dieser Bibliothek erkundigen, und befielt ihrem Gesandten, 15 000
Livres baar dafiir zu bezahlen, auch dem Besitzer zu sagen, dass Thre Majestit ihn ersuchen, diese Bi-
bliothek lebenslang zu behalten und zu besorgen, als fiir welche Bemiithung er ein jihrliches Gehalt von
1000 Livres empfangen sollte, doch mit der Bedingung, dass er von solchen Gelde nichts zur Anschaffung
neuer oder mehrerer Biicher verwende. Achtzehn Monate verflieflen, ohne dass die versprochene Pension
eingeht, und Herr Diderot glaubte, dass man zu Petersburg ihn wieder vergessen habe. Aber ganz unver-
mittelt empfingt er einsmals ein Schreiben der Kaiserin, welche sich wegen des Aufschubs entschuldiget,
und damit er ins kiinftige nichts dergleichen mehr ausgesetzt seyn méchte, den Befehl ertheilet zu haben
versichert, dass man ihm 50 Jahre voraus bezahlen sollte. Derjenige, welcher den Brief iiberbrachte, hatte
wiirklich den Auftrag, ihm zugleich auch 50 000 Livres in baar zu erlegen.” 3°

Am 9. Mirz heifit es in den Ausziigen aus den neuen Nachrichten:

,Der beriihmte Herr Diderot soll entschlossen seyn, kiinftigen Friithling eine Reise nach Petersburg anzu-
treten, der Kayserin von Russland miindlich den devotesten Dank fiir alle ihm seit vielen Jahren erzeugte
Gnade abzustatten®.40

Am 3. Mirz erfihrt der Leser:

,Laut zuverlissigen Privatbriefen aus dem Haag erwartet man daselbst tiglich den berithmten Herrn Di-
derot, welcher aus Paris unterwegens ist, um sich in Amsterdam einzuschiffen, nach Petersburg zu segeln
, und der Kaiserin von Russland fiir alle die Beweise ihrer GroBmuth und Gnade gegen ihn, personlich zu
danken.” 41

Die Geschichte des Bibliothekskaufs lag damals fast acht Jahre zuriick.#2 Die Erinne-
rung daran wieder aufzufrischen, lag im Interesse russischer Diplomatie, die zweifellos
auch die folgenden Nachrichten verbreitete.

1774
Uber den Fortgang der Reise heifit es am 27. Januar, als Nachricht aus Mietau vom
27. Dezember:

39 Berlinische Nachrichten, 21.1.1773, S. 72 (Nr. 9).

40 Berlinnische Nachrichten, 9.3.1773, S. 143 (Nr. 29).

41 Berlinische Nachrichten, 3.3.1773,206 (Nr. 39)

42 Uber das Echo, das die fiir das Bild ciner aufgeklirten Zarin getroffene Entscheidung vom April 1765 zunichst im
Kreis der franzosischen Aufklirer und dann in der Offentlichkeit Frankreichs erfuhr: Roland Desné, Quand Catherine
I1 achetait la bibliothéque de Diderot. In: Thémes et Figures du siécle des Lumiéres. Mélangcs offerts a2 Roland Morticr.
Ed. R. Trousson, Genéve 1980, S. 73-94
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,Der beriihmte Herr Diderot ist, Briefen aus Petersburg zu Folge, daselbst aus Paris angelangt. Die Kai-
serin hat ihn sehr gnidig aufgenommen, und lisst ihn allenthalben frey halten. Er macht jetzt einige
Stiicke fiir das Theater des Klosters der adlichen Damen. Man erzihlt, er habe bey Besichtigung des kai-
serl. Palastes folgendes Impromptu gemacht:

Ils sont bien vastes ces Palais,

Mais ils le seroient davantage

§'il falloit y placer 'image

De tous les heureux qu’Elle a fait.
(Dieser Palast miifite noch viel grofier seyn, wenn alle Bildnisse der von der Monarchin Gliicklichgemach-
ten Platz darin haben sollten.)3

Am 5. Februar lautet eine Meldung aus Paris vom 26. Januar: ,Petersburger Briefe kon-
nen die hohen Gnadenbezeugungen nicht genugsam rithmen, welche Thre Majestit die
Kaiserinn dem nach Rufland gekommenen Gelehrten, Herrn Diderot, erzeigen.” 44

Die letzte Notiz informiert am 22. Februar, als eine Nachricht aus Paris vom 10.
Februar, vom dufleren Hohepunkt der Reise: ,Der Dichter Diderot, und der Sachsen-
Gothaisch Geheime Legationsrath, Herr Grimm, sind zu Mitgliedern der kayserlichen
Academie der Wissenschaften zu Petersburg ernannt worden.”> Diese ,Wahl’ hatte be-
reits am 5. November stattgefunden. Die Nachricht dariiber ist offenbar zuriickbehalten
worden, um der Berichterstattung tiber die Reise als glanzvoller Abschluss zu dienen.
Die von der Zarin veranlasste Auszeichnung sollte der europiischen Offentlichkeit si-
gnalisieren, dass Katharina gewillt war, ihre bisherige Protektion des Philosophen auch
nach dessen Abreise aus Petersburg fortzusetzen.

Ahnliche Nachrichten muss die Presse in Hamburg gebracht haben. Bei einem promi-
nenten Bewohner der Hansestadt hat die Meldung tiber den Kauf der Bibliothek wie eine
Erleuchtung gewirkt. Der Dichter des Messias, 1770 von Kopenhagen in die Elbestadt
iibergesiedelt und mit Bach schon bald freundschaftlich verbunden, fiihlte sich angesta-
chelt, von der so gefeierten Grof3ziigigkeit der Zarin einen Teil abzubekommen. Klop-
stock erdffnete seine Uberlegungen am 3. April 1773 dem Freiherrn von der Asseburg,
der den Auftrag, in Deutschland eine geeignete Braut fiir den Groffiirsten zu finden,
gerade zur Zufriedenheit Katharinas erledigt hatte:

,Nun komt etwas, das ich nur einem Freunde, wie Sie sind, anvertraun kann u mag. Das Betragen der

Kaiserinn von Ruflland gegen Diderot hat mich zu dem Gedanken (ich weis selbst nicht, wie ich es recht

sagen soll) gebracht, oder verfithrt. Kénnen Sie... veranlassen, dafl mir die Kaiserinn ein kleines Ge-
schenk, u mich dadurch zum Besitzer meines Gedichtes mache?”46

43 Berlinische Nachrichten, 27.1.1774, 20 (Nr. 5) — Diderot war am 8. Oktober in Petersburg angekommen. (Vgl.
Raymond Trousson, Diderot jour aprés jour. Chronologie. Paris 2006, 156). Der etwas héfische Vierzeiler tiber das
Winterpalais findet sich, mit leichten Abweichungen, in: Diderot, (Euvres complétes, Ed. Assézat/Tourneux, Band
20, Paris 1877, 91

44 Berlinische Nachrichten, 5.2.1774, 76 (Nr. 16); einer der Briefschreiber diirfte Grimm geewesen sein, der seinem
Freund, dem Grafen von Nesselrode in Berlin, am 17. Januar aus Petersburg mitteilte: ,Si vos correspondants de Paris
sont exacts, ils doivent vous mander que j’ai écrit une lettre 3 Madame Geoffrin sur I'Imperatrice et sur Pétersbourg,
qui a fait un tel bruit, et a eu un si prodigieux succés qu’on est allé cn procession chez elle pour la voir.” Zit. nach:
Vasiliy A. Bilbasov, Diderot a Peterburg, Peterburg 1884, 176

45 Berlinische Nachrichten, 22.2.1774, 169 (Nr. 23); es spricht fiir Grimm, dass er die iiberraschende und dazu gleich-
zeitig mit Diderot erfahrene Beférderung zum Mitglied der Akademie der Wissenschaften als , demiitigend” empfand.
Noch am Ende des Jahres nennt er dic befohlene Wahl ,une dignité dont j’ai été honté comme un enfant I'est d’avoir
recu le fouet” (Grimm an Nesselrode, 19.11. und 20.12. 1773). Zit. nach: Vasilij A. Bilbasov, Diderot a Peterburg,
S. 173 und 169.

46 Klopstock, Briefe 1773-1775, Hamburg 1998, S. 31 (Nr. 25); Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe.
Abteilung Briefe, Band VI/1.
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Anfang 1774 konnte der inzwischen zum russischen Gesandten am deutschen Reichs-
tag in Regensburg ernannte Asseburg dem Dichter mitteilen, die Landgrifin von Hes-
sen-Kassel habe beim Grofifiirsten ,ein Geldgeschenk von 1000 Rubeln erwirkt”, Wir
wissen nicht, ob Klopstock das zugesicherte Geld erhalten oder ob er mit Bach tiber sein
Vorhaben gesprochen hat. Als Zeitungsleser konnte der Musiker iiber Diderots Russ-
landreise hinlinglich informiert sein.

5.

Es entbehrt nicht der Ironie, dass die Geschichte offenbar einen dezidierten Materi-
alisten und Atheisten erwihlte, um eine Liste von Prinumeranten auf fromme Psal-
menlieder von Petersburg nach Hamburg bringen zu lassen, wenn die dargelegte These
durch weitere Recherchen sich bewahrheiten lieBe. Mit der Vertonung von Cramers
Psalmen versuchte der Komponist, an seinen grofen Erfolg mit Herrn Professer Gellerts
geistlich Oden und Lieder mit Melodien von 1758 anzukniipfen. Beide Werke gehoren
zu der umfangreichen ,Produktion von liedhaften Stiicken fir Singstimme und Klavier
tiber Psalmen, Psalmenverse und Psalmenparaphrasen”4’ Sie zeugen von einer hius-
lichen Erbauungskultur in der Periode der Aufklirung in Deutschland, die im Frank-
reich der Lumiéres undenkbar ist.

In der Tat lisst sich das unterschiedliche Geistesklima, das im Frankreich der
Lumieéres und im Deutschland der Aufklirung in der zweiten Jahrhunderthilfte ge-
herrscht hat, wohl an keinem Punkt besser sichtbar machen als am unterschiedlichen
Verhiltnis der fiihrenden Geister zur Bibel und den Psalmen.#®

Dort eine unheilige Allianz von Staat und Katholizismus, die selbst nach der Jahrhun-
dertmitte die brutale Politik der Verfolgung der Protestanten im eigenen Land fortfiihrt.
Dazu sorgt die Institution der Assemblée du Clergé mit ihren jahrlichen Machtspriichen
und Biicherverdammungen, die dann den Apparat der koniglichen Gerichtshofe in Be-
wegung setzen, dafiir, dass der Katholizismus sehr schnell zum Hauptgegner der ,phi-
losophes’ wird. Unter solchen Bedingungen musste die Kritik der Lumiéres am Ancien
régime auch gegeniiber der Religion radikaler ausfallen. Der Immobilismus der katho-
lischen Kirche, die erste Ansitze zu einer historischen Bibelforschung am Ausgang des
17. Jahrhunderts sofort unterdriickt hatte, provozierte schlieflich so vehemente Atta-
cken, dass Grimm eine einschligige Neuerscheinung in seiner Literaturkorrespondenz
1765 mit den Worten vorstellte: , Es regnet Bomben im Hause des Herrn”.

Und der grofite Schriftsteller des Jahrhunderts ist der schirfste Polemiker. Voltaire
bedient sich aller nur denkbaren Formen, iiberschiittet die Offentlichkeit mit sakrile-
gischen ,Predigten’ ,Katechismen’ oder burlesken ,Homelien’, um seinen Feldzug gegen
diese schindliche Allianz von Kirche und Staat, ,l'infime” genannt, zu fithren. Fiir
Diderot, um auch ihn zu erwihnen, ist seit der Promenade du sceptique (1747) die Bibel

47 Ludwig Finscher, , Psalm III. Die mehrstimmige Psalm-Komposition”, in: MGG?, Sachteil, Band 7 (1997), Sp.1876-
1897, hier: Sp. 1889.

48 Das Folgende nach der von Yvon Belaval und Dominique Bourel herausgegebenen Synthese Le siécle des Lumiéres
et la Bible, Paris 1986, besonders die Beitrige von Patrice Veit, ,Musique et cantiques protestants” (S. 289-316),
Werner Weinberg, ,Les traductions et commentaires de Mendelssohn” (S. 599-624) sowie Marie-Héléne Cotoni,
,Voltaire, Rousseau, Diderot” (S. 779-804).



18 Martin Fontius: Zu einem vergessenen Brief Emanuel Bachs an Diderot in Hamburg

nicht mehr als das Dokument einer fernen Geschichtsperiode, ein Buch, das mit seinen
Fabeln und Widerspriichen dem Zeitalter der Lumiéres nicht mehr als Wort Gottes gel-
ten kann, ganz abgesehen davon, dass er selbst dessen Existenz negiert.

Hier dagegen, im politisch und religios zerkliifteten Deutschland, kann die Reichs-
kirche keine Verbote aussprechen, genieflen hohe Kirchenminner des protestantischen
Nordens, wie Jerusalem, Spalding oder Sack, 6ffentliches Ansehen. Sicherlich, auch sie
fithlen sich zur Verteidigung des Christentums berufen. Aber es ist ein Christentum
entlastet von allen dogmatischen Spitzfindigkeiten und konzentriert oder besser: redu-
ziert auf einige fiir das Zusammenleben der Menschen wesentliche Prinzipien, um den
Herausforderungen der Zeit gewachsen zu sein. Die historische und kritische Bearbei-
tung der Bibel besorgen hier die Theologen an den Universititen, so dass im Vergleich
zu Frankreich nur vereinzelt Stimmen von Freidenkern zu vernehmen sind.

Auf diesem Boden entstehen philosophische Texte wie Phddon oder tiber die Unsterb-
lichkeit der Seele (1767) und Morgenstunden oder Vorlesungen iiber das Dasein Gottes
(1785), beide aus der Feder Mendelssohns. Hier entsteht der Messias, die erste Dichtung
von nationalliterarischer Bedeutung in Deutschland. Im Entwurf ,Von der heiligen
Poesie” (1755) kann Klopstock selbstbewusst erkliren: ,Nur das Heilige vermag bis ins
tiefste Herz zu zielen und ist daher Gegenstand des genialen Dichters”.#? Dieser litera-
rischen Nobilitierung des isthetisch Erhabenen entsprechen musikalische Werke wie
Bachs Vertonung der Psalmeniibersetzung Cramers und seine drei Oratorien aus der
Hamburger Periode. Im gleichen Zeitraum entstehen in Berlin erfolgreiche Oratorien
wie Grauns Tod Jesu oder Auferstehung und Himmelfahrt Jesu, und zwar im Zusam-
menwirken mit einem Aufklirer wie Ramler, wihrend Mendelssohns Psalmeniiberset-
zung nicht nur Kirnberger und Reichardt, sondern auch noch im 19. Jahrhundert Kom-
ponisten zur Vertonung reizen.

Dass Mendelssohns kommentierte Ubersetzung des Pentateuch (1780-1783) und der
Psalmen (1783) in die deutsche Sprache unternommen wurde, um die Juden in Deutsch-
land aus ihrem Ghetto herauszuholen und ihnen als ,ein erster Schritt zur Kultur” die-
nen sollte,0 indert nichts daran, dass sein Name zur Geschichte der Philosophie in
Deutschland gehort und wie ein Symbol fiir die ganz andere Lage steht, die mit der der
,philosophes” in Frankreich nicht zu vergleichen ist.

Wir mogen spontan bedauern, dass die Begegnung in Hamburg nicht stattgefunden
hat. Es spricht einiges dafiir, dass es ein schwieriges Gespriach geworden wire.

Liest man die Aufzeichnungen, in denen Diderot seine Gespriche mit Katharina
vorbereitet und festgehalten hat, die er unter dem Titel Melanges philosophiques, histo-
riques etc. samt einem Inhaltsverzeichnis bei seiner Abreise hinterlie8, ein Werk, das
erst 1899 bekannt wurde und der modernen Diderot-Forschung erhebliches Kopfzerbre-
chen bereitet, dann finden sich natiirlich Themen, worin der Philosoph und der Musi-
ker iibereinstimmen konnten. Bei der Frage des Genies etwa, das fiir beide ,vom Him-
mel” stammt, weshalb fiir Bach der preuflische Konig auf dem Gebiet der Kunst nichts
zu befehlen hatte, wihrend Diderot fiir die Zarin das Phinomen aus sozial-statistischer

49 Zit. nach. Laurenz Littcken, ,Carl Philipp Emanuel Bach und das Erhabene in der Musik”, in: Lenz- Jahrbuch.
Sturm- und-Drang-Studien Band 5 (1995), S. 203-218, hier: S. 204.

50 Mendelssohn an August Hennigs, 29.6.1779; zit. nach: Werner Weinberg, Les traductions et commentaires de
Mendelssohn (Anm. 43), S. 599.
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Perspektive beleuchtete: ,Le génie tombe du ciel, et pour une fois qu'il a rencontré du
palais, cent mille fois il est tombé a coté”.>! Auch in der Frage der Belohnung der Ar-
beiten von Genies, die Bach in seiner Antwort ja angesprochen hatte, ist ein anregender
Gedankenaustausch durchaus vorstellbar. Mit dem befreundeten Bildhauer Falconet
hatte Diderot wenige Jahre zuvor dartiber einen intensiven Briefwechsel gefithrt und die
Auffassung verfochten, dass der Gedanke an die Nachwelt fiir den Kiinstler ungemein
produktiv sei, solange ihm die Anerkennung durch die eigene Nation fehle. In der Rei-
he der groflen Minner Frankreichs, so hatte er dem Bildhauer gegeniiber argumentiert,
von Corneille und Racine bis zu Montesquieu, d’Alembert, Helvétius oder Rousseau,
sei aus keinem von ihnen, ,,obwohl durch eine Art natiirlichen Furors zu seiner Arbeit
angetrieben”, dasjenige geworden, was er geworden wire, ,wenn sie sich von ihren un-
ausgesetzten Bemiithungen eine andere Belohnung hitten versprechen kénnen, als jene,
die sie davon erwarteten”. Der Gedanke an die Nachwelt hat auch Bach beschiftigt. In
mehreren Briefen an seinen Freund und Drucker Breitkopf gibt er der Hoffnung Aus-
druck, mit seinem Heilig etwas geschaffen zu haben, dass man ihn nach seinem Tode
»nicht zu bald vergefRen werde”.52

In der zentralen Frage aber, der Bewertung der Musik, hitte sich ein schroffer Gegen-
satz aufgetan. Gegen Diderots idealisierendes Bild der Antike hitte Bach mit Nachdruck
die Ansicht vertreten, dass die Alten die ,eigentliche Musik nach unseren Begriffen”,
das heif8t Musik als Kunst, noch gar nicht kannten: ,Ohne Harmonie, die keinem alten
Volk bekannt war, konnte sie unmoglich aus eigenen Kriften wirken, sondern mufite
sich eben aus Mangel eigener zusammenhingender Ausdriicke an Poesie, Tanz u.s.f.
vest anschmiegen, daf} sie uns fast stets nur in dieser Gesellschaft erscheint”.53 Wenn
Musik ,,als eine wirklich aneinanderhingende Sprache zu uns reden solle”, sei Harmo-
nie unentbehrlich, die keineswegs , die gothische und barbarische Erfindung der neuern
Zeiten” sei, wofiir sie , Philosophen ohne Kunstkenntnifl”, am lautesten Rousseau, aus-
gegeben hitten.

Auch Diderot also ein ,Philosoph ohne Kunstkenntnif3“? Leider noch schlimmer!
Fiir die Entwicklung des Schulwesens in Russland hatte er der Zarin, die sich Grimm
zufolge personlich nicht viel aus Musik machte, soeben als Leitgedanken empfohlen:
,Keine Gymnastik, keine Musik, keinen Tanz, keine Komodien, keine Tragddien in den
offentlichen Schulen”!>* Und dafiir die Begriindung gegeben, diese in den Schulen der
Jesuiten gepflegten Ficher hitten ,alles dem Zurschaustellen” geopfert und so die un-
wissendsten Schiiler produziert.

An diesem Punkte, der Bach in fataler Weise an die vom Freiberger Rektor Bieder-
mann in der Jahrhundertmitte in Deutschland ausgeloste Debatte iiber die Musik erin-
nern musste, wire das Gesprich zu Ende gewesen.

51 Maurice Tourneux, Diderot et Catherine II (1899), Genéve 1970, S. 338; das Werk wird inzwischen als Mémoires
pour Cathérine 1I bezeichnet.
52 Bach am16.9.1778 an Breitkopf, Briefe und Dokumente, (Anm.7) Band 1, S. 694.
53 Bach in der Rezension zu Forkels Allgemeiner Geschichte der Musik vom 9. 1.1788; zit. nach. Barbara Wicr-
mann, Carl Philipp Emanuel Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der zeitgendssischen hamburgischen Presse
(Anm. 5}, 5. 370.

4 Maurice Tourneux, Diderot et Catherine II, S. 370.
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Christian Heinrich von Watzdorf als Musikmaéazen.
Neue Erkenntnisse Uber Albinoni und eine sachsische
Notenbibliothek des 18. Jahrhunderts

von Nicola Schneider (Zurich)

Das Geschlecht derer von Watzdorf (oder auch Watzdorff, je nach vorherrschender Ortho-
graphie), dessen Urspriinge bis ins 12. Jahrhundert zuriickreichen, ist eines der iltesten
und berithmtesten auf sichsischem Gebiet. Seine geographische Herkunft muss im Vogt-
land gesucht werden, von wo es sich auch im tibrigen Sachsen und in Thiiringen ver-
breitete, wobei es fiir seine Treue zu den sichsischen Kurfiirsten bekannt war und sich
durch die Ehrenposten auszeichnete, die seine Mitglieder in Staatsdiensten bekleideten.!
Auch in neuerer Zeit hat diese Familie von sich reden gemacht: In den 1920er- und
1930er-Jahren erlangte Erna von Watzdorf dank ihrer Monographien iiber August II.2
und Johann Melchior Dinglinger® Bekanntheit und ordnete auch das Familienarchiv, das
sich heute als Depositum im Sichsischen Hauptstaatsarchiv zu Dresden befindet. Die
Familie von Watzdorf floh nach dem Zweiten Weltkrieg nach Westdeutschland, nachdem
sie von dem kommunistischen Regime enteignet worden war, und veranstaltet noch
heute regelmiflige Familienzusammenkiinfte, um den Zugehorigkeitssinn zu einem der
ersten Adelshiuser Deutschlands wachzuhalten. Von der recht weitverzweigten Familie
interessiert hier vor allem die Linie Watzdorf-Erdenborn, der zwei Persénlichkeiten ent-
sprangen, die wichtig fiir das Midzenatentum der Musik in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts wurden. So widmete etwa Tomaso Albinoni dem Grafen Christian Heinrich
von Watzdorf (1698-1747) seine Baletti e sonate a tre op. VIIL.

Erst am Ende des 17. Jahrhunderts erlangten die von Watzdorf-Erdenborn gréfiere
Bedeutung im Bereich der Politik und der Kultur, als Christoph Heinrich von Watzdorf
(1670-1729) sowohl durch persénliche Verdienste als auch dank der Heirat seiner Schwe-
ster mit dem Bruder des einflussreichen Feldmarschalls Graf Jakob Heinrich von Flem-
ming das besondere Wohlwollen Friedrich Augusts I. gewann. In rascher Folge wurde
er Obersteuer-Prisident, Generalakzis-Direktor, gecheimer Rat und Kabinettsminister,
um dann 1719 vom Kaiser gar in den Rang eines Reichsgrafen erhoben und von August
II. von Polen mit dem Weilen Adler-Orden dekoriert zu werden.* Der absolutistische
Staat, den Friedrich August I. in Sachsen einzurichten suchte, indem er dem Modell
Ludwigs des XIV. von Frankreich folgte, brachte eine wachsende Biirokratisierung mit

I Ausfithrliche Angaben iiber die Geschichte der Familie von Watzdorf finden sich unter dem entsprechenden Eintrag
in Johann Heinrich Zedler, Grosses vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschafften und Kiinste, Leipzig/Halle:
Zedler, Bd. 53, 1747, Sp. 833-841, und in den folgenden historischen Monographien: Christian Heinrich von Watz-
dorf, Christian Heinrich von Watzdorf’s auf Reudnitz [...| genealogische Beschreibung des uralten adligen und grif-
lichen Geschlechtes Derer von Watzdorf 1740, hrsg. von Ferdinand Nitze, Dresden: Petzold, 1872 und Camillo von
Watzdorf, Geschichte des Geschlechts von Watzdorf. Fortsetzung unter Bezugnahme auf die Nitze’sche Ausgabe der
von Christian Heinrich von Watzdorf verfafSten historisch-genealogischen Beschreibung, Dresden: Heinrich, 1903.
2 Erna von Watzdorf und Erich Haenel, August der Starke. Kunst und Kultur des Barock, Dresden: Heinrich, 1933
gNeudruck Frankfurt: Weidlich, 1980).

Erna von Watzdorf, Johann Melchior Dinglinger: der Goldschmied des deutschen Barock, Berlin: Mann, 1962 (Denk-
miler deutscher Kunst).
4 8. Zedler wie Anm. 1, Sp. 838.
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sich und ging mit einer stirkeren Kontrolle nicht nur der Untertanen, sondern auch der
Hofbediensteten, einschlieflich der Instrumentalisten und Singer, einher.5 Eines der ge-
eigneten Mittel, um dieses politische Projekt durchzusetzen, war die Schaffung des Ge-
heimen Kabinetts im Jahre 1706, welchem ein Direktor und zwei Minister vorstanden:
einer fiir das Departement der ,Domestiquen=Affairen”, der andere fiir die auswirtige
Politik und das Kriegswesen. Als Christoph Heinrich von Watzdorf von 1710 bis 1729
unter den aufeinanderfolgenden Kabinettsdirektoren Heinrich von Flemming (im Amt
1712-1728)% und Ernst Christoph von Manteuffel (im Amt 1729)7 das Domestiquen-
Departement leitete, war er ,directeur des plaisirs” und in dieser Eigenschaft verant-
wortlich fiir die Festlichkeiten des Hofes, aber auch fiir alles, was die Auswahl, die Be-
zahlung und die geeignete Verwendung der Musiker und Singer betraf. In dieser Funkti-
on vermittelte er zwischen dem Kurfiirst-Kénig und den Kiinstlern. Im besonderen Falle
Christoph Heinrich von Watzdorfs ist hervorzuheben, dass er im Jahre 1703 eine neue
Steuer in Sachsen einfiihrte, die ,Generalakzise”, die in erster Linie dazu diente, die An-
gestellten des Geheimen Kabinetts und das kiinstlerische Personal zu bezahlen.8
Christoph Heinrich von Watzdorf kam mit dem zukiinftigen Friedrich August II. zum
ersten Mal auf musikalischer Ebene in Berithrung, als dieser noch wihrend seiner Grand
Tour in Italien versuchte, den von ihm in Venedig ausgewihlten Musikern den Weg nach
Dresden zu ebnen. Dass die Haltung des Kurprinzen gegeniiber der deutschen Musik
sogar feindselig sein konnte, beweist einer seiner an Christoph Heinrich von Watzdorf
gerichteten Briefe von 1717 aus Venedig, in dem er ihn dringte, den alten Kapellmeister
Johann Christoph Schmidt zu entlassen, um die Ankunft Lottis und Veracinis vorzube-
reiten.? Unter diesen Vorzeichen also begriifite Watzdorf die vom Prinzen engagierten
italienischen Musiker und Singer, die im Herbst 1717 in Dresden eintrafen.!0
Wihrend der iltere Sohn Christoph Heinrichs, Friedrich Karl, in London (1730-1732)
und Miinchen als sichsischer Botschafter Karriere machte, verlief das Leben des Zweit-
geborenen weitaus weniger regelmiflig. In Zedlers Enzyklopadie steht tiber ihn zu lesen:
[...] hinterlieB der Herr Graf von Watzdorf [scl. Christoph Heinrich] zwey Sohne: [...] 2) Herrn Christian
Heinrichen, Grafen von Watzdorf, der 1698 den 11 August gebohren worden, 1725 und folgende Jahre
Konigl. Polnischer ausserordentlicher Gesander [sic] am Hofe zu Florentz, und wiircklicher Hof= und

Justitien=Rath gewesen, hernach aber Cammerherr und Dom=Probst zu Budissin worden; gegenwirtig
aber sich auf der Festung Konigstein befindet.!!

5 Auch Paola Pozzi, Studio sul repertorio strumentale italiano alla corte di Dresda (1697-1756) con particolare atten-
zione al concerto, tesi di laurea, Universita di Pavia, masch., a. a. 1994/1995, S. 4, interpretiert die Ereignisse aus
dieser Perspektive.

6 Sein ausgedehnter Briefwechsel in D-Dla ist noch kaum untersucht und birgt — einer ersten Einsichtnahme nach zu
urteilen — noch viele auf musikalische Angelegenheiten beziigliche Entdeckungen.

7 Alle Angaben nach Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, 2 Bde.,
Dresden: Kuntze, Bd. I: 1861, Bd. II: 1862 (anastatischer Nachdruck in einem Band, Hildesheim/New York: Olms,
1971), Bd. II, S. 43-45.

8 Vgl. Carl Friedrich Glasenapp, Das Leben Richard Wagners, 1. Bd., Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 51923, S. 485, in
der ,Familien-Chronik 1643-1813": ,1703. Einfithrung der Generalakzise in Sachsen, wodurch die fiir den Glanz der
polnischen Krone, die iippige Ausschmiickung Dresdens, die Erhaltung eines kostspieligen Heeres usw. erforderlichen
ungeheuren Summen gleichmifiger verteilt, und nicht mehr den ganz armen Klassen zur Last fallen.”

° D-Dla, Loc. 383 Acta, die Engagements einiger zum Theater gehériger Personen betreffend, f. 394.

10 vgl. Michael Talbot, Tomaso Albinoni. Leben und Werk, Adliswil: Kunzelmann, 1980, S. 48.

! Zedler wie Anm. 1, Bd. 53, 1747, Sp. 839.
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In diesen wenigen Worten ist eine der faszinierendsten und ritselhaftesten Biographien
der ersten Hilfte des sichsischen Settecento zusammengefasst, die noch nicht in allen
Einzelheiten rekonstruiert worden ist.1> Wenngleich tiber die Jugend Christian Hein-
richs keine ausfiihrlichen Informationen vorliegen, ist es doch angesichts der Titigkeit
seines Vaters hochst wahrscheinlich, dass er in einem kunst- und musikfreudigen Kli-
ma aufwuchs und eine solche musikalische Ausbildung genoss, die es ihm gestattete,
sich geschickt auf dem Cembalo und auf der Laute horen zu lassen, wie im Folgenden
gezeigt werden wird.

Die Bekanntschaft des jungen Grafen mit Tomaso Albinoni muss sich direkt in Ita-
lien angebahnt haben, brach Christian Heinrich doch Ende 1721 oder Anfang 1722 auf,
,Jut iter in Italiam, aliasque exteras provincias faciat”!3 wie sein lateinischer Reisepass
verlauten lisst, der ihm mit Unterschrift Augusts II. ausgestellt wurde — was so viel hei-
Ren will, als dass er wie alle jungen Leute von Stand seiner Zeit auf Grand Tour nach
Italien ging. Wenn er wirklich bei einer der ersten Auffithrungen von Albinonis Oper Gli
eccessi della gelosia (Venedig, Teatro S. Angelo, Carnevale 1722) anwesend war, wie das
Libretto in seinem Besitz suggeriert,!4 muss eine der ersten Etappen seiner Reise — wie es
auf der Reiseroute der Grand Tour iiblich war — Venedig gewesen sein. Dort hat der junge
Graf wohl Albinoni kennengelernt, denn nur auf diese Weise erklirt sich, warum der ve-
nezianische Komponist ihm sein Op. VIII widmete. Dieses Werk bereitet allerdings eini-
ge Datierungsschwierigkeiten. Bereits Remo Giazotto, der erste Albinoni-Forscher, hatte,
allein auf die Plattennummern gestiitzt, eine Datierung um 1722 vorgeschlagen,!® in-
dem er die deutschen Widmungstriger von op. VIII und op. IX, die aufeinanderfolgende
Plattennummern tragen, mit den Miinchner Hochzeitsfeierlichkeiten des Kurprinzen
Karl Albert von Wittelsbach (dem spéteren Kaiser Karl VII.) mit Maria Amalia von Habs-
burg im Jahre 1722 in Beziehung setzte, bei denen Albinoni zugegen war.1

Als Talbot den Text der Widmung Albinonis an Watzdorf untersuchte,!” entziindete
sich die Diskussion um folgende Worte:

12 Die einzige greifbare Biographie ist die des Dresdner Archivdirektors Karl von Weber (Karl von Weber, , Christian
Heinrich Graf von Watzdorff + 1747, in: idem, Aus vier Jahrhunderten. Mittheilungen aus dem Haupt-Staatsarchive
zu Dresden, Bd. 11, Leipzig: Tauchnitz, 1858, S. 209-262). Verstreute Nachrichten finden sich hier und dort in Studien
iiber die Geschichte Sachsens im 18. Jahrhundert (zum Beispiel Carl Wilhelm Béttiger, Geschichte des Kurstaates und
Konigreiches Sachsen, 2 Bde., Hamburg: Perthes, Bd. I: 1830, Bd. II: 1831). Christian Heinrich von Watzdorf harrt
also noch einer modernen Erforschung auf Quellengrundlage.

13 D-DI, Msc. Dresd. K 17 Verordnungen, Rescripte, Memoriale, f. 114-115. Der zitiertc Absatz findet sich auf f. 114V
(dort auch das Datum ,,Pridie Idus Novembris Anno Christi supra millesimum septinquentesimum vigesimo primo”},
bekriftigt auf f. 115% ,Tuti Commeatus literae pro Dominum Comite 2 Wazdorff, iter in Italiam aliasque exoticas
Provincias faciente.”

14 Laut Bibliothekskatalog (siehe weiter unten).

15 Sie wurde von den meisten Forschern iibernommen und bestitigt, s. Talbot 1980 wie Anm. 10, S. 53/54, Frangois
Lesure, Bibliographie des éditions musicales publiées par Estienne Roger et Michel-Charles Le Céne (Amsterdam,
1696-1743), Paris: Heugel et C*¢, 1969 (Publications de la Société Francaise de Musicologie, Deuxiéme série, tome
XII), Tableau des cotages, nach S. 87 (1721 — Dez. 1722), Rudolf Rasch, II cielo batavo. I compositori italiani e le edi-
zioni olandesi delle loro opere strumentali nel primo Settecento, in Italienische Instrumentalmusik des 18. Juhrhun-
derts. Alte und neue Protagonisten, hrsg. von Enrico Careri und Markus Engelhardt, Laaber: Laaber, 2002 {Analecta
Musicologica, Bd. 32), S. 237-266, hier S. 263 (1722 waren die opp. VIII und IX Albinonis die einzigen Drucke eines
italicnischen Komponisten im Programm des Verlagshauses Roger, was sich vielleicht durch den aufergewohnlichen
Arbeitseifer des Komponisten innerhalb weniger Monate erkliren lief3e).

16 Remo Giazotto, Tomaso Albinoni. Musico dilettante veneto, Milano: Bocca, 1945, S. 54 und 191. Giazotto kannte
den Wortlaut der Widmung nicht.

17 Talbot 1980 wic Anm. 10, S. 49/50.



Nicola Schneider: Christian Heinrich von Watzdorf als Musikmdzen 23

La grata Approvazione, che V. S. I11.™2 ha reso a|’] miei Componimenti Teatrali quest’anno in Venezia [h]a
dato un giusto motivo alle mie premure di assicurare queste poche fatiche di si alto Padrocinio. [...] Degni V.
S. I11.m2 accet|t]arle con quella solita gentilezza, con che accoglie 'Autore [...|!8

Man beachte, dass der Autor von ,miei Componimenti Teatrali quest’anno in Vene-
zia” spricht; wenn nicht die geographische Bestimmung gegeben wire, hitte Albinoni
sich durchaus auch auf seine in Miinchen aufgefiihrten Opern beziehen und so auf ein
Treffen mit Watzdorf in Deutschland anspielen konnen (wie Giazotto es auffasste). Der
andere problematische Punkt ist der Verweis auf ,Componimenti” im Plural. Da nach
bisherigem Kenntnisstand Albinoni im Jahre 1722 fiir die venezianischen Biithnen nur
ein einziges Dramma per musica schrieb, konnte er allenfalls — was plausibler ist — auf
in Privatpalidsten aufgefithrte Serenaten anspielen wollen, von denen wir keine Kunde
haben und bei denen Watzdorf vielleicht anwesend war.!® Das Jahr 1722 war fiir Albi-
noni eines der glicklichsten vom Standpunkt des kiinstlerischen Erfolges, doch auch
eines der arbeitsreichsten. Er schrieb Gli eccessi della gelosia fiir Venedig, bevor er da-
mit beauftragt wurde, zwei Opern fiir Miinchen zu komponieren und dort aufzufiihren;
im selben Jahr publizierte er auch seine Konzerte op. IX.

Das op. VIII wurde in zwei Ausgaben gedruckt: eine mit der Verlagsadresse von
Estienne Roger und Michel-Charles Le Céne,20 die andere unter dem Namen Jeanne
Rogers.2! Eine Chronologie des Jahres 1722 kann vielleicht dazu beitragen, ein wenig
Klarheit tiber die Ereignisse zu verschaffen, die dicht aufeinanderfolgten. Im Dezember
1721 oder im Januar 1722 brach Christian Heinrich von Watzdorf zu seiner Italienreise
auf, wo er hochstwahrscheinlich Station in Venedig machte, um dort die Karnevalssai-
son im Januar und Februar zu besuchen. In dieser Zeit muss er Gli eccessi della gelosia
im Teatro S. Angelo und vielleicht auch andere privat aufgefiihrte ,Componimenti
Teatrali” Albinonis gehort haben,22 bevor er sich im Mirz oder April nach Rom begab,
wihrend Albinoni sich mit der Niederschrift oder der Revision des zukiinftigen op. VIII
beschiftigte. Anfang Juli starb Estienne Roger in Amsterdam, worauf die Fithrung
seines Verlags an seine Tochter Jeanne und seinen Schwiegersohn Michel-Charles Le
Ceéne (Ehemann der Schwester Jeannes) fiel. 23 Den Sommer iiber hielt sich Watzdorf
in Rom auf, wihrend Albinoni sein op. IX komponierte?4 und sich auf die anstehenden
Verpflichtungen am Miinchner Hof vorbereitete, wo er gegen Oktober anlangte. Der ro-
mische Aufenthalt des jungen Watzdorf in jenen Monaten®> wird auch von Johann Mat-

18 Widmungsbrief des op. VIII, transkribiert nach dem Faksimile in Talbot 1980 wie Anm. 10, S. 105 (Tafel 6).

19 Tulbot 1980 wie Anm. 10, S. 50.

20 RISM A/I 736.

21 RISM A/ 737.

22 56 auch die ,iltere” These Michael Talbots (Talbot 1980 wie Anm. 10, S. 50).

23 Bezgl. der Familienverhiltnisse Roger-Le Céne s. Rudolf Rasch, ,De dochters van Estienne Roger”, in Jaarboek voor
Nederlandse Boekgeschiedenis, 12 (2005), S. 65-78.

24 Nach Talbot 1980 (wie Anm. 10, S. 53 und 55) wiire das op. IX kurz nach Erscheinen des op. VIII herausgekommen
oder jedenfalls vor der Abreise Albinonis nach Miinchen.

25 In D-Dla durchgefiihrte Forschungen haben keine Briefe aus den italienischen Jahren des jungen Watzdorf zutage
gefordert. Diese Liicke lisst sich damit erkliren, dass ein Teil der personlichen Papiere Christian Heinrichs bei seiner
Verhaftung von den Justizbehorden konfisziert wurde (Weber 1858 wie Anm. 12, S. 224), der andere Teil kurz nach sei-
nem am 12. Juli 1747 auf der Festung Koénigstein erfolgten Tode (vgl. D-Dla, Loc. 7190/10). Auch das Familienarchiv
(Depositum in D-Dla) enthilt kein ihn betreffendes Material. Da Erna von Watzdorf persénlich die Auslagerungen des
Familienarchivs wihrend des Zweiten Weltkriegs iiberwachte, ging davon nur ein kiciner Teil verloren, der in jedem
Fall keine Dokumente tiber Heinrich Christian enthalten haben kann (s. die Berichte in Anlage in Familienarchiv
Watzdorf in D-Dla).
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theson erwihnt, der, beziiglich einer dem Grafen gewidmeten und zugesandten kleinen
Druckschrift, in der August-Ausgabe seiner Critica Musica von 1722 schreibt:
Diese in zween Bogen bestehende curieuse Schrift [Memoria beate defuncti Directoris Chori Musices Lip-
siensis, Dn. Johannis Kuhnau, Leipzig: Boetius, 1722] hat der Stadt=Richter [scl. der Autor Ernst Wilhelm

Herzog| dem jungen Grafen von Watzdorff/so sich itzund zu Rom aufhilt/und ein grosser Kenner der Musik
seyn soll/zugeschrieben/und dahin gesandt.26

Der Aufenthalt Christian Heinrichs in Rom muss sich also iiber mehrere Monate er-
streckt haben, wenn Herzog Zeit hatte, ihm seine Publikation zukommen zu lassen.
Es ist hochwahrscheinlich, dass Heinrich Christian im Frithjahr 1722 in Rom eintraf,
denn sein Vater dankte am 10. April schriftlich dem Baron Puchet in Rom fiir die sei-
nem Sohn erzeigten Hoflichkeiten.?” Anfang Dezember starb Jeanne Roger in Amster-
dam, und Le Céne wurde alleiniger Besitzer des Verlagshauses.

Michael Talbot vermutet, dass Albinoni die Werke, welche das op. VIII bilden, bereits
1717/1718 komponiert, aber erst vier Jahre spiter veroffentlicht habe, wofiir die Bekannt-
schaft mit Watzdorf I eine gute Gelegenheit geboten haben konnte.28 Talbot stiitzt diese
These mit dem bereits besprochenen Passus der Widmung, in dem der Komponist auf
,Componimenti Teatrali quest’anno in Venezia” anspielt, da unmittelbar vor 1722 nur
fiir die Saison 1717/1718 drei Opern Albinonis auf venezianischen Bithnen nachweisbar
sind, zu denen der Graf dann hitte anwesend sein sollen. Tatsichlich lisst sich ein
Aufenthalt Christian Heinrichs in Italien vor 1722 nicht belegen; auflerdem war er in
den fraglichen Jahren gerade zwanzig Jahre alt. In diesem Alter wurden junge Adlige
meistens noch nicht auf Grand Tour geschickt.2? Sichere termini ante quos fiir die Pu-
blikation bleiben also allein die Todesdaten von Estienne und Jeanne Roger, denn es ist
erwiesen, dass Drucke mit dem Verlagsnamen Jeannes bereits zu Lebzeiten ihres Vaters
erschienen sind.3% Einen unumstéBlichen Anhaltspunkt gibt es zunichst nur fiir die
Datierung der Auflage mit den Namen Estienne Rogers und Michel-Charles Le Cénes,
also vor dem Juli 1722, wihrend — will man nicht die These Talbots iibernehmen - die
Auflage Jeanne Rogers auf den Spitsommer 1722 zu datieren ist, wenn zusitzlich die
Chronologie von Watzdorfs Italienreise beriicksichtigt wird. Es ist allerdings zu beden-
ken, dass demnach die Erstausgabe von Roger-Le Céne sehr rasch vergriffen oder vor
vornherein nur klein war.

Kurz nach seiner Riickkehr nach Dresden begann Christian Heinrich von Watzdorf -
ohne Zweifel dank der hervorragenden Verbindungen seines Vaters mit dem Kurfiirsten
— eine Laufbahn am Hof, wurde Kammerherr, dann Hof- und Justizrat3! und gewann
offenbar die Wertschitzung des Konigs, der ihn mit einer diplomatischen Mission an
26 Johann Mattheson, Critica Musica, Bd. I, Hamburg: Mattheson, 1722 (anastatischer Nachdruck Laaber: Laaber,
2003, Laaber-Reprint 4}, S. 118.

27 Brief aus Dresden, D-Dla, Loc. 657/08.

28 Michael Talbot, Rezension von , Tomaso Albinoni, Sonatas and Suites, Op. 8, hrsg. von David Harris, in ,, Music &
Letters”, vol. 69, No. 1 (Jan. 1988), S. 118-120, S. 118 und Michael Talbot, Tomaso Albinoni. The Venetian Composer
and His World, Oxford: Clarendon, 21994, S. 37/38.

29 Vgl. auch Katrin Keller, ,Der sichsische Adel auf Reiscn. Die Kavalierstour als Institution adliger Standesbildung
im 17. und 18. Jahrhundert”, in Geschichte des sdchsischen Adels, hrsg. von Katrin Keller und Josef Matzerath, Wei-
mar etc.: Béhlau, 1997, S. 257-274.

305, Michael Talbot, Vivaldi, Torino: EDT, 1978, S. 57.

31 Das ABC der SLUB. Lexikon der Scchsischen Landesbibliothek — Staats- und Universitdtsbibliothek Dresden, hrsg.
von Thomas Biirger und Konstantin Hermann, Dresden: Sandstein, 2006 (Schriftenreihe der SLUB, Bd. 11), S. 237.
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die Hofe von Parma und Florenz betraute, wo er sich vom 18. Juli 1724 bis zum August
1726 aufhielt. Das Florenz der Epoche Gian Gastones de’ Medici war gekennzeichnet
durch ein reiches, wenn auch eklektisches Musik- und Literaturleben, das von Kunst-
entwicklungen zehrte, deren Avantgarde sich lingst anderswohin verlagert hatte, gab
aber dennoch zu mancher poetischer Betitigung Anlass, zum Beispiel in der Gestalt des
Giovanni Battista Fagiuoli (1660-1742), Autor von damals recht geschitzten Komodien
und ,facezie”.32 Dieser Autor muss mit dem Grafen von Watzdorf wihrend dessen di-
plomatischer Sendung in Kontakt getreten sein, wie einem Band mit seinen Gedichten
zu entnehmen ist, der sich als Teilautograph in Dresden befindet.33 Aus diesen Gedich-
ten erfihrt man auch etwas tiber die wahren Leidenschaften Christian Heinrichs. Es
waren die Biicher und die Musik, nicht die Politik:

Vostr’eccellenza, che fra’ Libri involta

studiando sempre va quanto pud mai;

e dallo studio per sollievo tolta,
or’ il Cimbalo suona, or’ il Leuto34

Nachdem Watzdorf in seiner Mission in Parma gescheitert war, erlaubte er sich, in Flo-
renz die Prinzessin Violante von Bayern grob zu beleidigen,3° blieb auflerdem ein Jahr
uiber Gebiihr in der Stadt und kehrte erst im August 1726 nach Deutschland zurtick.

Der Vater Christoph Heinrich war daher verstindlicherweise eher stolz auf seinen
erstgeborenen Sohn, iiber dessen diplomatische Erfolge in England er regelmiflig einem
Freund im Haag, Herrn De Brose, Bericht erstattete. In diese Briefsammlung ist auch
ein Brief Christian Heinrichs hineingeraten, der an denselben Empfinger gerichtet und
,a Plaisance ce 16 Decembrle] 1725“ datiert ist.36 In diesem Schreiben erzihlt er kurz
vom Scheitern seiner Missionen, ohne jedoch zu verschweigen, dass er es sich deshalb
aber nicht verdriefRen lief, in Piacenza, wo er sich zu jenem Zeitpunkt befand, fast je-
den Abend in die Oper zu gehen.

Es hat ganz den Anschein, als ob er nach seiner Riickkehr nach Sachsen aus offen-
kundigen Griinden das Hofleben in der Hauptstadt mied und sich auf die Landgiiter in
der Oberlausitz zuriickzog, die er nach dem Ableben seines Vaters 1729 geerbt hatte,
um sich dort ganz den gelehrten Studien und der Musik zu widmen. 1731 wurde er end-

32 Siehe den Artikel ,ad vocem” von Gabriella Milan in Dizionario bibliografico degli Italiani, Roma: Istituto della
Enciclopedia Italiana, Bd. 44, 1994, S. 175-179. Gemif diesem Artikel (S. 179) sind in I-Fr, codice cartaceo 3457, die
Tagebiicher Fagiuolis erhalten, die die Jahre 1703 bis 1742 umfassen und noch daraufhin untersucht werden miissten,
ob der Autor auch vom Grafen von Watzdorf in Florenz spricht.
33 D-DI, Mscr. Dresd. O b 39 Poesie Varie di Gio. B.? Fagiuoli Accademico Fiorentino. Der Band stammt eindeutig aus
der Bibliotheca Watzdorfiana (s. Georg Adam Hoeschel, Bibliotheca et supellex mathematico-mechanica Watzdorffia-
na (Crostae 1736) [datiert in der subscriptio 15. September 1736], D-DI, Dresd. Mscr. Bibl.-Arch. I Bb 196, Abschnitt
mit den Manuskripten, N° 7285: Poesie varie di Fagiuoli, S. 250) und trigt schwere Wasserschiden aufgrund der
Bombardierungen von 1945, ist aber noch gut lesbar; auch die Wasserzeichen sind erkennbar.
34 Ein nach dem Repertorio (Inhaltsverzeichnis der in Anm. 33 zitierten Poesie Varie, f. 297) angebundenes Auto-
graph, vv. 5-8. Unter dem Titel A Su’ ecc.?9 il 8.F Co: di Watzdorff Min.* della Maesta del Ré di Polonia alle Corti
d’Italia befindet sich eine andere Version des Gedichts {f. 255Y-256Y) mit der folgenden Variante der zitierten Verse:

E dallo studio per sollievo tolta

or’ il cimbalo suona, or’ il leuto,

restai qual’uom, che sia di mente stolta. (f. 2567, Verse 1-3).
35 Weber 1858 wie Anm. 12, S. 213-215.
36 D-Dla, Geheimes Kabinett 10026, Loc. 664/02 Briefe des Grafen von Watzdorf, nicht paginierter Brief von elf
Seiten. Weitere Briefe Christian Heinrichs finden sich in Loc. 752/04.
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giiltig aus seinen offiziellen Amtern entlassen.3” Er muss besonders dem Dorf Crostau,
seinem Hauptwohnsitz, sehr verbunden gewesen sein, denn er lieff 1732 in der ort-
lichen Pfarrkirche auf eigene Kosten eine Orgel von Gottfried Silbermann im Wert von
1.700 Talern erbauen, die noch heute zu den am besten erhaltenen Instrumenten des
berithmten Orgelbauers gehort.38

Da von reizbarem und unnachgiebigem Charakter,3® hatte Christian Heinrich von
Watzdorf den personlichen Hass des Ministers Heinrich von Briihl auf sich gezogen, der
nach der Thronbesteigung Friedrich Augusts II. 1733 faktisch die Regierungsgeschifte
in Hianden hielt und just in jenem Jahr Watzdorf auf Lebenszeit auf der Festung Konig-
stein einkerkern lie}. Ebenderselbe Graf Briihl zogerte iibrigens nach dem in Haft er-
folgten Tode Watzdorfs nicht, dessen grofle Bibliothek an sich zu reifen, die der Grund-
stock der nachmals berithmten Briihlschen Bibliothek werden sollte.#9 Die Griinde
fir diese Gefangennahme ohne ordentlichen Prozess sind bis heute ungeklirt und
schwer durchschaubar, da es zu keiner wirklichen Anklage kam.#! Kaum zu iiberzeu-
gen vermag die These, dass Christian Heinrich von Watzdorf die Unabhingigkeit vom
Kurfiirsten und die rechtliche Autonomie der Domstifte von Meiflen, Naumburg und
St. Petri in Budissin (Bautzen) beansprucht habe, denen er angehorte.#2 Eine gebildete,
feine und sensible Personlichkeit wie er konnte sich gleichwohl zu unerklérlichen Ver-
haltensweisen herablassen, wenn er sich gezwungen fiithlte, der Wiirde seines adligen
Ranges zuwiderzuhandeln, aber er lief} sich gewiss nicht dazu hinreiflen, sich des ,cri-
men perduellionis” schuldig zu machen und den Kurfiirsten persénlich zu beleidigen.
Im Jahre 1763, gleich nach dem Tode Briihls und sechzehn Jahre nach dem Ableben des
Grafen von Watzdorf setzte der neue Herrscher, Friedrich Christian, eine Gerichtskom-
mission*? ein, die postum Aufklirung iiber den Fall Watzdorff erbringen sollte, aber
auch dieser Kommission gelang es nicht mehr, alle Einzelheiten des ,Prozesses” nach-
zuvollziehen, denn alle diesbeziiglichen Akten waren ,unauffindbar”.44 Dagegen haben
sich noch viele Briefe und Unterlagen aus der Zeit der Inhaftierung erhalten.*>

Da der Grof3teil dieser Briefe von juristischen Fragen und Gerichtsangelegenheiten
handelt, enthalten allein das Nachlassinventar und eine Liste von auf den Konigstein ge-
schickten Biichern Hinweise auf die Musikpflege des Grafen Watzdorf, der nicht einmal
im Kerker auf die Musik verzichten wollte. Im Juni 1735 beispielsweise sandte ihm sein Bi-

37 Weber 1858 wie Anm. 12, S. 217.
38 Dazu Werner Miiller, Gottfried Silbermann. Personlichkeit und Werk, Frankfurt am Main: Das Musikinstrument,
1982, S. 249-252.
39 Man konnte diesen Zug bereits aus der Episode mit Violante von Bayern in Florenz erschen. Auch viele sciner Briefe
sind in ungnidigem Ton gehalten.
40 Fricdrich Adolf Ebert, Geschichte und Beschreibung der kéniglichen offentlichen Bibliothek zu Dresden, Leipzig:
Brockhaus, 1822, S. 63/64, beschreibt die Bibliotheca Watzdorfiana und licfert einen Bericht iiber deren Aneignung
durch Briihl (s. auch die entsprechende Fussnote auf S. 214/215 sowie den Katalog D-DI, Mscr. Dresd. C. 390 caTHa-
tocus. Bibliothaecae FLEMMINGIANAE // ao: 1708. fec: C. Nothnagel, welcher im zweiten Teil einen Index librorum ex
bibliotheca Watzdorfiana mutuo datorum enthalt).
41 Zusammenfassung der Vorginge in Weber 1858 wic Anm. 12, S. 217-229.
42 Ivi, S. 218-222.
43 Ivi, S. 260 ziticrt Weber einen Bricf des Kurfiirsten Friedrich Christian vom 7. Dezember 1763, in dem dieser
zweifclte, ,0b und in wie weit Christian Heinrich Graf von Wazdorff des criminis perduellfiJonis wirklich schuldig
cwesen”.
4 Weber 1858 wie Anm. 12, S. 261.
45 D-Dla, Geheimes Kabinett 10026, Loc. 7190/07: Briefschaften.
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bliothekar Georg Adam Hoeschel Kompositionen Porporas ins Gefingnis,*¢ und aus dem
Nachlassinventar ist zu entnehmen, dass der Graf dort auch ein Spinett und zwei Mando-
linen aufbewahrte, wihrend sich in seinen Residenzen, die er seit Jahren nicht mehr gese-
hen hatte, viele andere Musikinstrumente befanden: im Schlosse zu Weise zwei Violinen
und ein Cembalo, in Crostau ein Fortepiano, ein Cembalo, zwei Violinen, ein Monochord
und eine ,manteline” (Mandoline).*’ Es handelte sich dabei um eine bemerkenswerte In-
strumentensammlung fiir einen Adligen, der offensichtlich keine Privatkapelle unterhielt.
Zum einen zeugt sie von den musiktheoretischen Interessen ihres Besitzers, wenn man
bedenkt, dass ein Monochord nur fiir akustische Experimente iiber Intervalle verwendet
wurde. Zum andern unterstreicht die Auswahl der Musikinstrumente seinen fortschritt-
lichen Geschmack, denn er muss das im Inventar erscheinende Hammerklavier erworben
haben, bevor er 1733 verhaftet wurde. Es ist bekannt, dass Gottfried Silbermann, mit dem
Watzdorf beztiglich des Baus der Orgel in Crostau zu tun hatte, einer der ersten Konstruk-
teure von Fortepianos nach dem Modell Cristoforis in Deutschland war und seine Instru-
mente von Johann Sebastian Bach geschitzt wurden.*8 Auch die zahlreichen Mandolinen
sind charakteristisch fir diese Sammlung, da dieses Instrument in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts auflerhalb Italiens nicht weit verbreitet war. Im Falle von Watzdorfs ist
anzunehmen, dass er sie wihrend einer seiner Italienreisen gekauft hat.

Noch aussagekriftiger vom musikwissenschaftlichen Standpunkt her ist aber der Ka-
talog der Privatbibliothek Christian Heinrichs, die sich im Schlosse zu Pférten befand,*?
einem Dorf in der Niederlausitz (heute Brody in Polen), wo er seit 1726 ein Familiengut
besafl. Die Bibliothek bestand aus gut 8.000 Binden, in erster Linie aus den Fachgebie-
ten Philosophie, Geschichte, Literatur und italienische Linguistik. Sie umfasste aber
auch eine gut bestiickte Abteilung kunsttheoretischer Schriften. Der 1736 vom Biblio-
thekar Georg Adam Hoeschel erstellte Katalog®® ist von der Musikwissenschaft noch
nicht ausgewertet worden, obwohl er auf den letzten beiden Seiten eine beachtliche Mu-
sikalienliste enthilt. Eine Transkription der Liste findet sich im Anhang.

Die handschriftlichen und gedruckten Noten waren in einem Schrank mit drei Fi-
chern untergebracht. Es fillt auf, dass der Bibliothekar Hoeschel von einer knappen
Verzeichnung der Musikalien im ersten Fach zu einer bibliographisch detaillierteren
Beschreibung des Inhalts der beiden andern Ficher tiberging. Da die Verzeichnung des
obersten Fachs die meisten Komponistennamen enthilt und auch keine Druckangaben
geliefert werden, ist zu vermuten, dass es sich hierbei in erster Linie um Handschriften
einzelner Werke handelte, die insgesamt nicht mehr Platz beanspruchten als die meh-
rere Werke enthaltenden Drucke in den andern beiden Fichern. Aufgrund der summa-
46 Hoeschel 1736 wic Anm. 33, S. 263, Liste verschiedencr auf die Festung Konigstein gesandter Biicher, N© 7765:
»Nicolo Porpora Musicalien”. Vgl. auch den Index librorum ex bibliotheca Watzdorfiana mutuo datorum im bereits
in Anm. 40 zitierten Katalog, auf den ein alphabetischer Katalog von der Hand Georg Adam Hoeschels, Verfasser
des Katalogs von 1736, folgt. Unter dem Buchstaben P. ist zu lesen: , Nicolo Porpora Musicalien. Ein Buch in Quarto
oblungo. frantzband alt. d. 10. Junii. 1735.”

47 D-Dla, Loc. 7190/10 Inventarium iiber des auf der Festung Konigstein verstorbenen Herrn Christian Heinrich
Grafen von Wazdorf nachlaffene dem Kénigl: Fisco anheim gefallene Vermogen vom 26. August 1747, f. 44: Cap: XXI.
Von Musicalien (hier in der Bedeutung ,Musikinstrumente”).

48 Siche Dieter Krickeberg, ,Johann Sebastian Bach und die Hammerfliigel von Gottfried Silbermann”, in: Jahrbuch
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preuffischer Kulturbesitz, 1998, S. 98-105.

495, a. Das ABC der SLUB wie Anm. 31, S. 237.

50 Hoeschel 1736 wie Anm. 33. Es haben mindestens zwei weiterc Kataloge der Bibliothek existiert. Vgl. Hocschel
1736, S. 253, N° 6255: ,,2. Catalogi Bibliothecae Watzdorffianae nebst einem [unleserlich] in folio” (s. a. N© 2393).
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rischen Beschreibung im Katalog konnen sie aber leider nicht genauer bestimmt werden.
Dahingegen ist die Verzeichnung der Druckwerke so prizise, dass die Ausgaben in den
meisten Fillen ohne Schwierigkeiten feststellbar sind.

In der ansehnlichen Sammlung war selbstverstindlich das Repertoire des Dresdner
Hofes mit Komponisten wie Cattaneo, Heinichen, Lotti, Petzold, Quantz, Ristori, Tele-
mann und Veracini vertreten. Weitere deutsche Tonsetzer finden sich mit zahlreichen
Stiicken in der Sammlung, unter ihnen Johann Sebastian Bach mit der Erstauflage der
ersten und fiinften Partita aus dem ersten Teil der Clavier-Ubung sowie deren erster
vollstindiger Ausgabe von 1731.5! Auch Stiicke von Hindel, Keiser und Kuhnau er-
scheinen im Katalog. Einer beachtlichen Zahl von Werken italienischer Komponisten
der Zeit {Albinoni, Bononcini, Gasparini, Geminiani, Marcello, Porpora, Torelli, Vival-
di) stand eine kleinere Auswahl franzosischer Meister gegeniiber, von denen hier nur
Campra, Dandrieu, Lully und Marais erwihnt seien. Die reichhaltige Drucksammlung
— allein in den Fichern 2 und 3 lagen ungefihr 33 Drucke — umfasste Ausgaben der Ver-
lagsproduktion in Amsterdam (Roger, Le Céne), Paris (Ballard, Le Clerc}, London und
Leipzig. Es tiberwog die Kammermusik, die selbstverstindlich den auffithrungsprak-
tischen Bedingungen der im Vergleich zum Dresdner kurfirstlichen Hof bescheidenen
Hofhaltung des Grafen von Watzdorf entgegenkam. So werden besonders Kantaten,
Violinsonaten, Gamben- und Cembalostiicke verzeichnet. Daneben kommen auch ein-
zelne Suiten, Opern und Oratorien vor. Als letzte Gruppe sind noch einige theoretische
Werke und Ubungsstiicke zu erwihnen. Der chronologische Rahmen der Druckwerke
erstreckt sich von 1658 (Marazzolis La Vita Humana) bis 1731 (Bachs Clavier-Ubung),
wobei eine Konzentration auf die Jahre 1703 bis 1730 zu bemerken ist.

Aus diesem Katalog ist klar ersichtlich, dass es nicht nur der kurfirstliche Hof war,
der die italienische Musik in Dresden und Sachsen férderte. Im 18. Jahrhundert gab es
mehrere Musikkapellen lokaler Adliger, die bisweilen in beachtlicher Weise zur Dresd-
ner Musikkultur beitrugen. Ein Beispiel dafiir ist die Kapelle des Grafen von Briihl un-
ter der Leitung von Gottlob Heinrich Harrer.52 Diese ,periphere’ Musikpflege, die sich
um die Hochkultur des kurfiirstlichen Hofes drehte und sich stark an ihr ausrichtete,
ist weniger greifbar, da es an Quellen mangelt.>3 Wenn auch in viel bescheidenerem
Umfang als Pisendel hatte Christian Heinrich von Watzdorf Anteil an der Verbreitung
der Werke Albinonis in Sachsen. Er muss seine Musikaliensammlung teils in Deutsch-
land, teils in Italien zusammengetragen haben (man beachte die Verse Fagiuolis), denn
das Datum des Katalogs (1736) ist selbstredend als terminus ante quem fiir die Erwer-

51 Bzgl. der zeitgenossischen Kiufer von Bachs Publikationen vgl. Siegbert Rampe, ,,Jetzt spielt, schligt, trommelt
und dudelt alles” - oder: Wer kaufte Bachs gedruckte Musikalien?”, in: Bach Handbuch, hrsg. von Konrad Kiister,
Kassel etc.: Birenreiter/Metzler, 1999, S. 764-766, und idem, ,Clavier Ubung I: Partiten. Die Erstausgaben, deren
Herstellung und Vertrieb”, in: Bachs Klavier- und Orgelwerke. Das Handbuch, hrsg. von Siegbert Rampe, Laaber:
Laaber 2008 (= Das Bach-Handbuch, Bd. 4/2}, S. 875-882, hier S. 880.

52 Uber die Kapelle des Grafen von Brithl (Musiker, Repertoire, Kapellmeister, Festc) vgl. neuerdings Ulrike Kollmar,
Gottlob Harrer (1703-1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von Briihl am sichsisch-polnischen Hof und Thomas-
kantor in Leipzig. Mit einem Werkverzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek Harrers, Beeskow: Ortus, 2006
(Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte der Stindigen Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik in Sachsen,
Sachsen-Anhalt und Thiiringen e. V,, Bd. 12}, S. 58-101.

53 Bezgl. der kaum dokumentierbaren biirgerlichen Musikkultur Dresdens im 18. Jahrhundert s. Ortrun Landmann,
Art. ,Dresden. V. Biirgerliche Musikpflege im 18. Jahrhundert”, in MGG2, Sachteil, Bd. 2, 1995, Sp. 1542.
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bungen zu verstehen, da es fiir ihn in der Gefangenschaft schwieriger gewesen sein
diirfte, neue Noten zu erwerben.

Da Tomaso Albinoni Watzdorf sein op. VIII widmete, mag es angebracht sein, die
Werke des venezianischen Komponisten in der Notensammlung der Bibliotheca Watz-
dorfiana niher zu betrachten. Es waren die folgenden:>*

»Sonate del Sig. [...| Tommaso Albinoni”

,Tomasso [sic] Albinoni Diletante [sic] Veneto. chez Estienne Roger. Amst.”

,Cantate a 1. et 2. Voci con Tromba e Flauti e Sensa [sic|. dell'Illustr. Sig. Caldara, Po-
laroli, Albinoni, Marini e altri Autori. Amst. 4. oblongo.”

Der hier unter 3. registrierte Sammeldruck ist ausreichend beschrieben, um ihn mit
einer 1701/1702 in Amsterdam bei Estienne Roger gedruckten Anthologie identifizieren
zu koénnen, die den Titel Cantate a I et II voci con tromba e flauti, e sensa [sic|. Del [sic]
Illustr. Sig. Caldara, Polaroli, Albinoni, Marini e altri autorye [sic] trigt.5® Darin befin-
det sich die Kantate La dove il nobil Giano fir Sopran und Basso continuo von Tomaso
Albinoni. Die bibliographische Beschreibung von Nummer 2 ist recht prizis, unter-
driickt aber den Werktitel. Dennoch ist es moglich, sie mit an Sicherheit grenzender
Wahrscheinlichkeit dank der Angaben des Katalogs zu identifizieren. Es kann sich nur
um den von Estienne Roger veranstalteten Nachdruck des op. III handeln,®¢ da die feh-
lerhafte Orthographie des Vornamens Albinonis, im Verein mit der Tatsache, dass er
sich nur bis zu seinem op. V ,Diletante Veneto” nannte und hier gleichzeitig die Verle-
gerangabe ,chez Estienne Roger” steht, sich in keiner anderen zeitgenossischen Ausgabe
findet. Leider wird in Nummer 1 weder der Titel noch die Besetzung weiter prizisiert,
doch mag ein niitzliches Indiz fiir eine plausible Bestimmung der Sammlung die beson-
dere Schreibweise des Vornamens des Komponisten mit Doppel-M sein, welche nur im
Druck des op. VIII erscheint. Aufgrund der oben dargelegten personlichen Beziehungen
zwischen Heinrich Christian von Watzdorff und Albinoni wire das op. VIII, das eben
die Widmung des Komponisten an den Grafen enthilt, die erste, die man in seiner
Bibliothek anzutreffen erwarten wiirde. Aufgrund dieser kargen Angaben kann jedoch
letzten Endes nicht ganz zweifelsfrei entschieden werden, auf welche Sonaten sich die-
ser Katalogeintrag bezieht, denn man halte sich vor Augen, dass eine Kurztitelaufnahme
eher die charakteristischen ,baletti” der Sammlung als die Sonaten aufgegriffen hitte.
Auflerdem wurden im ersten Fach des Schrankes, in dem die Albinoni-Sonaten lagen,
offenbar vorwiegend handschriftliche Noten aufbewahrt.

Nach dem Hoeschel-Katalog gab es in der Bibliotheca Watzdorfiana auch viele italie-
nische Libretti, von denen in diesem Zusammenhang vor allem zwei von Interesse sind.
Das eine gehort zu der oben erwidhnten Oper Albinonis: ,gl'eccessi della Gelosia Drama
per Musica di Domenico Lalli da rappresentarsi nel Teatro di S. Angiolo nel Carnovale

54 Hoeschel 1736 wie Anm. 33, S. 278 (der ganze Titel muss nach dem Generalregister des Katalogs auf S. 279 lauten:
, LAbteilung] 75. In einem Schrancke befindliche Musicalien”).

5 In singuldrer Uberlieferung in F-Pc (RISM B/IL, S. 121); vgl. Franco Rossi, Catalogo tematico delle composizioni di
Tomaso Albinoni (1671-1750). Parte I: Le 12 opere strumentali a stampa, Padova: Edizioni de “I Solisti Veneti”, 2002;
Parte II: Le opere strumentali manoscritte. Le opere vocali. I libretti, Padova: Edizioni de “I Solisti Veneti”, 2003, S.
385/386.

56 RISM A/I A 712 und A 713; vgl. auch Rossi 2002 wie Anm. 55, S. 59 und 64.
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[sic], 1722. Venet. presso Marino Rossetti’,>’
und es konnte von Watzdorf eben gelegent-
lich der venezianischen Auffithrung gekauft
worden sein, was tibrigens die Datierung des
Drucks des op. VIII bestitigt. Auch das Vor-
handensein eines zweiten Librettos verdient
Aufmerksamkeit: ,'Innocenza difesa Drama
per Musica da rappresentarsi nel Teatro di S.
Angelo. 1722. Venez. 1722. presso Marino
Rossetti”.”® Es handelt sich um die Wiederauf-
fithrung einer Oper mit Musik von Fortunato
Chelleri, an deren Premiere am Teatro alla
Pergola in Florenz 1721 Margherita Raimondi,
die Ehefrau Albinonis, gesungen hatte.?

Dass die im Katalog verzeichneten Musi-
kalien zusammen mit dem Rest der Bibli-
othek in die Biichersammlung des Grafen
Brithl, der sich 1740 die Watzdorf’schen Giiter
in Pforten aneignete,®® und damit 1768 in
die Kurfiirstliche Bibliothek Eingang gefun-
den haben, ist mit hoher Wahrscheinlichkeit
auszuschlieflen, da die meisten im Watzdorf-
Katalog verzeichneten Werke und Ausgaben Exlibris mit dem Portrait Christian Heinrichs von
unter den Dresdner Bestinden heute nicht Watzdorf aus Francesco Lana Terzi, Magisterivin

. . Natvrae Et Artis, Bd. 1, Brixen: Ricciardus, 1684,
mehr nachweisbar und auch nicht zu den ;' ) ‘Mechan. 6-1) (Abb. mit freundlicher Ge.
Kriegsverlusten zu rechnen sind. Beispiels- nehmigung der SLUB Dresden).
weise stammen fast alle Albinoni-Quellen
der Sichsischen Landesbibliothek aus den Sammlungen des Dresdner Hofes und riih-
ren nicht von auswirtigen Anschaffungen her. Man bedenke auch, dass die Briihlsche
Bibliothek im Siebenjihrigen Krieg Verluste hinnehmen musste und zum Zeitpunkt
ihrer Einverleibung in die Kurfiirstliche Bibliothek das musikalische Repertoire in der
Watzdorf-Sammlung schon nicht mehr aktuell war und vielleicht bei jener Gelegenheit
ausgesondert wurde. Das Schicksal der Bibliotheca Watzdorfiana kam zum Ende, als der
Graf von Briihl, in einem wiitenden Akt von damnatio memoriae befahl, alle Exlibris
(sie trugen ein elegantes Portrait Christian Heinrich von Watzdorfs) aus den Biichern zu
entfernen.b!

57 Hoeschel 1736 wie Anm. 33,S. 237, N° 6697; vgl. Claudio Sartori, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800,
7 Bde., Cuneo: Bertola & Locatelli, 1990-1994, Bd. 2, S. 1, No. 8622.

58 Hoeschel 1736 wie Anm. 33, S. 238, N° 6715; vgl. Sartori 1990-1994 wie Anm. 57, Bd. 3, S. 457, No. 13302.
59§, Franz Michael Rudhart, Geschichte der Oper am Hofe zu Miinchen. I: Die italienische Oper 1654-1787, Freising;
Datterer, 1865, S. 101, und Sartori wie Anm. 57, Bd. 3, S. 456, No. 13300.

60 Im dortigen Schloss befand sich bis 1945 auch das beriihmte Schwanen-Service aus Meissener Porzellan, das nach
dem Zweiten Weltkrieg tiber die ganze Welt verstreut wurde (s. Schwanenservice: Meissener Porzellan fiir Heinrich
Graf von Briihl, hrsg. von Ulrich Pietsch und Katharina Hantschmann, Berlin: Edition Leipzig 2000 [Katalog zur Aus-
stellung in Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Porzellansammlung, Dresdner Schloss, 6.5.-13.8.2000).

61 Eines der seltenen, in der Siuberungsaktion iibersehenen Exemplare ist auf S. 31 reproduziert; vgl. auch Das ABC
der SLUB wie Anm. 31, S. 237.
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Anhang
Musikalien in der Bibliotheca Watzdorfiana 1736 (D-DI, Bibl. Arch. I Bbm 196)

Vorbemerkung: Die in der Quelle in lateinischer Schrift geschriebenen Worter sind kur-
siv, die in deutscher Schrift geschriebenen sind gerade wiedergegeben. Die Signaturen-
Verweise auf zu Kompositionen gehorige Libretti in der Bibliotheca Watzdorfiana wur-
den nicht mit aufgenommen.

[S. 278]
75. Musicalien.

In dem obern Fache. Sonate del Sig. Perssio Torzio Accolti.[sic|%? Albicastro. Tommaso
Albinoni. Carlo Arrigoni. Baron d’Astorga. Astrobolo e Giandussina.53 del Sig. G. S.
Bach. Carlo Bagliani. Jean Beer. Giuseppe Benzini. Mr. Bezoldt. Martino Bitti. Bonon-
cini. Corni da Caccia: Cantate a voce sola. Fran. M® Cattaneo. Fortunato Cheller.
Franc. Ciampi. Franc. Conti. Cosimi. Concerti. Giac. Ant. Derti [sic].6* W. F. Signo-
ra Faustina, Bordoni. Francesco Feo. Fiorelli. Garzaroli. Gasparini. Joh. Graff. Gio.
Heinichen. G. F. Handel, ou Hendel. Giminiano Jacomelli. R. Keiser. |. B. Kuch. Gio.
Matteo Leffloth, Norimberg. Leonardo Leo. Linike. Antonio Lotti. Benedetto Marcello.
Melante. Orlandini. Ouvertures, par Mr. Jean Bapt. de Lulli: Mr. Bouche. Ouverture
Roland Tragedie. Mr. Pepusch. Pietragrua. Carl. Franc. Pollaroli. Nic. Porpora. Porsile.
Giov. Porta. Gio. Gioach. Quantz. Gio. Albert. Ristori. Sigt Saggionne. Baldassare Sa-
luzzi di Venezia. Gaetan. Maria Schiassi. Sonate. Telemann. Torelli, Giusepp. Trotti.
Veracini. Leonard. Vinci. Anton. Vivaldi.

Im 2.den Fache. Tomasso [sic] Albinoni Diletante Veneto. chez Estienne Roger. Amst.%>
Tibaldi. Bartolomeo Bernardi. Pierre Bustyn, Organiste. folio

Principes trés faciles pour bien apprendre la Musique. par le Sr. L'Affilard. Paris. 1705.
40.66

Cantate e Ariette del Sig. Pollaroli et altri famosi Autori. Amst. 4.° 3 Voll.7

Joh. Kuhnauens Neue Clavier.Ubung. Leipz. 1703. 4.° oblongo.%8

Reinhard Keisers Kayserliche Friedens-Post nebst verschiedenen Sing-Gedichten und
Arien. Hamb. 1715. fol.69

Fortunato Kelleri Cantate e Arie con Stromenti. London. printed by William Smith.
fol.70

Keisers auserlesene Soliloquia aus dem 1712. u. 1713. aufgefithrten Oratorio genannt:
Der fiir die Stinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus. Hamb. 1714. fol.”!

62 Unklar, welcher Komponist hier gemeint ist.

63 Es handelte sich wahrscheinlich um ein intermezzo comico.

64 Vielleicht Perti?

65 RISM A/ A 712 und A 713.

66 RISM B/VI, S. 472, Cinqui¢me édition.

67 RISM B/II, S. 121

68 RISM A/I K 2989.

69 RISM A/T K 249.

70 RISM A/I C 2011.
71 RISM A/1 K 240.
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Eccles, Anglois Second Livre des Sonates a Violon seul et la Basse: avec Deux Sonates
pour la Flute Traversiere. Par. 1723. gravez par Louise Roussel. fol.”2

Mr. Dandrieu Livre de Sonates, a Violon seul. Second Oeuvre. 1710. folio.”3

Sonata di Mattheson. An: 1715. fol. majori.”

Carlo Marini Sonata a Violino solo col Basso Continuo. Opera Ottava Amst. fol.
oblong.”>

Giov. Melchior. Molteri Esercizio Studioso. Opera. 1.™% Amst. chez Michel Charl. Le
Céne, Libraire. N. 503.76

Rynaldus Popma van Oevering VI. Suittes vort Clavier. Opera Prima. tot Amsterd. No.
23 fol.77

VI. Suites Divers Airs avec leurs Variations et Fugues pour le Clavessin. De divers ex-
céllent Maitres: choisies et mises en ordre par Estienne Roger. Amst.”8

Benedetto Marcello Sonata da Cembalo. fol. oblongo. Mst:

La Vita Humana, overo il Trionfo della Pieta Dramma Musicale, rappresentato e dedica-
to alla Serenissima Regina di Svetia. Rom. per il Mascardi. 1658. fol.”®

Fr. Suppig, Organist zu Potzdam Sphaera Terrestris Musica oder Musicalische Ergotz-
lichkeit durch den allgemeinen Circul unsers iezzo iiblichen Clavieres. Mstum. in
folio maj:80

George Philipp Telemann Six Trio. 3 VoIl.8! et Six Sonates. 1. Vol. fol:32
o . . . Sei Sonatine per Violino e Cembalo. Francf. 1718. 8.° 2 Voll: dedicate al
Signor Conte Henrico XI. Reuss.83

Franc. Maria Veracini Fiorentino Sonate a Violino Solo e Basso. Opera Prima. 1721. fol.
oblongo.?*

Musicalischer Circul. 4.°

Im 3.t Fache. Marin Marais la Gamme et autres Morceaux de Symphonie pour le Vio-
lon, la Viole et le Clavecin. Par. 1723. fol.85

Jo. Seb. Bach Clavier-Ubung, Partita 1. 172686 Partita V. 1730.87 Opus 1. 1731.88 Leipzig.
fol. obl.

72 RISM A/L E 204.

73 RISM A/1 D 890.

74 Nicht identifizierbares Werk. Aus dem Jahr 1715 ist zumindest kein Druck mit Cembalo-Sonaten von Johann
Mattheson bekannt.

75 RISM A/I M 697.

76 RISM A/I M 2978.

77 RISM A/1O 18.

78 RISM B/II, S. 377.

79 Von Marco Marazzoli, RISM A/ M 412.

80 Ein dhnliches Werk mit dem Titel Labyrinthus musicus von 1722 laut EitnerQ, Bd. 9, S. 329, in F-Pc.
81 RISM A/I T 410.

82 RISM A/I T 405.

83 RISM A/I T 411.

84 RISM A/I V 1205.

85 RISM A/I M 402.

86 RISM A/I B 476.

87 RISM A/I B 479.

88 RISM A/I B 480.
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Simphonies du Ballet des Ages. 4° 89 et Arie diverse num: 1.2.3.4. etc.

Folia quaedam Separata. Septembr. 1719. Octobr. 1719. Juin. 1720 3. folia.9°

Cantate a 1. et 2. Voci con Tromba e Flauti e Sensa. dell’Illustr. Sig. Caldara, Polaroli, Al-
binoni, Marini e altri Autori. Amst. 4. oblongo.%!

[S. 279]

Franc. Geminiani Sonate a Violino, Violone e Cembalo. Londra. 1716. Tho. Cross sculp-
sit.92

Ein geschrieben Noten-Buch mit Italidnischen Arien: 1. Lungo un placido rio®? pp.

Partitur-Buch Christ. Heinr. von Watzdorff. Anno 1708. d. 2. Januar. 4°

Pirithous Tragedie mise en Musique par Mr. Mouret, 1723. Paris.?*

Ge. Phil. Telemann fast allgemeines Evangelisch Musicalisches Lieder-Buch. Hamburg.
ap. Phil. Ludw. Stromer. 1730. 4.9- 95

Lulli Airs de la Tragédie de Proserpine. Amst. chez Ant. Pointel. 1689. 80-96

Ein Convolut allerhand Miscellan. Musicalien untereinader.

Register der Komponisten
(1 = im oberen Fach, 2 = im zweiten Fach, 3 = im dritten Fach)

Accolti*, Perssio Torzio 1 (Campra, André) 3
L'Affilard, Michel 2 Cattaneo, Francesco Maria 1
Albicastro, Enrico 1 Chelleri, Fortunato 1,2
Albinoni, Tomaso 1,2,3  Ciampi, Francesco 1
(Ariosti, Attilio) 3 Conti, Francesco 1
Arrigoni, Carlo 1 Cosimi, Nicola 1
Bach, Johann Sebastian 1,3 Dandrieu, Jean-Frangois 2
Bagliani, Carlo 1 Eccles, Henry 2
Beer, Jean 1 Fedeli (Saggione), Giuseppe 1
Benzini, Giuseppe 1 Feo, Francesco 1
Bernardi, Bartolomeo 2 Fiorelli* 1
Bitti, Martino 1 Garzaroli* 1
Bononcini 1 Gasparini, Francesco 1
Bordoni-Hasse, Faustina 1 Geminiani, Francesco 3
Bustyn, Pierre 2 Giacomelli (Jacomelli), Geminiano 1
Caldara, Antonio 1,3 Graff, Johann 1

89 Ein Werk von André Campra mit exakt dem gleichen Titel befindet sich in F-Pn, VmZ2. 269 (s. Jules Ecorcheville,
Catalogue du fonds de musique ancienne de la Bibliothéque Nationale, Bd. 3, Paris: Terquem & Cie, 1912, S. 154;
vgl. auch RISM A/I C 703).

Aufgrund der Angabe , gewisse Einzelbitter”, der Jahreszahlen und der Monatsbezeichnung ,Juin” ist anzunehmen,
dass es sich um franzosische, periodisch erschienene Einblattdrucke handelte.
91 RISM BAI, S. 121.
92 RISM A/1 G 1486.
93 Das Textincipit konnte sich auf eine Kantate Attilio Ariostis beziehen (Lungo un placido rio porto il fianco, iiber-
liefert in D-B und D-SHs).
94 RISM A/L M 3974.
95 RISM A/L T 390.
96 RISM A/ L 3019.
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Grua (Pietragrua), Carlo Pietro
Hindel, Georg Friedrich
Heinichen, Johann David
Jacomelli s. Giacomelli
Keiser, Reinhard

Kuch, Johann Baptist
Kuhnau, Johann

Leffloth, Johann Matthius
Leo, Leonardo

Linicke, Johann Georg
Lotti, Antonio

Lully, Jean-Baptiste

Marais, Marin

Marazzoli, Marco
Marcello, Benedetto
Marini, Carlo

Mattheson, Johann
Melante s. Telemann
Molter, Johann Melchior
Mouret, Jean-Joseph
Oevering, Rynaldus Popma van
Orlandini, Giuseppe Maria
Pepusch, Johann Christoph

Nicola Schneider: Christian Heinrich von Watzdorf als Musikmdzen

[U O —

._.
&)

—t et N = N

ND—IO—NC}J\)—‘D—‘)—"—‘F—'[\)D—I

~

N o

~
~

~

@

@

w

(Perti, Giacomo Antonio)

Petzold, Christian

Pietragrua s. Grua

Polaroli, Carlo Francesco

Porpora, Nicola

Porsile, Giuseppe

Porta, Giovanni

Ristori, Giovanni Alberto

Quantz, Johann Joachim

Saggione s. Fedeli

Saluzzi, Baldassare

Schiassi, Gaetano Maria

Suppig, Friedrich

Telemann (Melante),
Georg Philipp

Tibaldi, Giovanni Battista

Torelli, Giuseppe

Trotti*

Veracini, Francesco Maria

Vinci, Leonardo

Vivaldi, Antonio

* nicht niher identifizierbare Komponisten

1

1
1,23
1

1

1

1

1

1

1

2
1,2,3
)

1

1

1,2
1

1
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Uberlegungen zu Corellis Orchestermusik

von Andreas Pfisterer (Regensburg)

Ein zentrales Problem der Orchestermusik Arcangelo Corellis ist allgemein bekannt:
Wir haben zahlreiche dokumentarische Zeugnisse fiir die Auffithrung solcher Werke
durch den grofiten Teil seiner Wirkungszeit. Neben dem postum erschienenen op. 6
sind uns aber nur - je nach Abgrenzung — ein bis fiinf Orchesterwerke! direkt iiberlie-
fert. Die Hypothesen zur Erklirung dieses Befundes sind im Wesentlichen drei:2

1. Corelli hat nur eine strenge Auswahl seiner Werke in Druck gegeben, die hand-
schriftlich gebliebenen Werke sind mit wenigen Ausnahmen verschollen.3

2. Corellis Orchestermusik ist weitgehend in op. 6 eingegangen. Sie bestand ur-
springlich aus Satzpaaren (langsam-schnell), sodass sich hinter den 12 Concerti um
die 30 Werke verbergen.*

3. Corellis Orchestermusik unterscheidet sich von seinen Triosonaten nur durch die
Instrumentierung, sie ist in op. 1-4 erhalten. Da die Orchesterfassungen an lokale Vo-
raussetzungen gebunden sind, wird als Publikationsform die Triofassung gewihlt.

Auf diese Thesen wird noch einiges Licht fallen. Den Ausgangspunkt fiir die folgende
Untersuchung soll aber eine andere Frage bilden: Wie sind die Satzfolgen der tiberliefer-
ten Concerti op. 6 zu verstehen? Zunichst sind hierfiir die Nr. 1-8 zu betrachten, die
Concerti da camera Nr. 9-12 erfordern dann ein weiteres Ausholen.

1 Unstrittig ist Werk ohne Opuszahl (im Folgenden: WoO) 1, die Sinfonia zu Giovanni Lorenzo Luliers Oratorium
Beatrice d’Este. Die Sonata a quattro. WoO 2 ist in einem Teil der Handschriften mit , Solo/tutti”-Vermerken tiberlie-
fert. Da die Solo-Stellen dreistimmig (ohne Viola) sind, die Tutti-Stellen vierstimmig, wire eine intendierte Concerto-
grosso-Besetzung ohnedies aus der Partitur erschliefSbar (anders John Spitzer / Neal Zaslaw, The Birth of the Orche-
stra. History of an Institution, 1650-1815, Oxford 2004, S. 133-134, die ,Sonata a 4" offenbar unter Kammermusik
buchen und die Version a 7 als spitere Bearbeitung ansehen). Von WoO 3 ist nur die Violastimme erhalten. Fur die
Trompetensonate WoO 4 fehlen Indizien fiir oder gegen eine Mehrfachbesetzung der Violinstimmen. Das als Trioso-
nate Uberlieferte WoO 10 scheint mir die Reduktion eines Stiickes in Concerto-grosso-Beseztung darzustellen.

Ich zitiere im Folgenden die Gesamtausgabe (Arcangelo Corelli, Historisch-kritische Gesamtausgabe der musikali-
schen Werke, 6 Bde., K6ln 1976-1980, Laaber 1986-2006); die Stellenangaben folgen dem Muster Opuszahl, Nummer/
Satz, Takt.

2 Vgl. die zusammenfassende Diskussion bei Spitzer / Zaslaw, S. 133-136; sie akzeptieren alle drei Erklirungen als
plausibel.

3 Hans Joachim Marx, ,Einleitung”, in: Arcangelo Corelli, Werke ohne Opuszahl, hrsg. von H. J. Marx (= Historisch-
kritische Gesamtausgabe der musikalischen Werke 5), K6ln 1976, S. 17-24, dort S. 18-19.

4 Franco Piperno, ,Corelli e il ,concerto’ seicentesco. Lettura e interpretazione dell’Opera VI“, in: Studi Corelliani IV,
Atti del quarto congresso internazionale (Fusignano, 47 settembre 1986), hrsg. von Pierluigi Petrobelli, Gloria Staffie-
ri (= Quaderni della Rivista Italiana di musicologia 22) , Florenz 1990, S. 259-377, dort S. 361-366.

Eine Riickdatierung der Concerti op. 6 in die frithen 1680er-Jahre vertritt auch Simon Harris (,Lully, Corelli, Muffat
and the Eighteenth-Century Orchestral String Body”, in: ML 54 (1973), S. 197-202). Er rechnet damit, dass sie ur-
spriinglich wie Georg Muffats Armonico tributo fiir eine fiinfstimmige Besetzung mit zwei Violastimmen geschrieben
wurden. Dagegen spricht die regelmifiig vierstimmige Orchesterbesetzung (mit einer Violin- und zwei Violastimmen)
bei Alessandro Stradella und in anderen romischen Zeugnissen der 1670er-Jahre (s. Spitzer / Zaslaw, S. 110-114); die
spitere Standardbesetzung liegt schon in Stradellas Kantate II Damone (beide Fassungen) vor, d. h. vermutlich vor
Stradellas Abreise aus Rom 1677, in jedem Fall vor seinem Tod 1682 (s. Carolyn Gianturco / Eleanor McCrickard,
Alessandro Stradella (1639-1682). A Thematic Catalogue of his Compositions, Stuyvesant 1991, S. 76-82).

5 Dieses Argument ist erst von Spitzer / Zaslaw voll entwickelt worden. Die von ihnen genannten Zeugen stellen dies-
beztgliche Vermutungen nur beildufig auf und gerade nicht als Antwort auf die Frage nach dem Verbleib von Corellis
Orchestermusik. Die pointierte Gegentiberstellung von Auffithrungsfassung und Publikationsfassung wird bei Spitzer
/ Zaslaw nicht gemacht, ergibt sich aber als naheliegende Konsequenz.

MuFo02010_02_HB3 Pfisterer_20100107.indd 35 07.01.2010 10:02:27
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Einigkeit besteht dariiber, dass diese Concerti stark von der Normalsatzfolge der
,Kirchensonaten“® Corellis abweichen. Ich nenne diese Satzfolge, die Corelli offenbar
selbst geprigt hat, , Corelli-Schema”. Dessen Vorgeschichte sei hier kurz im Anschluss
an Peter Allsop referiert:’

Den Ausgangspunkt stellt ein Typus der Instrumentalkanzone dar, der durch einen
Mittelteil in dreizeitigem Metrum charakterisiert ist. Die Aufdenteile stehen in geradem
Metrum, sind fugiert und hiufig thematisch aufeinander bezogen oder gar identisch.
Vor und zwischen die drei Hauptteile konnen ein oder mehrere langsame Teile in gera-
dem Metrum eingeschoben werden, am haufigsten als Einleitung zum Schlussteil. Der
Tripla-Mittelteil ist zunichst schnell, kann dann in Einzelfillen auch langsam sein,
erst bei Corelli ist er grundsitzlich langsam. Um zum Corelli-Schema zu kommen,
wird die ausnahmsweise Position des geradtaktigen langsamen Teils an der Spitze des
Ablaufs zur Regel, wihrend solche Teile im Innern verschwinden. Auflerdem kommt
der Schlussteil unter den Einfluss der spiter noch zu besprechenden romischen Tra-
dition; er steht dann meist in einem schnellen Dreiertakt und hat mehr oder weniger
Tanzcharakter. Deutlich wird bei dieser Konstruktion der Entwicklung der Satzfolge,
dass die Frage des Tempos vielfach zweitrangig ist gegeniiber der Frage des Metrums
und - im Fall der Fugensitze — des Satztyps. (Dass die Gewichte sich spiter verschie-
ben, steht auf einem anderen Blatt.) Damit lisst sich eine idealtypische Darstellung des
Corelli-Schemas geben:8

I I 111 v

C C 3 3

langsam schnell langsam schnell
Fuge Fuge/Tanz

Positive Ansitze zur Deutung der Satzfolgen in op. 6 sind mir nur zwei aufgefallen:
Michael Talbot vergleicht sie ohne genauere Erliuterungen mit den Violinsonaten op.
5, wo ein zusitzlicher schneller Satz vor oder nach Position III in das Corelli-Schema
eingeschoben ist.” Franco Piperno zerlegt die Concerti in urspriinglich selbstindige
Satzpaare, deren Grundprinzip die Folge langsam-schnell gewesen sei.!? Vor einer Aus-
einandersetzung mit diesen Interpretationen mochte ich einen ginzlich anderen Ansatz
vorstellen.

Geht man die Satzfolgen durch (Tabelle 1), so zeigt sich zunichst, dass die Sitze eines
Zyklus eine einheitliche Tonart haben, mit einer regelmifligen Ausnahme: In der Mitte
steht immer ein tonartlich abweichender langsamer Satz. Auch im Corelli-Schema ist
der innere langsame Satz derjenige, der regelmifiig tonartlich abweichen kann; alles
andere sind Einzelfille. Wenn aber, wie anzunehmen ist, die Binnenposition Vorausset-

6 Die Berechtigung dieser Bezeichnung ist von Peter Allsop in Zweifel gezogen worden, da sic bei Corelli selbst nicht
nachweisbar ist und eine primire Bestimmung fiir den Gottesdienst unwahrscheinlich ist (,,Sonata da Chiesa — a Case
of Mistaken Identity?”, in: Consort 53/1 (1997), S. 4-14). Allsop spricht daher lieber von ,freien” oder , abstrakten”
Sonaten. Um die Verstindigung zu erleichtern, behalte ich die traditionelle Bezeichnung bei, ohne damit eine funk-
tionale Zuordnung behaupten zu wollen.

7 Peter Allsop, The Italian Trio* Sonata. From its Origins Until Corelli, Oxford 1992, S. 126-239.

8,3 soll hier und in weiteren Schemata als Sammelbezeichnung fiir Dreiertakte stchen.

9 Michael Talbot, , The Italian concerto in the late seventeenth and early eighteenth centuries”, in: The Cambridge
Companion to the Concerto, hrsg. von Simon P. Keefe, Cambridge 2005, S. 35-52, dort S. 42. Er fithrt Concerto Nr.
4 als Beispiel an mit der Satzfolge langsam—schnell-langsam-schnell-schnell.

10 Piperno, S. 362-366.
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Tabelle 1: Corelli op. 6

1 I 1T v v
1 C ¢ 3/4 3/4 c ¢ ¢ (12/8)
Largo — Allegro Largo — Allegro Largo Allegro (Fuge) Allegro
D (offen) D D D h + Halbschluss D D
2 C3/4 C C C
Vivace — Allegro — Adagio — Largo Allegro (Fuge) Grave — Andante largo Allegro (Gavotta :||:)
Vivace — Allegro andante
F+HS F F d f+HS F
3 C 3/4 C C C12/8
Largo Allegro (Fuge) Grave Vivace (:||:) Allegro
c+HS c f+HS c c
4 C C 3/4 C2/4 C
Adagio — Allegro (:||:) | Adagio Viv. (Sarabanda :[|:) | Allegro (:||:) — Allegro
D (offen) D h+HS D D D
5 C C 3/8 ¢ C3/4
Adagio - Allegro Adagio | Allegro (Fuge) Largo Allegro (:[|:)
B B +HS B B g +HS B
6 C3/4 C C 3/8 ¢2/4
Adagio Allegro Largo (Fuge) Vivace Allegro (:|:)
F+HS F d+HS F F
7 C 3/4 C C C 3/8
Vivace  — Allegro — Adagio Allegro (Allemanda :||:) | Andante largo Allegro (Fuge) Vivace (Minuetto)
D D D h+HS D D
8 C3/4 C C C 3/4
Vivace Grave Allegro (Allemanda :||:) | Adagio — Allegro — Adagio Viv. (Sarabanda :[|:) | Allegro (Gavotta :[|:)
(@+HS ¢ g Es g g
[+C 12/8 Largo Pastorale G]
9 C C 3/4 C 3/4 C3/8
Preludio Largo Allemanda Allegro (:||:) | Corrente Vivace (:[|:) Gavotta AL (:[|:) Adagio Minuetto Viv. (:[:)
F F F F (d)+HS F
10 C C 3/4 3/4 C 3/8
Preludio Andante largo Allemanda Allegro (:||:) | Adagio Corrente Viv. (:[|:) | Allegro (:[|:) Minuetto Vivace (:[|:)
C [¢ (a)+HS C [¢ c
11 C C 3/4 C 3/4 C6/8
Preludio Andante largo Allemanda Allegro (:||:) | Adagio— Andante largo Sar. Largo (:[:) Giga Vivace
B B g+ HS B B
12 C C C 3/4 C6/8
Preludio Adagio Allegro Adagio Sar. Vivace (:|:) Giga Allegro (:[]:)
F F d+HS F F
WoO | C C 3/2 C 3/4
1 Grave Allegro (:[|:) Adagio Largo assai (Fuge) Vivace (:||:)
d d (F-d) + HS d d
WoO |32 C C C ¢ 3/4
2 Adagio Andante largo Allegro (:||) Grave Presto (:[|:) Vivace (Minuetto :||:)
(@ +HS ¢ g g g g

zung fur den Tonartenkontrast ist, wird eine Zerlegung in Satzpaare, wo es keine Bin-
nenposition gibt, schwierig. Sinnvoller ist es, diese Mittelposition zum Ausgangspunkt
der Synopse und dann der Deutung zu machen. In meiner Tabelle hat sie die Nr. III.

Einen zweiten Orientierungspunkt bietet der in einem Teil der Concerti vorhandene
Satztyp ,schnelle, geradtaktige Fuge”, der in der Tradition der Triosonate das Haupt-
gewicht des Zyklus trigt. Im Corelli-Schema steht dieser Satz an Position II, d. h. vor
dem langsamen Mittelsatz. In op. 6 steht er in zwei Fillen ebenfalls an dieser Position,
in zwei weiteren Fillen aber an Position IV, nach dem Mittelsatz. Diese Position der
Fuge ist jedoch, wie ebenfalls Peter Allsop gezeigt hat,!! ein Erkennungsmerkmal der
romischen Tradition der Instrumentalmusik.

11 Allsop, The Italian Trio Sonata, S. 192-210.
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Als ein Corelli nahe stehender Vertreter dieser Tradition kann Alessandro Stradella
herangezogen werden, dessen Instrumentalmusik grofitenteils ediert ist.!2 Tabelle 2
zeigt die Satzfolgen der neun fast nur handschriftlich tberlieferten Triosonaten. Die
Sitze tragen in der Regel keinerlei Uberschriften, die sporadisch auftretenden Bezeich-
nungen lassen jedoch einige Riickschliisse zu. Die geradtaktige Fuge steht immer auf
Position IV; hat sie eine Bezeichnung, dann heift sie ,Canzone/-a“13. Die Sitze auf den
Positionen IT und V sind meist zweiteilig mit Wiederholung, meist im schnellen Dreier-
takt, meist imitierend (im zweiten Teil erscheint hiufig die Umkehrung des Themasdes
ersten Teils), konnen also insgesamt als tanzartige Sitze angesprochen werden. Tragen
sie eine Tempoangabe, so ist diese schnell; tragen sie eine Bezeichnung, so heifien sie
,Aria“14. Position III ist meist leer, kann also nur bedingt als Bestandteil des Schemas

Tabelle 2: Stradella, Triosonaten

1 11 III v \%

13 |C 3/8 C 6/8
(langsam — schnell) Presto (:]|:) (Fuge) (schnell :[|:)
C C C C

14 |C 3/8 C 3/4
(langsam — schnell) (schnell) (langsam — schnell) (schnell :[|:)
D D D-e D

15 |C 3/8 C C 3/8
(schnell) (schnell :||:) (langsam — schnell) (Fuge) (schnell :||:)
D D D D D

16 |C 3/8 C C
(langsam — schnell) (schnell :||:) (Fuge) (schnell :||:)
D D D D

17 |C 32 C C 6/8
(schnell) (Fuge) (langsam — schnell) (schnell) (schnell :||:)
F F instabil F F

18 |C 3/4 C C
(langsam — schnell) (schnell) (Fuge) (schnell :[|:)
F F F F

19 |C 6/8 C 3/4

(schnell :[|:) (Fuge) (schnell)

G G G G

20 |C 3/2 C 3/8
(schnell) (Fuge) (Fuge) (schnell :||:)
a a a a

21 |C 3/4-C C 3/8
(langsam — schnell) (schnell) (Fuge) (Corrente :||:)
a a a a
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12 Alessandro Stradella, Instrumental Music, hrsg. von Eleanor F McCrickard (= Concentus musicus 5), Koln 1980.
Die zahlreichen instrumentalen Einleitungen zu Vokalwerken sind nur teilweise und verstreut veroffentlicht.

13 Nr. 3, S. 18; Nr. 13, Druck B (vgl. S. 276); Sinfonia zum zweiten Teil der Kantate Il Barcheggio (Alessandro Stra-
della, Tre Cantate per voci e strumenti, (= Concentus musicus 10), Laaber 1997, S. 288); Sinfonia zum ersten Teil,
Handschrift M (ebd. S. 406).

14 Nr. 26, S. 230 und 243; Sinfonia zum zweiten Teil der Kantate II Barcheggio (wie Anm. 13, S. 285). In der Sinfonia
zum ersten Teil tritt in Handschrift M singulir die Bezeichnung , Tripla” auf.
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gelten; ist sie besetzt, dann aber mit der Moglichkeit der tonartlichen Abweichung.!®
Position I kann unterschiedlich besetzt werden; am hiufigsten ist ein bei Corelli so
nicht auftretender Satztyp mit einem anzunehmenden Tempowechsel. Belegbar ist der
Tempowechsel durch versprengte Angaben eines langsamen Tempos am Satzbeginn
und eines schnellen Tempos in der Mitte.1® Die Stelle des Tempowechsels ist im No-
tentext meist klar erkennbar. Am Beginn steht eine kantable, geschlossene Phrase, die
transponiert wiederholt wird; dann beginnt ein imitatorischer Teil mit kleineren Noten-
werten. Das erkennbare Schema der Satzfolge lisst sich also so darstellen:

I II Aria (1) IV Canzona V Aria
C 3 C C 3
Tanz Fuge Tanz

Blicken wir von hier aus auf Corellis op. 6, so passt Nr. 7 tatsichlich in dieses Schema.
Die Sitze an Position II und V sind deutlich als Tanzsitze zu erkennen, die neutrale Po-
sition I ist mit einem komplexen Gebilde besetzt, Position III mit dem schon angespro-
chenen und bei Corelli regelmifiig vorhandenen langsamen Binnensatz. Concerto Nr. 1
weicht dadurch ab, dass an Position II ein Satz steht, der nur entfernt an einen Tanz-
satz erinnert (am ehesten der Largo-Abschnitt). Ebenfalls auffindbar ist das Schema in
WoO 1, der Oratoriensinfonie von 1689. Dort ist die Fuge auf Position IV ausnahms-
weise langsam; dass dieser Satz tatsichlich als ,,Canzona”, nicht als langsamer Satz
gemeint ist, zeigt die tonartliche Korrespondenz zu den Aufiensitzen. Bekanntermaflen
ist dieser Satz in op. 6,6 eingegangen, nun aber, wie die Tonartenfolge zeigt, als lang-
samer Satz auf Position III. Dies diirfte den Grund gegeben haben, dort auf eine weitere
Fuge zu verzichten; an deren Stelle steht ebenso wie an Position II ein gewichtiger,
durchkomponierter, schneller Satz. Gebliecben ist allerdings die typische Folge zweier
schneller Sitze am Ende des Zyklus.

Bei Nr. 3 sind gewissermafien die Positionen IT und IV ausgetauscht, was eine Anni-
herung an das Corelli-Schema mit sich bringt; im konkreten Fall liegt allerdings in den
beiden ersten Sitzen eher eine Nachahmung der franzosischen Ouverture vor, die Fuge
im 3/4-Takt ist in jedem Fall eine Ausnahme. Vom Corelli-Schema abweichend bleiben
die zwei schnellen Tanzsitze am Ende.

Nr. 5 hat zwei langsame Binnensitze; hier sind mehrere Deutungen moglich. Der
Adagio-Satz konnte aufgrund seines 3/8-Taktes als ungewohnlicher Vertreter des auf
Position II zu erwartenden Satztypus , Aria” gezihlt werden; dann wiren die Positionen
III und IV vertauscht, wie dies bei Corellis romischem Zeitgenossen Carlo Mannelli
hiufig der Fall ist.)” Im vorliegenden Stiick hitte das den Vorteil, dass durchgehend
schnelle und langsame Sitze abwechseln. Er konnte aber auch als zusitzlicher lang-

15Von Lelio Colista sind mir acht Triosonaten im Notentext zuginglich; dort ist diese Position immerhin in der Hilfte
der Fille besetzt, durchgehend mit einem an Corellis op. 1 erinnernden Satz im 3/2-Takt, allerdings ohne tonartliche
Abweichung.

16 In Nr. 1, Satz 1 hat Handschrift M am Beginn ,Grave”, Handschrift T in T. 13 , Allegro”. Nr. 7, Satz 1 hat nur
,Adagio” am Beginn; Nr. 13, Satz 1 hat im Druck B ,Grave” am Beginn und Allegro undeutlich platziert (es muss zu
T. 11 gehoren), ein weiterer Tempowechsel ist mit ,,Adagio” in T. 28 in allen Textzeugen vorhanden, nur B hat das
notwendige ,Presto” zu T. 30/31; in Nr. 17, Satz 3 hat Handschrift L ,, Adagio” am Beginn.

17 Von den mir vorliegenden 14 Triosonaten aus op. 2 (Rom 1682), haben sieben die ,Canzone” an dritter, den lang-
samen geradtaktigen Satz an vierter Position, umgeben von zwei Sitzen im Tripeltakt. Die Position der ,Canzone” an
vorletzter Position ist in diesem Opus tiberhaupt nicht zu finden, in vier Fillen steht sie an zweiter Position.
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samer Satz gezdhlt werden, der dann den eigentlichen um eine Position verschiebt;
dann bliebe Position II leer oder wire mit dem ersten Allegro-Satz zu verbinden. Eine
Deutung, die vom Corelli-Schema ausgeht, musste diesen Adagio-Satz dagegen mit
unter die Position I subsumieren. Ahnlich sieht es aus bei Nr. 2; hier ist der zusitzliche
langsame Satz allerdings nur neun Takte lang.

Ubrig bleiben nun noch Nr. 4 und 8. In beiden Fillen sind die Positionen II, IV und V
jeweils mit einem Tanzsatz besetzt, ein eigentlicher Fugensatz fehlt. Die weiteren Be-
sonderheiten dieser Concerti sind fiir die Frage nach dem zugrundeliegenden Satzsche-
ma nicht signifikant. Diesen beiden Concerti schlie3t sich die Sonata a 4 WoO 2 an.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich die Satzfolgen in op. 6 bei allen indi-
viduellen Abweichungen besser verstehen lassen, wenn man von dem fiinfsitzigen ro-
mischen Schema ausgeht, als vom viersitzigen Corelli-Schema; dabei kommt es nicht
so sehr auf die Zahl der Sitze an als auf ihre Anordnung. Als Ergebnis zeichnet sich
dann ab, dass Corelli in seiner Orchestermusik eine Tradition der Satzfolge weiter-
fithrte, die in seinen Sonaten nur am Rande eine Rolle spielt.

An dieser Stelle ist ein kleiner Seitenblick auf die ,Kirchensonaten” angebracht. In
op. 1 kann man Nr. 4 und 8 auf das romische Schema beziehen. In Nr. 8 ist die Anni-
herung an das Corelli-Schema so grof§, dass die Sonate zunichst gar nicht auffillt. Bei
genauerem Hinsehen haben der zweite und vierte Satz einen auf den Tanzsatz verwei-
senden Doppelstrich, der in op. 1 (von Nr. 4 abgesehen) sonst fehlt. Der zweite Satz hat
deutlich den Charakter einer Allemanda, jedenfalls keine Spur von Fuge; dafiir ist der
langsame dritte Satz zwar keine strenge Fuge, aber geradtaktig und imitierend, was in
op. 1 sonst auch nicht vorkommt,!8 und in der Grundtonart. Gegeniiber dem romischen
Schema fehlt nur der eigentliche langsame Mittelsatz (wie hiufig bei Stradella). Bei
Nr. 4 fehlt der Einleitungssatz, die tibrigen Merkmale sind deutlich ausgepragt. Nur die
Behandlung der Tonart fillt aus dem Rahmen,!® was aber das Verstindnis der Satzfolge
nicht beriihrt. In op. 3 sind es Nr. 6 und 12, die dem romischen Schema folgen.20 In
Nr. 6 fehlt wieder der Einleitungssatz, in Nr. 12 kann man fiunf Sitze erkennen, wobei
sowohl der Einleitungssatz als auch der Mittelsatz durch Arpeggien und Tempowechsel
geprigt sind. Mit Ausnahme von op. 3,12 findet also eine Reduktion auf die sonatenty-
pische Viersitzigkeit statt. Vier Sonaten von vierundzwanzig sind zwar nicht vernach-
lassigbar, konnen aber ebenso als Randphdnomene gelten wie die eventuellen Einfliisse
des Corelli-Schemas auf die Satzfolgen in op. 6.

Akzeptiert man eine solche Trennung von Rand und Zentrum, dann ist der Schluss
zu ziehen, dass Corelli — anders als seine Vorginger — Orchestermusik und Kammermu-
sik als zwei getrennte Traditionsstringe behandelt, die jeweils eigenen Vorgaben folgen:
die Kammermusik der von ihm weiterentwickelten Bologneser Tradition, die Orche-
stermusik der romischen Tradition. Da auch WoO 1 und 2 erkennbar dem rémischen
18 Geradtaktig sind nur die langsamen Mittelsitze von Nr. 7 und 12.

19 Aufgrund des Schlusses des letzten Satzes mit einer e-mi-Kadenz wiire , e-phrygisch” als Haupttonart anzusetzen.
Da dies das einzige Stiick Corellis ist, das aus dem Rahmen des Dur-Moll-Systems herausfillt, ist die Frage nach einer
angemessenen Terminologie ebenso wenig zu beantworten wie die nach den von Corelli vorausgesetzten Konventio-
nen einer solchen Tonart.

20 Op. 3,3 bleibt mehrdeutig: An Position II des Corelli-Schemas steht statt einer geradtaktigen Fuge eine Art , Tempo

di Corrente”, dies wiirde besser zum rdmischen Schema passen; an Position III steht ein geradtaktiger langsamer Satz,
der aber nur mit Miihe als Vertreter der Canzona aufgefasst werden kann.
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Schema folgen, lassen sich die Unterschiede zwischen den Sonaten op. 3 und den Con-
certi op. 6 nicht auf die Chronologie schieben, denn WoO 1 lisst sich auf den 31.3.1689
datieren, also etwa zeitgleich zu op. 3 (20.9.1689).

Warum Corelli zweierlei Gattungstraditionen pflegt und einigermaflen auseinander
hailt, lasst sich nur vermuten. Seine biographische Situation als ,Bologneser” in Rom
hat ihm zwei Ankniipfungsmoglichkeiten geboten. Moglicherweise erschien ihm die
grof$ besetzte Orchestermusik mit Teilung in Concertino und Concerto grosso als et-
was spezifisch Romisches, das mit der rémischen Tradition der Satzfolge verkntpft war,
wihrend seine Vorstellung von Kammermusik durch die Bologneser Lehrzeit gepragt
war.

Nach der Kliarung der Verhiltnisse auf der , Kirchen”-Seite, konnen nun die Kammer-
sonaten und -konzerte in den Blick genommen werden. Auch fiir die Kammersonate
weicht Corelli charakteristisch von der Tradition ab, soweit diese tiberhaupt Tanzsitze
in Suiten zusammengestellt hat.2l Unter dem Titel ,Preludio” fithrt er einen freien
Einleitungssatz ein, der sich in den meisten Fillen nicht von entsprechenden Sitzen
der ,Kirchensonaten” unterscheidet. Geht man op. 2 durch (Tabelle 3), so ist der tradi-
tionelle Kern Allemanda — Corrente weitgehend erhalten, es folgt ein schneller Schluss-
satz (meist Giga oder Gavotta). Damit ergibt sich ein viersitziges Muster, das deutliche
Parallelen zum Corelli-Schema hat: Die Allemanda als der am stirksten stilisierte Satz
korrespondiert mit der Fuge, die Corrente als Satz im Dreiertakt mit der langsamen
Tripla des Corelli-Schemas. Stellt man in dieser Weise die Frage des Tempos hinter der
von Taktart und Satztyp zuriick, so wird verstindlich, dass die Sarabanda an die Stelle
der Corrente treten kann, mit der sie zwar nicht das Tempo, aber die Taktart gemein-
sam hat, und dass eine langsame Allemanda zwar zum Wegfall des Einleitungssatzes
fihren kann, nicht jedoch zur Einfithrung eines neuen schnellen Satzes auf Position II.
Die Korrespondenz der Schemata erlaubt dann auch den Austausch zwischen Tanzsatz
und freiem Satz an Position III in Nr. 3 und 4, wobei die bei Tanzsitzen nicht tbliche
tonartliche Abweichung in die Kammersonate eindringen kann.

In op. 4 (Tabelle 4) werden die UnregelmiRigkeiten grofler. Fiir Position ITI wird der
freie langsame Satz (nun auffilligerweise geradtaktig) zur hiufigsten Wahl, nur einmal
(Nr. 7) steht ein kurzer freier Satz neben einem Tanzsatz auf dieser Position. Damit
verlieren Corrente und Sarabanda ihren angestammten Platz; die langsame Sarabanda
wird selten, die Corrente und die ausnahmsweise schnelle Sarabanda in Nr. 8 kénnen
auf Position II oder IV ausweichen. Damit wird in der Tat das Tempo zum priméiren
Kriterium der Satzfolge.

Es ist also davon auszugehen, dass Corelli seine Kammersonaten nach dem Vorbild
des Corelli-Schemas angelegt hat und damit die Grundlage fur die in op. 4 stirker fort-
geschrittene Vermischung von freien und tanzartigen Sitzen gelegt hat.

Gehen wir zu op. 6, so ist zunichst die Zahl der Sitze grofier als in den Triosonaten;
es ist daher zu vermuten, dass auch hier eine Korrespondenz zur normalen Satzfolge,
d. h. zum funfsitzigen rémischen Schema angestrebt ist. Zwei der Concerti da camera
(Nr. 11 und 12) unterscheiden sich tatsachlich kaum von denjenigen Concerti, die keine

21 ygl. John Daverio, ,In Search of the sonata da camera before Corelli”, in: AMI 57 (1985), S. 195-214, dort S. 206
207.
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Tabelle 3: Corelli op. 2
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I 11 1 v
1 |C C 3/4 ¢
Preludio Adagio Allemanda Largo (:]|:) [ Corrente Allegro (:[|:) Gavotta Allegro (:[|:)
D D D D
2 C 3/4 C12/8
Allemanda Adagio (:||:) | Corrente Allegro (:||:) Giga Allegro (:]|:)
d d d
3 (C C c3n2 C
Preludio Largo Allemanda Allegro (:||:) | Adagio Allemanda Presto (:||:)
C C a-+HS C
4 13/4 C 3/2 C 6/8
Preludio Adagio (:||:) | Allemanda Presto (:||:) [ Grave Adagio Giga Allegro (:]|:)
e e (h)+HS  h-e+HS e
5 |c ¢ 3/4 ¢
Preludio Adagio Allemanda Allegro (:|:) [ Sarabanda Adagio (:||:) Tempo di Gavotta Allegro (:[|:)
B B B B
6 C 3/4 C12/8
Allemanda Largo (:||:) | Corrente Allegro (:||:) Giga Allegro (:]|:)
g g g
7 |C C 3/4 C3/8
Preludio Adagio Allemanda Allegro (:||:) | Corrente Allegro (:||:) Giga Allegro (:|:)
F F F F
8 |C C 3/4 ¢
Preludio Adagio Allemanda Largo (:|:) | Tempo di Sarabanda Ad. (:||:) | Tempo di Gavotta Allegro (:|:)
h h h h
9 C 3/4 C
Allemanda Largo (:||:) | Tempo di Sarabanda Lar. (:||:) | Giga Allegro (:]|:)
fis fis fis
10 |C C 3/4 3/4
Preludio Adagio Allemanda Allegro (:||:) | Sarabanda Largo (:||:) Corrente Allegro (:||:)
E E E E
11 |C C 12/8
Preludio Adagio Allemanda Presto (:]|:) Giga Allegro (:|)
Es Es Es

Fugen enthalten (Nr. 4 und 8). Die beiden anderen Concerti da camera (Nr. 9 und 10)
enthalten jeweils eine Corrente. Akzeptiert man nach dem Vorbild der Kammersonaten
die Corrente als Aquivalent des langsamen Binnensatzes, dann kann man diese Con-
certi in ein fanfsitziges Schema einordnen, das sich so beschreiben liefe:

I Preludio II Allemanda III Corrente IV Tanz V Tanz
C C 3
langsam schnell oder freier

langsamer

Satz

Auch die tibrigen Tanzsitze konnen in Einzelfillen durch freie Sitze ersetzt werden (Nr.
10 an Position IV, Nr. 12 an Position II). Steht an Position III kein freier langsamer Satz,
kann ein zusitzlicher kurzer langsamer Satz eingeschoben werden; die Einschubstelle
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Tabelle 4: Corelli op. 4

43

I 11 I1 v

1 |C 3/4 C C
Preludio Largo Corrente Allegro (:|:) Adagio Allemanda Presto (:]|:)
C C a+HS C

2 |C C C 3/4
Preludio Grave Allemanda Allegro (:[|:) | Grave Corrente Vivace (:[|:)
g g (g) +HS g

3 |C 3/4 C32 ¢
Preludio Largo (:|:) Corrente Allegro (:[|:) Sarabanda Largo Tempo di Gavotta Al. (:]|:)
A A A A

4 |C 3/4 C C 12/8
Preludio Grave Corrente Allegro (:[|:) Adagio Giga Allegro (:||:)
D D h+HS D

5 |C C 3/4
Preludio Adagio Allemanda Allegro (:||:) | Corrente Vivace (:||:) Gavotta Allegro (:||:)
a+HS a a a

6 |C —-3/4-C32-C3/4-C3/2]|C 12/8
Preludio Allemanda Allegro (:||:) Giga Allegro (:]|:)
Ad—-AlL-Ad. —-AlL -Ad
E-e + HS E E

7 |C 3/4 C 3/4 C12/8
Preludio Largo Corrente Vivace (:]|:) Grave  Sar. Viv. (¢]|:) | Giga Allegro (:]|:)
F F (d)+HS F F

8 |C32 C 6/8
Preludio Grave Allemanda Vivace (:[|:) Sarabanda Allegro (:[|:)
d+HS d d

9 |C 3/4 C ¢
Preludio Largo (:[:) Corrente Allegro (:||:) Grave Tempo di Gavotta Al (:]|:)
B B g +HS B

10 |C 32 C ¢
Preludio Adagio — Al. — Ad. Grave Tempo di Gavotta Presto (:[|:)
G e+ HS G

11 |C 3/4 C
Preludio Largo Corrente Allegro (:]|:) Allemanda Allegro (:|:)
c c c

12 |C3/4 12/8
Preludio Largo Allemanda Presto (:]|:) Giga Allegro (:]|:)
h h h

schwankt (Nr. 9 zwischen IV und V, Nr. 10 zwischen IT und III). Far die Positionen IV
und V gilt das Prinzip des Tempokontrastes: Auf eine eher langsame Sarabanda folgt
eine schnelle Giga (Nr. 11 und 12), auf einen schnellen Satz folgt ein miflig schnelles
Minuetto (Nr. 9 und 10).

Eine solche Konstruktion wirft allerdings die Frage auf, wann ein freier langsamer
Satz als Einschub, wann als selbstindiger Satz gelten soll. Bei den langen Sitzen dieser
Art ist die Zuordnung nicht zweifelhaft, in Frage steht jener Satztyp, der im Wesent-
lichen aus von Pausen getrennten Akkordgruppen besteht und hiufig ohne eigentliche
Kadenz mit einem Halbschluss schliefdt. Dass Sitze (vor allem langsame, vor allem sol-
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che in Molltonarten) an die eigentliche Schlusskadenz einen Halbschluss anhingen, ist
bei Corelli durchgehend tiblich; der Halbschluss wird mit dem gebildet, was im 16. Jahr-
hundert als Kadenz mit Tenorklausel in der Unterstimme aufzufassen wire, bei Moll-
tonarten lige dann eine Kadenz ,in mi” vor. Im Kontext von Corellis Musik sind diese
Kadenzen erkennbar untergeordnet und miissen halbschliissig aufgefasst werden.22 Das
Fehlen einer vorangehenden Kadenz auf der I. Stufe kann dann als Indiz fiur ,Kiirze”
bzw. Unselbstindigkeit dienen.

In op. 6 lisst sich die These vertreten, dass solche kurzen Sitze generell unselbstin-
dig sind und entweder als Einschub oder als Einleitungsteil eines grofleren langsamen
Satzes auftreten.?3 Betrachtet man Corellis Gesamtwerk, so scheint der entsprechende
Adagio-Satz in WoO 1 selbstidndig Position III zu vertreten (auch der Beginn in der Par-
alleltonart stiitzt diese Auffassung). In op. 4 erscheinen zwei solche Sitze: Nr. 2 ,Grave”
steht in derselben Tonart wie die umgebenden Sitze; fasst man es als Einleitung zur
folgenden ,Corrente” oder als Einschub auf, bliebe Position III oder IV unbesetzt.
Nr. 7 ,Grave” dirfte aullerhalb des viersitzigen Schemas stehen; da die Tonart von
den umgebenden Sitzen abweicht, bietet sich die Deutung als Einschub an, die dann
auch auf Nr. 2 iibertragen werden konnte. Im Da-camera-Teil von op. 5 erscheinen zwei
kurze langsame Sitze in abweichenden Tonarten (Nr. 9 und 11). Diese sind aber nur
beschrinkt vergleichbar: Sie haben eine melodiose Oberstimme, Nr. 11 , Adagio” hat
eine klare Kadenz vor dem Halbschluss, in Nr. 9 ,, Adagio” ist zumindest eine schwache
Kadenz in Terzlage vorhanden. Scheidet man also op. 5 aus, so konnte man eine Ent-
wicklung von WoO 1 (1689), worin kurze langsame Sitze als selbstindige Sitze zihlen
koénnen, zu op. 4 (1694) und op. 6 annehmen, worin die Lingenanforderung an einen
selbstindigen langsamen Satz grofler sind.

Uber den Erkenntniswert von solchen Zuteilungsfragen lisst sich mit Recht streiten.
Hier ging es um den Nachweis, dass auch im Da-camera-Bereich ein Unterschied zwi-
schen Sonaten und Concerti erkennbar ist, der sich mit der jeweiligen Orientierung an
dem Corelli-Schema der Sonaten bzw. dem rémischen Schema der Concerti erkliren
lasst.

Gehen wir zu den anfangs genannten Hypothesen zum Verbleib von Corellis Orche-
stermusik zurtick, so ist nach den vorangehenden Ausfithrungen klar, dass Hypothese 3
auszuschliefien ist. Wenn Corelli in dieser Weise zwischen Orchester- und Kammermu-
sik trennt, kann seine verschollene Orchestermusik kaum mit den publizierten Trio-
sonaten identisch sein.2%

22 ygl. Andreas Pfisterer, ,Quintfallsequenz und Quintenkette in der Musik Arcangelo Corellis”, in: Mth 22 (2007),
S. 25-33, dort S. 29.

23 Als Einleitungsteil fungieren Nr. 2/3 Grave, Nr. 8/1 Vivace, Nr. 11/3 Adagio. Die Unterscheidung zwischen Ein-
schub und Einleitung mag tiberfliissig erscheinen; als Kriterium bietet sich allerdings die Ubereinstimmung der Tonart
mit dem folgenden Satz/Teil an, die in den genannten Fillen gegeben ist (bei Nr. 2 moduliert dann der folgende Teil).
24 peter Allsop hat der verbreiteten Auffassung widersprochen, dass die Concerti op. 6 im Wesentlichen instrumen-
tierte Triosonaten seien. Das entscheidende Argument liefern die Fugensitze, die offensichtlich vierstimmig konzi-
piert sind und eine Trio-Auffithrung nur als Notloésung zulassen (Peter Allsop, Arcangelo Corelli. New Orpheus of
our Times, Oxford 1999, S. 144-146). Auch dies unterstiitzt von einer anderen Seite her die Ablehnung von Hypo-
these 3.

MuFo02010_02_HB3 Pfisterer_20100107.indd 44 07.01.2010 10:02:29



Andreas Pfisterer: Uberlegungen zu Corellis Orchestermusik 45

Dagegen spricht auch Georg Muffats Vorrede zu seinem Konzert-Druck von 170125
Schon im Titelbeginn nennt er die Vermischung von Ernst und Lust; dies konkretisiert
er mit dem Verweis auf die ,muntere, und aufy dem Lullianischen Brunn geschopffte
Lieblichkeit in den Ballet-Arien” und die ,tieffsinnig aufigesuchte[n] Affecten der Ita-
lidnischen Manier”. Die Erliuterung, dass seine Konzerte aufgrund dieser Mischung
weder zur Kirche noch zum Tanz passen, sondern nur zur Unterhaltung, entspricht in
gewisser Weise Corellis Aussage im Vorwort zu op. 6, dass seine Konzerte sowohl fiir
die Kirche wie fiir die Abendunterhaltung zu gebrauchen seien. (Uber den Kirchenstil
gab es wohl unterschiedliche Meinungen, und Tanz ist fiir Corelli kein Thema.) Wenn
Muffat die Idee zu dieser Vermischung auf die 1682 in Rom gehorte Orchestermusik
Corellis zuriickfithrt, kann damit schwerlich op. 1 gemeint sein, op. 2 schon eher.2¢
Am besten passt jedoch die Tradition der romischen Satzfolge mit ihrer Verkniipfung
von fugenartigen, tanzartigen und freien Sitzen zu seiner Beschreibung. Muffats eigene
Satzfolgen haben zwar nichts mit dem romischen Schema zu tun;%” der Wechsel von
echten Tanzsitzen und freien Binnensitzen, dirfte aber auf einer abstrakteren Ebene
auf das romische Vorbild verweisen.28

Nach der Darstellung der eigenen Deutung sind noch zwei Auseinandersetzungen
zu fiithren. Richard Platt hat in seiner Partituredition von op. 62 eine Satzgliederung
vorgenommen, welche die Zahl der Sitze eines Concerto auf drei bis funf reduziert. Er
wendet dabei konsequent das Kriterium des Ganz- oder Halbschlusses an; d. h. jeder
Teil, der mit einem angehingten Halbschluss endet, wird mit dem folgenden zusam-
mengezogen. Das Ergebnis sind ,Sitze”, die vielfach aus zwei oder drei kontrastierenden
Teilen zusammengesetzt sind; eine Regel fiir die Zahl und Folge dieser Sitze lisst sich
dann nicht aufstellen. Die Problematik dieser auf den ersten Blick sauberen Teilung
zeigt sich, wenn man das Kriterium probehalber auf die Sonaten op. 1 und 3 tibertrigt.
Neben viersitzigen Sonaten (op. 1,1-3 und 8-9; op. 3,1+5+7+11) stiinden dann eine
sechssitzige (op. 3,12), eine zweisitzige (op. 3,10) und eine Reihe von dreisitzigen So-
naten unterschiedlicher Satzfolge. Eine sinnvolle Ordnung ldsst sich in die Satzfolge
nur bringen, wenn man das Kriterium von Ganz- und Halbschluss ausklammert und
25 Georg Muffat, Auserlesene mit Ernst und Lust gemengte Instrumentalmusik (1701). Sechs Concerti grossi I, hrsg.
von Erwin Luntz (= DTO 23), Wien 1904 (Nachdruck Graz 1959), S. 1-22. Ich zitiere aus dem Beginn der deutschen
Fassung S. 8.

26 Interessanterweise rechnen Spitzer / Zaslaw bei der Frage, was Muffat 1682 in Rom gehort hat, ohne Begriindung
nur mit den ,Kirchensonaten” op. 1 und 3 (Spitzer / Zaslaw, S. 135); Daverio bezieht alle Triosonaten ein (Daverio,
S. 204).

27 Am chesten konnte man die an dritter Position stehende ,Fuga” von Nr. 5 des Armonico tributo (Georg Muffat.
»Armonico tributo“ 1682 — ,,Exquisitoris harmoniae instrumentalis gravi-jucundae selectus primus“ 1701. Concerti
grossi II, hrsg. von Erich Schenk (= DTO 89), Wien 1953, S. 50) mit dem rémischen Schema in Verbindung bringen.
Daverio verkniipft diese Satzfolge mit Nr. 15 der Rosenkranzsonaten Heinrich Ignaz Franz Bibers (DTO 25), wo an
dritter Stelle eine , Canzone” erscheint (Daverio, S. 205). Dieser Canzone liegt allerdings als Thema der Beginn der
vorangehenden , Aria” zugrunde, so dass sie als Sonderfall einer abschlieffenden Variation gelten kann. Der romische
Vergleichspunkt scheint mir hier niherzuliegen als der salzburgische.

28 John Daverio versucht Muffats Aussagen zu relativieren und stellt dem die Aussage entgegen: ,the only possibly
new feature of his sonatas was the optional concerto grosso scoring” (Daverio, S. 203-205, das Zitat S. 205). Nach
Daverio hitte Muffat die Kombination von tanzartigen und freien Sitzen bei seinem Salzburger Kollegen Biber lernen
konnen. Dessen Orchestersuiten (Mensa sonora 1680, DTO 96) kennen allerdings nur freie Einleitungs- und Schluss-
sitze, keine freien Binnensitze, wie sie bei Muffat die Regel sind. Die Violinsonaten (1681, DTO 11) andererseits
kennen den Wechsel von freien und tanzartigen Sitzen; die tanzartigen Sitze sind jedoch Variationssitze, die freien
Sitze bestehen zu groflen Teilen aus virtuoser Figuration und enthalten hiufige Tempowechsel. Der Weg von diesen

Solosonaten zu Muffats Tributo scheint mir erheblich weiter und abstrakter zu sein als von Corellis Musik.
29 Arcangelo Corelli, 12 Concerti grossi op. 6/1-12, hrsg. von Richard Platt, London u. a. 1997.
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sich an die in den meisten Fillen gut erkennbaren Satztypen hilt. Die Frage einer
Satzverkniipfung kann dann fiir die Einzelanalyse relevant werden, nicht aber fiir das
im Hintergrund stehende Schema der Satzfolge. Gilt dies (anerkanntermafien) fiir die
Triosonaten, muss es ebenso fiir die Concerti gelten, solange Platts Methode nicht zu
plausibleren Ergebnissen fiihrt als die oben dargestellten.

Franco Pipernos Hypothese, dass die Concerti in op. 6 aus selbststindigen Satzpaa-
ren zusammengesetzt seien, stiitzt sich auf eine sehr grobe Einteilung der Sitze/Teile
in langsame und schnelle (ohne Riicksicht auf Tonarten oder Satztypen) sowie auf die
schon kommentierte Satzverkniipfung durch angehingte Halbschliisse.3? Um diesen
analytischen Befund historisch zu interpretieren, zieht er zwei weitere Argumente he-
ran: die erschlieflbare Integration von ilteren Sitzen in op. 6 und die Regel, dass Einlei-
tungssinfonien zu Vokalwerken normalerweise nur zwei Sitze haben.3!

Fur die letztere Regel zitiert Piperno allerdings keine positiven Belege, sondern nur die
Ausnahmen: Corellis einzige direkt erhaltene Oratoriensinfonie WoO 1 (5 Sitze) und
Alessandro Scarlattis Oratoriensinfonie zu Agar et Ismaele (Rom 1683, 5 Sitze). Hinzu-
fligen kann man eine Oratoriensinfonie zu Santa Dimna, figlia del ré d’Irlanda (Modena
1687) des zu Corellis direktem Umfeld gehorenden Flavio Lanciani (5 Sitze).32 Positive
Belege fiir zweisitzige Sinfonien lassen sich bei Stradella finden.33 Dort ist allerdings zu
beachten:

1. Der am ehesten als typisch anzusehende Fall, reprisentiert etwa durch die Sin-
fonia zu La Circe (Frascati 1668)34, entspricht den Positionen I und II des romischen
Schemas; da im ersten Satz ein impliziter Tempowechsel erscheint, lige nach Pipernos
Kriterien eine dreisitzige Anlage Langsam-Schnell-Schnell vor.

2. Neben zweisitzigen Sinfonien treten auch ein-, drei-, vier- und fiinfsitzige Stucke
auf. Man kann daraus ableiten, dass zweisitzige Sinfonien zu Vokalwerken in Rom gin-
gig waren, nicht aber, dass fiinfsitzige Sinfonien abwegig wiren. Umgekehrt gilt, dass
die zwei selbstindig tiberlieferten Orchesterwerke Stradellas (Nr. 25-26) vier Sitze um-
fassen; in diesem Bereich ist also Zweisitzigkeit gar nicht belegt. Da Stradellas Musik
handschriftlich tberliefert ist, besteht kein Anlass zur Annahme, dass die Uberlieferten
Fassungen nicht den Auffihrungsfassungen entsprechen.

Zum erstgenannten Argument ist zu sagen, dass der einzige bei Corelli sicher belegte
Fall eines ilteren Satzes, op. 6,6/3 Largo, nicht als Einzelstiick entstanden ist, sondern
als Teil einer funfsitzigen Anlage (WoO 1). Fir die autographe Aufzeichnung zweier
Sitze (op. 6,8/7 Pastorale; op. 6,10/4 Corrente, hier in D-Dur statt C-Dur) fehlt leider je-
der Kontext. Da wir tiber Corellis Arbeitsweise nichts wissen, ist zunichst nicht zu ent-
30 piperno, S. 362-365. Was die Halbschliisse angeht, erkennt Piperno zu Recht, dass sie nachtriglich angefiigt sein
konnen (S. 366). Sein auf S. 366, Anm. 21 genanntes Beispiel (op. 6,5, 1. Allegro) zeigt allerdings nur den Anhangs-
charakter des Halbschlusses, der fiir alle derartigen Stellen gilt. Aussagekriftiger wire op. 6,6 Largo, wo der Halb-
schluss durch den Vergleich mit WoO 1 als sekundir erwiesen werden kann. Daher kénnen die Halbschliisse nicht
zur Rekonstruktion der Vorgeschichte von op. 6 herangezogen werden.

31 Piperno, S. 366 mit Anm. 22.

32 Faksimile: Flavio Carlo Lanciani / Giovanni Lorenzo Lulier, Santa Dimna, figlia del re d’Irlanda — Santa Maria
Maddalena dei Pazzi, hrsg. von Howard E. Smither (= The Italian Oratorio, 1650-1800, Bd. 6), New York — London
%39 %76gl Carolyn Gianturco / Eleanor McCrickard (wie Anm. 4) und Gloria Staffieri, ,, Arcangelo Corelli compositore di
,sinfonie’ “, in: Studi corelliani IV: Atti del quarto congresso internazionale, hrsg. von P. Petrobelli, G. Staffieri, Florenz

1990, S. 335-357, dort S. 356-357.
34 Edition: Stradella, Tre cantate (wie Anm. 13), S. 3-4.
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scheiden, ob dieses Blatt den Charakter einer Skizze fiir groflere Werke, einer Komposi-
tionsniederschrift zweier selbstindiger Werke oder eines umstindehalber entstandenen
Auszugs aus grofieren Werken hat.

Hans Joachim Marx, der dieses Doppelblatt genauer untersucht hat, sieht aufgrund
der auf das Notwendigste beschrinkten Notation den ,Entwurfscharakter” fiir evident
an; dies ist im Ubrigen das einzige positive Indiz fiir die Zuschreibung der Schrift an
Corelli.3> Stiitzen liefe sich diese Bewertung durch zwei (der wenigen) Korrekturen in
der Corrente. Am Ende beider Teile dieses Satzes erscheint eine ausgedehnte Sequenz
uber einer absteigenden Basslinie, die jeweils mit Vertauschung der Violinstimmen wie-
derholt wird, im ersten Teil auf der V. Stufe (A im Autograph, G im Druck), im zweiten
Teil eine Quarte hoher auf der 1. Stufe (D bzw. C). Im ersten Teil ist sie ohne Korrek-
tur geschrieben, in zweiten Teil treten beim ersten Durchlauf in Viola und Solo-Cello
Korrekturen auf, die den Ausstieg aus der Sequenz in die Kadenz betreffen. In der Viola
(T. 73) ist der Ausstieg zunichst einen Takt zu frith, d.h. eine Stufe zu hoch, eingetra-
gen worden; im Solo-Cello (T. 74) hat der Schreiber umgekehrt den Ausstieg zunichst
verpasst und die Sequenz weitergefithrt. Diese Fehler deuten auf eine Abschrift und auf
eine Transposition, wo es leicht fillt, in der Sequenz um eine Position zu verrutschen.
Das ist gegeben, wenn man annimmt, dass der Schreiber nicht von einer vollstindigen
Vorlage abschrieb, sondern von der Parallelstelle im ersten Teil. Nihme man eine voll-
stindige Vorlage in einer anderen Tonart an, so wire seltsam, dass ein derartiger Fehler
an dieser Stelle zweimal passiert, sonst aber nicht.

Dennoch muss offenbleiben, fir welchen Zusammenhang die Sitze bestimmt wa-
ren. Orchestermusik schrieb Corelli vermutlich fiir den Eigengebrauch und fiir kon-
krete Auffithrungsanlisse. Da bei der Auffihrung eine Partitur nicht benétigt wurde,
ist nicht auszuschliefien, dass Corelli die Sitze auf losen Blittern notierte und dann
dem Kopisten gab mit miindlichen Anweisungen fiir die Herstellung des Auffithrungs-
materials.

Insgesamt ist Pipernos Hypothese so schwach belegt, dass man sie bis auf Weiteres
zur Seite legen sollte. Es spricht nichts gegen die Annahme, dass Corellis Orchester-
musik im Normalfall finfsitzig war und dass solche Stiicke auch als Einleitungen zu
Vokalmusik dienen konnten, ohne den traditionellen Rahmen zu sprengen. Alle Zerle-
gungshypothesen zu op. 6 miissen im Einzelfall dokumentarisch oder analytisch belegt
werden. Ein Beispiel dafiir soll anhangsweise folgen.

Das erste Allegro des fiinften Concerto in B-Dur wird von einem kurzen Adagio-Teil
eingeleitet, dessen Schlusskadenz attacca in das Allegro miindet. Dieser Teil kann hier
aufler Betracht bleiben; die Frage, ob er nachtriglich angefiigt sei, wird sich nicht beant-
worten lassen. Der Ablauf des eigentlichen Allegro-Satzes lisst sich folgendermafien

darstellen:
T 9 16b 21b 32 43b 50b 62
Al B A2 Cl1 D1 D2 C2
v V- I-1 I-1 I-VI VIII I

35 Hans Joachim Marx, Die Uberlieferung der Werke Arcangelo Corellis. Catalogue raisonné (= Historisch-kritische
Gesamtausgabe der musikalischen Werke 6), Koln 1980, S. 16-23, das Zitat S. 22. Ein Faksimile ist ebd. S. 18-21
abgedruckt, in groflerem Format schon im vierten Band der Gesamtausgabe S. 10-13.
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Sowohl A1-B-A2 als auch C1-D1-D2-C2 bilden Formverldufe, in denen ein Rahmenteil
wiederkehrt. Im zweiten Fall liegt zwar kein eigentliches Da capo vor, die Anordnung
der Kadenzstufen entspricht jedoch weitgehend der einer Da-capo-Arie: Der Rahmenteil
ist tonartlich geschlossen, der Mittelteil endet mit einer Kadenz am , Fernpunkt“3°, der
ohne modulierende Uberleitung die Wiederaufnahme des Beginns folgt; lediglich der
Ubergang zum Mittelteil, der in der Arie meist ebenfalls eine Zisur ohne Modulation
aufweist, ist hier nach der Kadenz der I. Stufe in T. 43 gleitend. Im ersten Fall stehen
dagegen die beiden Versionen des Rahmenteils im Verhiltnis von Exposition und Repri-
se: Al moduliert zur V. Stufe, A2 umgeht die Modulation und schlief3t auf der I. Stufe.
Der Mittelteil B hat in diesem Fall keine eigene Kadenz, er vollzieht nichts weiter als
die Riickmodulation.

Die beiden dreiteiligen Abliufe sind nicht redundant, keine Kadenzstufe tritt doppelt
auf, keine formale Situation wiederholt sich; dennoch sind sie nicht aufeinander an-
gewiesen und konnten ohne Schwierigkeiten fiir sich stehen. Die motivischen Beziige
zwischen beiden gehen nicht tiber die bei Corelli ohnehin stereotypen Kadenzformeln
(T. 25-27 / 69-71) und die ebenfalls nicht signifikante durchlaufende Sechzehntelbewe-
gung hinaus. Da Parallelen zu einer solchen ,Hintereinanderstellung’ zweier geschlos-
sener formaler Abliufe bei Corelli nicht vorliegen, ist zu vermuten, dass es sich bei
diesem Satz um das Ergebnis der Verbindung zweier ursprunglich selbstindiger Sitze
handelt.

Fiir den ersten dieser Sitze (T. 9b—-31+Schlusston) gibt es eine enge Parallele im Kopf-
satz der Sonate op. 4,10: Nach einer sehr kurzen Adagio-Einleitung erscheinen zwei
Takte mit Wechselspiel der beiden Violinstimmen, die mit Ausnahme der konkreten
Figuration identisch sind mit T. 9b-11b des Konzertsatzes; dann fiithrt eine Synkopen-
kette zur Kadenz auf der V. Stufe, sie ist in op. 6,5 kiirzer als in op. 4,10; in der Reprise
erscheint in op. 4,10 die Kadenz zur V. Stufe noch einmal, weshalb ein zur Kadenz der
I. Stufe fiihrender Anhang folgen muss. Der Hauptunterschied liegt in der Anlage des
Mittelteils: Nach dem parallelen Beginn mit einer chromatisch aufsteigenden Basslinie
fithrt op. 6,5 auf dem schnellsten Weg zur Reprise, in op. 4,10 dagegen erscheint eine
Kadenz zur VI. Stufe, eine Kadenz zur III. Stufe und ein Neueinsatz der Reprise ohne
Modulation. Der Sonatensatz ist also linger (33 Takte gegen 23) und komplexer als die
erschlossene Vorlage der T. 9b-31 des Konzertsatzes.

Es liegt daher nahe, diese Vorlage vor op. 4,10, jedenfalls aber in zeitlicher Nihe zu
der Sonate zu datieren. Diese muss vor der Drucklegung 1694 entstanden sein, ver-
mutlich nach der Drucklegung der Kammersonaten op. 2 (1685). Da vergleichbare Sitze
aus den 1689 gedruckten Kirchensonaten op. 3, das Vivace von Nr. 3 (vgl. T. 8-12 mit
T. 9b-11 des Konzertsatzes) und das Vivace von Nr. 6 noch keine Reprisenanlage auf-
weisen, empfiehlt es sich nicht, mit der Datierung hinter 1689 zurtickzugehen. Falls es
sich bei der erschlossenen Vorlage um ein Orchesterwerk gehandelt hat (nicht um eine
Triosonate, was denkbar wire, da die Violastimme ohne Schwierigkeiten weggelassen
werden kann), lige ein Fragment vor, das zeitlich in die Ndhe von WoO 1 gehort.

36 Ich tibernehme diesen Begriff von Manfred Hermann Schmid, vgl. Orchester und Solist in den Konzerten von W. A.
Mozart (= Mozart Studien 9), Tutzing 1999, S. 21 u. 6.
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Flr den zweiten erschlossenen Satz (T. 32-74) liegt kein so enger Parallelfall vor. Der
erste voll entwickelte Da-capo-Satz bei Corelli scheint der Schlusssatz von op. 3,8 zu
sein; diese Sonate halte ich aus andernorts zu erlduternden Griinden fir den jiingsten
Bestandteil dieses Opus, daher auf 1689 zu datieren. Als nichste Parallelen far den
Beginn kann man auf den Beginn des Largo von op. 4,9 und die Takte 5-10 des Tem-
po di Gavotta derselben Sonate verweisen, fiir den Mittelteil auf jenen des eben schon
genannten Kopfsatzes von op. 4,10. Chronologisch wire auch hier nicht hinter 1689
zuriickzugehen.

Warum Corelli zwei vermutlich unabhingig voneinander entstandene Sitze zu einem
verkniipft, lisst sich erahnen, wenn man die einfachen Lingendimensionen vergleicht.
Fur sich sind diese erschlossenen Sitze dhnlich kurz wie vergleichbare Sitze in den Trio-
sonaten (23 und 41 Takte). Vergleichbare Sitze (d. h. nicht fugenartige, nicht tanzartige
C-Allegro-Sitze) in op. 6 sind in erster Linie das erste Allegro von Nr. 6 mit 60 Takten
und das Allegro von Nr. 12 mit 76 Takten, in zweiter Linie die durch Wiederholung
der beiden Teile verlingerten Allegro-Sitze von Nr. 4 (47 Takte) und Nr. 10 (40 Takte).
Durch die Zusammenfigung zweier dlterer Sitze konnte Corelli den Anschluss an die
mittlerweile gewachsenen Dimensionen seiner Orchesterkompositionen gewinnen.

Derselbe Hintergrund ist auch fiir die Funktionsverschiebung des aus WoO 1 tber-
nommenen Satzes in op. 6,6 zu vermuten. Die Originalfassung ist zwar aufgrund des
langsamen Tempos lang und gewichtig, auf dem Papier stehen jedoch nur 26 Takte
(in der Uberarbeiteten Fassung 29 Takte). Der kiirzeste geradtaktige Fugensatz in op. 6
hat 36 Takte (Nr. 7/5), der lingste 64 Takte (Nr. 5/3).37 An der Position des langsamen
Binnensatzes kann der iibernommene Satz dagegen mit entsprechenden Sitzen in op. 6
konkurrieren (13-33 Takte). Von den tibrigen Sitzen von WoO 1 wire der Adagio-Satz
mit acht Takten nur als Einleitung zu einem groferen Satz verwendbar gewesen und
in seiner harmonischen Schlichtheit iiberholt. Das Allegro, das einige Parallelen zum
Vivace aus op. 3,6 zeigt38 und vielleicht als Allemanda einzuordnen wire, liegt mit 28
Takten knapp unterhalb des Spektrums in op. 6 (34-42 Takte), wiirde dort aber vor
allem rhythmisch auffallen gegeniiber den von kontinuierlicher Achtel- oder Sechzehn-
telbewegung geprigten Allemanden. Der Schlusssatz wire als , Tempo di Sarabanda”
einzuordnen (vgl. op. 2,8 und op. 2,9) und hat keine direkte Entsprechung in op. 6, wo
Sarabanden nur relativ unstilisiert auftreten (Merkmal: 4+4 Takte vor dem Doppel-
strich). Vergleichbar wire am ehesten das Vivace (,Tempo di Minuetto”) am Ende von
Nr. 7, das fast die gleiche Taktzahl hat (68/69). Fir diesen Satz wie fiir das einleitende
Grave ist die blo8e Linge keine hinreichende Erklirung fiir die Nichtiibernahme; mogli-
cherweise fehlte Corelli ein passender Kontext fir die ,Rettung’ dieser Sitze, womoglich
hatten sich seine stilistischen Vorlieben verschoben.

Ebenfalls anhangsweise soll die Sonata a quatiro WoO 2 besprochen werden, ein
Orchesterwerk, das in op. 6 keine Spuren hinterlassen hat. Uberliefert ist es in einem
von Corelli nicht autorisierten Druck Etienne Rogers von 1699 und in einer Reihe

37 Der 113 Takte lange 3/4-Fugensatz von Nr. 3 kann hiermit nur bedingt verglichen werden; als Vergleichspunkt mit
den geradtaktigen Sitzen wire am chesten die halbierte Taktzahl (57) geeignet.
38 Der harmonische Verlauf entspricht in auffilliger Weise der Corrente von op. 2,2.
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Beispiel 1: Kadenzen mit neapolitanischem Sextakkord
op. 1,9/4,31-35
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von Handschriften, die vermutlich um dieselbe Zeit entstanden sind.3° Da keinerlei
Hinweise auf den Entstehungskontext vorliegen, muss eine Einordnung dieses Werkes
aufgrund stilistischer Merkmale vorgenommen werden. Zunichst bieten sich hierfir
die beiden geradtaktigen Tanzsitze an; beide sind durch eine Vielzahl von Gemein-
samkeiten mit den Allemanden von op. 2 verkniipft.*? Die wichtigste dieser Gemein-
samkeiten ist eine Kadenzformel mit neapolitanischem Sextakkord, deren Geschichte
sich einigermaflen treffend beschreiben lisst (Bsp. 1): Den Ausgangspunkt bildet eine
Kadenz im langsamen Dreiertakt mit Imitation der beiden Oberstimmen, sie tritt in
dieser Form dreimal in op. 1 auf (Nr. 9/4; 11/3 zweimal) und ein weiteres Mal metrisch
verschoben (Nr. 9/3). Geradtaktige Varianten, bei denen die Imitation meist unkennt-
lich wird, treten zweimal in op. 2 auf (Nr. 2/1; 9/1), daneben in WoO 2/5 und WoO 10/3.
Von op. 3 an wird diese Formel durch eine etwas andere ersetzt, nun regelmiflig im ge-
raden Takt mit enger verzahnten Oberstimmen. Von den zwei im Beispiel dargestellten
gingigen Varianten bewahrt die erste die typische Bassfithrung,! die zweite fithrt mit
einem doppeldominantischen verminderten Septakkord einen weiteren harmonischen
Reiz ein.*? Da das Auftreten dieser Formeln innerhalb von op. 1-4 tatsichlich eine kla-
re Grenze zwischen op. 2 und op. 3 zeigt, ist die Formel chronologisch signifikant; ein
Auftreten der dlteren Formel in WoO 2 fordert daher eine Datierung zumindest des be-
troffenen Satzes in die Nihe von op. 1 und 2, d. h. in die erste Halfte der 1680er-Jahre.
Einer Ausdehnung dieses Datierungsansatzes auf die tibrigen Sitze steht, soweit ich
sehe, nichts im Wege. Der Einleitungssatz Adagio — Andante largo (in der GA als zwei
Sitze gezihlt) ist gegeniiber dem vergleichbaren Einleitungssatz von op. 3,5 harmonisch
ausgesprochen zahm;#3 der Adagio-Teil entspricht dem Beginn des Adagio aus op. 1,10.
Der fast nur aus umgebogenen Kadenzen bestehende Grave-Satz ist wohl als misslun-
genes Experiment anzusehen; einen vergleichbaren Satz bei Corelli kenne ich nicht.*4
Bedenken konnte der Schlusssatz erregen, der als Menuett einzuordnen ist.#> Menuette
fehlen in Corellis op. 1-5 vollstindig, erst in op. 6 treten zwei als solche gekennzeichne-
te Minuetti auf, denen man den nicht gekennzeichneten Schlusssatz von Nr. 7 zur Seite
stellen kann. Warum das Menuett bei Corelli so selten ist, wird sich schwer ergrinden
lassen, vielleicht ist die musikalische Ahnlichkeit zur bei Corelli fest etablierten Sara-
banda zu grof3. Gekannt haben wird Corelli diesen Tanz spitestens seit der Begegnung
mit Muffat 1682, so dass eine periphere Beschiftigung damit in den frithen 1680er-

39 Vgl. den Kritischen Bericht: Arcangelo Corelli, Werke ohne Opuszahl, hrsg. von H. J. Marx (= Historisch-kritische
Gesamtausgabe der musikalischen Werke 5), Koln 1976, S. 110-112; aulerdem: Agnese Pavanello, ,Corelli tra Scar-
latti e Lully. Una nuova fonte della sonata WoO 2, in: AMI 71 (1999), S. 61-75 (korrigierter Abdruck nach S. 166).
40 Vgl WoO 2/3,4-6 mit op. 2,6/1,4-5; WoO 2/3,6-7 mit op. 2,5/2,9-10; WoO 2/3,10-14 mit op. 3,9/4,15-19;
WoO 2/3,16-18 mit op. 2,5/2,7-9 und 22-23; WoO 2/5,2-6 mit op. 2,4/2,15-18; WoO 2/5,6-7 mit op. 2,4/2,6-7;
WoO 2/5,8-10 mit op. 2,3/4,13-15; WoO 2/5,12-20 mit op. 2,9/1,14-18.

41 Belege: op. 3,5/1; 3,11/2 (Variante in Oberstimme und Bass); 4,1/4; 4,2/2. In verschiedenen zweistimmigen Reduk-
tionen findet sich die Formel in op. 5,2/4; 5,2/5; in den 3/4-Takt riickiibertragen in op. 6,3/2 und 5,5/3 (reduziert).

42 Belege: op. 3,7/1; 3,11/1; 6,12/3.

43 In WoO 1 vom Mirz 1689 wire der Adagio-Satz in der Mitte sowie der Beginn des einleitenden Grave vergleich-
bar.

44 Umgebogene Kadenzen finden sich gehiuft etwa in op. 6,8/2, dort aber im Rahmen eines imitierenden Satzes.

45 Vgl. Pavanello, Corelli tra Scarlatti e Lully, S. 64-67.
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Jahren zumindest denkbar ist.#¢ Denkbar wire natiirlich auch eine spitere Zufiigung
dieses Satzes, wofiir aber sonst keine Indizien sprechen.

Die Frage nach der chronologischen Stilentwicklung Corellis und den Moglichkeiten
einer Datierung der tiberlieferten Orchestermusik ist damit nur sehr duflerlich ange-
schnitten. Beitrige hierzu haben Michael Talbot und Agnese Pavanello geliefert,” ich
hoffe, auch selbst an anderer Stelle etwas beitragen zu kénnen. Soweit ich sehe, deuten
alle Indizien in dieselbe Richtung wie die hier angefiihrten: Teile aus op. 6 lassen sich
in die Nihe von 1689 setzen; wenn der Fall von WoO 1 mit der Aufnahme von einem
von fiinf Sitzen in op. 6 reprisentativ ist, wire mit 80% Uberlieferungsverlust zu rech-
nen. Die Integration von noch ilteren Sitzen in op. 6 ist dagegen unwahrscheinlich.
Daher ist zumindest fur die ersten Jahre von Corellis Kompositionstitigkeit tatsichlich
mit einem Totalverlust der Orchestermusik zu rechnen. Eine Vorstellung von den Stii-
cken, die Muffat gehort hat, kann am ehesten WoO 2 vermitteln, das aber vermutlich
nur einen Ausschnitt der stilistischen Bandbreite bietet (z. B. keine Fuge).

46 Neben dem Schlusssatz von WoO 2 ist noch auf den musikalisch eng verwandten Schlusssatz von WoO 10 zu
verweisen, das vermutlich in dieselbe Zeit gehort.

47 Michael Talbot, ,Stylistic Evolution in Corelli’s Music”, in: Studi corelliani V. Atti del quinto congresso internazio-
nale, hrsg. von Stefano La Via (= Quaderni della Rivista Italiana di musicologia 33), Florenz 1996, S. 143-158. Agnese
Pavanello, ,Per un’indagine sullo sviluppo diacronico del linguaggio musicale di Arcangelo Corelli”, in: SJ/bMw N.E 19
(1999), S. 197-245. Vgl. auch Pfisterer, Quintfallsequenz (wie Anm. 22).
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BERICHTE

Bern, 19. bis 21. Marz 2009:

»Anekdote — Biographie — Kanon. Zur Geschichtsschreibung in den schénen
Kinsten*

von Gesa Finke, Oldenburg

Auf welche Weise kénnen Leben und kiinstlerisches Schaffen ineinander greifen? Welche Rolle
spielt die Personlichkeit von Kiinstler und Kiinstlerinnen in der Vermittlung von Kunst, Musik
und Literatur? Welche Rolle spielt die Anekdote in diesem Prozess? Welche Funktionen erfullt die
Biographie in den Kuansten und in der Geschichtsschreibung und welche biographischen Voraus-
setzungen mussen erfiillt sein, damit kiinstlerische Werke kanonisiert werden? Um diesen Fragen
nachzuspiiren, kamen Vertreter der Biographieforschung unterschiedlicher Wissenschaftsdiszipli-
nen in Bern zu der Tagung ,, Anekdote — Biographie — Kanon” zusammen, die von Melanie Unseld
(Carl von Ossietzky Universitit Oldenburg) und Christian von Zimmermann (Universitit Bern)
initiiert wurde. Veranstalter waren die Universitit Bern und die Carl von Ossietzky Universitit
Oldenburg in Zusammenarbeit mit dem Schweizerischen Literaturarchiv. Durchgefithrt wurde
die Tagung in der Schweizerischen Nationalbibliothek in Bern sowie am Centre Diirrenmatt in
Neuchitel mit einem Urlaubsblick tiber den See, wo Charlotte Kerr, Witwe Friedrich Diirrenmatts,
ein Erinnerungszentrum eingerichtet hat, in dem auch das Bildwerk des Schriftstellers ausgestellt
1St.

Angelika Schaser (Hamburg) erdffnete die Tagung mit einem Vortrag tiber die problematische
Beziehung der deutschen Geschichtswissenschaft zur Biographik, die spitestens seit Emil Lud-
wigs ,, Psychobiographien” als unwissenschaftlich kritisiert und im Kontext der Alltagsgeschichte
angesiedelt wurde; bis heute hat sie keinen adiquaten Platz an der Seite der Wirtschafts- und So-
zialgeschichte in den Geschichtswissenschaften eingenommen.

Dann erorterte Gerd Blum (Miinster) die Kanonizitit inklusive der Konstruktion von Trini-
tit in Giorgio Vasaris Viten, der zentralen biographischen Sammlung der Kunstgeschichte. An-
schlieflend kristallisierten sich an der Anekdote die meisten Fragen. Eine kritische Perspektive
lieferte Frank Hentschel (Giefien), der Anekdoten als ideologieanfillig bezeichnete und zeigte, in-
wiefern solche iiber Martin Luthers Musikalitit der btirgerlichen Identititskonstruktion dienten;
Enno Ruge (Heidelberg) prisentierte hingegen an einer biographischen Anekdote Shakespeares
die komplementire Sichtweise des New Historicism Stephen Greenblatts, welcher der Anekdote
einen hohen Wirklichkeitsgehalt beimisst. Dennis Pausch (Gieflen) verwies auf die didaktische
und soziale Funktion der Anekdote in Reden des Demosthenes. Diese Funktion fithrte Hendrikje
Mautner (Stuttgart) iiber den besonderen Unterhaltungswert der Anekdote weiter aus: Da diese
als besonders anschaulich gilt, wird sie gerne in Vermittlungsliteratur bzw. Literatur fir Kinder
genutzt. Mautner fihrte Anekdoten tiber Niccold Paganini als Beispiel an und verwies auf deren
kanonische Funktion und damit die Gefahr der Festschreibung von Klischees. Camilla Bork (Ber-
lin) hingegen verdeutlichte die entgegengesetzte Funktion von Anekdoten um Paganini, der selbst
bewusst Anekdoten verbreitete, um gegen den Mythos des Teuflischen vorzugehen; Anekdoten
konnen also durchaus auch subversives Potential entwickeln. Bernhard Fetz (Wien) stellte dar,
wie Ernst Jandl Anekdoten aus dem Alltag zur biographischen Selbstkonstruktion verwendete und
diese damit zur Kontaktzone zwischen Literatur und Leben bzw. Form eines ,doing biography”
werden.

In konkrete biographische Fragen vertieften sich Bernd Hamacher und Myriam Richter (Ham-
burg), die mit dem Entwurf eines ,Biosems” nach dem kleinsten bedeutungstragenden Element
fr biographische Informationen fragten. Aufierdem lieferte die Podiumsdiskussion am ersten Tag
Einblicke in die biographische Werkstatt, in der Sven Hanuschek (Miinchen), Biograph von Elias
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Canetti, und Julian Schiitt (Ziirich), Biograph Max Frischs, von den Herausforderungen ihrer Ar-
beit im Netzwerk von Nachlassverwaltern und Archivaren berichteten.

Eine weitere Sektion fragte nach Aspekten von Ausbildung und Lebenswerk. Peter J. Schnee-
mann (Bern) erdrtertte einerseits die Bedeutung der kiinstlerischen Ausbildung fiir die biogra-
phische Selbstdefinition, andererseits Beispiele von Kunstwerken als ,Ego Document”, in dem
Biographie inszeniert und biographische Briiche bzw. private Traumata thematisiert werden. Da-
raus erwichst das Problem fiir den Biographen, bei der Lebenserzihlung die inszenierten Briiche
nicht selbst zur Norm zu erheben. An diesen Gedanken kntipfte Joachim Kremer (Stuttgart) in
einem Vortrag tiber die biographische Deutung kiinstlerischer Krisen und deren Bewertung fiir das
CEuvre an. Am Beispiel von Mili Balakirew wurde der Widerspruch in den Konstruktionen von
Kontinuititen und Briichen in Biographik, Kompositions- und Rezeptionsgeschichte deutlich.

Schliefllich lag der Schwerpunkt auf der Frage von Kanonisierungsprozessen, die die Genderper-
spektive mit einschloss. Nina von Zimmermann (Bern) thematisierte die ungliickliche Liebesbe-
ziehung der schwedischen Autorin Viktoria Benediktson zu dem dinischen Literaturwissenschaft-
ler Georg Brandes, in deren Folge Benediktson Selbstmord beging. Die Rezeption ihrer Werke ist
stets von diesem biographischen Ereignis gesteuert; ihr Beispiel zeigt, dass man sich ihrem Werk
nur iiber die Biographie nihern kann. Dies wirft die Frage auf, ob es iiberhaupt moglich ist, Frauen
in einen Werkkanon einzuschreiben, der vorgibt, losgelést von der Biographie zu existieren. Su-
sanne Klengel (Mainz) fithrte an unterschiedlichen Biographien der Mizenin Viktoria Ocampo
vor, welche biographischen Details in unterschiedlichen geographischen Kontexten hervorgehoben
werden, was der Biographieforschung wiederum transkulturelle Kompetenz abverlangt. Monica
Soeting (Amsterdam) zeigte am Beispiel der Biographie der hollindischen Erfolgsautorin Cissy
van Marxveldt, auf wie viele Widerstinde andere Lesarten von national kanonisierten Texten
stoflen konnen. Melanie Unseld (Oldenburg) thematisierte an den Beispielen Wolfgang Amadé
Mozarts sowie Felix und Fanny Mendelssohns, wie die Biographiewtrdigkeit von Kiinstlern im
beginnenden 19. Jahrhundert am Kriterium der moralischen Bewihrung gemessen wurde, welches
fiir Komponisten in der genialischen Biographik im Verlauf des 19. Jahrhunderts zunehmend kei-
ne Rolle mehr spielte, fiir Komponistinnen hingegen weiterhin bestehen blieb. Nina Noeske (Han-
nover) stellte den Diskurs um das Organische vor, das im 19. Jahrhundert als Wertmaf3stab fiir
die Kanonisierung von Kunstlern galt, allerdings Franz Liszt sowohl biographisch als auch kiinst-
lerisch abgesprochen wurde.

Christian von Zimmermann (Bern) konstatierte zum Abschluss, dass die Biographie mittler-
weile Akzeptanz als historische Zugangsweise in verschiedenen Disziplinen erfahre; damit stehe
sie nicht nur in Konkurrenz zu anderen Formen der Geschichtsschreibung, sondern vor allem zur
Philologie, die mit ihrem Fokus auf Werkimmanenz nach dem Zweiten Weltkrieg einen zentralen
Platz in den Wissenschaften eingenommen habe. Dieser Platz stehe jedoch zunehmend in der
Kritik, was sich darin zeige, dass anthropologische Themen in den Wissenschaften wieder aktuell
geworden seien. Damit erhalte die Biographik grofiere Beachtung, da sie seit dem 19. Jahrhundert
als Diskursfeld fiir eben diese anthropologischen Fragen diene. Mit diesem positiven Ausblick
auf die Chancen der Biographik schloss eine spannende Tagung, deren Ergebnisse nicht nur der
Biographieforschung, sondern auch kulturwissenschaftlichen Fragestellungen in den Einzeldiszi-
plinen wichtige Impulse liefern werden.
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Prag, 29. bis 31. Mai 2009:

~Kontinuitdt des Wandels. Bohuslav Martintl in der Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts*

von Marie Louise Herzfeld-Schild, Berlin

Bohuslav Martints vielfiltiges Schaffen in die weitgeficherte Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts einzugliedern, hat sich das Bohuslav Martin Institut anlisslich des 50. Todesjahrs des
Komponisten zur Aufgabe gemacht. Der Kongress, den Ivana Rentsch (Musikwissenschaftliches
Institut, Universitit Ziirich), Ale§ Biezina und Eva Velick4 (beide Institut Bohuslava Martint, Prag)
in Kooperation mit dem Internationalen Musikfestival Prager Frihling veranstalteten, wollte sich
dem Schaffen Martindas ausdriicklich jenseits der ideologischen Rezeption nihern, der der Kompo-
nist immer wieder ausgesetzt war — sei es durch den Vorwurf des Neoklassizmus von Seiten der Se-
rialisten oder der Politisierung als ,,amerikanischer Kapitalist” bzw. Vereinahmung als ,Nationa-
list” seitens des kommunistischen Regimes der Tschechoslowakei, dem Martind duflerst kritisch
gegeniiberstand. Auch sollte besonderes Augenmerk auf die Instrumental- und Chorwerke gelegt
werden, da diesen bisher bei Weitem weniger wissenschaftliche Aufmerksamkeit zugekommen
ist. Um zusitzlich neue Fragestellungen und Methoden in die Martint-Forschung einzubringen,
wurden bewusst neben ausgewiesenen Martini-Spezialisten auch Musikwissenschaftler eingela-
den, die sich bisher weniger mit diesem Komponisten beschiftigt hatten.

Der Kongress wurde erdffnet von Harry Halbreich (Briissel), der einen ersten Uberblick iiber
Martinds Schaffen herstellte. Er unterschied zwischen Geometrie (Struktur) und Phantasie (Form)
und konstatierte eine Entwicklung von der Konzentration auf die Struktur in den 1920/30er-Jah-
ren hin zur Offnung der Phantasie im spiteren Werk. Methodischen Problemen im Zugang zu
Martiniis Schaffen widmete sich Michael B. Beckerman (New York), wihrend Thomas D. Svatos
(Famagusta/Nord-Zypern) mithilfe von Biographie, Asthetik und wissenschaftlichen Ergebnissen
eine Einordnung des Komponisten in die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts vornahm.

Mit dem Problem des Nationalismus beschiftigte sich zu Beginn der nichsten Sektion Tomi
Mikeld (Halle an der Saale) anhand von Martinis Spitwerk. Vit Zouhar (Olomouc) stellte die
Chorwerke der 1940er- und 1950er-Jahre in einen politischen, ideologiekritischen Zusammen-
hang, wihrend Lucie Berna (Prag) die Entstehungsgeschichte der Feldmesse (1939) in einen Bezug
zu ihrer Rezeptionsgeschichte setzte. Danach widmete sich Eva Velicka (Prag) einer ganz anderen
Seite des Komponisten: Sie ging der Frage nach, ob und inwieweit Martinis Humor sich auch in
seiner Musik widerspiegelt bzw. durch welche musikalischen Mittel er sich ausdriicken konnte.

Ahnlich ,unbefangene” Themen eréffneten den nichsten Tag. Gregor Herzfeld (Berlin) spiirte
Einfliissen der Popularmusik und des Jazz in Martints Pariser Kompositionen nach und beschif-
tigte sich mit der Frage nach den Griinden fiir eine solche Zuwendung zum Populiren, und Arne
Stollberg (Bern) berichtete tiber die Rolle des Sports in der franzésischen Musik der 1920er-Jahre,
insbesondere in Martints Half-Time (1924). Seiner Kammermusik der Pariser Zeit, ihrer , Inklu-
sivitit” und ihrer zeit- und gattungsgeschichtlichen Einordnung widmeten sich danach Giselher
Schubert (Frankfurt am Main) und Hans-Joachim Hinrichsen (Zirich).

Martinds Klavierkonzerte lieferten Ivana Rentsch (Ziirich) einen Rahmen fiir Reflexionen tiber
Martints kompositorische Entwicklung, die sich weder in ,modernen Neurosen” noch ,geome-
trischen” Modellen verlieren wollte. Exemplarisch am Harpsichord Concerto entwickelte Brian S.
Locke (Macomb/IL) Parallelen zwischen Musik und Gestaltphilosophie, ausgehend von Martintis
Essay On the immediate message of music (1946). Mit einem Beitrag iiber die Erprobung neuer
instrumentaler Effekte in Martinis konzertanter Musik der 1920er- und 1930er-Jahre beendete
Daniela Philippi (Mainz) den zweiten Tag des Kongresses.

Der letzte Vormittag stand ganz im Zeichen der Symphonien. Eine Einordnung von Martints
Erster Symphonie in den Kontext der franzésischen (Exil-)Symphonik zwischen 1930 und 1945
unternahm Jens Rosteck (Nizza). Michael Crump (Ebbw Vale/GB) stellte anhand von Martinis
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Sechster Symphonie eine Reihe von musikalischen Elementen zusammen, die als charakteristisch
far die Musiksprache des Komponisten anzusehen seien. Der amerikanischen Rezeption Martints
widmeten sich die Beitrige von Jarmila Gabrielova (Prag), die eine Reihe von Konzertkritiken der
Jahre 1924 bis ca. 1960 prisentierte, und Gabriele Jonté (Hamburg), die ihr Augenmerk auf die
Erfolgsgeschichten der sechs Symphonien legte.

Der Kongress schloss mit einer Sektion tber die Orchesterwerke Bohuslav Martints. Einer kri-
tischen Uberpriifung unterzog Ale§ Biezina (Prag) die kompositorische Entwicklung des Kom-
ponisten, der stets auf eine fortwihrende Erweiterung von Stil und Asthetik geachtet hatte. Da-
nach lieferte Sandra Bergmannové (Prag) einen Einblick in die persénliche Notationsweise des
Komponisten und wagte Riickschliisse auf das musikalische Denken Martintis. Im Anschluss
machte sich Francis Maes (Gent) auf die Suche nach dem Konzept hinter Les fresques de Piero
della Francesco, und Jiirgen Maehder (Berlin) betrachtete den sich immer weiter auflosenden Zu-
sammenhang von Besetzung und Satz in Martinis Orchesterwerk.

In der abschlieflenden Diskussionsrunde wurde deutlich, dass das Konzept der Veranstalter als
dullerst positiv und fruchtbar angesehen wurde. Der Kongress habe sein Ziel erreicht, schon be-
kannte Themen neu zu beleuchten wie auch bisher unbertithrte Bereiche zu eréffnen.

Jyvaskyla (Finnland), 12. bis 16. August 2009:

~Seventh Triennial Conference of the European Society for the Cognitive Sciences of
Music”

von Kathrin Schlemmer (Halle an der Saale), Marco Lehmann (Hannover) und Reinhard
Kopiez (Hannover)

Die Konferenz der European Society for the Cognitive Sciences of Music (ESCOM), in der tiber-
wiegend Themen aus der Systematischen Musikwissenschaft angesprochen werden, findet seit
1991 alle drei Jahre statt. In diesem Jahr nahmen im finnischen Jyviskyli iiber 300 Forscher aus
mehr als 35 Lindern teil, davon allein 40 Wissenschaftler aus Deutschland. An fiinf Konferenz-
tagen wurden in zehn Symposien und 33 thematischen Sitzungen insgesamt tiber 150 Vortrige
gehalten und tiber 90 Poster prisentiert. Thematisch wurde eine grofie Bandbreite an Forschungs-
gebieten abgedeckt zu Themen wie Musikwahrnehmung und -gedichtnis, Musik und Neurowis-
senschaften, kognitive Modellierung, musikalische Entwicklung und Musikpidagogik, Musikper-
formanz, Musiktherapie, Musik und Sprache, kulturvergleichende Studien zur Musik sowie die
Mensch-Computer-Interaktion.

In den Keynote-Vortrigen informierten bedeutende Forscherpersonlichkeiten tiber aktuelle Ent-
wicklungen in ihrem Bereich. David Huron (Ohio) sprach tber das Verhiltnis zwischen Musik-
ethnologie und Musikpsychologie und lieferte praktische Hinweise fiir eine mogliche Kooperation
im Sinne kulturvergleichender Forschung. Tony Wigram und Lars Ole Bonde (beide aus Aalborg)
berichteten tiber den Vorteil der Improvisation als unmittelbarem Weg emotionalen Ausdrucks in
musiktherapeutischen Settings. Zahlreiche Fallbeispiele illustrierten die Ansitze der aktiven und
der rezeptiven Musiktherapie. Aniruddh Patel (San Diego) fithrte die Zuhérer in das Forschungs-
projekt der Interspezies-Rhythmusforschung am Beispiel des ,tanzenden” Kakadus ,Snowball”
ein. Marc Leman (Gent) gab in seiner Keynote einen Uberblick tiber aktuelle Projekte aus dem
Bereich Mensch-Computer-Interaktion. Minna Huotilainen (Helsinki) zeigte, dass mithilfe des
EEGs schon bei sehr jungen Siuglingen nicht nur Gemeinsamkeiten, sondern auch Unterschiede
in der Musikwahrnehmung bzw. -bevorzugung identifiziert werden konnen. Gary McPherson
(Melbourne) stellte in seinem Vortrag mehrere Langzeit-Forschungsprojekte mit Kindern und Ju-
gendlichen vor.

Aus der deutschsprachigen Scientific Community kamen zahlreiche Konferenzbeitrige zu ver-
schiedensten Themen: Reinhard Kopiez (Hannover) referierte tiber eine Studie zum Wohlbefinden
bei links- und rechtshindigen Pianisten und widerlegte die Hypothese eines durch die Hindigkeit
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verursachten vermeintlichen Nachteils beim Klavierspiel. Richard Parncutt (Graz) beschiftigte
sich in seinem Vortrag mit der Hypothese, dass die Tonika in der Musik ein ,,Zuhause” bedeute,
und versuchte damit zu erkliren, warum Menschen bevorzugt tonale Musik horen. Sebastian
Kirschner (Leipzig) referierte tiber den Einfluss gemeinsamen Musizierens auf das Hilfeverhalten
bei Kleinkindern. Maria Spychiger (Frankfurt am Main) stellte in ihrem Vortrag ihr Forschungs-
projekt tiber das musikalische Selbstkonzept sowie erste Ergebnisse vor. Daniel Miillensiefen
(London) verglich in seinem Vortrag verschiedene Modelle zur mentalen Reprisentation der melo-
dischen Kontur. Kathrin Schlemmer (Halle) organisierte ein Symposium tiiber das absolute Gehor,
in dem mehrere aktuelle Studien zeigten, dass man selbst nach 100-jihriger Forschungsarbeit
noch nicht alle Geheimnisse dieser Fihigkeit geluftet hat. In der Sitzung ,, Synchronization” stellte
Timo Fischinger (Kassel) sein komplexes Dual-Route-Model der Rhythmuswahrnehmung und
-produktion vor. Ein schoner Erfolg fiir die deutsche Delegation war, dass Timo Fischinger und
Klaus Frieler (Hamburg) im Rahmen der Verleihung des Young Researcher Awards eine spezielle
Wiirdigung fiir ihre Forschungsarbeiten erhielten.

Auf der Vorstandsebene der ESCOM gab es in diesem Jahr einige Verinderungen: Zum neuen
Prisidenten der Gesellschaft wurde Reinhard Kopiez gewihlt, als Generalsekretir fungiert nun
Jukka Louhivuori (Jyviskyli). Die ESCOM-Griinderin und langjihrige Generalsekretirin Iréne
Deliege (Liittich) verabschiedete sich aus Altersgrinden aus dem Vorstand. Thr wurde unter gro-
Bem Beifall von der Society for Education, Music and Psychology Research (England) der Lifetime
Achievement Award verlichen. Die Festrede hielt Graham Welch. Auf der ESCOM-Mitglieder-
versammlung wurde darauf hingewiesen, dass sowohl die ESCOM als auch Musica Scientiae auf
vom Musik-Department der Universitit in Jyviskyld neugestalteten Webseiten prisentiert werden
(www.escom.org).

Insgesamt war ESCOM 2009 eine sehr lohnende Tagung, die vielfiltige wissenschaftliche An-
regungen bot. Die hervorragende Organisation ist Jukka Louhivuori und seinem Team von der
Universitit Jyviskyld zu verdanken. Die Proceedings der Konferenz sind online verfiigbar unter
https:/jyx.jyu.fi/dspace/handle/123456789/20138.

Bonn, 31. August bis 2. September 2009:
»3. Beethoven-Studienkolleg: Aspekte der Beethoven-Editorik*

von Helena Schwan, Neuwied

Unter dem Thema , Aspekte der Musikeditorik” fand im Bonner Beethoven-Haus das nunmehr
dritte Beethoven-Studienkolleg fiir junge Musikwissenschaftler statt, welches sich in diesem Jahr
musikphilologischen Fragen im Hinblick auf die Uberlieferung von Beethovens Werken widme-
te. Neben der Vermittlung editionstechnischer Grundkenntnisse sollte fiir den Bezug zwischen
Musikeditorik und musikalischer Praxis sensibilisiert, zu philologisch ausgerichteter Forschungs-
titigkeit besonders im Bereich der Beethoven-Uberlieferung angeregt sowie der wissenschaftliche
Austausch gefordert werden.

Nach einem einfithrenden Uberblick iiber die Geschichte der Beethoven-Editorik und deren
aktueller Situation zeigten die mit der Beethoven-Gesamtausgabe betrauten Mitarbeiter und Mit-
arbeiterinnen des Beethoven-Archivs editorische Probleme auf, die unmittelbar aus der eigenen
Arbeit hervorgegangen waren.

Julia Ronge stellte die Schwierigkeiten bei der Herausgabe von ,Beethovens Kompositionsstu-
dien bei Haydn, Albrechtsberger und Salieri” vor, die vor allem darin liegen, die drei groben Ar-
beitsschritte Beethovens — Entwurf, Vorlagenfassung und Reinschrift — so abzubilden (unter der
Vorgabe lediglich eines Zweifarbendrucks), dass die Verbesserungen durch den Lehrer und die
daraufhin von Beethoven vorgenommen Anderungen auch als solche zu erkennen sind.

Jens Dufner erliuterte in seinem Vortrag ,Beziehungskonflikte. Authentische Auffithrungs-
stimmen und autorisierte Partituren” anhand der Sechsten Symphonie, dass nicht notwendiger-
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weise das Autograph die maf3gebliche Vorlage fir die Edition bildet, sondern dass vielmehr die
verschiedenen Quellen in ein Verhiltnis zueinandergesetzt und bewertet werden miissen, um so
moglichst genau die Autorintention wiedergeben zu kénnen.

Den zweiten Tag eroéffnete Beate Angelika Kraus mit Ausfithrungen zu Beethovens ,9. Sin-
fonie: Der Werktext zwischen Autograph, Stimmen- und Partiturabschriften, Stichvorlage und
Druckausgabe”. Sie erorterte die Abhingig- bzw. Nicht-Abhingigkeiten der tiberlieferten Quellen
und die daraus erwachsenden Probleme, die sich vor allem im Nachvollziehen und Beurteilen der
vorgenommenen Korrekturen offenbaren. Als zusitzlich kritisch erweist sich im Falle der Neun-
ten Symphonie die Textunterlegung der Ode an die Freude. Obwohl Beethoven selbst mehrmals
nachdricklich darauf hinwies, dass der Text so geschrieben werden solle, wie e r es wolle (z. B.
im Hinblick auf die Silbenverteilung), kamen Kopisten und Verleger dem keineswegs zwingend
nach.

Mit ,Problemen der Textiiberlieferung: Korrekturen, Varianten, Textfehler” beschiftigte sich
Bernhard R. Appel. Am Beispiel des Streichquartetts C-Dur op. 59,3 (3. Rasumowsky-Quartett)
und des Scherzos aus der Sonate fiir Klavier und Violine G-Dur op. 96,3 diskutierte er Editionspro-
bleme, die aufgrund von Deutungsschwierigkeiten entstehen kénnen, und wies darauf hin, dass
zwischen Materialbefunden und Auslegung zu unterscheiden sei.

Emil Platen schlieflich referierte tiber die ,Crux scheinbarer Nebensachen: Dynamik, Artikula-
tion und weitere Interpretationsanweisungen in Beethovens letzten Streichquartetten” und zeigte
auf, dass Autorabsicht und Umsetzung durch Kopisten, Verleger und Musiker deutlich divergieren
konnen. So fithrt beispielsweise die Abkiirzung der Anweisung ,rinforzando” (als verstirktes, je-
den einzelnen Ton hervorhebendes Crescendo) auf rfz oder rf zu einer Verfilschung, da lediglich
eine Note betont scheint und nicht (wie vermutlich von Beethoven beabsichtigt) der gesamte Ab-
schnitt. Mit der Zunahme an Vorschriften schrinkt Beethoven zwar die Freiheiten des Interpreten
ein, liefert ihm aber zugleich anspruchsvollere Aufgaben.

Alle Referenten bezogen in ihren lebendigen und anschaulichen Vortrigen die Kollegiaten stets
mit ein und erdrterten gemeinsam mit ihnen mogliche Problemlosungen.

Ein weiterer Programmpunkt des Kollegs bestand in der Priasentation und Diskussion sich der-
zeit in Arbeit befindlicher Forschungsprojekte einiger Kollegiaten, an den sich die Vorstellung von
Desideraten der Beethoven-Forschung anschloss, um so den tbrigen Teilnehmern Anstofie zu
eigenem wissenschaftlichen Arbeiten zu geben.

Mit einem Einblick in die Sammlungen des Beethoven-Hauses und der Prisentation ausgewahl-
ter Autographe, Handschriften und Druckausgaben durch Michael Ladenburger, Leiter des Muse-
ums und Kustos der Sammlungen, ging das 3. Beethoven-Studienkolleg ertragreich zu Ende.

Oxford, 17. Oktober 2009:
»Musical Nationalism and Modernism in Russia and Eastern Europe”

von Christoph Flamm, Saarbriicken

Die an der University of Oxford, Faculty of Music, beheimatete Russian and East European Mu-
sic Study Group (REEM) ist trotz ihres britischen Kerns ein internationales Forum, das seinen
prall geftllten jihrlichen Konferenztag diesmal der Frage widmete, ob und wie sich die Idee des
Nationalen in der musikalischen Moderne im Osten Europas gespiegelt hat. Rosamund Bartlett
(St. Antony’s College) und Katerina Levidou (Christ Church) hatten hierzu Referenten aus finf
Lindern eingeladen, deren Themen einen Bogen von etwa 1900 bis 1950 und von Russland bis
Griechenland schlugen.

Rutger Helmers (Utrecht) skizzierte Rimskij-Korsakovs Zarenbraut als ein Werk, das in vieler-
lei Hinsicht den nationalistischen Erwartungen nicht gerecht wird und gleichsam zwischen die
Stuhle fillt. Wiahrend Rimskijs auch gegen Wagner gerichtete Rickgriffe auf Fughetten etc. wie
Fremdkorper wirken, machte Sergej Taneev kontrapunktische Dichte zu seinem Markenzeichen,
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ohne seinen frithen Plan einer Integration von Volksliedern spiter einzulésen (Anastasia Beli-
na, Leeds). Dass die Moskauer Komponistenkreise jedoch insgesamt an alternativen nationalen
Konzepten arbeiteten, die stirker auf weltanschaulichen Grundlagen beruhten und hierin der
russischen Literatur glichen, erwog Christoph Flamm (Saarbriicken). Christine Guillaumier (St.
Andrews) prisentierte Prokof'‘evs stravinskijanisch-eurasische Werke Semero ich und Ala i Lolli
vor dem Hintergrund seiner Korrespondenz mit Pierre Souvchinsky; Patrick Zuk (Durham) reflek-
tierte minutios tiber die so unvereinbar auseinanderklaffende modernistische und traditionalis-
tische Schicht im Schaffen von Mjaskovskij am Beispiel der vollig vernachlissigten Vokalmusik.
Dass trotz der Arbeiten von Richard Taruskin noch alternative Blicke auf Stravinskijs Pétrouchka
moglich sind, zeigte auf sehr anregende Weise Jonathan Cross (Oxford), der die Frage nach der
Bedeutung nationaler Elemente in diesem Werk neu stellte.

Die letzte Sektion verliefy die russische Musik: Andrew Burgard (New York) berichtete von
dem unterschiedlichen kulturellen Klima in Brno und Prag zur Zeit von Nejedly und Janadek,
je nachdem die Avantgarde zugleich einem gesellschaftlichen Fortschritt verpflichtet war oder
nicht; Srdan Atanasovski (Belgrad) beschrieb die Schwierigkeiten des kiinstlichen Versuchs, nach
Griindung Jugoslawiens fir eine neue Nation eine neue Nationalmusik zu kreieren. SchlieSlich
stellte Jim Samson (London) die Entwicklung der neugriechischen Kunstmusik in Abhingigkeit
von den gezielten Initiativen der Amerikaner sowie Deutschlands nach dem Zweiten Weltkrieg
dar, die teilweise noch bis heute Auswirkungen zeigen. Der eigentliche Reiz des Studientags lag
nicht (nur) in der Qualitit und Bandbreite der Beitrige, von denen viele direkt in Monographien
miinden werden, sondern an der ungezwungenen Werkstattatmosphire, die lange und intensive
Diskussionen gestattete — eine echte Scientific Community, deren Gedankenaustausch nicht nur
am Buffet stattfindet.

Wien, 31. Oktober bis 2. November 2009:
,Performanz musikwissenschaftlichen Arbeitens*

von Marie-Anne Kohl (KéIn/Berlin) und Angelika Silberbauer (Wien)

Ende Oktober 2009 trafen unter der Leitung von Annegret Huber (Universitit fiir Musik und dar-
stellende Kunst Wien) und Annette Kreutziger-Herr (Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln) an der
Universitat fiir Musik und darstellende Kunst Wien Doktorandinnen und Doktoranden aus Koln,
Berlin und Wien zu einer dreitigigen Tagung ,Performanz musikwissenschaftlichen Arbeitens”
zusammen. Die Herkunftslander der Teilnehmenden waren Deutschland, Osterreich, Tirkei, Ita-
lien, Tschechien und Ecuador.

Nach einleitender Diskussion und Standortbestimmung durch die zwei Professorinnen zum
Thema ,Musikwissenschaft Heute” arbeiteten die Teilnehmenden in den vier Sektionen ,Musik
und Politik”, ,Hausheilige”, ,Meisterwerkideologie” sowie ,Institutionen” zu Fragen, Problemstel-
lungen und Moglichkeiten musikwissenschaftlichen Arbeitens und Handelns.

Im erdffnenden Gesprich erfolgte ein grundlegender Austausch dartiber, unter welchen Perspek-
tiven heute ein Nachdenken tiber Musik stattfinden kann. Mit der Lektiire von zwei Basistexten
- ,Gender Studies” von Annette Kreutziger-Herr u. a. (in: dies. und Melanie Unseld [Hrsgg.], Le-
xikon Musik und Gender, in Vorbereitung, Kassel — Stuttgart 2010), der auch den Aspekt ,Kritik”
beleuchtet, und , Epiphanien” von Hans Ulrich Gumbrecht (in Joachim Kupper und Christoph
Menke [Hrsgg.], Dimensionen dsthetischer Erfahrung, Frankfurt am Main 2003, S. 203-222),
in dem die Faszination des dsthetischen Erlebens im Augenblick dargestellt wird — riickten dabei
Fragen der musikwissenschaftlichen Genderforschung und der Rezeptionsforschung sowie ihre
zeitgemifle Methodik in den Vordergrund.

In Sektion 1 wurden die Moglichkeiten und Unméglichkeiten einer politischen Funktion von
Musik diskutiert. Als Grundlage diente ein Text von Beate Kutschke (,Einfithrung”, in: Neue
Linke, Neue Musik: Kulturtheorien und kiinstlerische Avantgarde in den 1960er und 70er Jahren,
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Koln 2007, S. 9-38), in dem sie unter anderem den Begriff der ,symbolisch-kognitiven Praxis” als
moglichen Bezug fiir die Analyse des Komplexes Musik und Politik vorschligt. Insbesondere wur-
de die diesem Denkmodell zugrundeliegende Unterscheidung zwischen Alter und Neuer Linken
von den Kongressteilnehmenden intensiv diskutiert.

In Sektion 2 wurden Texte von Autoren und Autorinnen hinzugezogen und besprochen, die ba-
sale Referenzen fur kultur-, geistes- und sozialwissenschaftliches Arbeiten bilden. Anhand zweier
Darstellungen von Pierre Bourdieu (,Wie die Kultur zum Bauern kommt”, daraus: ,Die drei For-
men des kulturellen Kapitals”, in: Joseph Hurt [Hrsg.|, Pierre Bourdieu. Absolute, Freiburg 2007, S.
94 f. sowie ,Meditationen”, daraus: ,,Das symbolische Kapital”, ebd., S. 210-215)wurden die Denk-
modelle des symbolischen und kulturellen Kapitals besprochen sowie Fragen nach den Moglich-
keiten des eigenen Handelns und der eigenen Positionierung in Bezug auf musikwissenschaftliche
Fragestellung diskutiert. Bourdieu weist darauf hin, dass symbolisches Kapital Macht verleiht,
diese aber vor allem dadurch zum Ausdruck kommt, dass eine , performative Magie” nach Vorgabe
der Gesellschaft ausgeiibt wird. Auch die drei Formen des kulturellen Kapitals (inkorporiertes, ob-
jektiviertes und institutionalisiertes Kulturkapital) verfiigen tber Autoritit, die erst verinnerlicht
werden muss, um wirksam zu werden. Ausgehend von Michel Foucaults Die Ordnung der Din-
ge (Frankfurt am Main 2008, in franzosischer Sprache erstmals 1966) und seiner Archdologie
des Wissens (Frankfurt am Main 72003, frz. 1969) wurde diskutiert, wie sich diskursanalytische
und wissensarchiologische Ansitze als musikwissenschaftliches und musikanalytisches Arbeiten
praktizieren lassen.

In Sektion 3 wurde ausgehend von Annegret Hubers Thesen (, Meisterinnenwerke und Meister-
werkanalyse. Uberlegungen zum Musikanalysieren in kulturwissenschaftlichen Kontexten”, in:
History/Herstory, Koln 2009, S. 125-139) tiber den Begriff des Meisterwerks nachgedacht. Alterna-
tive, unserer Zeit gemifie Lesarten sind erforderlich, eine kritische Hinterfragung der gegenwér-
tigen Methoden ist unumginglich, um den Mythos der Strukturbeschaffenheit normativer Krite-
rien des Meisterwerks aufzubrechen. Die scheinbare Objektivitit von Musikanalyse soll hiermit
dekonstruiert werden. Des Weiteren wurde diskutiert, inwiefern bestimmte Arten, Musikanalyse
zu denken, eng mit dem Geniekonzept verbunden sind.

Sektion 4 behandelte die in- und exklusiven Funktionen, Formierungen und das Selbstverstind-
nis von Institutionen wie Universitit und Theater sowie ihre Bedeutung und Aufgaben in der
Gesellschaft, in der sie existieren. In zwei polarisierenden Positionen wurden Institutionen ei-
nerseits als freie Orte der gesellschaftlichen Selbstverstindigung gedacht, andererseits als durch
Machtverhiltnisse diskursiv formierte Orte, die die Moglichkeit von Missbrauch per definitionem
in sich tragen.

Als Fazit der Tagung wurde die Notwendigkeit bestitigt, kulturwissenschaftliche Begriffe und
Werkzeuge in musikwissenschaftliches Arbeiten mit einzubeziehen, die notwendige Dekonstruk-
tion unzeitgeméifier Begriffe einzuleiten und dabei Metaebenen und eigene Positionen mitzure-
flektieren.

Unter dem Schlagwort ,Reisen bildet” erlduterte Kreutziger-Herr abschlieffend, inwiefern im
internationalen Vergleich unterschiedliche Diskussionen und Analysen im Mittelpunkt aktueller
Musikforschung stehen kénnen: Andere Kontexte werfen andere Fragen auf und kénnen einander
nur bereichern. Eine Fortsetzung der Bestandsaufnahme ist bereits in Planung; im Mittelpunkt
wird dann eine Standortbestimmung der Musikwissenschaft 2010 stehen — anhand herausra-
gender Publikationen und aktueller Forschungsprojekte, die alle kulturwissenschaftlich zu ver-
orten sind.



Vorlesungen tiber Musik

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

Abkiirzungen: BS = Blockseminar, GS = Grundseminar, HS = Hauptseminar, Koll = Kolloguium,
OS = Oberseminar, PR = Praktikum, PS = Proseminar, S = Seminar, U = Ubung, V = Vorlesung

Angabe der Stundenzahl in Klammern, nur wenn diese von der Norm (2 Stunden) abweicht.

In das Verzeichnis werden nur noch Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an denen
es einen Studiengang Musikwissenschaft mit einem akademischen Abschluss gibt. Ebenso entfallen Angaben zu
Diplomanden- und Dissertantenseminaren sowie Kolloquien ohne nihere inhaltliche Bestimmung,

Nachtrag Wintersemester 2009/2010

Augsburg, Stefanie Bilmayer-Frank M. A./Prof. Dr. Johannes Hoyer: S/HS: Musikwissenschaft im Kontext:
Musikwissenschaft in Museen — Fugger, Welser und die Musik ihrer Zeit. O Prof. Dr. Johannes Hoyer/Dr. Erich
Tremmel: Musikgeschichte I: Haupt- und Nebenwege vom Mittelalter bis zum 20. Jahrhundert — PS: Musikge-
schichte II: Musikerreisen in Beispielen aus dem 15. bis 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Johannes Hoyer: PS: Analyse
I: Volkslied - Kunstlied IT — PS: Analyse II: Musik der Renaissance — S/Ex: Musikgeschichte vor Ort: Regensburg:
Hofkapelle Thurn und Taxis — Proskebibliothek (15.-19. Jahrhundert; Cicilianismus) — Dom und Alte Kapelle —
Hochschule fiirr Kirchenmusik. Miinchen: Instrumentensammlung Stadtmuseum, Jidisches Museum (1/2). O
Dr. Erich Tremmel: U: Grundlagen der Musikwissenschaft.

Eichstitt. Nevzat Ciftci: S: Dichtersinger im interkulturellen Vergleich. O Li Ma: S: Musikkulturen in Ostasien.
O Rudolf Pscherer: S: Musikgeschichte. O Prof. i. K. Dr. Kathrin Schlemmer: S: Einfithrung in die Musikpsycho-
logie — Koll: Aktuelle Forschung in Systematischer Musikwissenschaft - Musikalische Akustik. 0] Michael Simon:
U: Einfiihrung in die Arbeit im MIDI-Labor (MIDI-Fiihrerschein). O Dr. Iris Winkler: S: Musikmetropolen einst
und jetzt — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Apl. Prof. Dr. Giinther Wirsching: U: Grundlagen empiri-
scher Forschungsmethoden.

Detmold/Paderborn. Dr. Cornelia Bartsch: S: Sofia Gubaidulina, Arvo Pirt, Alfred Schnittke, Viktor Suslin u. a.:
Inoffizielle Musik in der Sowjetunion und ihre Wege zum Publikum. O Dr. Irmlind Capelle: S: Passionsvertonun-
gen von den Anfingen bis Johann Sebastian Bach — S: Musikwissenschaftliche Praxis: Schreiben und Redigieren von
Einfithrungstexten zu Instrumentalmusik der Klassik und der Romantik. O Prof. Dr. Heiner Gembris: S: Grundla-
gen musikalischer Begabung und Entwicklung — S: Musikalische Fahigkeiten und ihre Entwicklung. O Stephanie
Forge: S: ,Kill ‘em All“? Analyse des Aggressionspotenzials von Popmusik und Medien. O Dr. Nils Grosch: S: Sozi-
algeschichte des Tango. O Dr. Corinna Herr: S: Hohe und tiefe Stimmen in der Popmusik (von Madonna bis Mika).
O Stella Adriana Kaczmarek: S: Ausgewihlte Aspekte des Musizierens. [ Prof. Dr. Thomas Krettenauer: S: Musik
lernen — Musik vermitteln: Eine Einfithrung in musikpidagogische Grundfragen und Perspektiven — S: Didaktik
des Musiktheaters. [0 Stephan Reinke M. A.: S: ,Gliicklich ist, wer vergisst ...” — Kulturelle Bedeutung und soziale
Funktion der Operetten von Johann Strau8. O Dr. Jeroen van Gessel: S: Franz Liszt: Ein Leben in der Musik.

Hamburg. Jun. Prof. Dr. Tobias Janz: Symp: Siegfried Symposium (1) - eLearning-Kurs: Notensatz mit dem
Computer. O In der Historischen und in der Systematischen Musikwissenschaft entfiel Clemens Matuschek: U:
Schreiben iiber Musik (2).

Kéln. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr. Arnold Jacobshagen: HS: Gustav Mahler und die Symphonie um 1900.

_ Mainz. Dr. Thorsten Hindrichs: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft Kurs B. O Prof. Dr. Ursula Kramer:
U: Einfithrung in die Musikwissenschaft Kurs A. 00 Laura Méckli M. A.: PS: Notwendige Frivolitit. Ein Blick in die
Verzierungspraxis des 19. Jahrhunderts. O Dr. Peter Niedermiiller: U: Das Verhiltnis von Musik und Schrift im
19. und 20. Jahrhundert. O Dr. Berthold Over: PS: Oper fiir alle. Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert. O Prof.
Dr. Klaus Pietschmann: Frankoflimische Musiker in Italien: Kulturtransfer in der Renaissance — S: Oper in Wien
um 1800 - PS: Frankoflimische Musiker in Italien: Kulturtransfer in der Renaissance (begleitend zur Vorlesung) —
PS: Handel-Forschung — Fragestellungen und Methoden.

Potsdam. Dr. Markus Boggemann: S: Die Wiener Schule: Schénberg, Berg, Webern — S: Musik und Bilder —
Musik nach Bildern. O Prof. Dr. Tobias Lettl: Urheberrecht. O Dr. Karsten Mackensen: S: Identitit und Ideologie:
Musikkonzepte der europiischen Aufklirung. O PD Dr. Riidiger Pfeiffer: S: Zur Geschichte und Asthetik der Oper:
Verismo und Literaturoper des ausgehenden 19. Jahrhunderts. O PD Dr. Rebekka Sandmeier: ,ténend bewegte
Form” oder Tondichtung? Die Symphonie im 19. Jahrhundert - S: John Dowland, Sting und Hille Perl. Zur Aneig-
nung ,alter Musik” im 21. Jahrhundert — S: Weltendrama und Zukunftsmusik: Richard Wagners Der Ring des
Nibelungen - U: Einfithrung in die Musikwissenschaft.



62 Vorlesungen tiber Musik

Saarbriicken. Wolfgang Bogler: U: Strukturen und Arbeitsweisen im Projektmanagement: Berufspraktisches
Know-how. 00 PD Dr. Markus Waldura: PS: Die Sonatenform im Werk Robert Schumanns.

Stuttgart. Musikhochschule. Dr. Jochen Bonz: HS: Pidagogik der Popularmusik. Kulturwissenschaftliche
Grundlagen.

Sommersemester 2010

Augsburg. Stefanie Bilmayer-Frank M. A.: S: Musikaliendruck und -vertrieb im 16. Jahrhundert. 0 Hans Ganser
M. A.: S: Claudio Monteverdi (1567-1643) und seine Zeit. 00 PD Dr. Johannes Hoyer: S/HS: Musik und Musikge-
schichte in der Ausstellungs-, Museumsdidaktik und -P4dagogik. O N.N.: Epochengrenzen in der Musikgeschichte
- S: Die Passionen von Johann Sebastian Bach: Entstehung, Kontext, Auffithrungspraxis — S: Interdisziplinires
Arbeiten in der Musikwissenschaft — PS: Analyse: Zitat und Anspielung — Koll: Aktuelle Forschung (fiir Magistran-
den und Doktoranden) (1). O PD Dr. Erich Tremmel: S: Musikikonographie.

Basel. Prof. Dr. Margaret Bent: PS: Humanisten, Singer, Gonner und Anstalten im Veneto des frithen 15. Jahr-
hunderts - S: Requiem um 1500. O Dr. Christine Fischer: V mit Koll: Geschlechter und ihre Rollen im Musikthea-
ter. 00 PD Dr. Martin Kirnbauer: V mit U: Die Entdeckung der Chromatik im 16. Jahrhundert — U: Notre Dame.
O Dr. Doris Lanz: PS: Techniken, Terminologie, Notation der neuen Musik. O Dr. Michael Kunkel: U: Die Ferien-
kurse fiir Neue Musik Darmstadt (in Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik). O Dr. Dominique Muller:
PS: Der musikalische Satz vom 14.-16. Jahrhundert (Satzlehre I). O Dr. Matteo Nanni: PS: Mensuralnotation
(Paldographie II) (gem. mit Andreas Baumgartner M. A.). O Dr. Simon Obert: Songwriting in den 1960er-Jahren. O
Prof. Dr. Matthias Schmidt: V mit U: Mozart im Kino. - S: Theodor W. Adorno: Philosophie der neuen Musik ~ U
mit Exk.: Von Monteverdi bis Nono: Musikalische Gedichtnisorte in Venedig — U: 100 Jahre Musikwissenschaft
an der Basler Uni (II) (gem. mit Dr. Simon Obert). O Balz Triimpy: PS: Harmonielehre II. O PD Prof. Dr. Joseph
Willimann: V mit U: Musik im Mittelalter. O Lic. phil. Lena-Lisa Wiistendorfer: PS: Beethovens Symphonien.
Fragen der Auffilhrungspraxis und Interpretationsforschung.

Bayreuth. Prof. Dr. Thomas Betzwieser: Konzepte des Medialen in der Musik nach 1960 — S: Opernisthetik
des 18. Jahrhunderts — S: Chr. Gluck und der europiische Bithnentanz — Musik- und Theaterwissenschaftliches
Kolloquium (gem. mit Prof. Dr. Anno Mungen). O Dr. Andreas Miinzmay: S: Komponierende Dichter — dichtende
Komponisten. Librettistik und Opernkomposition um die Mitte des 19. Jahrhunderts: Wagner, Schumann, Berlioz
O Lehrbeauftr. Yuliya Shein M. A.: PS: Methoden der Opernanalyse. O Dr. Christine Siegert: S: Interpretationsana-
lyse: Hindel-Opern. O Dr. Sebastian Werr: Einfithrung in die musikalische Analyse. Die Symphonie im 19. Jahr-
hundert. O Lehrbeauftr. M. Zdralek: U: Partiturlesen.

Bayreuth. Musiktheaterwissenschaft. Dr. Rainer Franke: PS: Musiktheatrales Repertoire — U: Audiovisuelle Pri-
sentation musiktheatraler Werke — PS: Die Operette: Traditionen dieser ,unerhérten Kunst” und ihre Einfliisse
auf das unterhaltende Musiktheater. 00 Melanie Fritsch: PS: ,[...] man das der welt zu gut vad andacht woll
spillen mag” — Das geistliche Spiel im Mittelalter — U: ,Klarheit ist die Hoflichkeit des Kritikers”. Wie schreibe
ich eine Rezension? O Ulrike Hartung: S: Mediatisierte Auffithrung: Musiktheater transmedial. 00 PD Dr. Manu-
ela Jahrmirker: S: Eine Partitur, viele Werke: Mozart-Inszenierungen im Vergleich. O Prof. Dr. Martina Leeker:
PS: Intermediale Performances. Inszenierungs- und Auffithrungsanalyse II - U: Wissen - Performance — Web 2.0.
Werkstiick — Digitale Medien — S+U: Projekte im Digitalen Studio, Medien - Performance — Kunst. O Prof. Dr.
Anno Mungen: S: Jahrhundertstimmen — U: Kunst der Rede, Kunst der Uberzeugung — S/Koll: Methoden der
Musiktheaterwissenschaft — Koll: Methoden der Analyse von Musik und Performance. O N. N.: Subjektkonsti-
tution im biirgerlichen Theater — PS: Theater — Ritual — Fest. Lebensreform und Theater der Jahrhundertwende
{1900) - S: Festivaldramaturgie. Planung, Finanzierung und Konzeption. 00 Dr. Thomas Steiert: Pros: Das mittel-
europiische Theater der 1920er-Jahre — PS: Inszenierungsanalyse. O Klaus Wolf: U: EDV und Multimedia. O Dr.
Saskia Woyke: S: Musiktheater in Venedig von 1600 bis heute.

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. Bodo Bischoff: S: Tonsatz 2. Vokalpolyphonie des 16. und 17. Jahrhunderts/
Gehorbildung — S: Tonsatz 2. Tonalitit und Modulation. Probleme der funktionalen Harmonik/Gehérbildung -
S: H. Chr. Koch, Versuch einer Anleitung zur Komposition/Einfithrung in die Kompositionsmodelle der Klassik —
S: Tonalitit, Atonalitit, Dodekaphonie. Analyse von Klavierwerken der Neuen Wiener Schule. O Priv.-Doz. Dr.
Michael Custodis: HS: Klanginszenierungen/Rauminstallationen (gem. mit Prof. Dr. Doris Kolesch). O Dr. Gregor
Herzfeld: S: John Cage und Morton Feldman - S: Sinfonische Dichtungen und gedichtete Sinfonien. O Prof. Dr.
Jirgen Maehder: S: Pierre Boulez. Ecrits théoriques — Dramaturgie der europiischen Oper des 20. Jahrhunderts
1. 1950-2000 - Die Inszenierung der europiischen Oper des 20. Jahrhunderts II. 1950-2000. O PD Dr. Michael
Maier: S: ,Warum hat der Mensch zwei Ohren?” Stationen in der Theorie-Geschichte der akustischen und musika-
lischen Wahrnehmung. O PD Dr. Andreas Meyer: S: Populiare Musik und Mediengeschichte. O Prof. Dr. Albrecht
Riethmiiller: S: Musik. Lokal, regional, national, global - S: Schriften zur Musikisthetik im 20. Jahrhundert —
Musik, Film, Komédie. O Prof. Dr. Gert-Matthias Wegner: S: Musik. Lokal, regional, national, global - Musik in
Stadtraum und Ritual.
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Berlin. Humboldt-Universitdt. Prof. Dr. Tim Carter: Claudio Monteverdi (1567-1643): From Renaissance to
Baroque. O Prof. Dr. Dr. h.c. Hermann Danuser: Selbstreflexion der Musik — Positionen und Stationen - S: Meta-
oper und Metamusik - S: Ritselkanons entritselt (15. bis 20. Jahrhundert; gemeinsam mit Ullrich Scheideler)
- Koll: Selbstreflexion in Neuer Musik — Boulez, Ligeti, Rihm, Lachenmann, Ferneyhough. O Lutz Fahrenkrog-
Petersen: S: Aktuelle Stromungen in der Neuen Musik (gem. mit Michael Wertmiiller). O Dr. Gisa Jihnichen: S:
Musikproduktion und Ethnisierung globaler Konflikte. O Prof. Dr. Christian Kaden: Musik der griechisch-romi-
schen Antike — S: Denken in Musik, Denken tiber Musik wihrend des europiischen Mittelalters — S: Musik und
Kosmos — Koll: Forschungsseminar Musiksoziologie. O Dr. Tobias Robert Klein: S: African Music — A Social and
Intellectual History. O Prof. Dr. Reiner Kluge: S: Angewandte Statistik anhand von Beispielen fiir Geisteswissen-
schaftlerlnnen. O Matthias Lewy: S: Weltmusik zwischen Markt und Politik (gem. mit Glaucia Peres da Silva). O
Dr. Carlo Nardi: S: Popular music and technology. O Jens Gerrit Papenburg: S: Rock’n’Roll. Medien und musikali-
sche Praxis in den 1950er-Jahren. O Dr. Tobias Plebuch: S: Musician Films. O Prof. Dr. Gerd Rienicker: Grundrisse
einer Geschichte der Instrumentation — S: Johann Strau8 Der Zigeunerbaron. Operette und/oder Grofle Oper? O
Dr. Ullrich Scheideler: U: Konzeption und Erstellung einer Datenbank musikalischer Modelle, Techniken und Stile
(gem. mit Erik Krummbach). O Dr. Boris Voigt: S: Die Musik im Denken Claude Lévi-Strauss’ — zugleich eine
Einfiihrung in die strukturale Anthropologie der Musik - S: Musik und Kollektivitit. Musik als Medium von , Wir-
Absichten” und , Wir-Gefithlen”. O Prof. Dr. Peter Wicke: Kulturhistorische Aspekte populirer Musikformen - S:
Popmusik, Sexualitit und Gender — S: Heroes & Villains — Popmusik-Geschichte(n) zwischen Konstruktion und
Dokumentation - S: Plattenfirmen und Tontrigermarkt in der Bundesrepublik Deutschland — Koll: Forschungs-
kolloquium , Popmusik”,

Berlin. Universitdt der Kiinste. PD Dr. Christa Briistle: Musik und Industrialisierung im 19. und 20. Jahrhundert
- PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft: Orlando di Lasso — HS: Neue Musik in Berlin: Komponistinnen, Kon-
zerte, Kulturpolitik. O PD Dr. Michael Custodis: PS: Klassikadaptionen in Rock, Pop und Electronica. Eine aktuelle
Ubersmht [0 Axel Fischer: PS: Johann Nikolaus Forkel und die Wurzeln der Musikgeschichte. OO Prof. Dr. Susanne
Fontaine: HS: Musik und Zeit (gem. mit Prof. Dr. K. Liideking) — HS: Hausmusik. O Dr. Silja Haller: PS: Mahler-
Rezeption im Wandel der Jahrzehnte (Lektiire-Seminar). O Susanne Heiter: PS: Musikwissenschaft fiir Musiker.
O Cordula Heymann-Wentzel: PS: Farben und Klinge. O Claudia Knispel: PS: Weltliche Liedkunst im Mittelalter.
O Dr. Philine Lautenschliger: PS: Paul Hindemith - PS: Alte Kokotte versus bescheidenes Midchen? Italienische
und franzésische Musik 1700-1730. O Dr. Christine Mast: PS: Musik und Religion im 20. Jahrhundert. O Prof.
Dr. em. Peter Rummenhéller: Von Richard Wagner bis Arnold Schénberg. Musik- und Kulturgeschichte von 1850
bis 1950. O Prof. Dr. Dérte Schmidt: Was ist Barock? Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts — HS: New Music in
America und der europdische Blick tiber den Atlantik im 20. Jahrhundert — HS: Image and Sound. Die Filme von
Jean-Luc Godard (gem. mit Prof. Dr. Tanja Michalsky). O Michael O’Toole: PS: Musikethnologie der musikalischen
Metropolen.

Musiktheorie. Prof. Dr. Patrick Dinslage: HS: Zwei Klavierkonzerte in a-Moll: Robert Schumann op. 54 (1841~
45) und Edvard Grieg op. 16 (1868/69). Werkanalyse und Interpretation — HS: Robert Schumann und seine Kam-
mermusik: Schumanns Kammermusikjahr 1842. Kompositionsgeschichte und Werkanalyse — HS: Struktur, Klang,
Verlauf. Horanalyse klassischer und romantischer Musik. O Dr. Ellinore Fladt: HS: Haydn, Mozart, Beethoven:
Lnstrumentalwerke in exemplarischen Analysen. O Prof. Dr. Hartmut Fladt: HS: Modales Komponieren im 20.Jahr-

undert.

Bern. PD Dr. Therese Bruggisser-Lanker: Pros: Bachs Kantaten. O Prof. Dr. Anselm Gerhard: Die franzosische
Oper von den Anfingen bis 1789 — PS/HS: Bedfich Smetana und die tschechische Oper — GS: Einfithrung in die
Musiktheaterwissenschaft. 0 N. N.: Spanien in der Musikgeschichte — PS/HS: Frithe Instrumentalmusik (bis 1700)
~ PS/HS: Musikdruck von den Anfingen bis zur Lithographie. O Dr. Ivana Rentsch: Pros/HS: Bedfich Smetana und
die tschechische Oper. O Dr. des. Sarah Ross: PS/HS: Eine Einfithrung in jiidische Musiktraditionen: Von Nusach
bis New Pop. O Dr. Arne Stollberg: PS/HS: Filmmusik — GS: Musikgeschichte in Beispielen. O Prof. Dr. Britta
Sweers: Europdische Musiktraditionen — PS/HS: Die Stimme im Kontext verschiedener Kulturen — PS/HS: Musik
und Religion: Lateinamerika.

Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: S (Bachelor-Minor): Musik in intermedialen Zusammenhingen (Musikvideos)
~ HS: Grundfragen der Musik- und Kultursoziologie — OS: Deutsche Musikkultur im 6stlichen Europa (II): Das
immaterielle Kulturgut Musik im Spannungsfeld von ,Lebenswelt’ und ,Monument’. O Dr. Horst-Willi Grof: /U
(Master) Archiv von Formen und Satztechniken. O Dr Volkmar Kramarz $/U (Bachelor-Minor): Sound Design
im Kontext der Gegenwartskultur — S (Master): Einfithrung in die Sound Studies (Teil II} - S (Master): Klangkérper
und Klangriume (Teil II). O Prof. Dr. Emil Platen: V: N. N. O Prof. Dr. Bettina Schliiter: S (Master): Wissenschafts-
theorie - HS: Die Geschichte der Beethoven-Rezeption — HS: Musikalische Reprisentationen der Shoa. O Stephan
Schmitz M. A.: U (Bachelor-Minor): Musikalische Satztechnik und Analyse.

Bremen. Prof. Dr. Veronika Busch: S: Grundfragen der Musikisthetik. O Prof. Dr. Veronika Busch/Fricdemann
Lenz: PS: Qualitative und quantitative Methoden der Musikforschung. O Prof. Dr. Veronika Busch/N.N.: P:
Einfiihrung in die Systematische Musikwissenschaft. O Dr. Christian Hoéltge: S: Musikvermittlung und Musik-
erwartung. O Dr. Andreas Liiderwaldt: S: Grundfragen der Musikethnologie. O N. N.: U: Formenkunde/Analyse -
U: Geschichte der Musikthcorie. O Ezzat Nashashibi: U: Praktisches computergestiitztes Arrangicren - U: Sound-
Editing: Aufnahme, Bearbeitung und Erfindung von Gerauschen — U: Musik und Medien: Basis — U: Offene Arbeit
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im Tonstudio — S: Stummfilmbegleitung. O Dr. Frank Nolte: S: Musik und Gesellschaft: Gesellschaftsutopien im
Werk Richard Wagners. O Prof. Dr. Ulrich Tadday/Johanna Steiner: S: Maurice Ravel: Leben und Werk — S: Inter-
pretationsseminar Maurice Ravel. O Prof. Dr. Ulrich Tadday: S: Musikstadt Venedig I — S: Musikstadt Venedig II -
S: Von Mozart zu Madonna: Zur Kulturgeschichte der Popmusik.

Bremen. Hochschule fiir Kiinste. Veronika Greuel M. A.: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof.
Dr. Greta Haenen: Musikgeschichte II - S: Quellenkunde. O Prof. Dr. Michael Zywietz: Musik an den Hofen der
Weserrenaissance — S: Musik am Bremer Dom im 20. Jahrhundert — S: Cristébal de Morales — HS: Mendelssohns
Oratorien.

Detmold/Paderborn. Dr. Michael Ahlers: S: Create Music OWL: Radio, Live und Web - S: Songwriting und
Arrangement. Formeln, Wege und Techniken. 00 Dr. Markus Bandur: S: Filmmusik. O Prof. Dr. Heiner Gembris:
S: Aktuelle Themen der Musikpsychologie und der Musiksoziologie — S: Einfithrung in die musikalische Rezeptions-
forschung — S: Musikalische Entwicklung in der Lebenszeitperspektive — S: Musikalische Begabung: Theoretische
Modelle, Diagnose und Fordermdglichkeiten. £ Prof. Dr. Rebecca Grotjahn: HS: Schumann: Zyklen fiir Klavier, mit
und ohne Gesang - S: Analyse II - U: BA/MA-Projekt (gem. mit Marleen Hoffmann) - S: Singerinnengeschichte(n).
O Dr. Hans-Joachim HeBler: S: Frank Zappa: Zwischen Rhythm’n Blues und Neuer Musik. [0 Andreas Heye:
S: Musik im sozialen Kontext. Eine wissenschaftliche Projektarbeit — S: Musik zwischen Therapie und Pidagogik.
O Prof. Dr. Christoph Jacke: S: Aus- und Enddifferenzierungen: Jugend-Sub- und Mainstreamkulturen in der Pop-
musik — S: Identitit, Image und Selbst: Konstruktionen von Prominenz und Stars im Pop. O Stella Kaczmarek:
S: Lernstrategien im Musikunterricht. O Olaf Karnik: S: Aktueller Musikjournalismus zwischen Print und Inter-
net — S: Artikel und Interviews — S: DJ’s, Digger, Blogger und Plattenlidden — S: Rhythmus und Sounds. O Prof. Dr.
Werner Keil: Musikgeschichte I - HS: Musik und Verstehen - S: Quellentexte zur Musikisthetik und Musiktheorie
11 - S: Schuberts Kammermusik. 0 Dr. des. Johannes Kepper: U: Notation und Edition neuerer Musik. O Prof. Dr.
Thomas Krettenauer: Geschichte der populiren Musik II - S: (Pop)Musikvermittlung im didaktischen und medi-
alen Kontext — S: Musik und Interkulturalitit — S: Grenzginge(r), Wahnsinn, Extase und Genialitit als Motiv in
der Musik und Literatur. O Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: HS: Komponieren vor 1900 — S: Expressionismus und
Neue Sachlichkeit — S: Musikgeschichtsschreibung — S: Reisewege als Thema der Musikgeschichte. O Ulrich Let-
termann: S: Didaktische Modelle fiir den Musikunterricht — S: Lehrerpersonlichkeit im Musikunterricht — Praxis
des Musikunterrichts: Musik und Sprache. O Dr. des. Stefanie Rauch: S: Der musikalische Schaffensprozess: Wie
entsteht ein Werk? - S: Richard Wagner: Werk und Wirkung. O Prof. Martin Christoph Redel: Musik im 20. und 21.
Jahrhundert. O Dr. des. Stephan Reinke: S: Liebestod und Schwarze Flagge. Richard Wagners Tristan und Isolde. O
Dipl. Wirt.-Inf. Daniel Réwenstrunk: U: Digitale Prisentation. O Dr. Boris von Haken: S: Moderne und Pluralitit:
Kompositionen fiir das Musiktheater 1900-1914.

Dortmund. Dr. Thomas Erlach: S: Musiktheaterpidagogik — S: Orff als Musiker und Pidagoge - S: Horen
lernen. O Dipl. pad. Reinhard Fehling: S: Schema F? Kompositionen fiir die Schule zwischen Klischee und Idee -
S: Zwischen den Zeilen: Wie, wo und was Musik mehr sagen kann als Worte - S: ,Wo man singt ...” Zur Theorie
und Praxis des Singens - S: ,,Sing mir dein Lied!” Lieder aus der Heimat auslidndischer Schiiler. O Prof. em. Dr.
Martin Geck: S: Schumanns Klavierlieder. 0 Alexander Gurdon: S: Projekt Musikmanagement und Konzertorgani-
sation: Von der Idee bis zur Auffithrung. O Prof. Dr. Eva-Maria Houben: S: Analyse: Das klassische Streichquartett -
S: Komposition: Klangkunst, Installation, Klangplastik, Klangskulptur - S: Klangkunst im Kontext der Gegenwarts-
musik — S: Tonsatz: Olivier Messiaen. Technik seiner musikalischen Sprache. O Prof. Dr. Noltze: S: , Liebestode”
bei Wagner und Verdi - S: Musik und Medien - V: Musikgeschichte II - S: Radioworkshop , Terzwerk”. O Dr. Klaus
Oehl: S: Analyse: Mozarts und Wagners Ouvertiiren — S: Mozarts Wiener Jahre — S: Litaliano musicale. Italienisch
fiir Musiker. O Dr. Wilfried Raschke: S: Stomp — S: Aktuelle Stromungen des Jazz - S: Hip-Hop in Theorie und
Praxis — S: Musikalische Regionaltopographie. O Prof. Dr. Giinther Rétter: PS: Einfithrung in die Systematische
Musikwissenschaft — S: Musik und Natur — S: Neue Forschungen zur Musikpsychologie in Internationalen Fach-
zeitschriften — S: Bewegungskomposition und Improvisation. O Prof. Dr. Mechthild von Schoenebeck: S: Musikdi-
daktische Kompositionen — S: Musical in der Schule. O Burkhard Sauerwald: S: Wissenschaftliches Schreiben nicht
nur fiir die Schublade. Musik-Artikel fiir Wikipedia. O Dr. Christina Stahl: S: Geschichte des Musikjournalismus.
O Prof. Dr. Michael Stegemann: Musikgeschichte I - S: Geschichte der ungarischen Musik — S: Maurice Ravel —
S: Interpretationsforschung: Meisterwerke des 20. Jahrhunderts.

Dresden. Technische Universitdt. Dr. Katrin Bemmann: U: Musikmanagement. 0 Prof. Dr. Manfred Fechner:
HS: Editionspraxis. [ Jana Friedrich M. A.: U: Sprechen tiber Musik. O Dipl. paed. Bernhard Hentrich: HS: Histo-
rische Instrumentenkunde. O PD Dr. Jérn Peter Hiekel: U: Schreiben iiber Musik. O Christoph Koop M. A.: HS:
Notationskunde/Paldographie (gem. mit Thomas Kiibler M. A.). O Dr. Beate Kutschke: S: Kulturwissenschaftliche
Methoden in der Musikwissenschaft I. O Dr. Wolfgang Mende. U: Lektiire Musikwissenschaftlicher Texte. O
Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts — S: Exemplarische Studien zur
Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts — S: Einfithrung in die musikalische Regionalkunde — HS: Musik-
geschichte.

Dresden. Hochschule fiir Musik. Robert Bauer: Jazzgeschichte. O Prof. Dr. Manuel Gervink: Musik des 19. Jahr-
hunderts, Teil 2 — HS: Filmmusik II (Filmmusik ab 1960) — Musikgeschichte 2: Musik bis ca. 1730 (Schulmu-
sik Bachelor) — Musikgeschichte 6: Musik 1950-2000 (Schulmusik Bachelor). O Prof. Dr. Michael Heinemann:
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HS: Robert Schumann: Das Klavierwerk — HS: Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal — HS: Beethovens
Spatwerk — Musikgeschichte 4: Musik bis 1900 (Schulmusik Bachelor). O Prof. Dr. Matthias Herrmann: Musik-
geschichte bis 1800, Teil 2 — Europdische Musikgeschichte. Ein Uberblick, Teil 2 — HS: Heinrich Schiitz und die
Musik des 17. Jahrhunderts — HS: Robert Schumann. Wechselbeziehungen zwischen Biographie und Werk. O
Prof. Dr. Jérn Peter Hiekel: Musikgeschichte im 20. Jahrhundert, Teil 2 (1945-2010) — S: Musikgeschichte der
DDR - HS: Musiktheater heute (gem. mit Prof. Dr. W. Lessing). O Sascha Mock: Stilkunde Rock/Pop. O Dr. Ste-
phan Riekert: HS: Musikrecht und Musikwirtschaft — Existenzgriindung und Existenzsicherung als Musiker. O
Dr. Johannes Rofiner: HS: Aspekte der englischen Musikgeschichte — Komponisten und ihr Werk in der euro-
piischen Musikkultur - HS: Die Bearbeitung musikalischer Werke - sinnvolle Interpretation oder fragwiirdiges
Experiment? Komponisten und ihre Bearbeitungen musikalischer Vorlagen.

Diisseldorf. Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: BS: Schostakowitsch-Analysen — Musik des 15. und 16. Jahrhunderts —
AS: Filmmusik-Theorie. 00 Dr. Michael Geuting: AS: Neue Orgelmusik — AS: Sprache und Sprechen in der Musik
seit 1960. O Dr. Achim Heidenreich: AS: The United Jazz and Rock Ensemble. O Dr. Manfred Heidler: Focus
Blisermusik — Militirmusikgeschichte. O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: BS: Zur Kammermusik Schuberts und
Schumanns - AS: Musik bei Festen und Feiern: Fest- und Feiermusik — AS: Kunst- und Kulturkritik im 19. Jahr-
hundert (gemeinsam mit Prof. Dr. Bernd Kortlinder). O Dr. Heiner Klug: BS: Rationale Grundlagen der Musik. O
Prof. Dr. Gustav-Adolf Krieg: AS: Die Kirchenmusik der ersten Moderne. O Dr. Uwe Pitzold: AS: Gold Coast Slave
Ship Bound To Cotton Fields. Die Wege und Kulturen des Blues. O Dr. Yvonne Wasserloos: BS: Musik fiirs Auge.
Uber Musik schreiben — AS: Ringvorlesung: MUSIK - MACHT - STAAT in der Neuzeit (gem. mit PD Dr. Sabine
Mecking) — AS: Das expressionistische Jahrzehnt 1910-1920 (gem. mit Dr. Karin Fiillner).

Eichstitt. Nevzat Ciftci: S: Musikinstrumente der Welt. O Li Ma: S: Musik im kulturellen und interkulturellen
Kontext. O Prof. i. K. Dr. Kathrin Schlemmer: S: Musikalische Entwicklung — Wo arbeiten Musikwissenschaftler
und Musikpidagogen? Berufsfeldorientierung mit Berufspraktikern — U: Empirische Forschung in der Musikwis-
senschaft — Lektiire aktueller Forschung in der Systematischen Musikwissenschaft — Gehérbildung II. O Dr. Iris
Winkler: S: Musikgeschichte — Der gregorianische Choral. Uberlieferung, Rezeption und Gegenwart.

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr. Norbert Abels: S: Dramaturgie. O Prof. Dr. Matthias Brzoska: S: Pro-
grammmusik im 19. Jahrhundert — S: Beethovens Klaviersonaten — S: Die Motette in Mittelalter und Renaissance
- S: Operninszenierungen vom 16. bis 19. Jahrhundert. O PD Dr. Stefan Drees: S: Zur Interpretations- und
Rezeptionsgeschichte von Robert Schumanns sinfonischen Werken — S: Musikkritik in historischer Perspek-
tive. O Prof. Dr. Andreas Jacob: Grundlagen der Musikgeschichte — S: Das Musiktheater Richard Wagners —
S: Punk! - PR: Kulturelles Handeln im transkulturellen Raum (gem. mit Dr. Gordon Kampe). O Dr. Gordon Kampe:
PS: Literatur- und Interpretationskunde. O Prof. Michael Kaufmann: S: Kulturmanagement: Juristische und ver-
waltungstechnische Grundlagen. 0 KMD Prof. Dr. Stefan Kléckner: S: Was ist Kirchenmusik? - S: Die Geschichte
der Messe (900-1500) - S: Liturgische Spiele: Das Essener Osterspiel. O Dr. Ulrich Linke: S: Zur Frithgeschichte der
Orchestermusik im 17. und 18. Jahrhundert. O Dr. Jan Reichow: S: Musiksysteme, Methoden des Horens, musik-
ethnologische Aufgaben. O Dr. Claus Raab: S: Vom musikalischen Rhythmus. O Prof. Hanns-Dietrich Schmidt:
S: Theatergeschichte. O Prof. Dr. Elisabeth Schmierer: V: Das Instrumentalkonzert im 19. und 20. Jahrhundert -
S: Pantomime. O Prof. Dr. Udo Sirker: S: Raumakustik und Auffithrungspraxis. O Prof. Dr. Horst Weber: S: Arnold
Schénberg: , Das Verhiltnis zum Text” - S: Methoden und Disziplinen der Musikwissenschaft. O Dr. Jana Zwetz-
schke: S: ,,... und Musik meine stindige Begleiterin”. Zur Funktion der klassischen Musik im filmischen Werk
Ingmar Bergmanns.

Frankfurt am Main. Prof. Dr. Peter Cadera/Dr. Jeong-Jin Hong: BS: Musiksoziologie und Musikindustrie. O
Dr. Martina Falletta: S: Das Frankfurter Musikverlagswesen von den Anfingen bis heute. O Dr. Kerstin Helf-
richt: PS: Von City bis Karat — Zur Geschichte der Rock- und Popmusik in der DDR - S: ,Jedermann sofort ein
Klavierkiinstler”. Mechanische Musik im biirgerlichen Salon. O Dr. Ulrich Morgenstern: Einfithrung in die Eth-
noorganologie — PS: Musik als Beruf in schriftlosen Kulturen ~ S: Revitalisierung von Volks- und Popularmusik.
Rekonstruktion — Adaption — Fusion — HS: Aktuelle Arbeiten der Musikethnologie. O Prof. Dr. Daniela Philippi:
Die ,Nationalen Schulen” in der Musik des 19. Jahrhunderts — PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft. Mit
Beispielen aus der Wiener Klassik — HS: Antonin Dvofak. Internationaler Rang und nationale Prigung — HS: Das
kompositorische Schaffen von Heinrich Schiitz im Kontext der prigenden Vokalgattungen des 17. Jahrhunderts. O
PD Dr. Marion Saxer: S: Lateinische Theoretikerlektiire. Texte zur Ars memoria des Mittelalters. O Britta Schul-
meyer M. A.: S: Die Motette in der Renaissance.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: Robert Schumann -
S: Mozarts Kammermusik - S: Die Passionen von Johann Sebastian Bach - PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft/
Musikgeschichte im Uberblick I (gem. mit Veronika Jezovsek M. A.). O Carola Finkel: S: Geschichte, Literatur und
Stilistik der Blechblasinstrumente I - PS: Einfithrung in die musikalische Analyse. O Dr. Oliver Firbeth: S: Musik-
geschichte im Uberblick IT — S: Analytische Betrachtungen ausgewihlter Klavierlieder Hugo Wolfs — PS: Einfithrung
in die musikalische Analyse — S: Formenlehre 1. O Prof. Dr. Susanna Grossmann-Vendrey: S: Werkanalyse II —
S: Aspekte der Programmmusik im 19. und 20. Jahrhundert. O Dr. Ann-Katrin Heimer: S: Der Orpheus-Stoff
in der Vertonung durch Monteverdi und Gluck. [0 Dr. Kerstin Helfricht: S: Frauen mit Fliigel. Leben und Werk
berithmter Virtuosinnen und Komponistinnen des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. O Juditha Kroneisen-Weith: S:
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Geschichte, Literatur und Stilistik der Streichinstrumente I. O Dr. Gerhard Putschogl: S: Geschichte des Jazz III.
O Ernst Schlader: S: Geschichte, Literatur und Stilistik der Holzblasinstrumente I. O Gisela Maria Schubert:
S: Tanz in Musical und Musical-Film. O Prof. Dr. Christian Thorau: S: ,Noch einmal!” Verbot und Faszination
der Wiederholung in der Musik des 20. Jahrhunderts — S: Hortexte fiir das Publikum. Musikbeschreibung in Pro-
grammbheften und Konzertfithrern. 0 PD Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Geschichte der Chopin-Interpretation —
S: Musik und Psychoanalyse.

Musiktheorie. Robin Hoffmann: HS: Rhythmus und Gerduschklangfarbe. 00 Franz Kaern: HS: Formen weltlicher
Vokalmusik der Renaissance. O Julian Klein: HS: Emolution. Die Rolle der Gefiihle in der Kunst und in aktuellen
Emotionstheorien. O Ernst August Klotzke: HS: Grundlagen und Wirkungen der Filmmusik. O Claus Kithnl:
HS: Von Chopin zu Messiaen. Vergleichende Studien zur Harmonik des 19. und 20. Jahrhunderts — HS: Imita-
tionspolyphonie dargestellt an Werken J. S. Bachs. O Prof. Gerhard Miiller-Hornbach: HS: Die Kunst des Uber-
gangs, Modulation als Verbindung zwischen differierenden Tonhohen-Konstellationen. O Prof. Johannes Quint:
HS: Schonbergs ,Die Grundlagen der musikalischen Komposition”. Lektiire und eigene Versuche. O Prof. Dr.
Christian Thorau: HS: ,Noch einmal!”, Verbot und Faszination der Wiederholung in der Musik des 20. Jahr-
hunderts — HS: Lyrische Sprache und Musik. Lied-Analysen vom Barock bis zur Moderne. [0 Michael Zink:
HS: Streichquartette der Wiener Klassik.

Freiburg. Hochschule fiir Musik. Dr. Michael Belotti: S: Orgelmusik des 17. Jahrhunderts und der junge Bach -
S: Musik zur Vesper. O Prof. Dr. Janina Klassen: Zwischen Vormirz und Biedermeier - S: Clara und Robert Schu-
mann - S: Literarische und musikalische Poetik: Liedkomposition - S: Einfithrung Musikwissenschaft (Blockse-
minar) — Kolloquium. O Prof. Dr. Joseph Willimann: Die Musik zur Zeit der franko-flimischen Vokalpolyphonie
(mit Tutorium) - S: Ferruccio Busoni (1866-1924) der Unzeitgemife: Pianist, Komponist, Asthetiker und Pazifist —
U: Textwerkstatt Musikwissenschaft (auch Einfithrung in die Musﬂ(mssenschaft)

Gieflen. Dr. Ralf v. Appen: PS/S: Wege der Analyse populirer und nicht-notierter Musik (Analyse II} (gem. mit
André Doehring M.A.) — S: Podcasts zur Vermittlung musikwissenschaftlicher Inhalte. O Prof. Dr. Claudia Bul-
lerjahn: S: Musikbezogene Berufsfelder — S: Virtuosen und Diven — S: Musikalische Sozialisation im Kindesalter —
S: Musik im Western. [0 Andreas Domann M. A.: PS: Mozart. O Dr. Markus Fahlbusch: Einfithrung in die Musik-
isthetik — U: Horpraktikum - S: Die Ballette von Igor Strawinsky. O PD Dr. Richard v. Georgi: PS: Empirische
Forschungsmethoden I. 00 Anja-Maria Hakim: S: Empirische Forschungsmethoden II. O Prof. Dr. Frank Hentschel:
Historizitit von Musik — S: Wissenschaftstheorie fiir Musikwissenschaftler - S: Die Einstiirzenden Neubauten -
PS/U: Musikwissenschaft und Internet. 00 Prof. Dr. Thomas Phleps: S: Musikwissenschaft und Musikerziehung
in NS-Deutschland - S: Musik und Musikkultur der 1920er-Jahre — PS: Einfithrung in die Musikpidagogik -
S: Musikerwitze. Ein Doppelseminar HaHa (gem. mit André Doehring M. A.) - S: Musikerwitze, Ein Doppelsemi-
nar HiHi (gem. mit André Doehring M. A.). O Dr. Gunnar Wiegand: S: Musikdramen auf der Grundlage von Tor-
quato Tassos Gerusalemme Liberta (Das befreite Jerusalem). O Dr. Ulrike Wingenbach: PS/S: Das Orff-Schulwerk
- historisch und aktuell.

Gottingen. AOR Dr. Klaus-Peter Brenner: U: Mbira-Musik Nordost Zimbabwes — S: Ethnomusikologische Ana-
lyse. O Christoph Dennerlein M. A /Katrin Eggers M. A.: §: Musik und Bedeutung. O Prof. Dr. Morag J. Grant:
S: Silence: Einfithrung in die amerikanische experimentelle Musik. O Prof. Dr. Eileen Hayes: S: Introduction to
Ethnomusicology: Theory and Field Research — S: Music and Gender Cross-Culturally: Approaches in Ethnomusi-
cology — African American Music from Ethnomusicological Perspectives. O Inna Klause M. A.: S: Musikausiibung
und -produktion in den Zwangsarbeiterlagern der Sowjetunion. O Prof. Dr. Tiago de Oliveira Pinto: S: Musik
im kulturellen Kontext. O Dr. Nina Reuther: Projektseminar: ,Musik im interkulturellen Dialog” (Teil 2). O
Dr. Anja-Rosa Théming: S: Georg Friedrich Hindel: Saul. O Prof. Dr. Andreas Waczkat: , Von zwei Kulturen der
Musik”. Méglichkeiten und Grenzen eines Denkmusters fiir die Musik von 1730 bis 2010 - S: Musik und Reli-
gion — Projektseminar: Edition und Kommentierung musiktheoretischer Schriften des 17. Jahrhunderts (Teil 2) -
U: Sonatensitze und -theorien des 18. Jahrhunderts. 0 Meike Wiedamann M. A.: Projektseminar: Into the charts
- Vermarktung eines Tontrigers (Teil 2).

Graz. Dr. Mag. Beate Flath: PS: Empirische Methoden der Musikwissenschaft. 0 Ao.Univ.-Prof. PD Dr. Wer-
ner Jauk: Musik und elektronische Medien - S: Popmusik als Mediatisierungsphianomen - Koll: Kolloquium zu
aktuellen Forschungsfragen und zur Bakkalaureatsarbeit — Pop-Sound und Theorien der Pop-Kultur. O Dr. Kordula
Knaus: Musikhistorische Entwicklungen 04 (18./19. Jh.) — S: Kulturtheorien und Kunstwissenschaften. 00 Ao.
Univ.-Prof. Dr. Josef-Horst Lederer: Das Schriftbild der Musik des Abendlandes. O Univ.-Prof. Dr. Richard Parncutt:
Psychoacoustics and music Cognition — PS: Empirische Musikpsychologie ~ S: Musik und kulturelle Integration. O
Univ.-Prof. Dr. Michael Walter: PS: Geschichte der Oper 02: 19./20. Jahrhundert.

Graz. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst Graz - Institut 1. Komposition, Musiktheorie, Musikge-
schichte und Dirigieren. Ao. Univ.-Prof. Dr. Ernst Hotzl: Geschichte der Vokalliteratur 2 — Musikgeschichte 4. O O.
Univ.-Prof. Dr. Peter Revers: Musikgeschichte 2. O Univ.-Prof. Dr. Christian Utz: S: Geschichte der Musiktheorie
2.

Institut 4. Schlag- und Blasinstrumente. Mag. Mag, Dr. Josef Pilay: Angewandte Akustik und Instrumentenkunde
2. Computergestiitzte Stimmanalyse 1,2.



Vorlesungen tiber Musik 67

Institut 6. Kirchenmusik und Orgel. Mag. Karl Dorneger: Orgelkunde MA 04. O Dr. Peter Ebenbauer: Liturgik
Katholisch BA SPF 03. O O. Univ.-Prof. Dr. Mag. Franz Karl Praf}l: Gregorianischer Choral ~ Semiologie 02 —
Geschichte der Kirchenmusik — Gregorianische Paldographie - S: Gregorianik-Seminar — PR: Praktikum Gregoria-
nik. O Dr. Mag. Wolfgang Reisinger: Hymnologie katholisch BA 02.

Institut 12. Oberschiitzen. Univ.-Prof. Dr. Klaus Aringer: Kammermusik von Robert Schumann - Gustav Mah-
lers Symphonien - Musikgeschichte 04 (Von Wagner bis Schonberg). O Mag. Irmgard Bankl: Didaktik der elemen-
taren Musikpidagogik — PR: Praxis der elementaren Musikpiadagogik. 00 Mag. Dr. Bernhard Habla: Einfithrung in
ausgewihlte wissenschaftliche Disziplinen — Quellenorientierte wissenschaftliche Arbeitstechnik. 00 Mag. Markus
Kern: U: Ensemble mit Musik nach 1950. O Willem van Zutphen: V/U: Formen des musikalischen Gestaltens -
Musik nach 1945 - V/U: Musikanalytik — Spezialvorlesung SP Studio fiir Neue Musik.

Institut 13. Ethnomusikologie. Dr. Helmut Brenner: V/U: Musica ranchera — U: Analyse und Nachbereitung
der Marimbaexkursion. 00 Mag, Daniel Fuchsberger: U: Musikalisches Praktikum Musikologie: Mexikanische
Marimba. O Univ.-Prof. Dr. Gerd Grupe: Musikwissenschaft aktuell (Ringvorlesung) — PS: Einfithrung in die Musik-
ethnologie — U: Musikalisches Praktikum Musnkologne amadinda-Ensemble ~ S: Seminar Modul C MA: The
garap concept in Central Javanese karawitan music. 00 Ao. Univ.-Prof. Dr. Alois Mauerhofer: PS: PS zu einzelnen
Musikkulturen. .

Institut 14. Musikdsthetik. Ao. Univ.-Prof. Dr. Renate Bozié: PS: Experiment Musik. Einfithrung in die Asthetik
Neuer Musik — S: Musik der Moderne (gem. mit Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Harald Haslmayr). O Univ.-Prof. Dr.
Andreas Dorschel: Musikisthetik IT - Musik und Gesellschaft 1I/Soziologie der europiischen Kunstmusik II — PS:
Institutionen, Markt und Musik. 00 Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Harald Haslmayr: S: Musik der Moderne (gem. mit
Ao. Univ.- Prof Dr. Renate Bozi¢) - S: Katharina Waldmiiller. Kiinstlerin und Biirgerin im 6sterreichischen Vormarz.
O Mag. Dr. Susanne Kogler: U: Verbalisieren von Musik und traditionelle Medien/Printmedien - S: ,Wie die Zeit
vergeht”. Musikalische Zeitstrukturen im Wandel.

Institut 15. Alte Musik und Auffithrungspraxis. Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Ingeborg Harer: Musikbezogene Frauen-
und Geschlechterforschung WF 02 (gem. mit Ao. Univ.-Prof. Dr. Renate Bozi¢) — Historische Auffiihrungspraxis 02.
O Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Klaus Hubmann: Auffilhrungspraktische Spezialvorlesung SPKT Studio Alte Musik
02 - Auffithrungspraxis in Geschichte und Gegenwart — Historische Auffithrungspraxis 04 — Historische Instru-
mentenkunde 02

Institut 16. Jazzforschung. O. Univ.-Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: VU: Einfiihrung in Jazz und Popularmusik -
Jazzgeschichte IV - Spezialvorlesungen aus Jazz und Popularmusik — PS: Jazzhistorisches Seminar — Geschichte der
Popularmusik. 00 Ao. Univ.-Prof. Mag. DDr. Franz Krieger: Harmonik in Jazz und Popularmusik. O Ao. Univ.-Prof.
Mag. Wolfgang Tozzi: U: Jazz-Rhythmusgruppenschulung Individualtraining.

Institut 17. Elektronische Musik und Akustik. VProf. Dr. Gerhard Eckel: S: Computermusik 2+4 - S: Compu-
termusik und Multimedia 2+4 — SE: Seminar Modul E MA: Multmediale Formen - KE: Elektroakustische Kom-
position 1 - S: Installationskunst — PR: Toningenieur-Projekt — PR: Projekt 1+2. O Klaus Hollinetz: Asthetik der
Elektronischen Musik 2 — U: Sound Design 1 - U: Auffithrungspraxis und Klangregie. 00 O. Univ.-Prof. Dr. Robert
Héldrich: Musikalische Akustik 2 - PR: Toningenieur-Projekt — PR: Projekt 1+2. O DI Bernhard Laback: Psycho-
akustik 2.0 Dr. Gerhard Nierhaus: S: Algorithmische Komposition — KE: Praktikum fiir Elektronische Musik —
PR: Toningenieur-Projekt — PR: Projekt 1+2. O DI Markus Noisternig: Beschallungstechnik — LU: Beschallungs-
technik — LU: Beschallungstechnik und Klangregie 1. 00 DI Hannes Pomberger: PR: Toningenieur-Projekt. 00 DI
Harald Rainer: LU: Aufnahmetechnik 1 — LU: Aufnahmetechnik 3. O Ao. Univ.-Prof. DI Winfried Ritsch: VU:
Einfithrung in die Signalverarbeitung und Musiktechnologie 2 — VU: Klangsynthese 2 — LU: Computermusiksy-
steme — VU: Elektronische Klangerzeugung und Musiktechnologie 2 — LU: Instrumentalmusik und Live-Elektronik
- S: Musikinformatik 1 - PR: Toningenieur-Projekt — PR: Projekt 14+2. O Univ.-Ass. DI Dr. Alois Sontacchi:
S: Musik Information Retrieval — S: Aufnahmetechnik 1 — S: Aufnahmetechnik 1 -~ PR: Toningenieur-Projekt. O
VProf. Dr. Elena Ungeheuer: Geschichte der Elektroakustischen Musik und der Medienkunst 2 — Geschichte der
elektronischen Musik und der Medienkunst - S: Musikalische Akustik — S: Seminar Modul D MA: Musikalische
Akustik - Koll: Kolloquium zu aktuellen Forschungsfragen und zur Bakkalaureatsarbeit. O DI Stefan Warum:
LU: Aufnahmetechnik 1 - LU: Aufnahmetechnik 2 — PR: Toningenieur-Projekt. [ DI Johannes Zmélnig: U: Kiinst-
lerisches Gestalten mit Klang 2 — PR: Toningenieur-Projekt. O DI Franz Zotter: LU: Akustische Messtechnik 2
- PR: Toningenieur-Projekt.

Greifswald. Dr. des. Martin Loeser: Allgemeine Musikgeschjchte: Musik und Musikkultur des 19. und 20. Jahr-
hunderts - S: Virtuosentum und Auffithrungspraxis im 19. Jahrhundert — S: Edvard Grieg — S: Unterhaltungs-
musik im 18. Jahrhundert. 00 Anna-Juliane Peetz M. A.: S: Strawinskys Bithnenwerke. 00 PD Dr. Peter Tenhaef:
S: Geschichte der Messe — S: Analytische Ubungen zu ausgewihlten Messkompositionen — S: Europiische und
auflereuropiische Instrumente. O Prof. Dr. Walter Werbeck: Heinrich Schiitz — S: Richard Wagners Ring des Nibe-
lungen - S: Analytische Ubungen zu Wagners Ring des Nibelungen.

Halle. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: U: Multivariate Statistik — Koll: Forschungskolloquium Systematische
Musikwissenschaft — Tabellenkalkulation und Statistikprogramme — Theorie und Methoden der Systematischen
Musikwissenschaft. O Stephan Blaut M. A.: U: Notationskunde (Tabulaturen, Modal- und Mensuralnotation).
O Hansjorg Drauschke M. A.: S: Berufsfelder musikbezogener Medien — S: Formen des Musiktheaters. O PD Dr.
Kathrin Eberl-Ruf: S: Musikikonographie: Sozialgeschichte der Musik in Bildern — S: Wilhelm Friedemann Bach
und seine Zeit — U: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — U: Einfithrung in die Musikanalyse. O
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Michael Flade: S: Musikinstrumentenkunde und -akustik. O Prof. Dr. Wolfgang Hirschmann: S: Erik Satie. Eine
alternative Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts — HS: Hindels Orlando: Werk, Auffithrung, Rezeption — Koll:
Forschungskolloguium Historische Musikwissenschaft — Musikgeschichte II: Epochen der musikalischen Neuzeit.
O Dr. Christine Klein: S: Musikanschauungen I. O Prof. Dr. Tomi Mikeli: S: Jean Sibelius — S: Soziologie musi-
kalischer Gattungen - Koll: Forschungskolloquium (Schwerpunkt: 19.-21. Jahrhundert) - Jean Sibelius und das
Epochenbewusstsein. O Prof. Dr. Gretel Schworer-Kohl: S: The Musical Instruments of Thailand - U: Musikin-
strumente auf griechischen, romischen und zentralasiatischen Gemmen - Koll: Forschungskolloquium Musiketh-
nologie — Musik und Buddhismus. 00 Cordula Timm-Hartmann M. A.: U: Quellen zur Musikgeschichte in Stadt
und Region. O Michael Wiinsche M. A.: S: Psychoakustik und Elektroakustik — U: Berufsfelder der Systematischen
Musikwissenschaft. 0 N. N: §: Musikethnologie: Ethnologie — S: Musikethnologie: Kulturiibergreifende Fragestel-
lungen - Musikethnologie: Ethnologie.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Friedrich Geiger: S: Geschichte der Musikisthetik —
HS: Michael Jackson versus Prince. O Prof. Dr. Oliver Huck: S: Johann Adolf Hasse, Georg Friedrich Hindel und die
Oper ihrer Zeit - HS: Komponisten bei der Arbeit. Das Handwerk des Komponierens in der Frithen Neuzeit. O Jun.-
Prof. Dr. Tobias Janz: Heinrich Schiitz. Musik des 17. Jahrhunderts — HS: Musik — Interkulturalitit — Postkolonia-
lismus. O Prof. Dr. Claudia Zenck: S: Geschlechterkampf auf der Opernbiihne (u. a. des 20. Jh.) - S: Alban Berg.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Rolf Bader: S: Musikprogrammierung — HS: Rhythmusforschung.
O Dr. Klaus Frieler: S: Melodieforschung - Wahrnehmung und Modellierung — S: Fangesinge (3). O Dr. Andreas
Liderwaldt: S: Einfithrung in die Musikethnologie 1I*. O Prof. Dieter Mack: S: Musik in Bali II*. O Dr. Marc
Pendzich: S: Musik und Medien*.

* Vorbehaltlich der Genehmigung entsprechender Lehrauftragsmittel

Hamburg. Hochschule fiir Musik und Theater. Cornelia Bartsch: Musikgeschichte II — S: Inoffizielle Musik
in der Sowjetunion — S: Musikkulturgeschichte der Nacht — S: Musik und Geschlechtergeschichte um 1900. O
Beatrix Borchard: RV: Schumann-Salons — S: Sprechen iiber Musik. O Reinhard Flender: S: Ars Nova, Seconda
Pratica, Neue Musik. Drei Innovationsphasen der Musikgeschichte im Vergleich. 0 Hanns-Werner Heister: Musik-
geschichte im Uberblick II. Vom Zeitalter der Franzésischen Revolution bis zur Gegenwart — S: Johann Adolf Hasse
- §: Mahlers Vokalmusik — S: Musik der 20er-Jahre in Hamburg. O Sven Hiemke: S: Bachs Motetten. 00 Wolfgang
Hochstein: S: Frithgeschichte der Oper.

Hannover. Prof. Dr. Reinhard Kopiez: Filmmusik. Eine Einfithrung - S: Interkulturelle Musikpsychologie -
S: Musikpsychologie: akustische Illusionen - Koll: Aktuelle musikpsychologische Forschung (gem. mit Dipl.-Psych.
Marco Lehmann). O Dr. Lorenz Luyken: S: Konzertdramaturgie: historische und aktuelle Konzepte — S: Musika-
lische Epochengrenzen - Neue Musik — S: Mozart vermitteln — S: Interpretationsanalyse: Romantische Klavier-
musik. O PD Dr. Sabine Meine: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Ruth Miiller-Lindenberg:
S: Aktuelle Perspektiven der Musiktheaterforschung und -analyse — S: Anfangen — aufhéren - S: Triosonaten. O
Dr. Nina Noeske: S: Horen, analysieren, interpretieren: Musik von Komponistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts.
O Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: S: Erinnern — Sammeln — Tradieren. Summer School des strukturierten nie-
dersichsischen Promotionsprogramms , Erinnerung - Wahrnehmung - Bedeutung” in der Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel zur Vorbereitung einer Musikausstellung 2011 (gem. mit Dr. Nina Noeske und Dr. Sven Limbeck) -
S: Barockoper — S: Wahnsinn komponieren — Im Wahnsinn komponieren. 0 Dr. des. Sabine Sonntag: Die Oper
— ein Missverstindnis, Teil 2 — S: Zwischen Strauss und Puccini: Franz Lehér — S: Giuseppe Verdis Nabucco. O
Prof. Dr. Raimund Vogels: Theorie und Praxis iranischer Musik — S: Musikinstrumente in fachiibergreifenden
Schulprojekten — S: Transkription — was kann die Methode leisten? - S: Musikethnologie im Radio — Koll: Interna-
tionaler Doktorandenworkshop (gem. mit Prof. Dr. Philip Bohlman). O Prof. Dr. Stefan Weiss: Musikgeschichte im
Uberblick II - S: Musikgeschichte in Echtzeit: eine Zeitreise in die 1920er-Jahre.

Heidelberg. Mauro Bertola M. A.: PS: , Die anderen komponieren, ich mach’ Musikgeschichte!” Richard Strauss
im deutschen Kultur- und Musikleben 1864-1949. OO Prof. Dr. Mathias Bielitz: Die antike Musikkultur und ihre
Folgen. 00 Heinz-Riidiger Drengemann, UMD: GS: Satzlehre II. O Dr. Matthew Gardner: PS: Symphonische Musik
in England in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts — PS: Variationsformen seit dem 16. Jahrhundert. O Sara Jeffe
M. A.: PS: Fryderyk Chopin. O Prof. Dr. Silke Leopold: Musik zum Lachen. Witz und Humor in der Kompositions-
geschichte — Das Altbachische Archiv — PS: Einfithrung in die Musikisthetik. O Prof. Dr. Dorothea Redepenning:
Beethovens 9. Symphonie und ihre kompositorische Rezeption — Nikolaj Gogol auf der Opernbiihne ~ PS: Isorhyth-
mische Motette. O Dr. Joachim Steinheuer: HS: Der Komponist Klaus Huber — PS: Grundkurs Musikgeschichte I
~ PS: Notationskunde - PS: Werkanalyse 1. O Dr. Antje Tumat: PS: Friedrich Schiller und die Musik - PS: Alban
Berg. 0 Hanna Walsdorf, M. A.: PS: Tanz in deutschen Diktaturen. O Dr. Jiirgen Brandhorst: PS: Einfithrung in
die Musikwirtschaft. Berufspraktisches Seminar. O Dr. Miriam Weiss: PS: Jazz-Rezeption in Europa: Die 1920er-
Jahre.

Innsbruck. Univ.-Doz. Dr. Ammann Raymond: S: Kognition und Musik - PS: Einfithrung in die Musikethnolo-
gie — Einfithrung in die Popularmusik. O Univ.-Doz. Dr. Helmut Brenner: Xylophone in Lateinamerika: Geschichte
~ Gebrauch — Funktion — S: Country & Western Music: Geschichte - Stile — Interpreten. 00 Dr. Robert Crow: PS:
Kontrapunkt — U: Posttonalitit im frithen 20. Jahrhundert. O Dr. Ingrid Czaika: PS: Die deutsche Oper im 19.
Jahrhundert. O Dr. Kurt Drexel: U: Historische Satzlehre II — PS:Notation II {weifle Mensuralnotation). 0 A.Univ.-
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Prof. Dr. Monika Fink: S: Der Totentanz in der Musik. O Dr. Hitomi Mori: U: Klanganalyse. O Dr. Erich Tremmel:
Musik des Mittelalters und der Renaissance.

Karlsruhe. Hochschule fiir Musik. Nuria Cunillera: U: Neue Vokalmusik. [0 Christian Langen: DSP Program-
mierung. O Dr. h.c. Hans C. Hachmann: Musikkritik. 0 Markus Hechtle: Streifziige durch die Musik bis 1945
— Fortsetzung — S: Zeitgenossische Musik. 00 Hannes Hoelzl: Meisterkurs: Musikprogrammieren in C. O Prof. Dr.
Paulo Ferreira-Lopes: Musik nach 1945 II (Elektronische Musik) — Musikinformatik II Max/MSP — S: Sonic Arts
2 - 8 zur Vorlesung Sonic Arts. [ Eva Fodor: U: Dirigieren fiir Komponisten und Musikwissenschaftler. O Philipp
Leif: U: Programmieren in CC+. O Rainer Lorenz: U: Praxis der Audio -und Medientechnik I. O Rainer Lorenz /
Christoph Seibert: Medienproduktion II. O Prof. Dr. Denis Lorrain: Symbolische Programmierung auf Common
Lisp I1 - S: Musikalische Anwendungen der Symbolischen Programmierung II - S: Musikalische Anwendungen von
Musikinformatik — S: Klangsynthese und Transformationen. O Dr. Peter Overbeck: Musikjournalismus I und II.
O Prof. Dr. Thomas Seedorf: Musikgeschichte I Musik bis 1600 — S: Theorie und Praxis des Generalbasses. Von
den Anfingen bis zum frithen 19. Jahrhundert — S: Musik und Rhetorik — S: Musik in Karlsruhe Streifziige durch
die Stadtmusikgeschichte (gem. mit Prof. Dr. Joachim Kremer, Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst Stuttgart). O Dr. Stefanie Steiner: S: Quellenkunde und Editionstechnik/Digitale Musikedition. O Alexander
Stublic: Kunststromungen nach 1945. O Christoph Seibert/Rita Torres: S zur Vorlesung Musikinformatik II. O Rita
Torres: U: Max/MSP. Einfithrende Projekte — U: Analyse und Formenkunde II. O Prof. Dr. Thomas Troge: Musik-
informatik IV — Musik und Kiinstliche Intelligenz Einfithrung und Uberblick in Grundlagen, Probleme, Methoden
— Exemplarische Studien zur Rock- und Popmusik (V und S) — Konstruktivismus, Musik und KI (V und K). O Prof.
Dr. Troge/Giste: Musik als Beruf — S: Elektronische Kompositions- und Auffithrungspraxis II, Live Elektronik. O
Prof. Dr. Matthias Wiegandt: Musikgeschichte II: Musik des 17. /18. Jahrhunderts — Musikgeschichte III: Musik
des 19.-21. Jahrhunderts — S: Lektiirekurs — S: Ralph Vaughan Williams (1872-1958). 00 Anna Zassimova: U: Neue
Klaviermusik. O Vito Zuraj: Instrumentenkunde und Akustik II — Einfithrung in den Gregorianischen Choral.

Kassel. Bodo Bischoff: S: Tonsatz ,be-Greifen”. 00 Timo Fischinger: PS: Einfithrung in die empirische Musikwis-
senschaft. O Prof. Dr. Jan Hemming: PS: T. W. Adorno und die systematische Musikwissenschaft — HS: Musikse-
miotik - S: Stockhausen und Kraftwerk. Pioniere des Techno? — S: Authentizitdt. 0 N. N.: PS: Einfithrung in die
Musikwissenschaft. — S: Angewandte Musikwissenschaft.

Kiel. Prof. Dr. Siegfried Oechsle: Gattungen geistlicher Vokalmusik im 18. Jahrhundert — S: Johann Sebastian
Bachs h-Moll-Messe BWV 232 — S: Streichquartette von Beethoven bis Schénberg (3) — Koll (gem. mit Prof. Dr.
Bernd Sponheuer): Forschungskolloquium: Musik und Narrativitit. O Dr. Signe Rotter-Broman: S: Arnold Schén-
berg. Kompositions- und Legitimationsstrategien der frei-atonalen Phase - S: , Franzosisch” und ,italienisch” in
der Musik des spaten Mittelalters — S: Methoden der musikalischen Analyse. O Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Musik
fiir Tasteninstrumente bis 1700 — S zur Vorlesung — S: Robert Schumanns Musiken zu Manfred und zu Faust (3) -
U: Vertiefende Ubung zum Seminar: Interpretationsvergleiche (1). O Dr. Friedrich Wedell: S: Experiment und
Klangkomposition in der Musik der 1970er-Jahre.

Klagenfurt. Alpen-Adria-Universitit. Dr. Wolfgang Benedikt: S: Interpretation der Gregorianik? Méglichkeiten
und Grenzen der sogenannten Semiologia Gregoriana. O Mag. Dahlia Borsche: S: Digital Jazz (u.a. musikwissen-
schaftlicher Anteil des wiss.-kii. Projekts). O Dr. Frans Brouwer: K: Music Management — Applying and assessing
cultural grants: an art! — S: Introduction to Music Management. 00 Heiko Cullmann: S: Oper und Operndrama-
turgie. 00 Master of Music Michael Erian u. Karen Asatrian: Projekt: Digital Jazz. Ensemblepraxis (u.a. musik-
prakt. Anteil fiir das wiss.-kii. Proj.). O Univ.-Prof. Dr. Simone Heilgendorff: Musikgeschichte im Uberblick II —
S: Zwischen grafischen Konzepten und Sound Environment. Eine Einfithrung in die Neue Musik — K: Beethovens
Klaviersonaten. Analysen und Auffithrungspraxis — Koll: Musikwissenschaftliches Forschen und Schreiben fiir Fort-
geschrittene. 00 Mag. Bertram Knappitsch: K: Einfithrung in die Tontechnik. 00 Dr. Nina Polaschegg: K: Nachden-
ken und Schreiben iiber Musik am Beispiel des Kulturradios. 00 Dr. Sabine Strauf: S: Musik und Emotion.

Koblenz-Landau. Campus Koblenz. Prof. Dr. Petra Bockholdt: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Christian
Speck: HS: Gegenstand und Methoden der Vermittlung eines , Klassik”-Repertoires — HS: Geschichte, Dramaturgie
und Asthetik der Oper — Musikgeschichte der Antike und des Mittelalters. O Prof. Dr. Andreas Traub: S: Die drei
mittleren Streichquartette von Béla Bartok — PS: Einfithrung in die Gregorianik. O PD Dr. Gerhard Poppe: U: Texte
zur Musikisthetik des 19. Jahrhunderts.

Campus Landau. Dr. Marion Fiirst: Musikgeschichte — PS: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Antike
Mythen in der Musik - S: Fremde Musikkulturen in Deutschland zwischen Tradition und Assimilation. O
Prof. Dr. Achim Hofer: S: Ausgewihlte Werke der abendlindischen Musikgeschichte — S/U: Neue Musik.

Koln. Historische Musikwissenschaft. Dr. S. Galliat: PS: Oper in England - ein Kuriosum? O Prof. Dr. Dieter
Gutknecht: Musik des Mittelalters bis 1600. O PD Dr. Hartmut Hein: HS: Die Kunst der Bearbeitung. O Florian
Kraemer: PS: Einfithrung in die musikalische Analyse. O René Michaelsen M. A.: PS: Die romantische Erfahrung
der Fremde und Robert Schumanns Eichendorff-Liederkreis op. 39 — PS: The Magical Mistery Tour: eine aufler-
gewdhnliche musikwissenschaftliche Reise ins Pepperland (gemeinsam mit Dr. J. Mendivil). O Prof. Dr. Klaus
Wolfgang Nieméller: HS: Die Klangwelt der Instrumente in der Musikkultur des Mittelalters und der Renaissance.
O UMD Michael Ostrzyga: PS: Tonsatz/Analyse: Geistliche A-cappella-Werke von Mendelssohn und Brahms. O
Stefan Schulmeistrat M. A.: PS: Musikleben in Deutschland. O Dr. Markus Schwering: PS: Einfithrung in das
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Print-Feuilleton. O Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Liszt und die symphonische Dichtung — PS: Einfithrung in die
musikalische Analyse — HS: Gedichte Goethes und ihre romantischen Vertonungen. O Prof. Dr. Hans-Joachim
Wagner: HS: Geschichte des italienischen Musiktheaters im 19. Jahrhundert.

Musik der Gegenwart. Prof. Dr. Christoph von Blumréder: Schliisselwerke der Musik der Gegenwart — PS: Iannis
Xenakis — HS: Pierre Henry. O Dr. Marcus Erbe: PS: Analyse elektroakustischer Musik (Kurs B) — PS: Das Hissliche
in der Neuen Musik. [0 Tobias Hiinermann M. A.: HS: Moderne und Postmoderne in der Musik nach 1950. O
Dr. Ralph Paland: Pros: Analyse elektroakustischer Musik (Kurs A). O Dr. Ioannis Papachristopoulos: HS: Die
Musik Luigi Nonos. O Gerardo Scheige M. A.: PS: Mauricio Kagel.

Systematische Musikwissenschaft. Son-Hwa Chang M. A.: PS: Kognitive Musikwissenschaft. O PD Dr. Roland
Eberlein: Einfithrung in die Geschichte der Orgel, Teil II. O Prof. Christoph Lischka: HS: Experimentelle Praxen —
HS: Medientechnologie. O Dr. Michael Oehler: PS: Audiotory Scene Analyse. O Dr. Liider Schmidt: PS: Einfiihrung
in die Science of Music II (Kurs A) — PS: Einfithrung in die Science of Music II (Kurs B) — PS: Kognitive Musikwis-
senschaft B: Neurowissenschaftliche Grundlagen.

Musikethnologie. Sebastian Ellerich: PS: Schnittstellen traditioneller und populirer Musiken in Ozeanien. O
Dr. Maria Grajdian: PS: Japanische Popularmusik: Liebe, Imagination und ,Cool Japan”. O Prof. Dr. Robert Giin-
ther: U: Praxis der traditionellen Hofmusik Japans (Gagaku und Bugaku) (gem. mit Y. Shimizu) — PS: Theorie der
traditionellen Hofmusik Japans (Gagaku und Bugaku) (gem. mit Y. Shimizu). O Prof. Dr. Lars-Christian Koch:
HS: Schriftkultur Musik. O Ricarda Kopal M. A.: PS: World Musix 2: Einfiihrung in die kulturwissenschaftliche
Musikforschung (Kurs A). 00 Monika Schoop: PS: Straight out of the Closet! Gender & Queer Studies in der Musik-
forschung. O Jan Steiger M. A.: PS: World Musix 2: Einfithrung in die kulturwissenschaftliche Musikforschung
(Kurs B). O Dr. Julio Mendivil: PS: Ich bin Pirat: Musikrecht, Musikkonsum und Musikethnologie (gem. mit
R. Kopal M. A.] - PS: De Praia a Maputo: Musik in Luso-Afrika — PS: The Magical Mistery Tour: eine auflerge-
wohnliche musikwissenschaftliche Reise ins Pepperland (gem. mit M. Michaelsen, M. A.) — HS: La Distinction:
eine musikalische Kartographie der Stadt Koln.

Kéln. Hochschule fiir Musik. Jorg Ebrecht M. A.: PS: Claudio Monteverdi und die Zeit des Frithbarock. O
Dr. Marion Gerards: PS: Musik im 19. Jahrhundert. Héren, Lesen, Diskutieren. 00 Dr. Florian Heesch: S: Musik
und Minnlichkeit: Einschreibungen in westlicher Musik vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart. 00 Prof. Dr.
Arnold Jacobshagen: Musikgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts (Musik und Gesellschaft II) - HS: Hindel
und Mozart. Alte Opern in neuen Inszenierungen — S: Mythos im Musiktheater (17. bis 20. Jahrhundert) —
GK: Einfithrung in die Historische Musikwissenschaft — K: Methodenprobleme der Musikwissenschaft (Doktoran-
denkolloquium). O Prof. Dr. Annette Kreutziger-Herr: Musik und Mythos (Ringvorlesung) — HS: Musikmetropole
New York — S: Mythen der Neuzeit: Faust, Carmen, Don Juan — S: Lektiireseminar: Mythen der Neuzeit und die
Musik - K: Diskursanalyse und Musikwissenschaft. O Johannes Laas: PS: Schonberg und Strawinsky. Zwei Wege
der Neuen Musik. O Prof. Dr. Julio Mendivil: S: Von Sirenen und singenden Tieren: Uber das Mythische in der
Musik und die Musik in der Mythologie au8ereuropiischer Kulturen. O Prof. Dr. Hans Neuhoff: Rhythmuskon-
zeptionen im Kulturvergleich (Ringvorlesung) — PS: Grundbegriffe der Musikpsychologie und Musiksoziologie —
V/S: Siidindische Kunstmusik — HS: Jugendmusikkulturen in Deutschland, Teil 1: Vom Rock’n’Roll der 1950er-
Jahre bis zur Tanzwelle Ende der 1970er-Jahre - HS: Wahrnehmen - Verstehen — Urteilen. Psychologische Grund-
lagen des Kunsturteils — U: Solkattu. 00 Katrin Losleben M. A.: PS: Musik im Mythos (gem. mit Anja Stidtler). O
Dr. Rainer Nonnenmann: PS: Arbeit am Mythos Winterreise. Komponierte Wege von und zu Schuberts Liederzy-
klus aus zwei Jahrhunderten. O Prof. Dr. Michael Rappe: S: Videoclips (gem. mit Prof. Dr. Heinz Geuen) - HS: Pop-
musik IT 1950-1970 (gem. mit Johann Weif3, Hochschule fiir Musik und Theater Hannover). O Dr. Olaf Sanders:
PS: Mythos und Massenkultur. O Prof. Dr. Christine Stoger: HS: Wien — eine Metropole der Musikvermittlung
(gem. mit Nina Dyllick).

Leipzig. Prof. Dr. Eszter Fontana: Instrumentenkunde — S: Cembalo, Clavichorde. O Prof. Bernd Franke: Tonsatz/
Komposition/Improvisation/Gastvorlesung. 00 Dr. Birgit Heise: U: Instrumentenkunde. 0 PD Dr. Stefan Keym:
Musik im 20. Jahrhundert — PS: Die Geschichte der Arie - S: Klangkomposition. O Prof. Dr. Sebastian Klotz: Asthe-
tiken der Singstimme: vokale Autoritit zwischen biogener und logogener Codierung - S: Musikalische Perzeption
als Handlung. Evolutionire, interaktive und dkologische Konzepte auditiver Wahrnehmung - S: Musik und Archi-
tektur. Denkmodclle und Verfahrensweisen im Zeichen von Proportionen und Parametrisierung. O Dr. Gilbert
Stock: PS: Die Kirchenmusik von W. A. Mozart — PS: Formanalyse - PS: Editionspraxis - U: Gamelan beleganjur.
O Peter Korfmacher: U: Musikkritik.

Leipzig. Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy“. Dr. Wolfgang Gersthofer/
Dr. Martin Krumbiegel/Prof. Dr. Martina Sichardt/Prof. Dr. Christoph Sramek/Dr. Christiane Tewinkel: Grund-
kurse Musikgeschichte. 0 PD Dr. Stefan Keym: Mozart und die Operntradition des 18. Jahrhunderts. O Dr. Martin
Krumbiegel: S: Quellenkunde zur Auffithrungspraxis II — S: Claudio Monteverdi. O Prof. Dr. Gesine Schroder:
S: Geschichte der Musiktheorie. O Dr. Kateryna Shtryfanova: S: Die Suite. Von ihren Anfingen bis zu Bach. O
Prof. Dr. Martina Sichardt: S: Musikalische Interpretation im 19. Jahrhundert (mit Workshop, gem. mit Prof. Dr.
Clive Brown, University of Leeds) — S: Einfithrung in die Musikwissenschaft (Kammermusik der Romantik). O
Prof. Dr. Christoph Sramek: S: Zur Opernentwicklung im 20. und 21. Jahrhundert. 00 Dr. Barbara Wiermann:
S: Mendelssohn und Leipzig. O Kai-Erik Ziegenriicker: Jazzmusikgeschichte — S: Geschichte der Popularmusik.
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Fachrichtung Dramaturgie: HD Dr. Jorg Rothkamm: V/S: TanzMusik-Perspektiven - S: Konzertdramaturgie —
U: Programmbheft Konzert O S/U: Johann David Heinichen: Die Lybische Talestris.

Liibeck. Prof. Dr. Wolfgang Sandberger: ,Bezichungszauber”. Musik und Literatur — S: Melancholie in der
Musik.

Mainz. Jiirgen Banholzer: U: Form und Analyse. O Dr. Albert Grif: S: Musikalische Stimmungen und Tem-
peraturen — PS: Musikinformatik — U: Musikinformatik. 00 Dr. Thorsten Hindrichs: PS: La Bohéme. O PD Dr.
Christoph Hust: Musiktheoretische Modelle und musikalische Analyse. Eine Einfilhrung in Methoden und Kon-
zepte — U: Der Kantionalsatz im 17. Jahrhundert. O Prof. Dr. Ursula Kramer: Musiktheater im 20. Jahrhundert:
Profile, Stationen, Tendenzen - U: Praxisfelder der Musikwissenschaft: Von Archiv bis Zeitung — Berufsbilder im
Uberbhck ] Stefan Miinch: U: Musiktheorie der Renaissance — Zwischen Ars und Ausdruck - U: Form und musi-
kalischer Satz. O Dr. Peter Niedermiiller: U: Die Notation mehrstimmiger Musik vom , Ereignis Notre Dame” bis
zur weiflen Mensuralnotation. 01 N. N.: PS: Beethovens Klaviersonaten. Komponierte Reflexionen — PS: Methoden
und Fragestellungen der Musikwissenschaft — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Berthold Over:
PS: Chr. W. Gluck und die Opernreform. Tendenzen der italienischen Oper um 1760. O Prof. Dr. Klaus Pietsch-
mann: Musikgeschichte im Uberblick I - S: Musik und Liturgie im Umfeld des Tridentinum — PS zur Vorlesung
Musikgeschichte im Uberblick I - U: Repertoirebildung und musikalische Interpretation im Spiegel kommerzieller
Tontrager. O Prof. Dr. Reinhard Wiesend: S: Komponisten als Bearbeiter fremder Werke - Vom Hochmittelalter bis
in die Gegenwart.

Mannheim. Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Jiirgen Arndt: Geschichte des
Jazz und der populidren Musik II - S: Musik im Film - S: Montezuma in Mannheim - Loops in der Oper — Bernhard
Lang — S: Musik und Tanz. O Dr. Gunther Morche: S: Orgelbau ~ Orgelmusik — Orgelspiel (mit Exkursion in die
Region). O Prof. Dr. Michael Polth: Neue/Zeitgenossische Musik. O Prof. Dr. Thomas Schipperges: V/U: Musik-
geschichte II (von der Mannheimer Schule und Wiener Klassik bis zur Moderne im 20. Jahrhundert) - S: Mozarts
letztes Jahr (Der ganze Mozart I} - S: Apollo und Metaxa, Mozart und Mazda. Das Musikbild der Gegenwart im
Spiegel der Anzeigenwerbung.

Marburg. Prof. Dr. Sabine Henze-Dohring: Ludwig van Beethoven. Werk und Wirkung — S: Fallstudien, ,Boom
und Krise”. Musik und Musikorganisation zwischen 1870 und 1900, Gruppe A ~ HS: Musik und ihre Vermittlung,
Gruppe A. O PD Dr. Panja Miicke: Musik im Uberblick: 17. Iahrhundert S: Fallstudien, Zwischen Hof- und
Impresatheater, Gruppe A - S: Fallstudien, Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert, Gruppe B - S: Hindel. O Prof.
Dr. Wolfgang Sandner: S: Auffﬁhrungsanalyse, Gruppe A und B. O Andreas Trobitius: PS: Musikalische Institu-
tionen, Gruppe A und B — HS: Musik und ihre Vermittlung, Gruppe B. 0 Martin Schiittler: U: Tonsatz II - Die
Franzosische Moderne. O Prof. Dr. Martin Weyer: S: Fallstudien. Die Orgelwerke von Johann Sebastian Bach (mit
praktischen Vorfithrungen), Gruppe B.

Miinchen. Dr. Bernd Edelmann: PS: Arientypen der Hindel-Oper — PS: Das deutsche Lied im 16. Jahrhun-
dert — U: Brecht-Vertonungen — U: Lektiirekurs zu Methoden der Musikwissenschaft: Komponisten beschreiben
Musik — U: Mehrstimmigkeit des Mittelalters. O Prof. Dr. Issam El-Mallah: U: Die Globalisierung und die Musik
in den arabischen Golflindern. O Dr. Joseph Focht: U: Mehrwert oder nur Erginzung? Ergebnisse musikwis-
senschaftlicher Forschung im Internet (blockweise). O Dr. Inga Groote: S: Musik in Rom - Rom in der Musik -
U: Ubung zur Vorlesung Altere Musikgeschichte II. O Dr. Christa Jost: PS: Wagners Kunstschrift Oper und Drama
und die Entstehung des Ring des Nibelungen. O Dr. Martin Liicke: PS: Geschichte und Soziologie des Schlagers. O
Prof. Dr. Wolfgang Rathert: Robert Schumann — HS: Richard Wagner und die Politik (Blockseminar an der VIU; gem.
mit Prof. Dr. Zoller) - U: Methoden der Musikwissenschaft. Analyse: Die Lieder von Robert Schumann. O Prof. Dr.
Hartmut Schick: Uberblick Altere Musikgeschichte II — HS: Die Orchesterwerke von Richard Strauss — U: Metho-
den der Musikwissenschaft. Analyse: Arie und Concerto bei Johann Sebastian Bach. O Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker:
Musik im Gehirn - HS: Die Figur des Judas in der Europaischen Religions- und Kunstgeschichte (Blockseminar an
der VIU, gem. mit den Professoren von Briick und Berner) - S: Aktuelle Arbeiten zur Biologie und Psychologie der
Musik — Koll: Oberseminar: Laufende Arbeiten zur ilteren Musikgeschichte.

Miinchen. Hochschule fiir Musik und Theater. Prof. Dr. Claus Bockmaier: Geschichte der Klaviermusik IV —
PS: Musik fiir Tasteninstrumente als Gattungsgeschichte - HS: Deutsche romantische Oper am Beispiel von Webers
Freischiitz. O Dr. Dorothea Hofmann: Musikgeschichte im Uberblick II (Studiengang Jazz) - Musikgeschichte inkl.
Opern- und Liedgeschichte IV (Studiengang Gesang) — PS: Franz Liszt — U: Musiksoziologische Texte und Thesen.
O Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musik von der Zeit des Hochbarock bis zur Wiener Klassik (Musikgeschichte IV). O
Dr. Thomas Rosch: PS: Carl Orff und die Alte Musik.

Miinster. Uwe Droszella: S: Geistliche Vokalmusik im Kontext. O Prof. Dr. Jiirgen Heidrich: U: Analyse von
Werken der ilteren Musikgeschichte — S: Dieterich Buxtehude und die Vokalmusik seiner norddeutschen Zeit-
genossen — S: Musikkritik: Das musikalische Werk im Spiegel der Musikkritik des 17. bis 19. Jahrhunderts. O
Dominik Hoink M. A.: S: Die Asthetik des Bésen: Musik, Literatur und Kulturkritik in Thomas Manns Doktor
Faustus - S: Religion und Politik in den Oratorien des 17. und 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Ralf-Martin Jager:
U: Instrumentenkunde — S: Musik in Afrika. O Daniel Jungblut M. A.: U: Filmmusik. O N. N.: Musikgeschichte
im Uberblick nach 1900 - S: Editionstechnik ~ S: Institutionen- und Sozialgeschichte. O Dr. Peter Schmitz:
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U: Musik und Tod im 17. Jahrhundert - S: Gustav Mahler und seine Zeit. O Dr. Lukas Speckmann: PR: Ernstfall
Musikkritik. Schreiben fiir die Praxis. 0 Dr. Christiane Wiesenfeldt: U: Beethoven: Edition und Interpretation -
S: Brahms' Spitwerk (mit Exkursion).

Oldenburg. Stefanie Alisch: S: Urheberrecht im Wandel der Zeit. O Prof. Dr. Susanne Binas-Preisendorfer:
S: Geschichte der Populiren Musik (1800-1945) - S: feat. Candize Breitz. Fankulturen als mediale Projektionen —
S: Musik- und Mediendsthetik: praktische Herausforderungen und theoretische Konzepte. O Dr. Silke Borgstedt:
S: Musikstars — das inszenierte Erfolgsmodell. O Niklas Biidenbender: S: Kognitive Musikpsychologie (gem. mit
Prof. Dr. Gunther Kreutz). O Prof. Violeta Dinescu: S: Chinesische Musik (gem. mit Bei Peng) — S/Koll: Musik
unserer Zeit, begleitende Veranstaltung zum Komponisten-Colloquium - S/Koll: Komponisten-Colloquium. O
Gesa Finke: S: Einem Mythos auf der Spur: Entstehung und Rezeption von Mozarts Requiem. O Prof. Dr. Frank
Goetz: Medien- und Telekommunikationsrecht. 0 PD Dr. Kadja Gronke: S: Dmitri Schostakowitsch. 00 Sabine
Himmelsbach: S: Sound Waves. Aktuelle Positionen in der Klangkunst. O Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: In den
Fesseln der Armut: Musizierende Frauen im 18. und 19. Jahrhundert - S: Biographien im Musikunterricht. 00 Inge
Karger: S: Mit Musik geht alles besser! ,Naive Musiktherapie” im Alltag. 00 Andreas Kisters: Sami-Joik, Jodel und
Trallalero — oder: die Exotik europiischer Volksmusiktraditionen. O Prof. Dr. Gunter Kreutz: Einfithrung in die
Musikwissenschaften — S: Musik und Sprache — S/Koll: Wirkungen von Musik - S: Kognitive Musikpsychologie
(gem. mit Niklas Biidenbender). O Ingo Roden: S: Rezeption von Musik in audio-visuellen Medien. O Dr. Anja
Rosenbrock: S: Forschungsmethoden der Musikpidagogik. O Apl. Prof. Dr. Peter Schleuning: S: Die Anfinge des
offentlichen Konzerts in Deutschland. 00 Thomas Schopp: S: Geschichte der mobilen Musik — vom Phonokoffer
zum MP3-Player. O Prof. em. Dr. Wolfgang Stroh: S: Musikkulturen der Welt. O Volker Timmermann: Schreiben
iitber Musik. O Prof. Dr. Melanie Unseld: S: Forschungswerkstatt: Luxemburgische Komponistinnen - S: Kultur-
geschichte der Musik im Uberblick: Das ,lange” 19. Jahrhundert — S: Undinen und andere Wasserfrauen. 00 Axel
Weidenfeld: S: Georg Friedrich Hindel in London. O Julia Wieneke: S: Konzertpidagogik.

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: V/U: Apparative Musikpraxis I: Einfithrung in musikakustische und audio-
technische Grundlagen — V: Computerbasierte Materialien fiir den Musikunterricht — U: Produzieren, Kom-
ponieren, Arrangieren im professionellen Studio. 00 Dr. Dietmar Elflein: Rockgeschichte: 1960 bis 1980. O
OStR Mechthild Esch-Klemme: S: Unterrichtsmaterialien fiir den Musikunterricht an Gymnasien. 00 Vera Anne
Gehrs: S: Musik, Sprache und Bewegung in der grundschulbezogenen Lern- und Entwicklungsdiagnostik. O Apl.
Prof. Dr. Stefan Hanheide: S: Deutsche Musikzentren im 17. Jahrhundert und ihre Musik — Exkursion Griechen-
land: Thessaloniki, Delphi, Athen - S: , Er stoft die Méchtigen vom Thron ... und lisst die Reichen leer ausgehn” —
Magnificat-Vertonungen. 0 UMD Dr. Claudia Kayser-Kadereit: S: Musik in der Ganztagsschule. 0 UMD Dr.
Claudia Kayser-Kadereit/Robert Kretzschmar/Riidiger Quast: S/U: Klassenmusizieren: das Modell ,Blaserklasse”. O
Prof. Dr. Hartmuth Kinzler: S: Chopins Werke der Warschauer Zeit — U: Analyse von Schumanns Klavierkonzert.
O Dr. Ildiko Keikutt-Licht: S: ,Den Blick gen Osten”: die Musikgeschichte Ungarns. O Prof. Dr. Christoph Lou-
ven: Koll: Aktuelle Literatur und Forschungsvorhaben in der Systematischen Musikwissenschaft — §: Musik und
Gehirn - S: Exstase und Askese. Neue Musik nach 1945 in Konzeption und Wahrnehmung - Musikinstrumente:
Geschichte und Akustik. O Prof. Dr. Bernhard Miiflgens: S: Grundlagen der Musikpidagogik — S: Tanzgeschichte
des 20. und 21. Jahrhunderts — S: Psychologie des Musiklernens — S: Tinze in Jugendkulturen, Jugendkulturen
im Tanz. O Friederike Ramm: S: Schumanns Klaviertrios und ihre historischen Vorbilder. O StD Ludger Rehm:
S: Szenische und improvisatorische Zu- und Umgangsweisen mit Musik im Musikunterricht des Gymnasiums.
0O Dr. Gerhard Schmitt: $/U: Musikalische Analyse und Wahrnehmung - Sprache als analytisches Werkzeug fiir
Klangkunst. O Apl. Prof. Dr. Joachim Stange-Elbe: S: Die Musik des ,Fin de Siécle”. O Peter Witte: S: Jazz-
Geschichte.

Regensburg. Dr. Bettina Berlinghoff-Eichler: PS: Robert Schumann und das Oratorium im 19. Jahrhundert (Ein-
fithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten) — U: Repertoirekunde: Musik des 19. Jahrhunderts - U: Com-
putergestiitzte Notenedition. 0 Graham Buckland: U: Partiturkunde. O Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: Mozarts
Kirchenmusik. O Prof. Dr. Wolfgang Horn: Allgemeine Musikgeschichte I {Mittelalter) — S: Max Reger - PS: Schu-
berts Klaviermusik (Einfithrung in die musikalische Analyse) - Koll: Kolloquium zu aktuellen Forschungsprojekten.
O Dr. Juan Martin Koch: S: Von der Oper zum Musiktheater. Zur Entwicklung der Institution und des Repertoires
im deutschsprachigen Raum seit 1900. O PD Dr. Andreas Pfisterer: S: Nicolaus Gombert — PS: Notationskunde I
(9.-14. Jh.). O Dr. Michael Wackerbauer: S: Kammermusik im 19. Jahrhundert.

Saarbriicken. PD Dr. Christoph Flamm: Musikgeschichte im Uberblick II (18. Jh. bis heute) — Koll: Kollo-
quium zur Berufspraxis — HS: Wahlverwandtschaften? Musik und Malerei (gem. mit Prof. Dr. Henry Keazor/
Kunstgeschichte) - U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Stephanie Klauk: PS: Tomds Luis de Victoria
(1548-1611): Uberlieferung, Analyse und Auffithrungspraxis seiner Werke. 00 Wolfgang Korb: Musikwissenschaft
und Rundfunk. O PD Dr. Andreas Krause: HS: Musiktheater im 20. Jahrhundert. O Astrid Opitz M. A.: PS: Die
Chanson von Machaut bis Josquin. 00 Dr. Thomas Radecke: PS: Musikisthetik: Die Schriften Johann Matthesons —
U: Einfiihrung in die Analyse. O Dr. Theo Schmitt: U: Quellenarbeit und Notensatz.

Salzburg. Ao. Prof. Dr. Manfred Bartmann: Einfithrung in die Musikwissenschaft 2: Musikethnologie, mus.
Volkskunde und Systematische Musikwissenschaft — U: Bewegungsanalyse. Computergestiitzte Bewegungsanaly-
sen — U: Musik- oder tanzwissenschaftliche Spezialgebiete. O Dr. Irene Brandenburg: PS aus der Tanzwissenschaft:



Vorlesungen tiber Musik 73

Bithnentanz im Umbruch: Noverre, Angiolini und die Ballettreform des 18. Jahrhunderts. O Dr. Robert Crow:
U: Historische Satzlehre 2 — U: Historische Satzlehre 4. 0 Mag. Sigrid Gareis: Praktikum tiber berufsspezifische
Anwendungen: Das Zeigen von Tanz. Die Kuratorln als neues Berufsbild. 00 U.-Ass. Dr. Nicole Haitzinger: Kul-
turelle Institutionalisierung von Tanz: Programme, Konzepte, Manifeste — Tanzgeschichte im 20. Jahrhundert. O
O. Prof. Dr. Claudia Jeschke: U: Tanznotation. Notation und Ubersetzung in Tanz und Musik - Tanzwissenschaftliche
Spezialgebiete: ,Schwine und Feuervogel”. Russische Mirchen intermedial — S: Suchbegriffe der Tanzwissenschaft:
Tanztechnik. O Ao. Prof. Dr. Andrea Lindmayr-Brandl: Methoden und Zielsetzungen der musikalischen Analyse —
S: Musik und Politik. O U.-Ass. Dr. Maike Smit: U: Notationskunde 1 — S: Salzburger Musik- und Tanzgeschichte.
Die Anfinge der Salzburger Festspiele. O O. Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Musikgeschichte 2: Von Guillaume Dufay bis
Frangois Couperin — PS: Die Opern von Hector Berlioz — Alte Musik in der Neuen.

Siegen. Prof. Dr. Matthias Henke: Linie und Verwerfung. Musik des 20. Jahrhunderts — S: ,,... eine verdammt
interessante zeit ...” — Berliner Musikleben in den 1920er-Jahren - S: ,Menschen und Gestirne”. Beethoven und
seine Zeit - S: , Es werde Licht”. Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts.

Stuttgart. Musikhochschule. Dr. Jochen Bonz: PS: Popularmusik am Beginn des 21. Jahrhunderts. Eine kom-
primierte Geschichte. 00 Prof. Dr. Joachim Kremer: Musikgeschichte im Uberblick: Von der Antike bis zur frithen
Mehrstimmigkeit — PS: Konfessionalitit und Interkonfessionalitit der Musik: Luther, Palestrina, Bach u. a. als
Identifikationsfiguren — HS: Mozart in Mannheim und Liszt in Stuttgart: Regionale Musikgeschichte im Kon-
text. O Dr. Michael Kube: PS: Johann Sebastian Bach: Choralkantaten-Jahrgang. O Prof. Dr. Hendrikje Mautner:
PS: Komponistenbiographien fiir Kinder und Jugendliche. O Prof. Dr. Andreas Meyer: Kammermusik von Beet-
hoven bis Brahms — HS: Exotismus und Primitivismus in der Musik 1900-1950. O Christina Richter-Ibafez:
PS: Musik und Musikleben. O Prof. Dr. Sointu Scharenberg: Musikerziehung in der ehemaligen DDR - HS: Schu-
lischer Musikunterricht in der ehemaligen DDR — HS: Gegen die Wand - Blockseminar zur Begleitung einer
aktuellen Produktion der Jungen Oper. O Dr. Eva Verena Schmid: PS: Von Hindel bis Mendelsohn: Oratorien und
Oratoriendidaktik. O N. N.: Methoden der empirischen Musikpidagogik — HS: Empirische Musikpidagogik. O
Prof. emer. Dr. Hans Gert Wengert: HS: Bildung und Erziehung.

Trossingen. Prof. Dr. Thomas Kabisch: Robert Schumann und die ,Generation 1810” - S: Kammermusik fiir
Streicher und Klavier. Differenzielles Uben/Probieren/Horen — S: Musik zur Sprache gebracht. Lektiirekurs zur
Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Nicole Schwindt: Forschungsfreisemester. 0 N. N.:
Kirchenmusikgeschichte.

Tiibingen. Prof. Dr. August Gerstmeier: Die Orchesterwerke von Jean Sibelius — HS: Klavierquintett — S: Robert
Schumanns Klaviermusik. 0 Dr. Waltraud Gotz: U: Orgelkunde O Dr. des. Judith Haug: S: Tiirkische Musik.
O Dr. Christine Martin: S: Editionstechnik. O PD Dr. Stefan Morent: S: Stimmen der Welt - Welt der Stimme.
O Dr. Christian Raff: U: Analysekurs: Ausgewihlte Lieder von Franz Schubert. O Prof. Dr. Manfred Hermann
Schmid: Die Musik der Renaissance (Musikgeschichte II) — PS: Notationskunde — HS: Wolfgang Amadeus Mozarts
Entfithrung aus dem Serail. O Prof. Dr. Andreas Traub: HS: Ockeghem: Ausgewihlte Messen. O Dr. Ann-Katrin
Zimmermann: S: Aufgaben und Beschaffenheit der tiefsten Stimme im Satz.

Weimar-Jena. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Franz Liszt und seine Zeit - S: Thiiringische Landesausstellung Franz
Liszt. Ein Europder in Weimar (gem. mit Evelyn Liepsch) — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft (gem. mit
Dr. Axel Schroter) — Koll: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (gem. mit Prof. Dr. Michael Berg, Prof.
Dr. Helen Geyer, PD Dr. Michael Klaper, Prof. Dr. Albrecht von Massow, Prof. Dr. Martin Pfleiderer, Prof. Tiago
de Oliveira Pinto, Prof. Dr. Helmut Well). O PD Dr. Rainer Bayreuther: PS: Affekt und Emotion in ausgewahl-
ten Motetten des 16. Jahrhunderts — U: Musikanalyse (Aufbaukurs), Formenlehre (gem. mit Katharina Steinbeck
M. A.). O Prof. Dr. Michael Berg: Gustav Mahler und seine Zeit. 0 Dr. Cornelia Brockmann M. A.: PS: Carl
Philipp Emanuel Bach und seine Zeit. O Klaus Dylus: BS: Workshop Radiopraxis (gem. mit Jorg Sobiella). O
Dr. Harald Eggebrecht: BS: Kultur- und Musikkritik als Herausforderung. 00 Prof. Dr. Helen Geyer: Musikge-
schichte Venedigs — S: Nymphen, Satyrn, Arkadien (Forschungsseminar zu den Sondershiuser Kantatenbe-
stinden) — PS: Johann Sebastian Bachs Kompositionen fiir Tasteninstrumente. 0 PD Dr. Michael Klaper:
Musikgeschichte im Uberblick II: 15. und 16. Jahrhundert - S: Hildegard von Bingen. Eine Komponistin? —
PS: Barockes franzosisches Musiktheater im Medium des Films — U: Notationsgeschichte I. 00 Dr. Arne Lan-
ger: U: Caikovskij-Inszenierungen. O Juri Lebedev: U: Partiturspiel/Partiturkunde. 0 Dr. Irina Lucke-Kaminiarz:
U: Einfithrung in die Weimarer Musikgeschichte (= Einfithrung in die Archivkunde und Paliographie). O Prof. Dr.
Albrecht von Massow: Héren und/oder Wissen. Verschiedene Zuginge zu Neuer Musik — S: Notation — Klangvor-
stellung — Instrument. Aspekte einer Wechselbeziehung im 19. und 20. Jahrhundert (gem. mit Prof. Ulrich Beetz)
~ PS: Zwischen den Stithlen. Musik zwischen Jazz, Pop und Neuer Musik (gem. mit Prof. Dr. Martin Pfleiderer) -
U: Musnkanalyse (Grundkurs). O Christian Mirkl M. A.: U: Instrumentenkunde. O Prof. Dr. Martin Pfleiderer:
Einfilhrung in die Musikpsychologie — S: Jazzgeschichte II: Blues (Forschungsseminar gem. mit Prof. Dr. David
Evans) — U: Empirische Methoden in der Jazz- und Popmusxkforschung O Prof. Dr. Tiago de Oliveira Pinto:
Geschichte des Samba ~ S: Literatur und ,Musica Popular’ in Lateinamerika — PS: World Music. Von den Musiken
der Welt zur ,Weltmusik’' — U: Methoden der musikalischen Feldforschung. O Daniel Ortuno: PS: Mahler-Lieder.
O Kim Sakabas1 M. A.: U: Repertoirekunde zur Vorlesung Musikgeschichte II. Die Musik des 15. und 16. Jahrhun-
derts. O Dr. Ruth Seehaber M. A.: U: Musik und Emotion. [J Dr. Wolfgang Thein: Einfiihrung in die Notenedition.
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O Nico Thom M. A.: U: Michael Jackson. Dekonstruktion eines Medienphinomens. O PD Dr. Matthias Tischer:
Musik im Kalten Krieg. O Prof. Dr. Helmut Well: Musikgeschichte im Uberblick II: Vom Barock bis zur Klassik —
Musikgeschichte im Uberblick IV: Die Musik der Moderne. [ Birgit Johanna Wertenson M. A.: U: Tutorium zur
Vorlesung , Musikgeschichte Venedigs”.

Wien. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst. Institut fiir Analyse, Theorie und Geschichte der Musik.
Mag. Patrick Boenke: U: Analyse nach Schenker 04 — S: Geschichte der Musiktheorie (Von den Anfingen des
Kontrapunkts zur Vokalpolyphonie der Renaissance) — S: Musiktheorien des 18. Jahrhunderts — S: Die spiten
Werke Franz Liszts. O Prof. Dr. Michele Calella: VK: Einfithrung in die Analyse musikalischer Strukturen —
S: Frauengestalten in der Oper des 19. Jahrhunderts — S: Von Haydn bis Mahler. Analytische Anniherung an die
Musik der Klassik und der Romantik. O Prof. Dr. Marie-Agnes Dittrich: S: Konvention und Freiheit: Moglichkeiten
der Formbildung vom 17. bis 19. Jahrhundert - S: Musik und die Probleme ihrer Reprisentation in Klingen und
Worten — S: Analysen ausgewihlter Werke des spiten 19. und des 20. Jahrhunderts (Komposition, Theorie, Tradi-
tionserfindung) — S: Analysen ausgewihlter Werke des 20. und 21. Jahrhunderts. 0 Prof. Dr. Martin Eybl: S: Musik
in Reiseberichten aus Italien 1770-1788, Ereignisse, Institutionen, Netzwerke — VK: Von den Anfingen der biirger-
lichen Musikkultur bis zur Moderne. 00 Ass.-Prof. Dr. Markus Grassl: VU: Das Cembalo. Kompositions-, Auffiih-
rungs- und Kulturgeschichte vom 15. bis zum 20. Jahrhundert - S: Bachs , weltliche” Kantaten — S: Geschichte der
Instrumentalnotenschrift. O A. Prof. Dr. Gerold Gruber: S: Methoden der Musikanalyse {anhand von Werken des
19. und 20. Jahrhunderts) — S: Arnold Schénberg und seine Schiiler. O Ass.-Prof. Dr. Lukas Haselbéck: S: Analyse
posttonaler Musik 1945-2000 (Messiaen, Boulez, Stockhausen, Nono, Grisey, Feldman, Cerha) — VK: Einfiihrung
in die Grundbegriffe der Formanalyse. O Dr. Andreas Holzer: Musik und Sprache - S: Musiktheater als Zeitspiegel -
PS: Spezielle Musikalische Strukturanalyse Blas- und Schlaginstrumente. O Prof. Dr. Annegret Huber: S: Katego-
rien der Musikanalyse — PS: Transmusikalische ,Inhalte” in Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts — S: Musi-
kanalysieren als Form kulturellen Handelns - S: Zitat — Allusion — Intertextualitit. O Ass.-Prof. Dr. Stefan Jena:
S: Musik der Gegenwart. O Prof. Dr. Reinhard Kapp: VK: Musik nach 1945 (kompositionsgeschichtlich) - S: August
Halm: Komponist, Musiktheoretiker, Pidagoge — Koll: Grundbegriffe der Musikgeschichte - VO: Die Musik der
70er-Jahre. O A. Prof. Dr. Anita Mayer-Hirzberger: VK: Musikgeschichte vom 13. bis zum frithen 17. Jahrhundert
— PS: Musikwissenschaftliches Proseminar. O A. Prof. Dr. Manfred Permoser: Koll: Grundbegriffe der Musikge-
schichte — PS: Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — S: Musikhistorisches Seminar. O A. Prof. Dr.
Margareta Saary: S: Musik nach 1900 - S: Zur Bedeutung der musikalischen Gattungen und Formen im Zeitver-
lauf. O A. Prof. Dr. Werner Schulze: S: Praxis der Harmonik: Interferenz, Symmetrie, Auge-Ohr-Zusammenhang
- VO: Geschichte der Harmonik (Von der Spétantike zur Renaissance). 00 Mag. Michael Staudinger: PS: Methodik
der wissenschaftlichen Arbeit. O A. Prof. Dr. Cornelia Szab6-Knotik: VK: Asthetik und Geschichte angewandter
und Medienmusik — Koll: Grundbegriffe der Musikgeschichte.

Wiirzburg. Dr. Hansjorg Ewert: S: Kadenz und Sequenz - S: Was man zwischen Alter und Neuer Musik min-
destens kennen sollte - S: Alban Berg, Orchesterstiicke und Violinkonzert — S: Schreibwerkstatt mit Schwerpunkt
Alban Berg (mit Exkursion zum BR nach Miinchen) - S: Musiktheoretische Grundlagen: Elementarkurs. O Prof. Dr.
Andreas Haug: Formung einer europiischen Musik im Mittelalter — S: John Dowland - S: Notationsgeschichte. O
Prof. Dr. Ralf Martin Jiger: S: Grundlagen der Instrumentenkunde - S: Afrika stidlich der Sahara - S: Am Hofe der
Sultans: Musikkulturen Istanbuls — Koll: Wiirzburger Kolloquium Ethnomusikologie. O Prof. Dr. Bernhard Janz:
S: Der junge Bach in Thiiringen - S: Die dur-moll-tonale Harmonielehre als Instrument der Analyse ilterer Musik
- S: Auf Bachs Spuren in Thiiringen — Agostino Steffani (1654-1728) und die Musik des Hochbarock. O Prof. Dr.
Ulrich Konrad: Musik von der Aufklirung bis zur Gegenwart — S: Formen der Oper im Europa des 18. Jahrhun-
derts. O Prof. Dr. Eckhart Roch: S: Musiksoziologie — J. S. Bach in der Musikkultur seiner Zeit - S: Einfithrung in
die Musikisthetik — S: Empirische Methoden in der Musikwissenschaft — S: Felix Mendelssohn Bartholdy. Leben
und Werk. O Dr. Thomas Réder: S: Leos Jana&ek — S: Notationsgeschichte — S: Instrumentalmusik aus Barock und
Klassik in zergliedernder Perspektive — S: Musiktheoretische Grundlagen: Aufbaukurs. O Konstantin Voigt: S: Kon-
zepte und Beispiele zur Musik des Mittelalters — S: Pop-Punk-Jazzromane im Spiegel ihrer Repertoires (gem. mit Dr.
Oliver Wiener) — S: Lektiire zur Neuen Musik. Theodor W. Adorno, Ernst Kurth, August Halm (gem. mit Prof. Dr.
Martin Zenck). O Dr. Oliver Wiener: S: Desktop Publishing - S: Organologie — Dokumentation der Sammlungsbe-
stinde. O Prof. Dr. Martin Zenck: V/S: Kérpermusik — S: Interview- und Moderationstechniken am Mikrofon und
vor der Kamera - S: Musik und Ritual - S: Lektiire zur Neuen Musik.

Ziirich. PD Dr. Dorothea Baumann: S: Strawinsky. 0 Thomas Gerlich: U: Satzlehre II. O Dr. Bernhard Hangart-
ner: PS: Gregorianischer Choral. Die Traditionen bis zu den Reformorden. O Prof. Dr. Hans-Joachim Hinrichsen:
Franz Schubert - S: Antonin Dvofak (mit Exkursion nach Prag; gem. mit Dr. Ivana Rentsch). O Prof. Dr. Sebastian
Klotz: GS: Musikethnologie , Auditory Culture”. O Doris Lanz: U: Analytische Horpraxis — Horend verstehen. O
Prof. Dr. Laurenz Liitteken: S: Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen (gem. mit Prof. Dr. Sabine Schneider} -
Musikalische Analyse. Die Orchestermusik von Sibelius - Koll: Auffithrungspraxis: Josquin Desprez (gem. mit Kees
Boeke). O PD Dr. Cristina Maria Urchueguia: PS: Die Triosonate (gem. mit lic. phil. Gabriela Freiburghaus). O
PD Dr. Melanie Wald-Fuhrmann: Englische Musik der frithen Neuzeit — PS: Italienische Kantate (gem. mit Nicola
Schneider M. A.). O Elmar Weingarten: PS: Berufspraxis: Musikleben und Musikbetrieb.
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BESPRECHUNGEN

JOHN MICHAEL COOPER: Mendelssohn,
Goethe, and the Walpurgis Night. The Heathen
Muse in European Culture, 1700-1850. Roche-
ster, NY: University of Rochester Press 2007. XI,
284 S., Abb., Nbsp.

Mit dem vorliegenden Band lisst John
Michael Cooper seinen grundlegenden Studien
zu Mendelssohn (u. a. Felix Mendelssohn
Bartholdy: A Guide to Research, Routledge
2001; Mendelssohn’s ,Italian” Symphony, Ox-
ford University Press 2003) eine weitere fol-
gen. Im Mittelpunkt der Arbeit steht die Wal-
purgisnacht als sagenumwobenes Ereignis und
zugleich hochsymbolisches, kulturelles Phino-
men sowie dessen kiinstlerischer Aufgriff in
Goethes 1799 geschriebener Ballade Die erste
Walpurgisnacht und in Mendelssohns gleich-
namiger, auf Goethes Ballade fuflender Kan-
tate, die in zwei Fassungen aus den Jahren
1832 und 1842 vorliegt. Einen zentralen Aus-
gangspunkt Coopers bildet der Gedanke, dass
es sich bei dem auf dem Blocksberg/Brocken in
der Nacht vom 30. April angesiedelten Hexen-
sabbat nicht nur um ein kalendarisches Ereig-
nis handele, sondern weitaus mehr um einen
,cultural, historical, and social topos” (S. XIII).
Dieser besitze erhebliches aufklirerisches Po-
tential fir die Diskussion menschlicher Wer-
te und Verhaltensweisen, namentlich hinsicht-
lich der Relation von ,ignorance and fear, su-
perstition and faith, belief and knowledge, |...]
cultural, religious, and social tolerance and ac-
ceptance” (S. XIII f.).

Die Studie ist in sieben Kapitel gegliedert: In
Kapitel 1 (S. 1-29) begibt sich Cooper auf die
Suche nach den Wurzeln der Walpurgisnacht-
sage. Er thematisiert das mittelalterliche Ver-
hiltnis zwischen heidnischer, germanischer
und christlicher Religion als ,fundamental
conflict between Old and New”, die Gotterwelt
der Germanen und ihre bevorzugte Praxis, reli-
giose Feiern auf Hiigelkuppen und Bergspitzen
abzuhalten, ebenso den mit religiéser Vehe-
menz gefithrten Krieg zwischen Franken und
Sachsen. Erliutert werden die Namensgebung
und der geographische Ort der Walpurgisnacht,
zudem ihr unterschiedlicher Aufgriff in der Li-
teratur zwischen 1600 und 1800 und die da-

bei fir Goethe relevanten Bezugspunkte, u. a.
Heinrich Ludwig Fischers Buch vom Aberglau-
ben und falschen Wahn (Leipzig 21791).

Kapitel 2 (S. 30-53) dient der sozialen und
intellektuellen Verortung von Goethe und
Mendelssohn in ihrer Zeit und in ihrem per-
sonlichen und kiinstlerischen Verhiltnis zu-
einander. Wichtige Gemeinsamkeiten bilden
dabei ihre positive Einstellung zum ,beloved
past” der Antike und der Versuch einer leben-
digen Ubersetzung vergangener oder fremder
kultureller Zeugnisse in die eigene Zeit und
Kultur. Zentral erscheint zudem Coopers Fest-
stellung, dass ,Goethe’s Sympathy for religions
other than Christianity” (S. 43) und Mendels-
sohns judische Herkunft beide trotz ihres ge-
sellschaftlichen Ansehens gewissermafien zu
Auflenseitern machten: ,[They] were Other
to the mainstream of European Christendom”
(S. 44). Zugleich seien aus diesem Grunde in
denjenigen ihrer Werke, die sich mit Identitit
und Alteritit auseinandersetzten, ,comparable
challenges of cultural and religious translation”
erkennbar und zwar ,in such a fashion that
readers and audiences identified with the ori-
ginal, challenging them to surrender their own
identities and submit themselves to that Other,
or discovering a ,middle’ way” (S. 44).

Diese Auseinandersetzung zwischen ,Self
and Other” (S. 53) bildet auch den Kern von
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht, in
der Leser bzw. Horer dazu gebracht werden, sich
mit den heidnischen Sachsen und ihrem unter
Gefahr von Leib und Leben vollzogenen Gebet
zum ,Allvater” zu identifizieren, wihrend die
Christen als gleichermaflen brutale wie dump-
fe , Pfaffenchristen” gebrandmarkt werden (vgl.
S. 74 {f.). Ausgeleuchtet wird dies mit Blick auf
Goethes Ballade und die in Faust I und II ent-
haltenen Walpurgisnachtszenen in Kapitel 3
(S. 54-77), mit Blick auf Mendelssohns Kantate
in Kapitel 4 und 5 (S. 78-96, 97-161). Kapitel 6
(S. 162-196]) ist schlief8lich der Rezeption von
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht
im 19. Jahrhundert gewidmet, wobei Cooper
gleichermafien Musik, Literatur und bildende
Kunst thematisiert; Kapitel 7 (S. 197-215) gilt
Auffihrungstraditionen und -praxis.
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Das Herzstiick der Studie bilden Kapitel 4
und 5. Zunichst widmet Cooper sich hier dem
Kompositions-, Revisions- und Publikations-
prozess, wobei er auf den ganz unterschied-
lichen Status und Anspruch hinweist, mit dem
das Werk 1832 und schlief$lich 1842 fir Men-
delssohn verkntpft war: Demonstrierte Men-
delssohn mit seiner Kantate Anfang der 1830er-
Jahre offentlichkeitswirksam seinen Ent-
wicklungsstand auf dem Gebiet der prestige-
trachtigen vokalsinfonischen Gattungen — un-
mittelbar verkniipft mit seiner Bewerbung um
die Nachfolge Zelters als Direktor der Berli-
ner Singakademie —, befand er spiter auf der
Hohe seines Ruhmes und kompositorischen
Entwicklungsstandes, ,that the work as he had
previously introduced it was no longer repre-
sentative” (S. 89). Zugleich verlangte dies nach
einer neuen, anspruchsvolleren ,Gattung’, die
Mendelssohn ebenso wie seinen Lobgesang als
, Symphonie-Kantate” bezeichnete.

In einem zweiten Schritt vergleicht Cooper
schlieSlich ,Sources, Structure, and Narrative”
der beiden Walpurgisnacht-Fassungen. Er bie-
tet neben detaillierten — und dank zahlreicher
Notenbeispiele auch anschaulichen - Analy-
sen eine umfangreiche Aufstellung und Be-
schreibung der maf3geblichen Quellen. Bei de-
ren Auswertung geht Cooper insofern tber be-
reits vorliegende Studien von Douglass Seaton,
Christoph Hellmundt, Peter Krause und Hiro-
mi Hoshino hinaus, als er erstmals eine synop-
tische Auswertung ,[of] the extant sketches,
the three surviving complete autograph scores,
and [of] the two surviving autograph full-score
fragments with the extant correspondance”
durchfithrt (S. 115). Auf diese Weise gelingt es
ihm nicht nur, detailliert zu zeigen, in welcher
Weise sich Mendelssohns Komposition seit ih-
rer ersten Vertonung veranderte, sondern auch,
wie diese Verinderungen mit Mendelssohns
,own professional and artistic persona” zusam-
menhingen (S. 161).

Insgesamt hat Cooper damit ein anregendes
Buch vorgelegt, das seinem Gegenstand aus
kulturgeschichtlicher Perspektive in tiberzeu-
gender Weise gerecht wird und nicht zuletzt
dank seiner exzellenten Aufbereitung und
hochwertigen Ausstattung tiberzeugt.

(Februar 2009) Martin Loeser
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PETER RUSSELL: Johannes Brahms and Klaus
Groth. The Biography of a Friendship. Aldershot
— Burlington: Ashgate 2006. XVIII, 187 S., Abb.,
Nbsp. — Deutsche Ausgabe: Johannes Brahms
und Klaus Groth. Die Biographie einer Freund-
schaft. Ubersetzt ins Deutsche von Anne
PETERSEN. Hrsg. von Dieter LOHMEIER.
Heide: Boyens 2007. 222 S., Abb., Nbsp.

Es gibt nur wenige Dichter — Georg Friedrich
Daumer, Johann Wolfgang von Goethe, Lud-
wig Tieck —, deren Lyrik Johannes Brahms hiu-
figer vertont hat als diejenige Klaus Groths.
Mit ihm fihlte Brahms sich schon auf-
grund der gemeinsamen norddeutschen Her-
kunft verbunden. Trotz ihrer Reprisentanz
in Brahms’ Liedschaffen stehen Groths Dich-
tungen in mancher Hinsicht eher im Schat-
ten der Brahms-Forschung. Symptomatisch ist
schon, dass in Margit McCorkles bedeutendem
thematisch-bibliographischem  Werkverzeich-
nis (Munchen 1984) das ,Verzeichnis der Text-
quellen” (S. 797-800) zwei der im Hauptteil
genannten Groth-Vertonungen versehentlich
nicht nennt, nimlich den von Brahms ,pri-
vat’ an Groth tbermittelten dreistimmigen
Frauenchor Dar geit ein Bek (eine plattdeut-
sche Variante zur Heyse-Vertonung Am Wild-
bach die Weiden op. 44/9) und das Klavierlied
Es hing der Reif op. 106/3. Die musik- und li-
teraturwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Brahms’ kompositorischer Groth-Rezep-
tion bleibt aber auch in ihrer analytischen In-
tensitit begrenzt. Dabei zdhlen die beiden the-
matisch siamesischen ,Regenlieder” op. 59/3
und 4 (Regenlied, Nachklang) — die urspringlich
zusammen mit Frihfassungen von Dein blaues
Auge und Mein wundes Herz op. 59/8 und 7 ei-
nen kleinen, erst 1997 publizierten Zyklus bil-
deten (,Regenlied“-Zyklus, Miinchen: Henle) —
zu Brahms’ bekanntesten Klavierliedern. Thre
Bekanntheit wurde noch dadurch gesteigert,
dass die ,Regenlieder” im Finale der Ersten Vio-
linsonate G-Dur op. 78 thematisch wieder auf-
gegriffen wurden, wobei ihre charakteristische
Punktierungsmotivik sogar alle drei Sitze der
Sonate prigt. Zu Brahms’ bekannteren Klavier-
liedern zidhlt auch die Groth-Vertonung Wie Me-
Iodien zieht es op. 105/1, deren Hauptgedanke
ins Seitenthema des Kopfsatzes der Zweiten Vio-
linsonate A-Dur op. 100 einging.

Besagte wissenschaftliche Zurtackhaltung,
die durch zahlreiche kleinere, biographisch ak-
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zentuierte Beitrige nicht kompensiert wird,
hatte wohl zwei Hauptgriinde: Die dokumen-
tarische Basis des Verhiltnisses Groth/Brahms
war lange Zeit nicht gerade aktuell. Und die Li-
teraturwissenschaft — sieht man von verdienst-
vollen Forschungs- und Rezeptionsaktivititen
in Schleswig-Holstein ab, die auch eine ,kri-
tische” Ausgabe Sdmtlicher Werke Groths ein-
schlossen - reagierte gegeniiber Groth eher ver-
halten, ja gespalten.

Demgegentber erschlie3t Peter Russells Bio-
graphie einer Freundschaft nun eine neue Di-
mension innerhalb der Brahms- und Groth-Li-
teratur. Der Autor, der bis vor wenigen Jahren
an der Universitit von Wellington (Neuseeland)
deutsche Literaturgeschichte lehrte und als
Singer auch kiinstlerisch mit seinem Untersu-
chungsgegenstand vertraut ist, kann sich philo-
logisch endlich auf eine verbreiterte und aktuali-
sierte Grundlage stiitzen: auf die kommentierte
Neuausgabe des Brahms-Groth-Briefwechsels,
die der Literaturwissenschaftler Dieter Loh-
meier in Brahms’ 100. Todesjahr mit Ruckgriff
auf die Bestinde der seinerzeit von ihm gelei-
teten Schleswig-Holsteinischen Landesbiblio-
thek in Kiel vorlegte (Johannes Brahms — Klaus
Groth: Briefe der Freundschaft, neu hrsg. von
Dieter Lohmeier, Heide 1997). Sie integrierte
und optimierte zwei mafigebliche iltere Publi-
kationen (Klaus Groth und die Musik. Erinne-
rungen an Johannes Brahms. Briefe, Gedichte
und Aufzeichnungen nebst einem Verzeichnis
von Vertonungen Grothscher Dichtungen, hrsg.
von Heinrich Miesner, Heide 1933; Briefe der
Freundschaft. Johannes Brahms — Klaus Groth,
hrsg. von Volquart Pauls, Heide 1956). Lohmei-
er zeichnet nun auch als Herausgeber fur die
2007 erschienene deutsche Ausgabe von Rus-
sells 2006 auf Englisch publizierter Biography
of a Friendship verantwortlich.

Die biographische Dimension von Groths
und Brahms’ Minner- und Kinstlerfreund-
schaft steht zwar im Zentrum des Buches, das
durch 34 Abbildungen sinnfillig und sinnvoll
bereichert wird, doch setzt sich Russell auch
mit den Vertonungen und ihren dichterischen
Vorlagen auseinander. Wesentliche Stationen
der Lebens- und Schaffenswege beider Kunstler
werden anschaulich nachgezeichnet, ihre Be-
gegnungen kommentiert und intensiv aus ih-
ren Briefen zitiert. Immerhin liegen vier Jahr-
zehnte zwischen der ersten Begegnung in Diis-
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seldorf 1856 bis zu Groths letztem Brief vom
Dezember 1896 an den todkranken Brahms.
Besonderen Wert erhilt das Buch nicht zu-
letzt durch die Mitteilung zweier Postkarten
von Brahms an Groth vom 27. Juni 1885 und
vom 24. Januar 1887, die erst nach 1997 auf-
tauchten, in Lohmeiers Briefausgabe also noch
fehlen (S. 123 und 147 von Russells englischer
bzw. S. 128 und 155 der deutschen Publikation).
Russells Darlegungen wirken zumeist tiberzeu-
gend, fassen die Beziehung beider Kiinstler biin-
dig zusammen, differenzieren sie vielfach aber
auch und zeigen neue Aspekte auf.

Gelegentlich mag man biographischen Hypo-
thesen und Interpretationen des Autors jedoch
nicht unbedingt folgen. So erklirt sich der ,(fir
Brahms) ungewohnlich dringende, tatsichlich
atemlose Ton” einer ,emotionsgeladene[n] Post-
karte” an Groth vom 27. Juni 1885 wohl nicht
so sehr aus Brahms’ Verliebtheit in die Singe-
rin Hermine Spies, die in jenem Schreiben er-
wihnt wird, sondern eher aus seiner Ungeduld
zu erfahren, ob die Singerin den Dichter in Kiel
bereits durch den 6ffentlichen oder zumindest
privaten Vortrag von Brahms’ neuer Groth-Ver-
tonung Komm bald op. 97/5 habe iiberraschen
konnen (S. 122 £./146 f.). Auch Russells Behaup-
tung, Brahms habe Groth weder zum Tode sei-
ner Frau noch spiter seines Sohnes kondoliert,
verdient einige Skepsis — immerhin liefert Rus-
sells Buch ja selbst zwei schone Beispiele da-
fir, dass unbekannte Schreiben der Brahms/
Groth-Korrespondenz wieder auftauchten. Ver-
einzelte Irrtiimer schlagen nicht gravierend zu
Buche (S. 152/180: dem Klarinettisten Richard
Miihlfeld wurden die spiten Klarinettensona-
ten op. 120 nicht gewidmet, sondern nur de-
ren Autographe geschenkt). Wenn Russells Ge-
dankenginge manchmal etwas sperrig wirken,
liegt dies teilweise an der Ubersetzung, die
meist solide, doch nicht besonders geschliffen
ist (siehe z. B. deutsche Ausgabe, S. 150, letz-
ter Absatz), oft aber auch schon am englischen
Text. Gerade im Deutschen macht sich ein
recht sorgloser Umgang mit direkter und indi-
rekter Rede und mit Tempuswechseln bemerk-
bar (sieche z. B. S. 125/150). Und bei rein bio-
graphischen Passagen verfillt Russells Darstel-
lung mitunter in einen stark reihenden Modus
(u.a.S.87£/107 £.).

Der Schwerpunkt der Beziehung Brahms-
Groth liegt nattrlich bei den 15 Vertonungen
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von 14 Gedichten Groths (Regentropfen aus den
Bdumen komponierte Brahms zweimal auf vol-
lig unterschiedliche Weise). 13 der Klavierlieder
wurden noch zu Lebzeiten beider Kunstler pu-
bliziert — zur Freude Groths, der sich lingst ge-
winscht hatte: ,Wenn Johannes Brahms ein-
mal tber Texte von mir kime!” Im Rahmen
seines biographischen Konzeptes fragt Russells
Buch immer wieder — wenngleich begrenzt in
Reichweite und Umfang - nach Schaffens-
kontexten und -hintergrinden von Brahms’
Groth-Vertonungen und wiirdigt diese einge-
hender, wobei auch und gerade englischspra-
chige Brahms-Literatur intensiv einbezogen
wird. Russells eigene analytische Erérterungen
stoen indes gelegentlich an Grenzen, verfah-
ren teilweise auch recht deskriptiv.

Insgesamt allerdings arbeitet Russell die
freundschaftliche Kuanstlerbeziehung Brahms/
Groth kompakt, kenntnis- und aspektreich
auf. So darf sein lesenswertes Buch in der eng-
lisch- wie in der deutschsprachigen Brahms-
Literatur als philologisch aktuelles Standard-
werk im Hinblick auf sein Thema gelten. Ein
Irritationsmoment bleibt freilich bestehen: Am
Dichter Klaus Groth lidsst Russell zumindest
im Hinblick auf die hochdeutsche Lyrik kein
gutes literaturwissenschaftliches Haar. Wih-
rend die literarische Bedeutung, poetische
Originalitit, die folgenreichen emanzipato-
rischen kulturellen und politischen Implikati-
onen von Groths plattdeutschen Dichtungen
— insbesondere der 1852/53 erstmals erschie-
nenen Sammlung Quickborn - gewtrdigt wer-
den (S. 1-9/16-24), liefert der komplementire
,Exkurs: Groths hochdeutsche Lyrik” (S. 111-
120), der in der englischen Ausgabe nur ,Excur-
sus: Groth’s Poetry” heifit (S. 91-98), kaum
tiefer lotende, tiberzeugende oder gar neue Be-
grindungen fir die Anmutungs- und Inspira-
tionsqualititen von Groths hochdeutscher Ly-
rik far Brahms. Russell belisst es bei der — in
der Brahms-Forschung geldufigen, kaum je ni-
her differenzierten — Denkfigur, dass das Inte-
resse des Komponisten Brahms auffallend hiu-
fig ,mittelmifliigen Gedichte[n]” gegolten habe.
Er qualifiziert Groths hochdeutsche Poesie —
die seiner Einschitzung nach nicht die Spra-
che von Groths sozialer Herkunft war, sondern
Sprache ,jener Klasse [...], nach der er strebte”
— durchweg als klischechafte ,Nachahmung
deutscher Romantiker” (S. 91/111), was auch
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far das Volkslied-Idiom gelte, und konsta-
tiert schlicht, Groth habe es in seiner hoch-
deutschen Poesie im Vergleich mit Goethe, Ei-
chendorff oder Heine schlicht an ,Genie” ge-
mangelt, mit dem diese Dichter ,alten Mo-
tiven neues Leben einhauchten” (S. 94/114). So
kommt Russells Exkurs zu Statements, hinter
die man doch einige Fragezeichen setzen moch-
te: Dass sich ,aufier Brahms [...] Komponisten
von Rang nicht fiir Groths Gedichte, weder die
plattdeutschen noch die hochdeutschen” inte-
ressiert hitten (S. 96/117), zementiert alte He-
roengeschichtsschreibung und wird zumindest
Komponisten wie Carl Reinecke und Gustav
Jenner nicht gerecht. Dass Brahms Lyrik Gro-
ths vertont habe, weil ihn bestimmte Themen
daraus in bestimmten Lebenssituationen emo-
tional besonders angesprochen hitten, fithrt
letztlich nur wieder zu den bekannten Erkli-
rungsstichworten wie , Heimweh” und , Trauer
um die verlorene Jugend” (S. 96 £./116 f.. Wei-
tere Topoi: ,Brahms’ Genie” habe ,Groths Ge-
dichte vor dem Vergessen” bewahrt (S. 98/120);
der Komponist sei imstande gewesen, ,Groths
lyrische Subjektivitit zu Objektivitit zu ver-
feinern” (S. 98/119). Und schlieB8lich wird kon-
statiert, dass Brahms gelegentlich sogar noch
schlechtere Gedichte als diejenigen Groths ver-
tont habe (Hans Schmidts Sapphische Ode). All
das wirkt zwar flott geurteilt, ist aber gegen-
tiber dem &lteren Forschungsstand weder beson-
ders neu noch besonders differenziert. Kénnten
Brahms nicht vielleicht Groths eigenartige
Tonwechsel und Bilderkontraste gereizt haben?
Hielt er es fiir eine eigene, unpritentitse ly-
rische Qualitit, dass die Gedichte Alltagsme-
taphern nicht scheuten, dass sie Grenzen zwi-
schen poetischer Hoch- und bildkriftiger All-
tagssprache durchstieBen? War dies nach sei-
nem Verstindnis ein (attraktiver) Versuch der
Verhochdeutschung plattdeutscher Rede- und
Gedankenwendungen? Solchen und anderen
Frage-Perspektiven geht Russell nicht nach. So
bleibt trotz der Verdienste seines Buches noch
gentigend Raum fiir kiinftige Forschungen zum
kiinstlerischen Verhiltnis des Dichters Groth
zum Komponisten Brahms.

(Mai 2009) Michael Struck
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VICTOR RAVIZZA: Brahms. Spdtzeitmusik.
Die sinfonischen Chorwerke. Schliengen: Edi-
tion Argus 2008. 318 S., IIl., Nbsp.

Fur ,,musikalisch wie geistesgeschichtlich in-
teressierte” Leser und Leserinnen als , fantasier-
te ideale” (S. 7) Zielgruppe hat Victor Ravizza,
emeritierter Professor fiir Musikwissenschaft
der Universitidt Bern, ein hochst lesenswertes
Buch tber die chorsinfonischen Werke von Jo-
hannes Brahms (Rinaldo op. 50, Alt-Rhapso-
die op. 53, Schicksalslied op. 54, Triumph-
lied op. 55, Ndnie op. 82 und Gesang der Parzen
op. 89) geschrieben, das aber auch einem grof3e-
ren Kreis der akademischen Forschung zur Lek-
tiire empfohlen sei. Das Lesevergniigen wird
durch ein ansprechendes Layout der fiir ihre bi-
bliophile Gestaltung bekannten Edition Argus
auch optisch und haptisch unterstiitzt (Renais-
sance-Antiqua auf besonderem Werkdruckpa-
pier, Einband aus Naturkarton mit lederartiger
Oberfliche und dem sinnfilligen Motiv eines
letzten, vom Baum fallenden Blattes).

In der Einleitung begriindet Ravizza die
von ihm vorgenommene Zusammenstellung
und Auswahl anhand der literarischen Vorla-
gen (Schiller, dreimal Goethe, Holderlin, Bibel-
verse), die Brahms zu Bekenntnismusik ,mit
teilweise quilenden letzten Sinnfragen” (S. 13)
komponiert habe. Aber auch die Gattungsfrage
(Kantate, Chorode oder Chorsinfonie respekti-
ve sinfonische Chormusik) wird reflektiert und
im gesellschaftlichen Kontext der Musik- und
Singerfeste (Mannerchorbesetzung fiir Rinaldo
op. 50 und Alt-Rhapsodie op. 53) und des biir-
gerlichen Konzertwesens verortet. Ravizza bie-
tet bei jedem der sechs Werke eine kompetente
Ubersicht zum Forschungsstand, erweitert die-
sen an zentralen Stellen zu Exkursen (Oper,
Italienreisen) und interdiszipliniren Ausbli-
cken (Philosophie, Literatur, Malerei, Archi-
tektur) und nutzt so die Besprechung der sin-
fonischen Chorwerke zu einer differenzierten
Auseinandersetzung mit der philosophischen
und musikisthetischen Ideen- und Gedanken-
welt von Brahms, die unter dem Begriff des
spatromantischen Klassizismus gefasst wird.
Hierunter versteht Ravizza die ,Ubernah-
me zwar von klassischen Modellen, Normen
und Techniken in unterschiedlicher Kombina-
tion, im gleichen Atemzug aber die Problemati-
sierung dieser Ubernahme im Wissen um das
eigene Spitsein”, woraus Formen erwiichsen,

79

,die oberfliachlich zwar konventionell, in ihrem
Geftige aber die nicht zu losende Spannung,
das Nicht-mehr-Machbare selbst in vielfachen
Brechungen austragen” (S. 40) und in pessi-
mistisch-melancholischer Grundhaltung auch
klanglichen Ausdruck finden. Diesem kompo-
sitorischen Grundproblem geht Ravizza in je-
der Werkbesprechung intensiv nach, wobei hier
vor allem seine Ausfithrungen zum Schicksals-
lied und zum Gesang der Parzen zentral sind,
weshalb sie im Folgenden besonders behandelt
werden sollen.

Zwei Exkurse zur Philosophie von Arthur
Schopenhauer, Fragen zum Kontext des Ge-
dichts im Roman Hyperion von Friedrich
Holderlin und zur Tonartencharakteristik wer-
den zur Diskussion der in der Fachliteratur als
problematisch angesehenen Schlussgestaltung
des Schicksalslieds op. 54 herangezogen. Raviz-
za referiert die verschiedenen Interpretationen
und Rezeptionen seit Eduard Hanslick (1872)
bis hin zu Jan Brachmann (1999). Unter Riick-
griff auf das Schopenhauer’sche Verstindnis
der Funktion von Musik als temporirer Befrei-
ung von der Willensqual durch Hingabe an &s-
thetische Kontemplation interpretiert Ravizza
das instrumentale Nachspiel als ,das entspan-
nende Glick des ,interesselosen Wohlgefallens'”
(S. 191), wodurch Brahms das Gedicht um einen
mildernden Zusatz erginzt habe. Auch der Ge-
sang der Parzen op. 83 wird ausfithrlich kon-
textualisiert: Johann Wolfgang von Goethes
Iphigenie auf Tauris, Brahms’ Pessimismus im
Sinne einer ,,Melancholie des Spitgeborenen”
(S. 324), seine Schopenhauer-Rezeption sowie
Bibel-Exegese inklusive einer Interpretation der
Vier ernsten Gesdnge op. 121, Darstellung der
Rezeption und Beurteilung des Werkes durch
Zeitgenossen und Wissenschaft, Italienrei-
sen, das Verhiltnis von Architektur und Musik
sowie ein Vergleich mit der Parallel-Vertonung
von Ferdinand Hiller werden angefithrt. Da-
rin eingebettet ist — wie bei allen anderen Wer-
ken auch - ein ausfithrlicher formbeschrei-
bender Nachvollzug der Komposition, der be-
sonders die Schlussgestaltung der letzten bei-
den Strophen in den Blick nimmt und abschlie-
Bend feststellt, dass Brahms hier tber den
Schopenhauer’schen Pessimismus hinaus die
Vision einer ins Ungewisse fallenden Mensch-
heit schonungs- und hoffnungslos themati-
siere.
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Folglich gelten Schicksalslied und Gesang der
Parzen, neben der Alt-Rhapsodie und der Ni-
nie, zu den Werken, in denen Brahms im Sinne
von Bekenntnismusik seine Weltsicht authen-
tisch ausgedriickt habe, wihrend das Triumph-
lied op. 55 und die Rinaldo-Kantate op. 50 als
Versuche interpretiert werden, ein ihm fremdes
musikalisches Idiom zu tibernehmen. Im Tri-
umphlied verzichte Brahms zu Gunsten funk-
tionaler Musik auf seine ihm eigene Musikspra-
che — mit der Folge von Briichen, formalen Flau-
ten und leeren Passagen (S. 207). Daher kon-
ne hier auch nicht von Klassizismus im Sinne
von Gegenwartskritik gesprochen werden, son-
dern vielmehr im Sinne einer bewussten ,Ent-
scheidung fiir ein Idiom, das der funktionalen
Aufgabe besser entsprach” (S. 210). Nach einem
Exkurs tiber ,Brahms und die Oper” und un-
ter der Annahme, dass es sich bei der Rinal-
do-Kantate um einen versteckten Opernver-
such von Brahms handeln konnte, problemati-
siert Ravizza, dass Brahms hier in einer mu-
sikalischen (Fremd-)Sprache spreche, deren
Grammatik er zwar kenne, die er aber nicht be-
herrsche bzw. die er nicht internalisiert habe.
An dieser Stelle ist die Interpretation von Ra-
vizza jedoch kritisch zu erginzen, denn er be-
zieht den Inhalt des ,Librettos’ nicht auf die
musikalische Ausgestaltung durch Brahms.
Geht es in Goethes Kantate um den resozia-
lisierenden Akt eines verweichlichten Mannes
(Rinaldo), also um den Verlust und Wiederge-
winn von ,Minnlichkeit’ (vgl. Malcolm McDo-
nald: Brahms, Oxford 2001, S. 563: , Rinaldo
is a work about masculinity”; Hervorhebung
im Original), so wire doch zu fragen gewesen,
welches Bild von ,Minnlichkeit’ Brahms mu-
sikalisch zeichnet und welches Geschlechter-
konzept damit verbunden ist.

Bis auf die fehlende gendertheoretische Dis-
kussion, die beispielsweise auch bei der Bespre-
chung der Alt-Rhapsodie aufschlussreich gewe-
sen wire — Stichworte: Sprachposition der Alt-
stimme als mitleidvoll engagierter Beobach-
ter (S. 108), Miannerchor als ideelles Kollektiv,
in dem sich das (minnliche?) Publikum repri-
sentiert sehe (S. 141), c-Moll/C-Dur-Progres-
sion als heldenhafte Kampf-Sieg-Inszenierung
(S. 132) mit kunstreligioser Erlosungsthema-
tik —, besitzt das Buch inklusive seines biblio-
graphischen Anhangs jedoch alle Vorziige einer
umfassenden, wissenschaftlichen Standards
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gentigenden Studie, die die sinfonischen Chor-
werke nicht nur in das Gesamtceuvre und die
Gedankenwelt von Brahms, sondern auch in
den philosophischen, dsthetischen und ideen-
geschichtlichen Kontext ihrer Entstehungszeit
differenziert einbettet.

(JTanuar 2009) Marion Gerards

Skizzen einer Persénlichkeit: Max Kalbeck
zum 150. Geburtstag. Symposion, Wien 21.—
24. Mai 2000. Bericht hrsg. von Uwe HARTEN.
Tutzing: Schneider 2007. 388 S., Abb.

Ganze sieben Jahre nach dem Symposion
zum 150. Geburtstag Max Kalbecks erschie-
nen, schlief8t der von Uwe Harten herausgege-
bene Bericht noch immer ein Desiderat. Denn
nach seinem Tod im Jahr 1921 fand Kalbeck,
der neben Eduard Hanslick in einem Zeitraum
von 40 Jahren einer der einflussreichsten Mu-
sikkritiker Wiens war, nur vereinzelt die Auf-
merksamkeit der Musikwissenschaft. Und
dann richtete sich diese bis in die 1990er-Jah-
re nicht auf den vielseitigen Lyriker, Feuille-
tonisten, Librettisten, Herausgeber und Musi-
ker, sondern in der Regel auf den eminenten
Brahms-Forscher, dessen zwischen 1904 und
1921 in mehreren Teilbinden und Auflagen
veroffentlichte Monumentalbiographie bis heu-
te als unverzichtbarer Meilenstein der Brahms-
Literatur gilt. Der vorliegende Symposionsbe-
richt ist nun der erste Versuch einer Gesamt-
wirdigung von Person und kulturellem Han-
deln Kalbecks.

Der Band enthilt neben einem knappen Vor-
wort des Herausgebers und einer chronolo-
gischen Ubersicht zu Leben und Wirken Max
Kalbecks insgesamt 28 Textbeitrige, die — le-
diglich im Inhaltsverzeichnis und vielfach sehr
kleingliedrig mit nur je einem Artikel — unter
thematischen Gesichtspunkten geordnet sind:
,Zur Biographie” (S. 9-82), ,Positionierung”
(S. 83-190), ,Der Librettist” (S. 191-216), , Der
Lyriker” (S. 217-230), ,Der Musikschriftstel-
ler” (S. 231-260), ,Der Musikkritiker” — Round
Table I (S. 261-306), ,Der Theaterkritiker” (S.
307-324), ,Der Feuilletonist” (S. 325-338) so-
wie ,Max Kalbeck und die Kritiker-Kollegen” —
Round Table II (S. 339-374).

Aus biographischem Blickwinkel beleuchtet
werden Kalbecks Umfeld und Wirken in Bres-
lau (Piotr Szalsza), Miinchen (Andrew D. Mc-
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Credie) und Wien (Uwe Harten), die Famili-
engeschichte seiner Nachkommen (Judith Por-
Kalbeck) sowie seine vielfiltigen Talente und
Interessen im Spannungsfeld von Professio-
nalisierung und Dilettantismus (Gernot Gru-
ber). Besonders aufschlussreich ist dabei Szal-
szas sozialgeschichtlicher Uberblick zu Bres-
lau, das um 1880 neben Berlin und Hamburg
die grofite Stadt des Deutschen Reiches war
und zahlreiche kulturelle und musikalische
Institutionen besafl. Bedauerlich ist allerdings
der, trotz angehingter Bibliographie, teilweise
mangelhafte Nachweis von Quellen (vgl. S. 24
ff.). Gleiches gilt auch fiir die sehr persénlichen
Ausfithrungen Por-Kalbecks (vgl. S. 62 ff.).

Im zeitgeschichtlichen Kontext situiert wird
die Karriere Kalbecks durch eine kurze Uber-
sicht zu Struktur und Geschichte der Wiener
Zeitungen (Renate Flich), durch die Skizzierung
sowohl der gesamteuropiischen wie der regi-
onalen Voraussetzungen und Grundziige der
sogenannten Wiener Moderne um 1900 (Mo-
ritz Csaky), zudem durch die Darstellung ih-
rer gesellschaftlichen , Kunstbedurftigkeit” (S.
119), welche sich u. a. im Ringen unterschied-
licher Kiinste um eine Asthetik der Tiefe und
Genauigkeit des Ausdrucks duflerte (Riidiger
Gorner). In der Wiener Kulturszene verortet
wird Kalbeck einerseits durch einen Einblick in
seine kiinstlerisch-publizistischen Bekannten-
kreise anhand der erhaltenen Tagebtcher aus
den Jahren 1895 und 1897 (Sandra McColl), an-
dererseits anhand seines Engagements fiir die
Errichtung von Denkmilern fiir Mozart und
Brahms (Ingrid Fuchs). Komplettiert wird die-
se Vernetzung Kalbecks durch Uberlegungen
zu seiner Berufsauffassung als Kritiker, zum
Literaten und Brahms-Biographen (Otto Biba),
deren Quellenbasis ca. 60 Briefe Kalbecks aus
dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien bilden. Die einflussreiche musikkultu-
relle Position Kalbecks wird nicht zuletzt an-
hand des Singspiels Die Maienkénigin von Fa-
vart und Gluck deutlich, das in einer Bearbei-
tung Kalbecks 1888 im Zusammenhang der
Feierlichkeiten zum 40-jihrigen Regierungsju-
bildaum Kaiser Franz Josephs aufgefiithrt wurde
(Clemens Hoslinger).

Das unterschiedliche Wirken des Literaten
Kalbeck wird ebenfalls akribisch aufgearbei-
tet. Zur Darstellung kommen die Kriterien
und Probleme, die far Kalbecks Operniiberset-
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zungen mafigeblich waren, namentlich im Zu-
sammenhang mit Smetanas Verkaufter Braut
(Roman Rocek), ebenso seine Gedichte und die
von ihm 1874 herausgegebene Lyrik-Anthologie
Deutsches Dichterbuch (Johann Holzner). Re-
flektiert werden zudem die Leitlinien und In-
tentionen seiner Brahms-Biographie (Oswald
Panagl) und der von ihm edierten Ausgabe der
Brahms-Briefe (Beatrix Borchardt). Dabei sind
vor allem Borchardts Uberlegungen beden-
kenswert, dass die Briefe zwischen Brahms und
Elisabeth von Herzogenberg nicht nur Hinwei-
se zur Werkentstehung und -rezeption bieten,
,sondern in ihnen [emotionale und kommu-
nikative] Beziehungen zwischen Menschen le-
bendig [werden], die Teil der Werke selbst ge-
worden sind” (S. 259).

Im Rahmen von Kurzbeitrigen beleuch-
tet wird Kalbecks Arbeit als Musikkriti-
ker, insbesondere hinsichtlich seiner Bezie-
hungen zur Alten Musik (Elisabeth Th. Fritz-
Hilscher), zu Richard Wagner (Andrea Har-
randt), Brahms und Bruckner (Elisabeth Mai-
er), Richard Strauss und Gustav Mahler (Her-
ta Blaukopf) sowie zu Johann Strauf} (Isabella
Sommer). Ausfiihrlichere Darstellung finden
Kalbecks langjihrige Beziehung zum Wiener
Burgtheater, seine Tatigkeit als Theaterkritiker
und die damit einhergehenden dramatischen
Anspriiche (Elisabeth Grossegger), zudem die
Geschichte und das Genre des Wiener Feuille-
tons, wobei vor allem ein Kollege Kalbecks, der
Feuilletonist Daniel Spitzer, in den Blick ge-
nommen wird (Ulrike Tanzer). Lediglich parti-
ell auf Max Kalbeck bezogen sind die den Band
beschlieffenden Kurzbeitrige zu den Kritiker-
kollegen Eduard Hanslick (Clemens Hoslin-
ger), Ludwig Speidel (Emmerich Kolovic), Theo-
dor Helm (Michael Krebs), Hugo Wolf (Leopold
Spitzer) und Julius Korngold (Kurt Arrer).

Im Verlauf des Bandes auftretende inhalt-
liche Uberschneidungen sind keinesfalls als
Redundanzen zu werten. Vielmehr bietet das
Wiederaufgreifen mancher Aspekte dem Leser
die Moglichkeit, der Person und Personlichkeit
Max Kalbecks aus unterschiedlichen Perspekti-
ven zu begegnen. Insgesamt bildet der Band da-
mit trotz des inhaltlich und methodisch recht
unterschiedlichen Niveaus der Beitrige eine
gute Ausgangsbasis flir zukiinftige Forschung
zum Wirken Max Kalbecks. Dartiber hinaus
bereichert er die Studien zur Wiener Kultur des
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Fin de Siecle um einen facettenreichen Einblick
in das Musikfeuilleton.

(Februar 2009) Martin Loeser

Wagner und Nietzsche. Kultur — Werk — Wir-
kung. Ein Handbuch. Hrsg. von Stefan Lorenz
SORGNER, H. James BIRX, Nikolaus KNOEPF-
FLER. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschen-
buch 2008. 511 S.

Nietzsche und Wagner. Geschichte und Ak-
tualitdt eines Kulturkonflikts, Hrsg. von Armin
WILDERMUTH. Ziirich: Orell Ftissli 2008.
279 8. (Kultur — Philosophie — Geschichte. Rei-
he des Kulturwissenschaftlichen Instituts Lu-
zern. Band 5.)

DIETER BORCHMEYER: Nietzsche, Cosima,
Wagner. Portrdt einer Freundschaft, Frankfurt
am Main: Insel 2008. 215 S.

Der erste Titel, das sogenannte Handbuch
tiber Wagner und Nietzsche, enthilt eine Rei-
he fur sich sehr lesenswerter und hochkom-
petenter Einzelbeitrage, ist zugleich jedoch als
Ganzes bis zur Schmerzgrenze wirr und kon-
zeptionslos. Die Herausgeber haben Autoren
wie Dieter Borchmeyer, John Deathridge, Ri-
diger Gorner, Volker Mertens, Glenn W. Most
und Gunter Zoller verpflichten konnen, aber
keinen einzigen tragfihigen Gedanken darauf
verschwendet, was ein Handbuch tber Wag-
ner und Nietzsche sein kénnte und sollte, ge-
nauer: was erstens ein Handbuch tiberhaupt
ist und zweitens eines tiber Wagner und Nietz-
sche zu leisten hitte, das kein Wagner-Hand-
buch plus ein Nietzsche-Handbuch sein kann.
Weder scheint es Auflagen far Umfang und in-
haltliche Gewichtung von Beitrigen gegeben
haben, noch ist eine systematische und me-
thodisch proportionierte Konstruktion des Ge-
genstandes auch nur in Ansitzen erkennbar.
So finden sich sechs Seiten iiber den Ring und
zwoOlf tber ,Erndhrung”, sechs tber den Tris-
tan, aber 20 tber ,Sexualitit”, 58 uber ,Kul-
turen”, 72 tuber ,Religionen”, 94 tber ,geistes-
wissenschaftliche” (wie ,Politik”) und 56 tiber
,biologische Themen” (neben ,Sexualitit” [!]
,Krankheit” und ,Evolution”), 43 tber ,Per-
sonen” (z. B. Giber Holderlin, mit dem Wagner
bekanntlich nichts anfangen konnte, aber kein
Satz zu Beethoven!), sodann 32 Seiten tber
Wagners und 28 tber Nietzsches ,Werke”. Es
irritiert nachhaltig, dass letztgenannter The-
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menbereich erst auf der 387. von insgesamt 512
Seiten einsetzt, obwohl er im Untertitel des
Bandes dessen sachliche Mitte zu reprisentie-
ren beansprucht: Kultur — Werk — Wirkung.
John Deathridge trigt relevante Uberle-
gungen zur ,,Moderne” bei Nietzsche und Wag-
ner vor. Zunichst macht er deutlich, dass Wag-
ner in seiner Kritik an Symphonie und Oper,
mehr als jeder andere Komponist vor ihm, einen
beinahe klassischen Fall von Uberbietungs-,
d. h. von Fortschrittsmoderne reprisentiert.
Von der internen Zeitproblematik des Dramas
und ihrer, man mochte geradezu sagen: ,ne-
gativen Dialektik” von Erinnern und Verges-
sen her gesehen erweist sich Wagners Bild der
Moderne jedoch als erheblich komplexer, nim-
lich als ein Konstrukt, das die eigene Ubertra-
gung des linkshegelianischen Emanzipations-
diskurses auf das Musikdrama hinter sich lasst
und mit Nietzsches Uberlegungen zu Historie
und Leben avant la lettre kommuniziert. Die-
ter Borchmeyer und Johann Figl liefern einen
in vieler Hinsicht vorbildlichen Handbuchtext
zum Thema ,Judentum” und Antisemitismus.
Er vereinigt in sich ein hohes Maf} an Infor-
mation iber ein schwieriges Thema, das er
klar und tubersichtlich aufarbeitet. Die Fiille
der Fakten wird so prisentiert, dass sie auch je-
mandem, dem die Dinge noch unvertraut sind,
optimal iiber das in Kenntnis setzt, was er wis-
sen muss. Uberdies geschieht das in einer Spra-
che, deren unpritentiose Eleganz fast vergessen
macht, wie viel Material hier zusammengetra-
gen ist und wie vertrackt die Fragen sind, die
der Antisemitismus von Wagner, gerade auch
im Unterschied zu Nietzsche, aufwirft.
Christoph Landerer ist einer jener jin-
geren Wissenschaftler, die sich um eine seri-
6se Hanslick-Forschung verdient machen, wel-
che Uberhaupt erst im Begriffe ist anzufangen.
Bedeutsam ist das auch darum, weil es sich
bei Hanslick um einen der Urviter der heu-
tigen Musikwissenschaft handelt, der im Un-
terschied zu dieser noch um den notwendigen
Konnex zwischen Asthetik und Musikhistorie
wusste. Gunter Zoller stellt in groflen, klaren
Zugen heraus, dass Wagner, entgegen einem of-
fenbar unausrottbaren Vorurteil, mit seiner Re-
zeption der Philosophie Schopenhauers nicht
etwa einen ideologischen Schwenk einleitete,
sondern eher zuriickgedringte eigene Intui-
tionen wieder neu und verstirkt identifikato-
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risch aufzugreifen lernte. Zu Recht hebt Zoller
die Distanz Wagners zu Schopenhauers Musik-
asthetik hervor, die Unvereinbarkeit der The-
orie des Musikdramas mit der Metaphysik der
absoluten Musik. Hierin besteht auch der ent-
scheidende Unterschied zu Nietzsche. Riidiger
Gorner macht mit Recht darauf aufmerksam,
dass Richard Wagner in Bayreuth eine ernst-
zunehmende, aber meist nicht ernst genom-
mene Schrift Nietzsches darstellt. Glenn W.
Most riskiert eine etwas heikle Ehrenrettung
der Wagner-Partien von Nietzsches Tragodi-
enschrift und ihrer so eminent untechnischen
wie unhistorischen Ziige.

Eine Bemerkung von Tobias Janz, der sich
mit der vertrackten Aufgabe einer ,Darstel-
lung der musikgeschichtlichen Wirkung Wag-
ners und Nietzsches” (S. 448) respektabel he-
rumschligt, macht einen neuralgischen Punkt
sichtbar, der bezeichnenderweise an keiner ein-
zigen Stelle des Handbuches sonst zur Sprache
kommt: Janz verweist auf Adornos Wort, dass
,in Strauss Nietzsches Kritik an Wagner nach
Hause” komme (S. 453). Nun versteht sich fiir
uns heute keineswegs von selbst, was fur Ad-
orno noch sein tédglich Brot war. Gleichwohl
macht das Zitat unmissverstidndlich klar, dass
im Zentrum der Fragen, die die Bezichung von
Wagner und Nietzsche betreffen, das Verhailt-
nis von Philosophie und Musik steht: nicht so
sehr als Stoff oder Inhalt, der sich ad hoc refe-
rieren liefBe, sondern als Verfahren, als Metho-
dologie einer Sache, die gerade nicht ohne Wei-
teres zuginglich ist. Denn wie lisst sich eine
Prisenz philosophischer Gedanken im Materi-
al der Musik tiberhaupt plausibel machen? Und
wo ist innerhalb der philosophischen Argumen-
tation die Einlassstelle fiir den Versuch, sich in
musikalische Phinomene zu versenken und
deren Gehalt spezifisch zu erschliefien, statt
ihnen fertige Deutungsmuster zu oktroyieren?
Was heifdt es, dass ein Komponist die Kritik
eines Philosophen an einem anderen Kompo-
nisten, in dessen Tradition der eine Komponist
zugleich steht, ,nach Hause bringt”?

Dass die Herausgeber ausgerechnet hier eine
Art methodische Erfahrungsresistenz prakti-
zieren und wie in schlechten, alten Zeiten
einem Weltanschauungs-Wagner das Wort re-
den, der mit dem Philosophen Nietzsche fik-
tiv konkurriert — und naturgemaif verliert —, ist
bestiirzend. In der ,Einleitung” wird das sogar
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freimutig, um nicht zu sagen objektiv selbstent-
larvend eingerdumt: ,Das Handbuch beschif-
tigt sich primir mit den theoretischen Refle-
xionen Wagners und Nietzsches [...]. In vielen
Artikeln sind die Uberlegungen hinsichtlich
Nietzsches Ideen umfangreicher als hinsicht-
lich derer Wagners. Dies liegt in dem Umstand
begriindet, dass die Uberlegungen eines Phi-
losophen zu theoretischen Themen in der Re-
gel ergiebiger sind als die eines Komponisten”
(S. 32 f.). Wie sind solche Sitze, die im Grunde
ein Debakel anzeigen, tiberhaupt moglich?

Kann man, wenn man die Bezichung von
Wagner und Nietzsche wirklich ernst nimmt,
bestreiten, dass der eine fiir Musik und Theater
und der andere fiir eine (wie immer ,anti-aka-
demische”) Philosophie steht und dass der Ver-
such einer Beschreibung beider den Weg tiber
die Analyse ihrer genuinen Medien nehmen
muss und dass eine Vermittlung diese Diffe-
renz systematisch zu veranschlagen hat?

Dabei ist Nietzsche entgegen dem Selbstlob
der Herausgeber als Philosoph gar nicht wirk-
lich prisent. Die Auseinandersetzung mit Wag-
ner ist indes kein Sonderfall seines Denkens,
sondern zutiefst in den von Platon ererbten al-
ten Gotterkampf zwischen Philosophie und
Kunst, respektive Philosophie und Musik ver-
strickt. Zunichst, d. h. auf der Ebene der Tra-
godienschrift, unterstellt sich die Philosophie
der Kunst sozusagen als deren eigener Spezi-
alfall; spiter, zur Zeit der wagnerkritischen
Texte, tritt sie als der Uiberlegene Part der Bezie-
hung auf, ohne doch auf die privilegierte Nihe
zur Kunst zu verzichten. Einmal ist Wagner die
Briicke zur klassischen Antike, dann aber ,der
moderne Kiinstler par excellence”. Am Ende
kritisiert Nietzsche an Wagner paradoxerweise
dieselbe Macht des Perspektivischen als Sym-
ptom einer vergangenen Kunst, in der er zu-
gleich das Potential jener Philosophie der Zu-
kunft erblickt, als deren Vertreter oder Antizi-
pator er sich selbst sieht. An keiner Stelle findet
sich im Handbuch ein Wort hierzu.

Aber nicht nur wird Nietzsches Wagner-Kri-
tik nicht zureichend philosophisch wahrge-
nommen, sondern auch von Wagners Musik-
dramen, die solche Philosophie zuallererst in-
spiriert haben, ist nirgendwo genauer die Rede.
Weder der Komponist noch der Theatraliker
Wagner erhalten den Platz, der ihnen zusteht.
Was soll ein Handbuch tber Nietzsche und
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Wagner dann eigentlich noch sein? Ein paar
,Namen” koénnen die Sache jedenfalls nicht
retten, ein waberndes Vorwort von Gianni Vat-
timo, das Wagner auf Bayreuth und Bayreuth
auf ein postmodernes Projekt herunterdefi-
niert, schon gar nicht.

Auch der zweite Band zum Thema (der auf
eine Tagung der Stiftung Lucerna von 2003 [!]
zurtckgeht) spricht, mit einer noch zu erwih-
nenden Ausnahme, nicht von Musik und The-
ater. Als verstiinde es sich von selbst, wird die
Formel , Geschichte und Aktualitit eines Kul-
turkonflikts” von vornherein auf einen Bereich
jenseits genuin dsthetischer Fragestellungen hin
ausgerichtet. Statt einer phinomenorientierten
Kritik kunstlerischer oder philosophischer
Sachverhalte beherrscht die Geste des geistes-
geschichtlichen Uberblicks, der von aufien oder
oben kommt und sich um Details von Werken
und Texten nicht schert, das Feld. Es geht um
,die Auflen- und die Innenseite grofler Politik”
(Urs Marti), um ,Nietzsche und Wagner am
Tatort Venedig” (Bernhard H. F. Taureck), um
,dundamentale Metaphern der Kulturkritik”
(Jean-Claude Wolf), um ,Ubermenschen unter
sich” (Gert Mattenklott), um ,Revolution und
Regeneration” (Peter Hofmann) und den Anti-
semitismus des frithen Nietzsche (Domenico
Losurdo). Werden Wagners Musikdramen ein-
mal zum Thema, dann sogleich im Hinblick
auf absolut Ultimatives, das gidnzlich Motiven
des Textes entnommen, aber durch die Anlage
der musikdramatischen Form nicht gedeckt ist:
,Eschatologie und Apokalyptik” (Wolf-Daniel
Hartwich). Einige Beitrige (Losurdo und Mat-
tenklott) sind mit Gewinn zu lesen, gleichwohl
bleibt die Chuzpe des Herausgebers erstaun-
lich: Uber die Beziehung von Nietzsche und
Wagner stellt Armin Wildermuth einen Sam-
melband zusammen, der sich weder mit dem
Verhiltnis von Philosophie und Kunst im All-
gemeinen noch mit dem von Philosophie und
Musik im Besonderen beschiftigt, ja nicht ein-
mal das Fehlen solcher Beschiftigung als Man-
gel diskutiert. ,, Aufklirung tiber Nietzsche und
Wagner und tber deren Verhiltnis und dessen
Folgen” (S. 7) indes glaubt er gleichwohl damit
leisten zu konnen.

Am Ende aber leistet das nur ein einziger
Text: Dieter Thomis ,Umwertungen der De-
kadenz. Korrespondenzen zwischen Richard
Wagner, Friedrich Nietzsche und Sergej Eisen-

Besprechungen

stein”. Thm gelingt es, dsthetische und inso-
fern kulturelle wie politische Zusammenhan-
ge aufzuhellen. Thom4 ist weder Musik- noch
Theaterwissenschaftler, sondern Philosoph,
aber seine Ausfithrungen zum Dekadenzbe-
griff visieren so zielsicher den Kern von Wag-
ners Problemen an, dass sie eine musikalische
und theatrale Hermeneutik von sich aus her-
beizitieren. Zunichst analysiert Thomi den
Dekadenzbegriff als ein Konzept, das die Diffe-
renz von Natur und Kultur tilgt, ohne sie wirk-
lich loszuwerden. Sodann zeigt er, wie stark
Wagners Asthetik des Musikdramas in sich
zwischen der klassischen Orientierung an Na-
tur und dem dekadenten Selbstverstindnis als
radikalem Nein zur Welt schwankt. Auf der ei-
nen Seite wehrt sich Wagner gegen die falsche
Kiinstlichkeit seiner Zeit, auf der anderen kann
sich die Form, die er sucht, nicht der Natur ver-
danken, die sie vielmehr eigens simulieren soll.
Daraus folgt eine spezielle Dualitit: Ein Hang
zur Ausiibung artistischer Zentralgewalt st6f3t
mit der iiberbordenden Emanzipation von De-
tails (Motiven, Augenblicken, Episoden, Sze-
nen) zusammen, ohne dass beide Extreme
mehr auf einer tibergeordneten Ebene vermit-
telbar wiren. Analog analysiert Nietzsche De-
kadenz als Doppelung von grofiem Stil und Dis-
soziation, ,adstringierender Kraft” und ,Anar-
chie der Atome”. Dass Sergej Eisenstein gera-
de darin Wagner nahe stehe, ist eine hochin-
teressante These, die nicht zufillig zu Reflexi-
onen iiber die zweideutige Vorstellung von Sub-
jektivitat und Gesellschaftlichkeit notigt, wel-
che den Werken beider Kinstler zugrunde liegt.
Obwohl Thomi Adorno, erstaunlich genug,
gar nicht erwihnt, hilt er damit doch dessen
Grundansatz fest, dass das Politische im As-
thetischen selbst aufzusuchen ist und nicht in
einer wie immer gearteten sozialen Empirie.
Dieter Borchmeyer zihlt seit jeher zu den
Wagner-Forschern, die sich mit dem Werk
Nietzsches bestens auskennen und es systema-
tisch ernst nehmen, d. h. als Grundlage aller
Wagner-Kritik, die ihren Namen verdient, be-
trachten. Das versteht sich nicht von selbst. Bis
in unsere Tage hinein benimmt sich ein be-
trachtlicher Teil der Wagner-Forscher Nietz-
sche gegentiber so, als habe dieser sie person-
lich gekrinkt, d. h. das heilige Objekt ihrer Be-
gierde geschmiht. Man unterstellt Nietzsche
z. B. eine totale geistige Abhingigkeit von Wag-
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ner, um ihm auf dieser Basis ,Missverstind-
nisse” vorzurechnen. So wenig sich Wagner je-
doch allein von Nietzsche her verstehen lisst,
so absurd ist es zu meinen, Nietzsche habe kei-
nen Gedanken zu denken vermocht, ohne sich
mit Wagner auseinanderzusetzen. Es gibt Bii-
cher, die die spiten Wagner-Schriften ernsthaft
daraus erkliren wollen, dass Wagner Nietz-
sche nicht als Komponisten anerkannt habe.
Und dass junge Wagner-Forscher tber Nietz-
sche heute bereits wieder im Tonfall von Alt-
bayreuth zu faseln beginnen, so als belege sei-
ne Kritik am Musikdrama einzig den eigenen,
klinischen Fall, ist keineswegs Ausnahme, son-
dern Tendenz.

Nichts von solch neurotischer Parteilichkeit
bei Borchmeyer. Sein Band Nietzsche, Cosima,
Wagner. Portrit einer Freundschaft ist eine pri-
zise philologische und historische Rekonstruk-
tion einer Beziehungsgeschichte. Aber nicht al-
lein das, denn in eins mit dieser Rekonstruk-
tion liefert er Figuren einer hermeneutischen
Deutung jener Probleme, die die Beziehungs-
geschichte uns hinterlassen hat. Der Unter-
titel des Buches ist also nicht im Sinne bio-
graphischer Verniedlichung zu lesen. Borch-
meyer kann sich sein spielerisches Understate-
ment freilich leisten, weil er tiber das Material
des Gegenstands so verfiigt, dass er in ihm zu
baden vermag. Vielleicht ist das generell fur
seinen Darstellungsstil kennzeichnend: Er gibt
dem Akademischen, was des Akademischen
ist, d. h. er belegt, verweist und zitiert reich-
lich. Aber zugleich hat die Sprache, mit der er
all das anordnet, etwas ausgesprochen Leicht-
faliges und zuweilen echt Buffoneskes. Sie vor
allem ist es, die dem Leser am Ende eine nicht
eben einfache Materie als etwas prisentiert, das
zum Vergniigen Anlass gibt und darum zum
Verstehen(wollen). Neben Borchmeyers Sprach-
kunst erweist sich vor allem seine methodische
Zweigleisigkeit, d. h. philologisch und herme-
neutisch zu verfahren, als grofle Stirke seines
Buches. Ob es die Widerspriiche des Dekadenz-
begriffs sind, das Ineinander von Nietzsches
Passion und Polemik, die Spannung zwischen
dem deutschen und dem europdischen Wagner
oder auch der Zarathustra als Replik auf Parsi-
fal — Borchmeyer leistet entschieden mehr, als
blof3 fleiflig empirische Zusammenhinge auf-
zubereiten. Vielmehr gelingt es ihm oft genug,
gerade aus dem narrativen Arrangement des
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biographischen und kulturhistorischen Mate-
rials heraus die zentralen isthetischen Fragen
und Figuren von Nietzsches Kritik an Wag-
ner zu umreifien und sie mit begrifflichem In-
halt zu fillen. Moglicherweise sieht sich Borch-
meyer selbst eher als ,braver Historiker” denn
als Asthetiker und Kunsttheoretiker. Aber sei’s
drum, untergrindig arbeitet er mit Erfolg auch
in der zweiten Funktion. Dass er in der Sache
damit einen Anfang und nicht etwa einen Ab-
schluss gesetzt hat, weily er wohl nur zu gut.
Fragen, Analysieren und Streiten um Nietzsche
und Wagner konnte jetzt erst richtig losgehen.
Anders ist Wissenschaft auch gar nicht mog-
lich.

(JTanuar 2009) Richard Klein

FRANK HENTSCHEL: Biirgerliche Ideologie
und Musik. Politik der Musikgeschichtsschrei-
bung in Deutschland 17761871. Frankfurt am
Main — New York: Campus Verlag 2006. 539 S.

Selten schligt man ein Buch auf, das einem
so rasch und klar vor Augen fihrt, warum es
sich lohnt, mehr als 500 Seiten zu lesen. Ziel,
Methode und Weg seiner opulenten Arbeit um-
reif3t der Autor in wenigen und deutlichen Sit-
zen und er fugt seine prignante These hin-
zu: Musikgeschichtsschreibung ,stiitzt sich
immer auf dsthetische Urteile, deren Begrin-
dung jedoch nach Johann Nikolaus Forkel von
den Musikhistorikern nicht mehr ausdriick-
lich vorgenommen wurde. Dadurch eréffneten
sich Leerstellen, die in hohem Maf} dafir an-
fallig waren, ideologisch mit Inhalten gefullt
zu werden, an denen biirgerlichen Musikhisto-
rikern besonders gelegen war” (S. 11). Die zen-
tralen Stichworte der Schrift sind genannt: is-
thetische Urteile — biirgerliche Ideologie. Von
seiner These, nein: Beobachtung ausgehend,
schreitet der Autor sein Material in verschie-
denen Kreisen ab und legt es dabei unters Se-
ziermesser. Die jeweiligen Inhalte (oder Ideo-
logien| bringt Hentschel auf zwei Ebenen zum
Ausdruck: als Tiefenstruktur (welche Elemente
steuern den Plot?) und als Verlaufsstruktur
(welche Elemente kommen bei der Ausarbei-
tung des Gertistes ins Spiel?). Hentschel belegt
alles mit reichlich Zitaten.

Kapitel 1 (,Die Grenzen der Vernunft”) gilt
dem ersten Teil der Beobachtung: die isthe-
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tischen Urteile sind mangelhaft fundiert. Die
Musikhistoriker fassten ihre Urteile in Be-
griffe, die sich vom Tonsatz und Notentext
weitgehend entfernten. So wurde aus der Be-
schreibung die Konstruktion von Geschich-
te. Uber die zusitzliche Wiedergabe von Wer-
tungen unhinterfragbarer Autorititen konn-
ten solche Konstruktionen iiber Generationen
weitergetragen werden. Und jenseits der Me-
thoden des eigenen Faches wucherte der sug-
gestive kulturgeschichtliche Vergleich. Kapitel
2 (,Bildungsbiirgerliche Autorisierung des Ur-
teils”) betrachtet die gesellschaftliche Autori-
titsposition der Musikhistoriker. Indem sie die
kulturgeschichtliche Relevanz der Musik un-
hinterfragt voraussetzten, meinten die Histo-
riker, auf Werkzeuge der Wissenschaft wie lo-
gische Schlussigkeit und analytische Absiche-
rung gleich verzichten zu kénnen. Sie beschrie-
ben die Musik in ihren gesellschaftlichen Ver-
hiltnissen, tber kulturgeschichtliche Krifte
und die sie tragenden Institutionen. Kapitel 3
(,Fortschrittsdenken und die Konsequenzen”)
benennt die Fortschrittsidee als Fortschritts-
ideologie und Kapitel 4 (,Musikgeschichte als
Emanzipationsprozess”) die burgerliche Eman-
zipation als deren politische Variante. Fort-
schritt und Freiheit driickten sich in kulturge-
schichtlicher Teleologie aus, aber auch in eth-
nozentristischer Ignoranz. Ob das Etikett des
Relativismus aber geeignet ist, den vom Au-
tor propagierten ,selbstkritischen Blick auf
das Eigene” und die ,potentielle Vielgestaltig-
keit menschlicher und kultureller Strukturen”
Ausdruck zu verleihen, wenn es doch darum
geht, ,das historisch Fremde und Andere als
etwas schlechthin Eigenttimliches” (S. 173) zu
betrachten? Kapitel 5 (,Nationalismus”) ist ge-
wiss der Vollstindigkeit halber unentbehrlich.
Es bringt freilich zum Leitmotiv selbst natur-
gemifd weniger Neues. Uber nationales Musik-
denken und sein aggressiv welterlosendes Po-
tential ist inzwischen einfach schon viel ge-
schrieben worden. Und die deutsche Grof3de-
batte webt weiter durch Tagungen (darunter
2008, einberufen durch Frank-Walter Stein-
meier, ,Wiedervorlage: Nationalkultur” mit
dem Forum ,Deutscher Klang”) und Konzert-
programme (darunter die Suche nach der , deut-
schen Seele” bei so unterschiedlichen Protago-
nisten des aktuellen deutschen Musiklebens
wie Ingo Metzmacher und Christian Thiele-
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mann). Kapitel 6 schliefilich behandelt Moral
und (christliche) Religion als ,Biirgerliche Le-
bensfithrung”. Unter der Primisse des Zusam-
mengangs von Leben und Werk treten uns die
Komponistenpersonlichkeiten in ihren Wer-
ken entgegen. Biographie und Sozialgeschichte
ziehen an einem Strang, Anekdote und Ideolo-
gie. Auch das ist Teil der Politik der Musikge-
schichtsschreibung.

Frank Hentschel schreibt einen klaren, sach-
lichen Stil, und nur gelegentlich finden sich
auch in diesem Buch, einer Habilitations-
schrift, die branchentblichen begrifflichen
Selbstliufer wie die modische ,Verortung” (S.
445) oder die in wissenschaftlichen Qualifikati-
onsschriften offenbar unausrottbare ,Methodo-
logie” (also die Methodenlehre als Metareflek-
tion; das S. 11 Gemeinte bleibt, auch wenn es
simpler klingt, die Methode). Nicht immer er-
scheint der Umfang des dicken Buches inhalt-
lich abgesichert. Gewiss sind angesichts zuge-
spitzter Thesen zur Musikgeschichtsschrei-
bung Ruckfragen derselben zu erwarten. Man
muss sich vorsehen. Dass eine solche Arbeit ei-
nen Drahtseilakt darstellt, sei unbenommen.
Es leuchtet also ein, wenn der Autor den ,vieler-
lei Gefahren” durch mancherlei ,methodische
Vorbemerkungen” (S. 12) begegnen mochte, um
einem moglichen Absturz vorzubeugen. Doch
braucht der Leser wirklich die 16 Sicherungs-
netze, die der Autor ihm vorab zuwirft? Diese
methodische Apologetik und defensive Griind-
lichkeit irritiert mehr als dass sie klirt. Zu je-
dem einzelnen Kapitel erscheint zudem ein Vor-
spann, der weitere Fangnetze zur Absicherung
anbietet. Man fillt weich, aber ermiidet. Auch
wird die in der Eingangsthese herausgehobene
Sonderrolle Forkels als letzten Vertreters einer
nachvollziehbar isthetisch begriindeten Mu-
sikgeschichtsschreibung dem Leser so oft vor-
gesetzt (nach S. 11, 23, 25, 26, 48, 49, 51, 66, 67,
77 usw.), dass er am Ende froh wire, selbst der
Aufklirer Forkel hitte eine solche begriindende
Position nie eingenommen. Dazu treten weit-
laufige Regieanweisungen. Schlie8lich (und das
ist dann auch das Ende der Beckmesserei): Ein
Register ist eine feine Sache; wenn die Auswahl
der aufgenommenen Stellen aber derart selek-
tiv erfolgt wie hier (der Name Forkel z. B. er-
scheint im Register auf den Seiten 49 und 116 -
im Buch dazwischen aber noch etliche dutzende
Male), ertibrigt es sich fast schon wieder.
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Was aber ist die Botschaft des Buches? Frank
Hentschel krempelt eine Generationenthese
um. Der Forschergeneration um Friedrich Lud-
wig warf man seinerzeit ja vor, sich auf die reine
Philologie zuriickgezogen zu haben und durch
das Vermeiden einer dsthetischen Position jene
Leerstellen geoffnet zu haben, in die sich dann
in den 1930er-Jahren erneut Ideologien einni-
sten konnten. Im Lichte der Lektiire von Hent-
schels Buch erscheint nun dieser Riickzug be-
reits als Gegenreaktion auf die Verbindung von
burgerlicher Ideologie und Musik. Und Hent-
schel spannt den Bogen unausgesprochen wei-
ter bis zur heutigen Musikwissenschaft.

Die Begrundung dsthetischer Normen durch
gesellschaftspolitische Vorgaben hatte einen
grofSen Teil der europdischen Musikkultur im
,Dritten Reich” ins Abseits gestellt (und der
auflereuropiischen sowieso). Dass die Nach-
kriegsmusikgeschichtsschreibung vor diesem
Hintergrund erneut strukturanalytische Ge-
sichtspunkte und Methoden bevorzugte und
sich auf Editionsprojekte und werkimmanente
Interpretationen stitzte, war mehr als respek-
tabel begriindet. Und dann hakte man solche
Ideologiefreiheit wieder als positivistische Irre-
levanz ab und suchte (und sucht), getrennt von
Tonsatz und Notentext, nach Urteilen tiber die
Geschichte. Quousque tandem?

Der Schweizer Schriftsteller Peter Bichsel
hat in seinen Frankfurter Poetikvorlesungen
(1981/82) gewarnt vor Wortern, die man nicht
in die Mehrzahl setzen kann. Solche Worter
seien grofe Worter und hinter grolBen Wortern
verberge sich nicht selten ein falsch gemiinztes
Pathos. Ein solch grofies Wort ist auch Musik.
,Was ,die’ Musik sei”, schrieb 1979 Hans Hein-
rich Eggebrecht (und nicht zufillig in so eigen-
artig verschraubt-pathetischer Diktion), ,ist
zu sagen schwer geworden” (Brockhaus-Rie-
mann-Musiklexikon, 1979, S. 178). Eggebrecht
hat ja selbst mehrfach Antworten auf diese Fra-
ge gegeben. Musik sei (Riemann Musiklexi-
kon, 1967, S. 601), ,im Geltungsbereich dieses
Wortes: im Abendland — die kiinstlerische Ge-
staltung des Klingenden”, das als Kunst ,ver-
geistigt ,zur Sprache’ gelangt kraft einer durch
Wissenschaft (Theorie) reflektierten und geord-
neten, daher auch in sich selbst sinnvollen und
sinnstiftenden Materialitit”. Dem sinnstif-
tenden Abendland steht hier ,als Gegenpol die
vorgeschichtliche (vormusikalische), gleichsam
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naturwiichsige, oder die noch nicht europdisch
beeinfluBte Gestaltung des Klingenden” gegen-
iber (S. 330). Mit einem geradezu trotzig-provo-
kanten Pathos der Einseitigkeit suchte hier ei-
ner der fithrenden Vertreter der akademischen
Musikwissenschaft (Eggebrecht verstarb 1999)
seinen Musikbegriff zu propagieren. Egge-
brecht stellte sich damit in eine lange Traditi-
on jener, die ihre Frage, was Musik sei, damit
beantworteten, was sie zu sein habe. Solche Be-
stimmungen von Musik fithren zwanglaufig zu
Ausgrenzungen einer Noch-nicht- oder Nicht-
mehr-Musik. ,Sehr viele grosse Midnner”, for-
mulierte der aufgeklirte Mattheson, , haben es
hierin so wenig getroffen, daf bis diesen Tag
fast nichts schwerer zu machen scheinet, als
eine richtige Grund-Erklidrung, die allen anste-
he und alles begreife. Jeder lobet die seine, und
verfasset sie nach der Ab- und Einsicht, die ihm
beywohnet”. Dem stellte Mattheson dann — in
altbewihrter Manier — seine eigene ,griind-
liche Beschreibung der Music” entgegen, ,da-
ran nichts mangelt, und nichts tberflissig ist”
(Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739, S. 5).

Die Autoren des 19. Jahrhunderts, schreibt
Hentschel, begriindeten ihr dsthetisches Urteil
nicht — ,sie fillten es”. Sie fillten es aufgrund
ihrer Idee eines ,richtigen Begriffs von Musik”
(S. 257), aufgrund der Kriterien, unter denen
sie ihre Musik als die Musik definierten. Auf
der letzten Seite seiner Arbeit deutet Hentschel
weise die Begrenztheit seiner Untersuchung zur
Musikgeschichtsschreibung in Deutschland an.
Ahnliche Arbeiten miissten folgen zur Musik-
geschichtsschreibung in Italien, in Frankreich,
in England, Spanien, Polen, Russland, Indien,
China usf. Eines ist gewiss: wieder wird es Pri-
missen geben, wieder Einbeziehungen, wie-
der Ausgrenzungen — wieder: Ideologie. Sind
es nicht letztlich dhnliche Prozesse, wie sie der
Agyptologe und Religionswissenschaftler Jan
Assmann fiir den Monotheismus beschrieben
hat? Wer sich ein festes Bild macht, eine wer-
tende Vordefinition, stellt sich automatisch ge-
gen die Vielzahl der Bilder. Wo Polarititen auf-
gezeigt werden, gilt es, sich zu entscheiden:
meine Musik - deine Musik — deine Nicht-Mu-
sik oder Nicht-mehr-Musik. Dann gilt im Aus-
schlussverfahren das ewige Entweder-Oder. Ein
eifersiichtiger Gott, so Assmann, schligt im
Falle erwiesener Untreue zu. Fur eine eiferstich-
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tige Nation gilt dasselbe. Und wohl auch fir ei-
fersiichtige dsthetische Urteile.
(Mirz 2009) Thomas Schipperges

Les sociétés de musique en Europe 1700-1920.
Structures, pratiques musicales, sociabilités.
Hrsg. von Hans Erich BODEKER und Patrice
VEIT. Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag
2007. XV, 513 S., Abb. (Musical Life in Europe
1600-1900 - Circulation, Institutions, Repre-
sentation. Band 5.)

Organisateurs et formes dorganisation du
concert en Europe 1700-1920. Institutionnali-
sation et pratiques. Hrsg. von Hans Erich BO-
DEKER, Patrice VEIT und Michael WERNER.
Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag 2007. XV,
361 8., Abb. (Musical Life in Europe 1600-1900
— Circulation, Institutions, Representation.
Band 11.)

Espaces et lieux de concert en Europe 1700-
1920. Architecture, musique, société. Hrsg. von
Hans Erich BODEKER, Patrice VEIT und Mi-
chael WERNER. Berlin: Berliner Wissenschafts-
Verlag 2007. XV, 495 S., Abb. (Musical Life in
Europe 1600-1900 - Circulation, Institutions,
Representation. Band 12.)

Musical Life in Europe 1600-1900 - Circula-
tion, Institutions, Representation ist eine ver-
dienstvolle im Berliner Wissenschafts-Verlag
erscheinende Reihe von Publikationen, die aus
dem gleichnamigen Forschungsprogramm der
European Science Foundation der Jahre 1998
bis 2001 hervorgegangen sind. Ein sehr be-
scheidener Forderzeitraum also, dessen Ergeb-
nisse auf Workshops vorgestellt wurden. Ins-
gesamt funf Themenbereiche wurden in den
Fokus der Betrachtungen gestellt (italienische
Oper in Zentraleuropa 1614—ca. 1780, Opern-
orchester im 18. und 19. Jahrhundert, Noten-
verbreitung, Musikerziehung in Europa 1770-
1914 und das Konzertleben 1700-1900), alle
unter der Zentralhypothese eines ,change in
European music and musical life through mi-
gration and circulation” (Generalvorwort, alle
drei Publikationen S. VII). Ziel war eine in-
terdisziplindre Betrachtung der drei durch die
Buchtitel genannten Bereiche. Kongress- (und
Veroffentlichungs-)sprachen waren Franzo-
sisch, Englisch und Deutsch.

Den Problembereich der Konzertgesell-
schaften, ihrer Entwicklung, Beeinflussungund
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Einflussnahme auf das Musikleben betrachten
2.3 Beitrige, deren Ursprungstexte im Oktober
2000 in Zurich diskutiert wurden. Musikge-
sellschaften in Oldenburg, Nordhausen, Turku
und Paris im 18. Jahrhundert werden im ersten
Teil der Publikation in vielfiltiger Hinsicht un-
tersucht, ehe Georges Escoffier den Platz von
Frauen im franzosischen Konzertleben des 18.
Jahrhunderts betrachtet; leider mangelt es Es-
coffier an Kenntnissen zur Genderforschung
allgemein, so dass sein Beitrag zwar historisch
interessante Fakten prisentiert, aber nicht mit
einer Tiefgriindigkeit, die man sich bei diesem
Themenbereich gewtnscht hitte. Im zweiten
Teil des Bandes stehen die Berliner Sing-Aka-
demie, das Musikleben und Konzertleben Zii-
richs, die Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien im Vormirz, der Aufschwung von Kam-
mermusikvereinen in Belgien und zwei Brin-
ner Musikvereine im 19. Jahrhundert im Zen-
trum des Interesse; William Weber schlief3t
diesen dufderst substanzreichen Abschnitt mit
einem Beitrag zu den ,Great Orchestras” in
Leipzig, Paris, Wien und London. Den Prozess
der Differenzierung innerhalb des Konzertle-
bens (Teil III) und der darauf folgenden , Popu-
larisierungstendenzen” (Teil IV) untersuchen
insgesamt zehn Beitrige zu Chorgesellschaften
(von franzosischen Chorvereinen im 19. Jahr-
hundert bis hin zu bergminnischem Konzert-
leben im Ruhrrevier), Kammermusik-, Kon-
zert- und Orchestervereinen (bis hin zur 1862
in Paris gegriindeten Société des compositeurs
de musique).

Das Spektrum des Bandes ist somit weit ge-
spannt, und das Ziel, die Komplexitit des The-
menbereichs zu entfalten, wird vollauf erreicht.
Dennoch scheinen, wohl bedingt durch den
Zwang zur Beschrinkung im Rahmen von Ta-
gungen, wichtige Themen nicht besetzt worden
zu sein. Dies liegt zum einen an dem bewusst
offen gehaltenen Konzept, das jede Art Vortrag
zum Themenbereich erméglichen mochte, an-
dererseits an der Notwendigkeit, alle zentra-
len Bereiche abzudecken. Liest man jedoch den
Buchtitel Les sociétés de musique en Europe ge-
nau, so wird durch diesen Titel ein Anspruch
erhoben, der fast naturgemifd nicht eingelost
werden konnte. Ein Musikleben in Spanien,
Polen oder den Niederlanden fehlt beispielswei-
se vollig; viel sinniger wire es gewesen, in die-
ser Hinsicht Beitrige zu akquirieren statt die
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beiden Texte tiber Oldenburg und Nordhausen
als Nachdruck bzw. Ubersetzung zu prisentie-
ren.

Mit dem Folgebuchtitel Organisateurs et
formes d’organisation du concert en Europe
1700-1920 zeigen die Herausgeber, dass sie aus
dem Titelfehler des ersten genannten Bandes
gelernt haben. Die Weglassung des definiten
Artikels hebt die Mechanismen des Konzert-
wesens in den Vordergrund und verleiht den
einzelnen der 22 Beitrige, die 1998 in Straf3-
burg und 1999 in Goéttingen vorgetragen wor-
den waren, mehr Gewicht. Abermals ist der
Band in vier Teile aufgegliedert. Im ersten Teil
wird Mizenatentum und Konzertagentenwe-
sen in Wien, Paris und London teilweise du-
Berst detailliert untersucht, etwa in dem Bei-
trag ,L'exploitation commerciale du concert
public en l'an V (1797): 'exemple de Charles-
Barnabé Sageret” von Patrick Taieb, ehe Wil-
liam Weber die Rolle des Konzertagenten und
die soziale Transformation des Konzertlebens
betrachtet. Im zweiten Teil stehen die Musiker
im Fokus — Organisten, Dirigenten, Virtuosen,
Kammermusiker und Orchester. Musikverle-
ger in Italien und Instrumentenbauer in Eng-
land und Paris als formative Elemente des Kon-
zertwesens sind die Themen des dritten Teils,
ehe der vierte Teil den Fokus noch stirker auf
die Organisationsstrukturen lenkt. Von den
Libecker Abendmusiken zur Meininger Hof-
kapelle reicht das Spektrum, von den musika-
lischen ,Siestas” in iberischen und lateiname-
rikanischen Kirchen 1600-1800 tiber das Mu-
sikwesen in Pariser Kirchen 1680-1725 bis hin
zum Pariser Konzertwesen in der zweiten Half-
te des 19. Jahrhunderts.

Thema des Bandes Espaces et lieux de con-
cert en Europe 1700-1920, diesmal in 21 Bei-
trigen, die 2001 in Briissel erstmals vorge-
tragen wurden, ist eine Vielzahl an Aspekten
des Konzertraumes an sich. Der erste Teil des
Buches befasst sich mit urbaner Konzerttopo-
graphie in England, Preuflen, Frankreich und
Italien (Peter Borsays Beitrag wurde revidiert
in dem 2004 erschienenen Band Concert Life
in Eighteenth-Century Britain abgedruckt [Re-
zension vgl. Die Musikforschung 58 (2005), S.
445], so dass er in dieser Publikation des Jah-
res 2008 hitte ersetzt werden sollen). ,Espaces
polyvalents et lieux spécifiques” nennt sich
der zweite Teil des Bandes — in sieben Beitri-
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gen werden der musikalische Salon im Paris
des 18. Jahrhunderts, das Leipziger Gewand-
haus, das Prager Rudolfinum, das Brisseler Pa-
lais des Beaux-Arts, das Théitre des Champs-
Elysées sowie die Konzertlokalititen in Lyon,
Dijon und Lille betrachtet. Zahlreiche ganz ty-
pische und wichtige Veranstaltungsriume und
-ortlichkeiten vermisst der Rezensent hier al-
lerdings — das ,,Museum”, wie es in Frankfurt
oder Munchen wichtiger Veranstaltungsraum
wurde, den Hotelsaal, das Kaufhaus sowie das
Vergniigungsetablissement mit Gastronomie
(in London, Wien oder Dortmund), gar nicht zu
sprechen von den typischen englischen Plea-
sure Gardens. Hier zeigt sich, dass gerade im
Bereich der Konzertlokalititen noch viel zu er-
forschen ist — das Symposium zum musika-
lischen Salon Leipzig 2008 hat hierzu bereits
einen wichtigen Beitrag geleistet.

Der umfangreiche dritte Teil des Bandes fo-
kussiert sich auf die Wechselwirkung von Ver-
anstaltungsort und Musik — von Hindel und
Haydn und ihren Auffithrungsraumen bis hin
zum Prager Nationaltheater und Konzertsaal-
reformen um 1900; ein besonderer Schwer-
punkt sind franzosische Veranstaltungsriume,
besonders Charles Garniers Konzept fiir ein
Conservatoire und das Théitre du Chatelet in
Paris (also abermals nicht primir als Konzert-
sile konzipierte Gebiude). Boris Grésillons den
Band als Teil IV schliefender Beitrag tiber , Ber-
lin au XX€ siecle, un paysage musical en mou-
vement” ldsst die Reihe bedauerlicherweise mit
einem duflerst schwachen Beitrag enden: Wer
erwartet, tatsichlich etwas tber die Entwick-
lung des Berliner Musiklebens, seine Konzert-
sile (Choralionsaal, Mozart-Saal, Bechsteinsaal
u. v. a.), Repertoireentwicklung oder soziale
Strukturverinderungen zu erfahren, wird zu-
tiefst enttduscht. Aus unerfindlichen Grinden
stehen fiir einige Seiten abermals die Theater
im Vordergrund des Interesses, der Autor tiber-
springt mehrfach ganze Jahrzehnte — um in der
Gegenwart auch die ,scéne alternative” (S. 484)
ansprechen zu konnen. Aber hier bleibt vieles
gar zu sehr an der Oberfliche, moglicherweise
weil sich der berufsmiflige Geograph Grésillon
zu viel zugemutet hat und sein Thema leicht
mehrere hundert Seiten fiillen kénnte.

Insgesamt sind alle drei Binde sehr sorgsam
ediert und auch zwar bescheiden, aber ange-
messen illustriert. Zuletzt sieht sich der Re-
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zensent dennoch leider genoétigt, zwei zentra-
le Mingel aller drei Publikationen anzuspre-
chen. So sorgsam die Redaktion der einzelnen
Beitrige sein mag, so sehr wire es doch wiin-
schenswert gewesen, zumindest die Recht-
schreibregeln fir alle Referenten als verbind-
lich festzulegen. So finden sich bunt zusam-
mengewtrfelt Beitrage in alter und neuer deut-
scher Rechtschreibung, Zitate werden mal nur
ubersetzt wiedergegeben, mal nur in Original-
sprache. Besonders drgerlich aber ist das Fehlen
jedweder Register. Hier mussen sich Heraus-
geber und Verlag gleichermaflen mahnen las-
sen, dass der Aufwand fir Register und Lekto-
rat den langfristigen Nutzen der Publikationen
mehr als erhoht hitte.

(Januar 2009) Jurgen Schaarwichter

MATTHIAS SCHMIDT: Schonberg und Mozart.
Aspekte einer Rezeptionsgeschichte. Wien: La-
fite 2004. 354 S. (Publikationen der Internatio-
nalen Schonberg-Gesellschaft. Band 5.)

Es durfte auch erfahrene, ,hartgesottene”
Wissenschaftler immer wieder tiberraschen,
wenn in der Literatur lange Jahre und hun-
derte Male manifestierte Setzungen, die sich
in den Hirnen fest eingenistet haben, auf den
Priifstand gestellt werden, um so nicht nur
den ein- oder anderen zusitzlich informativen
Sachverhalt aufzudecken, sondern die Tir zu
einem neuen Raum der Erkenntnis aufzusto-
Ben. Letzteres ist dem zur Zeit in Basel leh-
renden Matthias Schmidt gelungen: mit seiner
an der Paris-Lodron-Universitit Salzburg ange-
nommenen Habilitationsschrift, die er fiir die
Drucklegung kiirzte und tberarbeitete.

Eingenistet nidmlich hat sich jene bislang
nur selten befragte Setzung, Arnold Schonberg
habe sich auf Wolfgang Amadeus Mozart als
,Lehrer” bezogen, um mit einer solchen Reve-
renz sein eigenes kompositorisches Werk zu le-
gitimieren, das cum grano salis in den 1900er-
und 1910er-Jahren wegen seines vermeintlich
revolutiondren Anteils der Kritik ausgesetzt
war, wihrend es in den 1920er-Jahren von den
Komponisten der jiingeren Generation eher als
yaltmodisch” eingestuft wurde.

Dass Schonbergs Bekenntnis zu Mozarts
Schaffen keineswegs (oder zumindest nicht
nur) von einer eher subjektiven, allein die Ober-
fliche der Dinge bertithrenden Gesinnung ge-
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tragen war, vielmehr jenes sich mit diesem zu
einem engmaschigen Netzwerk verdichtete, do-
kumentiert Schmidt auf ebenso vielfiltige wie
anschauliche Weise, indem er sich dem Gegen-
stand seiner komplexen Untersuchung aus im-
mer wieder anderen Richtungen nihert. Etwa
aus der historischen, wenn er darlegt, dass Mo-
zart und Schonberg Reprisentanten derselben
kompositionsgeschichtlichen, von der Homo-
phonie dominierten Epoche seien, ihre Befind-
lichkeiten aber vor allem deswegen miteinan-
der korrespondierten, weil sie beide unter den
Rahmenbedingungen historischer ,Schnitt-
stellen” gewirkt hitten: in Phasen beschleu-
nigter und verdichteter Verinderungsbereit-
schaft, die in einer radikal neuen Raum-Zeit-
Auffassung zutage getreten sei. Diese Gemein-
samkeit hitte ihrerseits zu verbliiffenden Uber-
einstimmungen im schaffensprozessualen
Denken von ,Lehrer” wie ,Schiler” gefiihrt.
Beide, Schonberg und Mozart, gingen nim-
lich von der Idee aus, das disponierte Werk (die
Komposition) bereits in seiner (ihrer) Ganzheit
vor sich zu sehen. Wihrend diese Vorstellung
von Ganzheit bei Mozart zunichst aber wohl
eher aus dem Detail erwachsen sei, also sekun-
ddr war, ging Schonberg, wie Schmidt anhand
scharfsinnig interpretierter Originalzitate be-
legt, von einer primiren Vision der Ganzheit
aus, die es ihm ermoglichte, bei der Festlegung
eines jeden Details das Logische zu tun (zur
Verdeutlichung: mit ,Ganzheit” und , Detail”
verbinden sich weder bei Schonberg noch bei
Mozart hierarchische Ordnungen, ,Ganzheit”
und , Detail” befinden sich vielmehr wihrend
des Schaffensprozesses in einem stindigen
Wechselspiel). Dieser Befund, von Schmidt dif-
ferenziert und bis in feinste Verdstelungen her-
beigefuhrt, widerspricht der landlaufigen Vor-
stellung, Schonberg habe vorrangig linear ge-
dacht, das musikalische Geschehen zielgerich-
tet aus einer Keimzelle entwickelt. Im Gegen-
teil, gilt es nun festzuhalten, ist Schonberg eher
von architektonisch-raumlichen Grunddisposi-
tionen ausgegangen.

Eine andere, wenngleich ebenfalls histo-
rische Richtung, aus der sich Schmidt seinem
Thema nihert, tiberschreibt der Autor treffend
mit ,Verzeitlichung des Bewusstseins”. Spite-
stens mit der Franzosischen Revolution sei es
zu einem immer weiteren Auseinandertreten
der Kategorien Vergangenheit und Zukunft ge-
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kommen, anders gesagt: Vergangenes habe sich
aus der in ihrem wortlichsten Sinn verstan-
denen Tradition der Gegenwart zunehmend
verfliichtigt. Dieser ,Traditionszerfall”, um mit
dem von Schmidt zitierten Carl Dahlhaus, je-
doch stark vereinfacht zu sprechen, hitte aber
zu der erwihnten ,Verzeitlichung des Bewusst-
seins” geftihrt, da der gesptirte Verlust an Tra-
dition die Verpflichtung geweckt habe, das ge-
schichtlich Gegebene zu pflegen. Mozart habe
es geliebt, sich mit ,alten und modernen Mei-
stern” zu unterhalten. Aber er habe ihre Stile
nicht synthetisiert, wie die Nachwelt schon
frith erkannte, sondern den besagten Dialog als
Freiheit empfunden, ,nach allen Seiten hin“
agieren zu konnen. Diese Offenheit sei durch
die musikkulturelle Pluralitit der josephi-
nischen Aufklirung begiinstigt worden — eine
lokale Besonderheit, deren Auswirkungen bis
in die Zeit Schonbergs reichten.

Von der Erkenntnis der ,Verzeitlichung” bis
zu dem Ansatz Schmidts, nun auch den kom-
positorischen Umgang Mozarts wie Schon-
bergs mit der Zeit, mit rhythmisch-metrischen
Konstellationen, zu untersuchen, ist es nur ein
kleiner Schritt. Um ein eher schlichtes Exem-
pel von Schmidts Vorgehensweise anzufiithren,
und zwar den Vergleich von Schonbergs Gigue
aus der Klavier-Suite op. 25 mit Mozarts nicht
minder berithmter Gigue KV 574: Schonberg,
so der Autor, habe von Brahms gelernt, dass
,einfache Tanz- und Marschcharaktere” nicht
in erster Linie durch ihre Taktart bestimmt
seien, sondern durch ,Figuren”, also tanz-
rhythmische Grundmuster. In seiner Gigue
uberlagere er den gewihlten Zwei-Halbe-Takt
durch bewegliche Triolenachtel, die den ersten
und siebten Ton akzentuieren (und somit eher
an eine italienische Giga erinnern, darf hier er-
ginzt werden) sowie durch Achtel mit wech-
selndem Akzentabstand — Strukturen, die bei-
de komplex miteinander verschrinkt wiirden.
Einem verbliffend dhnlichen Ziel zeige sich
auch Mozarts Gigue verpflichtet, nimlich zwi-
schen Metrum und Akzentsystem zu differen-
zieren. Die Orientierung an Mozart habe wie-
derum Schonberg die Moglichkeit eingerdumt,
,musikgeschichtlich hinter das durch Beetho-
ven erstmals nachdriicklich vertretene diffe-
renzierte Akzentuationssystem zurtickzugrei-
fen”, weil dieses nach der Auflésung der Dur-
Moll-Tonalitit obsolet geworden sei.
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Mit seiner Schrift hat Schmidt indessen
nicht nur neue , Aspekte zu einer Rezeptionsge-
schichte” gefunden, wie der Subtitel seiner Ar-
beit allzu bescheiden heifdt, sondern auch An-
sitze zu einem ,polymethodischen’ Verfahren,
das doktriniren Erkenntnistheorien misstraut,
gleichwohl aber Alternativen darbietet. Etwas
Kaleidoskopisches eignet dem im Ubrigen sorg-
faltig lektorierten Band, auf den man den von
Schmidt angefithrten, von Paul Bekker tiber
Schonberg geduflerten Satz durchaus umlen-
ken darf: ,Die aus gleichsam verschieden ge-
staffelten Blickpunkten erfassten [...] Perspek-
tiven schieben sich von Moment zu Moment
wechselnd vor- und ineinander und erzeugen
aus dieser Verschiedenheit das Fluktuierende
des neuen Bildes”.

(Mirz 2009) Matthias Henke

Spurensicherung. Der Komponist Ernst Toch
(1887-1964) — Mannheimer Emigrantenschick-
sale. Hrsg. von Hermann JUNG. Frankfurt am
Main: Peter Lang 2007. 360 S., CD (Mannhei-
mer Hochschulschriften. Band 6.)

HEIKO SCHNEIDER: Wahrhaftigkeit und
Forschritt: Ernst Toch in Deutschland 1919-
1938, Mainz u. a.: Schott 2007. 278 S.

Nahezu gleichzeitig erschienen 2007 zwei
Publikationen, die Ernst Tochs Leben und
Werk in den Jahren der Weimarer Republik
zum Inhalt haben. Hermann Jungs Kongress-
bericht beschreibt den Komponisten als eine
neben anderen hervorragenden Personlich-
keiten bzw. Institutionen des Mannheimer
Kulturlebens der Weimarer Republik, deren
Wirken in Deutschland durch den Naziterror
beendet wurde. Heiko Schneider interpretiert
Tochs vielfiltiges CEuvre hingegen an Einzel-
aspekten seines Schaffens und analysiert sie
innerhalb zeittypischer Stromungen der Wei-
marer Republik. Gemeinsam stellen die beiden
Publikationen eine Bereicherung der Toch-For-
schung dar.

Neben den Vortrigen des Interdiszipliniren
Symposiums zum Thema ,Spurensuche”, das
die Staatliche Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst Mannheim gemeinsam mit
dem Stadtarchiv und der Jiudischen Gemein-
de Mannheim im November 2004 veranstal-
tete, verdffentlicht Jung im Kongressbericht
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weitere Beitrige, so dass nun eine Sammlung
von 16 Aufsitzen vorliegt, die durch einen
Mitschnitt des Eréffnungskonzertes des Kon-
gresses bereichert wird. Toch war bereits 1913
seinem Lehrer Willy Rehberg nach Mannheim
gefolgt und lebte dort nach seiner Militirzeit
erneut bis 1929; er bewegte sich in den aka-
demischen Kreisen Mannheims und gestalte-
te das Musikleben der Stadt durch seine Mit-
arbeit in der Gesellschaft fiir neue Musik mit.
Den sechs Aufsitzen zu Toch stehen die an-
deren Beitrige somit keinesfalls als Kontrast,
sondern vielmehr als Beleuchtung eines Kon-
texts gegentiber. Denn die Lebenswege des Di-
rigenten Max Sinzheimer (Susanne Schlos-
ser), des Kunsthindlers Herbert Tannenbaum
(Christmut Priger), des Dichters Siegfried Ein-
stein (Heidrun Kiamper) und Ernst Blochs aus
der Nachbarstadt Ludwigshafen (Frederek Mu-
sall) verliefen parallel zu demjenigen Tochs in
Mannheim; ihr Wirken wurde 1933 ebenso wie
die Biographie des Komponisten durch die po-
litischen Verhiltnisse in Deutschland beein-
traichtigt. Hermann Simons Darstellung des
November-Pogroms anhand von Materialien
ausldndischer Botschaften reicht zwar weit aus
dem Mannheimer Umfeld hinaus, bereichert
die Aufsatzsammlung aber wesentlich.

Vier Artikel zu Toch basieren auf Quellen-
studien und geben neue Informationen zur Bio-
graphie und Rezeption des Komponisten. An-
dreas Kloner weist die Wiener Klavierpddagogin
Ida Mikolasch als Tochs Klavierlehrerin nach,
Heiko Schneider beschreibt Tochs Wirken im
Mannheim der 1920er-Jahre und Klaus Wolf-
gang Niemoller schildert die Bedeutung des
Komponisten im Rheinland. Constanze Stratz,
die bereits mehrfach Materialien aus Tochs
unveroffentlichtem Nachlass vorgestellt hat,
nutzt diese Quellen hier, um dessen Leben und
Schaffen, mit Schwerpunkt auf den Sympho-
nien, im amerikanischen Exil zu beschreiben.
Diesen primir historischen Betrigen stehen
zwei Artikel mit Werkbetrachtungen gegent-
ber: Michael Kube analysiert Tochs Streich-
quartette, Michael Polth interpretiert die Me-
lodielehre, die aus Ernst Tochs Dissertations-
schrift hervorgegangen ist. Die beliegende CD
(Paolo de Assis, Klavier) gibt einen Einblick in
Ernst Tochs Schaffen fiir sein eigenes Instru-
ment aus einem Zeitraum von Uber fiunf Jahr-
zehnten.
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Der Kongressbericht stellt interessante Ein-
zelbetrachtungen nebeneinander und macht
neugierig auf (hoffentlich) folgende Forschun-
gen, nicht allein zur Geschichte Mannheims,
sondern auch zu parallelen Entwicklungen in
deutschen Grofdstidten, die nicht zu den her-
vorragenden Kunstmetropolen der Weimarer
Republik zihlten und somit bisher hiufig un-
beachtet blieben.

Heiko Schneider, der in der Aufsatzsamm-
lung mit einem Beitrag zu Tochs Wirken in
Mannheim vertreten ist, wurde mit der im
Schott-Verlag erschienenen Schrift zu Ernst
Toch in Deutschland an der Universitit Leipzig
promoviert. Er lisst einer Biographie des Kom-
ponisten, die zeitlich Gber das eigentliche The-
ma hinausreicht, sechs Kapitel folgen, in de-
nen er einzelne Werke, Werkgruppen oder Té-
tigkeitsfelder des Komponisten exemplarisch
behandelt: die Melodielehre, das Streichquar-
tettschaffen, das Konzert fiir Klavier und Or-
chester op. 38, die Kompositionen fiir die neu-
en Medien der zwanziger Jahre (mechanische
Musik, Filmmusik, Rundfunkmusik), die Oper
Der Ficher und dazwischen Tochs organisato-
rische Aktivitdten fir die Konzertreihe ,Neue
Musik in Mannheim”. Statt einer Zusammen-
fassung und Wiirdigung setzt Schneider ein
Kapitel zur Schaffensphilosophie des Kompo-
nisten ans Ende seiner Arbeit.

Schneider beschreibt zu Beginn eines jeden
Kapitels das kiinstlerische Umfeld des entspre-
chenden Werkes und lisst erst daran anschlie-
Bend die Analyse, die Beschreibung der Entste-
hung und Rezeption von Tochs Opus folgen. So
entsteht ein Uberblick iiber charakteristische
Kompositionsstromungen der Weimarer Repu-
blik, der jedoch hiufig durch eine zu geringe
Zahl an Sekundirquellen gewonnen wurde
und umfassende Themen auf zu engem Raum
beschreibt. Schneider behandelt die ,Formale
Krise und Wiederentdeckung des Konzerts im
Verlauf der zwanziger Jahre” auf sieben Seiten,
den Begriff ,Zeitoper’ gar auf sechs und tritt in
diesen einfiihrenden Abschnitten selbst meist
hinter die Meinung der zitierten Autoren zu-
riick. Die anschlieBenden Werkbetrachtungen
fahren hingegen in Einzelheiten hinein, die ge-
schilderten Beobachtungen sind an (Noten-)
Beispielen belegt.

Das Manko der Arbeit wird vor allem im
Abschlusskapitel offenkundig, denn dort ent-
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wickelt der Autor Tochs Schaffensphiloso-
phie nicht aufgrund seiner eigenen Schriften
oder Vortrige, die teils schwer erreichbar in
unterschiedlichsten Zeitschriften publiziert
sind oder im Nachlass als Manuskripte aufbe-
wahrt werden, sondern versucht das Typische
in Tochs Schaffen auf wenigen Seiten durch
einen Vergleich mit Zeitgenossen herauszu-
arbeiten. Er wihlt dazu Paul Hindemith, Ar-
nold Schonberg und Hans Pfitzner, deren Posi-
tionen Schneider aus einzelnen Kompositionen
oder musiktheoretischen Aufierungen abzulei-
ten versucht.

Drei Verzeichnisse runden die Publikation
ab: ein Werkverzeichnis fiir die Jahre 1919-
1933, ein fragmentarisches Personenverzeich-
nis ohne ersichtliche Auswahlkriterien und ein
ungewohnlich gegliedertes Literaturverzeich-
nis. Leider wird der wertvolle Literaturapparat,
der sich aus den einleitenden Uberblicken er-
gibt, ausschliellich in den Fufinoten zitiert.

Obgleich die beiden Publikationen das Wis-
sen um Tochs Jahre in Deutschland wesent-
lich erweitern, befriedigen sie nicht vollstindig.
Denn der noch immer grofie Mangel an Doku-
menten zur Tochforschung wird in einigen Bei-
trigen allzu offensichtlich. Haufig wird feh-
lendes Faktenwissen durch Riickgriffe auf In-
terviews ersetzt, die Toch und seine Frau nach
dem Zweiten Weltkrieg gaben. Doch selbst
wenn Tochs Kindheit und Jugend in Wien noch
weitgehend unerforscht ist, sollte sein eige-
ner Hinweis auf die ,autodidaktische” Anni-
herungsweise an die Musik nicht linger tiber
die mittlerweile gesicherten Tatsachen gestellt
werden, dass Toch als Kind seine musikalische
Ausbildung bei Ida Mikolasch begann, am Wie-
ner Konservatorium den Kontrapunkt-Unter-
richt bei Robert Fuchs besuchte, in Wien als
Student von Guido Adler eingeschrieben war,
ehe ihn ein Stipendium zu Iwan Knorr an das
renommierte Dr. Hoch’s Conservatorium nach
Frankfurt fuhrte. Schneiders Hinweise, Tochs
Klavierunterricht sei ,vermutlich [...] von mar-
ginaler Bedeutung” gewesen (S. 18) und Knorr
habe seinen Studenten fiir zu weit fortgeschrit-
ten eingestuft, um ihn zu unterrichten (S. 21),
gehen auf Legenden zuriick, deren Wahrheits-
gehalt lingst widerlegt ist. In Frankfurt fithrte
ubrigens Tochs Kommilitone Paul Hindemith
1913 dessen Trio fiir Geigen bei einem Konser-
vatoriumskonzert auf, Hindemiths Briefe aus

93

spiterer Zeit befinden sich im Toch-Nachlass.
Dies scheint Schneider, der die beiden Kompo-
nisten mehrfach nebeneinanderstellt, nicht zu
wissen (S. 29). Die bisher unbefriedigend beant-
wortete Frage, warum Ernst Toch Deutschland
1933 lediglich aufgrund einer giinstigen Ge-
legenheit verlassen konnte und mit einer ver-
schliisselten Botschaft seine Frau aufforderte
nachzukommen anstatt als oOsterreichischer
Staatsbiirger einfach auszureisen, bleibt auch
in den vorliegenden Schriften unbeantwortet;
Tochs eigene Schilderung wird ohne Blick auf
historische Tatsachen weitergetragen (Stratz,
S. 124 ).

Erst in den letzten zehn Jahren werden Tochs
Werke mehrfach von anerkannten Kinstlern
eingespielt, die Ausgaben seiner Kompositionen
sind hingegen oftmals noch schwer erreichbar,
wesentliche musikhistorische und musiktheo-
retische Texte sind noch immer unveroffent-
licht. Von einer Dissertationsschrift und einer
Publikation aus Mannheim, in dessen Stadtar-
chiv Dokumente zu Toch gesammelt sind, wire
eine weiterreichende Auswertung von Quellen
oder gar die Publikation einiger Texte im An-
hang winschenswert gewesen.

(Mirz 2009) Luitgard Schader

EGBERT KAHLKE: Das symphonische Werk
Gerhard Frommels. Tutzing: Hans Schneider
2006. 258 S. Nbsp.

Im November 1942 feiert der sechsunddrei-
Rigjahrige Pfitzner-Schiler Gerhard Frommel
(1906-1984), mitten im Hagel der sich intensi-
vierenden Luftangriffe auf die deutsche Haupt-
stadt, den wohl grof3ten Erfolg seiner unspek-
takuliren kompositorischen Karriere: Wilhelm
Furtwingler dirigiert mit dem Berliner Phil-
harmonischen Orchester die Urauffithrung
seiner noch im Banne Bruckners stehenden Er-
sten Symphonie in der alten Philharmonie an
der Bernburger Strafie. Nach 1945 wird es rasch
stiller um den in Trossingen, Heidelberg, Stutt-
gart und Frankfurt lehrenden Komponisten.
Die vorliegende Wiirzburger Dissertation bie-
tet nun mehr als zwanzig Jahre nach From-
mels Tod eine erneute monographische Ausei-
nandersetzung mit seinem kompositorischen
Schaffen. Wenngleich Kahlke eine engagier-
te Begeisterung fiir seinen Gegenstand - keine
geringe Voraussetzung (musik-Jwissenschaft-
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licher Tatigkeit — kaum abgesprochen werden
kann, hinterldsst seine Auseinandersetzung
mit sechs zwischen 1931 und 1947 entstan-
denen Orchesterkompositionen Frommels ins-
gesamt allerdings einen mehr als zwiespaltigen
Eindruck.

Ein erstes Argernis stellt bereits ein den Ana-
lysen vorausgehender biographischer Abriss
Frommels dar. Zwar ist es billig, aus der Per-
spektive des Nachgeborenen tiber die Karrie-
restrategien (und -zwinge) eines jungen Kom-
ponisten in den 1930er-Jahren moralisch den
Stab zu brechen. Frommels in Fred K. Prie-
bergs einschligigem Referenzwerk registrierte
kompositorische Ergebenheitsadressen ebenso
wie die langjihrige NSDAP-Mitgliedschaft des
Komponisten ginzlich zu tbergehen, ist jedoch
ebenso unakzeptabel wie der historisch unge-
lenke Versuch, sein Eintreten fiir die Musik des
bis in die 1940er-Jahre in Deutschland aufge-
fahrten Igor Strawinsky als Zeichen einer di-
stanzierten Haltung zum Regime anzufithren.
(Dass der NS-Staat letztlich als die strukturge-
schichtliche Summe der Millionen dem ,Fiih-
rer” zu siebzig, achtzig oder neunzig Prozent
,entgegenarbeitenden” Volks- und Parteige-
nossen betrachtet werden muss, gehort zu den
weithin akzeptierten Erkenntnissen der jiin-
geren zeitgeschichtlichen Forschung.)

Kahlkes Ansatz, auf eine sozial-, gattungs-
und institutionsgeschichtliche Einordnung der
Werke Frommels weitgehend zu verzichten,
racht sich indessen auch in methodischer Hin-
sicht. Die sechs in der Arbeit analysierten or-
chestralen Kompositionen weisen trotz ge-
diegenen Konnens schwerlich jenen Ausnah-
merang auf, der eine beinahe hermetische Kon-
zentration auf die Werkexegese allenfalls recht-
fertigt. Und Kahlkes Versuch, die ermiidende,
strikt den Satzverldufen folgende Aneinander-
reihung musikalischer Details durch eine bil-
derreiche Metaphernsprache aufzulockern,
bleibt — wenn etwa von einem ,minnlichen
1. Thema in E-Dur” (S. 17), ,Siegeshymne[n]”
(S. 83), ,im Nebel stattfindende[m] Kampfge-
schehen” (S. 147), ,hofische[n] Tanzschritte[n]”
(S. 221) oder der ,Unverbindlichkeit eines Wie-
ner Café-Hauses” (S. 228) die Rede ist — all-
zu oft im begrifflichen Morast iberkommener
Konzertfiihrerprosa stecken. (Vor der seman-
tischen Promiskuitit der Alltagssprache zu-
riickschreckende Anfithrungszeichen werden
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ihm so zu einem schlechthin unentbehrlichen
Ausdrucksmittel.) Schlielich irritiert auch die
ausgeprigte Neigung des Verfassers, seine ana-
lytischen Befunde mit weitschweifigen Ana-
logien, Exkursen und Seitenbemerkungen zu
Komponisten wie Beethoven, Schumann, Ver-
di, Bartok, Schostakowitsch usw. zu belasten:
Das hier sinnvolle Maf3 wird spitestens dann
uberschritten, wenn die Diskussion der Satz-
zahl in Frommels Zweiter Symphonie in eine
vollig tberfliisssige Debatte zur Stellung des
Menuetts in Mozarts symphonischem Schaf-
fen miindet (S. 151-154).

Im grellen Kontrast zu derartigen Versuchen,
Frommels CEuvre durch die Hintertiir einer re-
flexiven Relationierung zum symphonischen
Kernrepertoire zu nobilitieren, kann eine we-
nig mehr als eine Seite umfassende Bibliogra-
phie, selbst unter Berticksichtigung einiger wei-
terer und zum Teil in recht eigenwilliger Form
in den Fulinoten zitierter Arbeiten, kaum an-
ders denn als beredtes Schweigen gedeutet wer-
den. Es ist nicht zuletzt die in Kahlkes Arbeit
groBflichig ignorierte Forschung zur Musik-
geschichte des 20. Jahrhundert gewesen, de-
ren Resultate zur dsthetischen Rehabilitierung
zahlreicher von den Parteigingern der Avant-
garde geschmihter Komponisten beigetragen
haben. Doch befreit auch diese historische Ge-
rechtigkeit den Wissenschaftler — anders als die
von einer solchen Forderung ex post dispen-
sierten Komponisten — nicht von der listigen
Pflicht, den aktuellen Methodenstand seines
Metiers zu kennen und arbeitstechnisch zu be-
riicksichtigen.

(JTanuar 2009) Tobias Robert Klein

Letters of Ralph Vaughan Williams 1895-1958.
Edited by Hugh COBBE. Oxford: Oxford Uni-
versity Press 2008. XX, 679 S.

Lingst tiberfillig ist eine Vaughan Williams-
Briefausgabe, nach einer eher rudimentiren
Edition einiger Postsachen in dem Band Ralph
Vaughan Williams/Gustav Holst, Heirs and re-
bels. Letters and occasional writings on music,
1959 herausgegeben von Ursula Vaughan Wil-
liams and Imogen Holst. Doch schon 1959 sicht
man hier den Einsatz von Ursula Vaughan Wil-
liams, die in ihrer fast fiinfzigjahrigen Witwen-
schaft viel Energie auf die Férderung des Wis-
sens um einen der wichtigsten britischen Kom-
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ponisten der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
verwendete — nicht nur durch zahlreiche Publi-
kationen und den Aufbau einer Stiftung, die
unbekannte britische Komponisten bekannter
macht, sondern auch durch die Bereitstellung
von Originalquellen. War 1959, ein Jahr nach
Vaughan Williams’ Tod, das Quellenmaterial
(abgesehen von Vaughan Williams’ Nachlass,
der der British Library tibergeben wurde) noch
weltweit verstreut, aber nicht gesichtet, so wur-
de auf Ursula Vaughan Williams’ Initiative hin
ab 1989 eine Datenbank aller bekannten Vaug-
han Williams-Briefe aufgebaut. Diese Daten-
bank umfasste zum Zeitpunkt der Druckle-
gung des vorliegenden Bandes rund 3.300 Post-
sachen.

Hugh Cobbe, vormals Leiter der Musikabtei-
lung der British Library, war durch seine welt-
weiten Kontakte bestens gertistet, die Aufgabe
einer Edition der Briefe zu tibernehmen, und
ist als Direktor von RV.W. Limited, der Vaug-
han Williams’ Nachlass verwaltenden GmbH,
uberdies zutiefst mit der Materie vertraut. Aus
dem umfangreicheren Korpus wihlte er 757
Briefe aus, um ein moglichst vollstindiges Bild
des Komponisten zu priasentieren. Wie weitge-
hend dies gelungen ist, vermag der Rezensent
nur bedingt zu sagen, denn leider teilt Cobbe
nicht mit, wo oder wie die gesamte Datenbank
kontaktiert werden kann - in heutigen Zeiten
ein schweres Versiumnis.

Der umfangreiche Band umfasst Korrespon-
denz von 1895, als Vaughan Williams 23 Jah-
re alt war, bis zwei Tage vor seinem Tod. Ins-
gesamt liegt hier eine Biographie in Briefen in
bestmoglicher Weise vor, werden doch tatsich-
lich zahllose Geschehnisse in seinem Leben,
seine zahlreichen beruflichen und privaten Ti-
tigkeiten, Interessen und Kontakte ebenso wie
Personlichkeitsaspekte in grofitmoglicher Viel-
falt und unter grofitmoglichem Verzicht auf
Duplizierung vorgestellt. Kontakte zu Kom-
ponisten- und Musikerkollegen, zu Kritikern,
Freunden, Verlegern ergeben ein vielfiltiges
Bild, das aber, wie bei Briefausgaben so hiu-
fig, nicht vollstindig sein kann. Beispielswei-
se scheint von der Korrespondenz mit den Ver-
lagen Curwen & Sons Ltd. und Stainer & Bell
offenbar jede Spur zu fehlen, ebenso etwa wohl
von der Korrespondenz mit Maurice Ravel,
Heinrich von Herzogenberg oder Max Bruch;
auch wird beispielsweise kein einziges Doku-
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ment beziiglich des Shakespeare-Preises der
Stadt Hamburg 1938 mitgeteilt.

All diese Lucken sind schmerzlich, aber bei
Briefkorpora oft unvermeidbar. Der Herausge-
ber verzichtet — und dies mag man gerade bei
solch eklatanten Liicken als Versiumnis anse-
hen - auf deren , Auffiillung” durch Zwischen-
texte. Wie in englischsprachigen Briefausga-
ben tblich, wird nur bescheiden kommentiert,
wodurch die Originaldokumente mehr Ge-
wicht erhalten, aber manche Details auch un-
klar bleiben. Als ,Zwischenbericht” anlisslich
Vaughan Williams’ funfzigstem Todestag ist
diese Ausgabe sehr willkommen, doch macht
sie Appetit auf mehr — und hierzu ist die (in
anderen englischsprachigen Briefeditionen no-
torisch fehlende) Ubersicht tiber die Standorte
der Originaldokumente eine duflerst hilfreiche
Informationsquelle. (Leider nicht ganz voll-
stindige) Register komplettieren den Band.
(Juni 2009) Jurgen Schaarwichter

Landscapes of the Mind. The Music of John Mc-
Cabe. Compiled and edited by George ODAM.
Aldershot: Ashgate 2008. XVII, 257 S., Abb.,
Nbsp. (Guildhall School of Music & Drama Re-
search Studies 6.)

John McCabe ist ein in Deutschland eher un-
bekannter englischer Komponist, obschon er ei-
nen seiner grofSten Erfolge in jiingerer Zeit, das
Ballett Edward II, an der Stuttgarter Oper fei-
ern konnte. Im April 1939 geboren, studierte er
zunichst in Manchester bei Gordon Green und
Thomas Pitfield, bevor er 1964 nach Miinchen
zu Harald Genzmer wechselte. 1965-1968 war
er an der Universitit Cardiff tiatig und begann
eine Pianistenkarriere aufzubauen. Seither ver-
folgt er eine sehr erfolgreiche Karriere als Inter-
pret, Komponist, Lehrer und Musikpublizist.

Die mit Copyright 2007 erschienene, aber
erst im Juli 2008 auf den Markt gekommene
Monographie ist eine wichtige Publikation
rechtzeitig zum 70. Geburtstag. Doch handelt
es sich um keine Gelegenheitspublikation — al-
len Autoren ist die Sympathie, mit der sie ih-
ren Gegenstand betrachten, zwar anzumerken,
doch merkt man nur bei einem der Autoren
(genauer gesagt dem Herausgeber des Bandes,
der nur einen kurzen biographischen Abriss
tber die Jugendjahre sowie ein Interview mit
McCabe beisteuert) einen gewissen Mangel an
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publizistischer Professionalitit. McCabe hat
ein reich bewegtes Leben hinter sich, ist hoch
geehrt und hat sich stets in hohem Mafle fur
die Musik anderer eingesetzt — er war u. a. Vor-
sitzender der Association of Professional Com-
posers und Rektor des London College of Mu-
sic; er war titig im Vorstand der Performing
Rights Society, der britischen Musikergewerk-
schaft und der Royal Philharmonic Society und
ist zurzeit u. a. Vorsitzender der British Music
Society und der Robert Simpson Society. Die-
ser Aspekt seiner Personlichkeit — sein Ein-
satz fur andere, von Hindemith und Satie bis
John Joubert und Elliott Carter — muss in die-
sem Band naturgemif’ im Hintergrund stehen
und wird nur durch die beiden eréffnenden bio-
graphischen Kapitel sowie die Diskographie am
Ende des Buches unterschwellig doch behan-
delt. Dass ein Verzeichnis der Schriften McCa-
bes fehlt (und McCabe hat viel publiziert, da-
runter Monographien tber Haydns Klavierso-
naten, die er fiir die Schallplatte einspielte, Giber
den Komponisten Alan Rawsthorne sowie tiber
Bartoks Orchestermusik und Rachmaninow),
ist umso schmerzlicher zu vermerken.
McCabe hat als profilierter Komponist fiir
fast jedes Genre komponiert, am wenigsten
Kirchenmusik. Die Zahl seiner bedeutenden
Kompositionen ist grof3, doch seien hier nur die
Variations on a Theme of [Karl Amadeus| Hart-
mann (1964), The Chagall Windows (1974) fiir
Orchester, das Concerto for Orchestra (1982), die
Haydn Variations fiir Klavier (1983), Cloudcat-
cher Fells (1985) fiir Blechblasensemble, Rain-
forest I und II fiir Kammerensemble (1984 und
1987), die bislang funf Streichquartette und
sieben Symphonien sowie zwei abendfiillende
Ballette zum Themenkreis Konig Arthus’ fiir
das Birmingham Royal Ballet (1998-2000) er-
wihnt. Der Sammelband befasst sich mit all
diesen Genres wenn nicht in aller Ausfithrlich-
keit, so doch so, dass man einen ersten Eindruck
gewinnt und mehr kennenlernen mochte. Alle
Autoren — Paul Conway (Orchesterwerke), Veri-
ty Butler (Bliserkammermusik), Guy Rickards
(Biographie ab 1961, Streicherkammermusik
und Musik far Bihne, Film und Fernsehen),
Paul Hindmarsh (Musik fiir Blech- und Holz-
blasensembles), Tamami Honma (Klaviermu-
sik) und John Vorrasi (Vokalmusik) — bringen
in ihren Beitrigen McCabes Errungenschaften
und Besonderheiten auf den Punkt: die Kon-
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zentration auf wenig Platz fithrt zu einer Kon-
zentration auf das wirklich Wesentliche. Reich-
haltige Ilustrationen ergidnzen bestens einen
mustergiiltig gestalteten Band tber eine ganz
besonders wichtige britische Musikerperson-
lichkeit, die in ihrer Bescheidenheit, Aufrich-
tigkeit und ihrem Einsatz fiir andere exempla-
risch ist.

(Mai 2009) Jurgen Schaarwichter

Zwischen biirgerlicher Kultur und Akademie.
Zur Professionalisierung der Musikausbildung
in Stuttgart seit 1857. Hrsg. von Joachim KRE-
MER und Dérte SCHMID'T. Schliengen: Edition
Argus 2007. 441 S., Abb. (Forum Musikwissen-
schaft. Band 2.)

Entstanden anlisslich des 150-jahrigen Be-
stehens der Stuttgarter Musikhochschule, han-
delt es sich bei dem vorliegenden Band doch um
keine typische Jubiliumsschrift. Das Erkennt-
nisinteresse gilt nicht einer ,moglichst voll-
stindigen Darstellung der Geschichte” der Mu-
sikhochschule, sondern der Frage, ,wie kiinst-
lerisches und pidagogisches Tun [in Stutt-
gart] zu Fichern und Studiengingen fihrt”, die
schlieBBlich — nach diversen Phasen institutio-
neller Entwicklung in unterschiedlicher Tri-
gerschaft — von einer Staatlichen Hochschule
gelehrt werden, und zwar mit akademischem
Anspruch (S. 9). Historisch nachvollzogen wird
dieser Prozess unter dem Blickwinkel der Pro-
fessionalisierung. Dass diese Konzeption in be-
eindruckender Weise aufgeht, liegt an der um-
fangreichen Auswertung musikhistorisch bis-
lang unerschlossener archivalischer Quellen
ebenso wie an der steten Einbettung regio-
nalgeschichtlicher Forschung in tiberregionale
Perspektiven und allgemeine kulturhistorische
Entwicklungen.

Der Band umfasst neben einem knappen
Vorwort der Herausgeber (S. 7-10) 14 teilwei-
se sehr umfangreiche, samtlich lesenswerte
Beitrige, die hier nur gestreift werden konnen.
Eingangs reflektiert Reinhard Kapp das ,Ide-
al des guten Musikers” in seinem Wandel von
der Antike bis zur konkreten Stuttgarter Situa-
tion im 19. und 20. Jahrhundert (S. 11-60) und
verleiht vermittels dieses historischen Liangs-
schnittes der Frage, was zu unterschiedlichen
Zeiten Professionalitit bedeutete, eine beacht-
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liche Tiefendimension. Es folgen Darstellungen
zu Bestand und Provenienz der Quellen zur
Stuttgarter Musikhochschule (S. 61-82, Nicole
Bickhoff, Elke Koch), zu ihrer institutionellen
Entwicklung und wechselnden Trigerschaft (S.
83-113, Thomas Schipperges) von der privaten
Stuttgarter Musikschule (1857) iiber das Wiirtt-
embergische (1865), spiter Konigliche Konser-
vatorium fiir Musik (1896) und die Wiirttem-
bergische Hochschule fiir Musik (1921) bis zur
Staatlichen Hochschule fir Musik (1938).
Stehen damit die sich in Abhingigkeit von
der Trigerschaft dndernden Rahmenbedin-
gungen moglicher Professionalisierung vor Au-
gen, werden in der Folge unterschiedliche Fak-
toren und Aspekte der Professionalisierung der
Stuttgarter Musikausbildung beleuchtet und
anhand von Fallbeispielen vertieft. Themati-
siert werden zunichst die Rolle judischer Mu-
siker (S. 114-146, Daniel Jiitte, Matthias Pas-
dzierny), die betrichtliche Bedeutung des Kon-
servatoriums und seiner Dilettantenabteilung
innerhalb der Geschichte weiblicher Bildung
(S. 147-165, Rebecca Grotjahn) und die Ver-
schiebung des Balanceverhiltnisses vom An-
gebot einer umfassenden Musikausbildung in
Richtung einer zunehmenden kiinstlerischen
Spezialisierung bis zum Ersten Weltkrieg
(S. 166181, Matthias Wiegandt).
Gewissermaflen einen Schwerpunkt des
Bandes bildet die Geschichte der Lehrerbil-
dung, da dieser Aspekt wesentlich mit dem Be-
streben der Hochschule um staatliche Triger-
schaft verkniipft ist. Erortert werden die Ent-
wicklung der Stuttgarter Musiklehrerausbil-
dung im regionalen und tiberregionalen Kon-
text von Lehrerseminaren und kirchenmusika-
lischen Institutionen im 19. Jahrhundert — wo-
bei insbesondere die Konsequenzen neu entste-
hender Berufsbilder fiir das strukturelle Geftige
vergegenwirtigt werden (S. 182-215, Joachim
Kremer) —, der Weg vom Singen zu schulischem
Musikunterricht (S. 216-244, Sointu Scharen-
berg), die Professionalisierung der Musikleh-
rerausbildung in Wirttemberg zwischen den
Weltkriegen (S. 245-277, Susanne Fontaine)
sowie der Professionalisierungsgrad der Instru-
mentalpiddagogik am Beispiel von zwolf Stutt-
garter Momentaufnahmen (S. 278-298, Diet-
lind Biuerle-Uhlig). Ebenfalls beleuchtet wird
das Phinomen der Professionalisierung anhand
der Etablierung des Faches Komposition als ei-

97

ner akademischen Disziplin (S. 299-329, Rai-
ner Bayreuther), anhand der Angliederung der
Darstellenden Kiinste an das Stuttgarter Kon-
servatorium im Zuge einer Entwicklung vom
,Sangerschauspieler’ zum spezialisierten Sian-
ger (S. 330-343, Antje Tumat) sowie anhand
des sich wandelnden Profils der Hochschule als
Konzertveranstalter im Stuttgarter Musikleben
(S. 344-360, Philine Lautenschliger).

Der Band schlief3t mit einer Untersuchung
der Ficher Musikgeschichte und Musiktheo-
rie im Spannungsfeld ihrer unterschiedlichen
Funktionen wund Titigkeitsfelder ,Volksbil-
dung”, ,Kunstlehre” und , autonome Wissen-
schaft”, wobei der sich verindernde Status der
Ficher als Indikator fiir den sich wandelnden
Selbstentwurf der Musikhochschule als akade-
mischer Institution herausgearbeitet wird (S.
361-409, Dorte Schmidt). Gerade diese Ausfiith-
rungen bilden nicht nur einen wichtigen Beitrag
zum Verstindnis des Verhiltnisses der Hoch-
schulen zu den Universititen seit den 1950er-
Jahren — wobei dem Studiengang Schulmusik
eine Schliisselfunktion hinsichtlich des akade-
mischen Anspruchs zukam (vgl. S. 392 ff)
sondern auch fiir die Entwicklung der Musik-
wissenschaft nach dem Zweiten Weltkrieg. So
korrespondierte, wie Schmidt treffend bemerkt,
der zeitweilige Rickzug der Musiklehrer ,aus
der durch das zweite Fach gewihrleisteten Ver-
netzung mit dem tibrigen gymnasialen Ficher-
kanon” mit dem ,Riickzug der [musikwissen-
schaftlichen| Fachdiskussion aus dem geistes-
wissenschaftlichen Kontext auf gewisserma-
Ben intern musikalisches Gebiet” (S. 399). Die-
ser Ruckzug auf die musikalische Werkanaly-
se habe das Fach ,im spezifischen Zugriff auf
seinen Gegenstand, die Musik, sehr bereichert
[...], ihm aber gleichzeitig auch eine gewisse
Selbstgentigsamkeit beschert [...], die der Kom-
munikation mit anderen Fichern nicht immer
forderlich war und ist” (ebd.).

Abschlieflend sei noch die Ausstattung des
Bandes gelobt, der umfangreiche Quellenaus-
ziige und -reproduktionen enthilt. Insgesamt
ist somit ein Buch entstanden, in dem der Pro-
fessionalisierungsprozess der Musikausbildung
in Stuttgart vorbildlich dokumentiert und glei-
chermaflen fundiert wie anschaulich erldu-
tert wird. Nicht zuletzt werden hier durch den
steten Aufeinanderbezug tiberregionaler und
regionaler Blickwinkel auch in methodischer
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Hinsicht Maf3stibe fiir zukanftige regionalge-
schichtliche Forschung gesetzt.

(Februar 2009) Martin Loeser

PIETER DIRKSEN: Heinrich Scheidemann'’s
Keyboard Music. Transmission, Style, and Chro-
nology. Aldershot: Ashgate 2007. XXIII, 254 8.,
Abb., Nbsp.

1980 bekam er im New Grove Dictiona-
ry noch keine drei Spalten: Heinrich Scheide-
mann, geboren um 1595 in Dithmarschen, von
1611 bis 1614 Schiiler Jan Pieterszoon Swee-
lincks in Amsterdam, spitestens 1629 Nach-
folger seines Vaters als Organist an der Ham-
burger Katharinenkirche, in den 1650er-Jahren
Lehrer von Johann Adam Reincken, 1663 Opfer
der groen Pestepidemie. Die eigentliche Ent-
deckung Scheidemanns als eines geradezu ma-
nisch auf Tasteninstrumente fixierten Kompo-
nisten ist Werner Breig zu verdanken, dessen
Monographie der Orgelwerke von 1967 durch
die Entdeckung der Zellerfelder Tabulaturen
nach dem Zweiten Weltkrieg erst moglich wur-
de, da fast keine Autographen und tberhaupt
keine Drucke existieren. Pieter Dirksen, aus-
gewiesener Spezialist fiir die norddeutsche Or-
geltradition, hat nun vier Jahrzehnte spiter
eine neue Gesamtdarstellung vorgelegt, die
auf Breigs Arbeit (samt dessen grundlegendem
Werkverzeichnis) aufbaut, diese aber um viele
neue Erkenntnisse bereichern und - etwa was
Zuschreibungen betrifft — korrigieren kann.

Dirksen beschreibt die musikhistorische Po-
sition Scheidemanns als ,the paramount fig-
ure in North German organ music of the first
half of the seventeenth century, equalled only
by Buxtehude in the second half” (S. XXI). Um
diese so herausgehobene Bedeutung belegen zu
konnen, nihert sich der Autor seinem Gegen-
stand in drei Etappen.

Teil 1 des Buches beschreibt in chronolo-
gischer Reihenfolge alle Quellen, in denen sich
Stiicke von Scheidemann erhalten haben, von
den frithen Wolfenbiitteler Autographen (die
erst 1988 entdeckt wurden) tber die Zeller-
felder Sammlungen und andere Hauptquellen
bis zu den Tabulaturen der Liineburger Rats-
biicherei aus den 1660er-Jahren. Ein abschlie-
Bendes Kapitel listet die in den Quellen selbst
enthaltenen Datierungen auf; sie reichen von
1630 bis 1662.
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Der zweite Teil des Buches, das eigentliche
Herzstiick, ist mit ,Chronology” bezeichnet,
was direkt eine (wenn nicht gar d i e) Hauptin-
tention des Autors erkennen lisst: die Eruie-
rung einer moglichst lickenlosen und stich-
festen Chronologie des Scheidemann’schen
Schaffens. Moglicherweise tritt dieser Wunsch,
der offensichtlich aus der minutiésen Durch-
sicht der Quellen ebenso wie aus stilkritischer
Kenntnis heraus genidhrt wurde, etwas zu do-
minant in den Vordergrund der Darstellung,
denn diese nach Gattungen sortierte Werk-
schau wire auch ohne selbst auferlegten Zwang
zu zeitlicher Fixierung jedes einzelnen Stiickes
wertvoll. Gerade bei den vielen einzelnen Hin-
weisen auf stilistische und satz- oder kompo-
sitionstechnische Abhingigkeiten — sei es von
Samuel Scheidts Tabulatura Nova im Fall des
iltesten uberlieferten Stiickes, der Toccata in G
(ca. 1625), sei es von Johann Jakob Froberger
oder Matthias Weckmann bei der spiaten Ver-
mittlung des franzosischen style brisé (Alle-
mand & Courant in G, nach 1650?) — kann
Dirksen aus dem Vollen schopfen. Fur einen
weniger mit dem Repertoire vertrauten Le-
ser wie mich wire hier eine konkrete Gegen-
tiberstellung mit den (moglichen) Modellen in-
struktiv gewesen, wie sie zumindest in Ansit-
zen bei den Choralbearbeitungen (S. 84 f. Ver-
gleich mit Sweelinck) und Magnificat-Fanta-
sien (S. 105 Vergleich mit Scheidt) erfolgt. Die
gattungsiibergreifende Entwicklung von Schei-
demanns Claviermusik fasst ein eigenes Kapi-
tel zusammen.

Gleichsam die Kur der Monographie stellt
der dritte und letzte Buchteil dar (,Special Stu-
dies”), in dem eine kodikologische Untersu-
chung (zur in Uppsala aufbewahrten Tabulatur
des Anders von Diiben), eine Studie zur Appli-
kation in den Scheidemann-Quellen und eine
vergleichende Darstellung der Orgelregistrie-
rungs-Praxis stehen; Ulf Grapenthin steuerte
ein rekonstruierendes Kapitel zur Katharinen-
orgel bei, auf der 1720 Johann Sebastian Bach
vor Scheidemanns Schiiler Reincken spielte
und die durch ihre zwei 32'-Register sowohl
Bachs als auch Matthesons Bewunderung er-
regte. Abgerundet wird Dirksens Buch durch
eine (nach wie vor als ,tentative” zu verstehen-
de) Werkchronologie, eine Karte mit den nord-
deutschen Quellen- und Wirkungsorten sowie
den Abdruck zweier fragmentarischer Choral-
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bearbeitungen aus der Zellerfelder Orgeltabu-
latur 2.

Alles in allem ist Dirksens Monographie eine
weit tiber den Versuch der Repositionierung
Scheidemanns hinausreichende Studie zur
norddeutschen Orgeltradition, zu ihren Verbrei-
tungs- und Uberlieferungswegen sowie zu ihrer
biographischen und gattungsmaifligen Ausdeh-
nung, das alles auf der Grundlage profunder
Quellensichtung und Stilkritik. Dirksens Eng-
lisch ist moglicherweise nicht immer idioma-
tisch und geschliffen, liest sich aber ebenso
unkaprizids wie fliissig, und der Fehlerteufel
wiitet nicht mehr als anderswo auch (vgl. den
kurzen Hinweis von David W. Smith in Early
Music, November 2007, S. 633 f.). Was die Lek-
tiire nicht zuletzt hervorruft, ist der Wunsch
nach klingender Wiedergabe der Werke. Was
kann man Besseres von musikwissenschaft-
licher Forschung sagen?

(Dezember 2008) Christoph Flamm

JOHANN MATTHESON: Henrico IV. Oper in
5 Akten. Kritische Ausgabe. Hrsg. von Hans-
jorg DRAUSCHKE. Beeskow: ortus musikver-
lag 2008, XLVII, 257 S. (Musik zwischen Elbe
und Oder. Band 19.)

Johann Matthesons Schriften gehoren frag-
los zum Grundbestand der Texte, die die wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit der
Musik des 18. Jahrhunderts prigen. Kaum be-
kannt sind hingegen seine eigenen Kompositi-
onen, die iiberwiegend am Beginn seiner Kar-
riere, also noch vor seinen Buchpublikationen
entstanden. Umso mehr ist zu begriifien, dass
im Zusammenhang mit einem DFG-Projekt
auch eines seiner wichtigsten Werke der Mu-
sikwissenschaft und der Musikpraxis in einer
vorbildlich sorgfiltigen Edition zuginglich ge-
macht wird. Dabei handelt es sich um das letz-
te seiner Bihnenwerke: Die geheimen Begeben-
heiten Henrico 1V., Kénigs von Castilien und
Leon, Oder: Die getheilte Liebe, kurz: Henrico
IV, erstmals 1711 in Hamburg aufgefihrt.

Wie dem Vorwort der Edition zu entneh-
men ist, nimmt das Libretto von Johann Joa-
chim Hoé Bezug auf das politische Hauptereig-
nis der Entstehungszeit, den Spanischen Erb-
folgekrieg. Und zwar insofern, als die Oper von
einem schwachen Herrscher Spaniens mit un-
sicheren Verbiindeten handelt, was offenkundig
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als Parallele zum von Frankreich eingesetzten
spanischen Konig Philipp V. und seinen Un-
terstiitzern gedacht war. Die Partitur der funf-
aktigen, auch komische Szenen beinhaltenden
Oper ist durchaus reizvoll, denn Mattheson be-
dient sich eines weiten Spektrums an musika-
lischen Formen und instrumentiert in den Arie
con stromenti ausgesprochen abwechslungs-
reich; so findet sich im letzten Akt beispiels-
weise eine mit zwei obligaten Fagotten besetzte
,Aria a 3 Bassi”. Spanisches Lokalkolorit, das
mit einem Stierkampf im zweiten Akt Gberdies
Gelegenheit zu vermutlich aufwindigen Biih-
neneffekten bot, wird musikalisch durch die
Verwendung spanischer Tinze realisiert.

Der beim ortus musikverlag erschienene
Band besticht gleichermafien durch tbersicht-
liche Gestaltung und luxuritse Ausstattung.
Zusitzlich zur autographen Partitur konnten
fur die Edition ein unmittelbar nach der Erst-
auffuhrung veréffentlichter Druck einiger Ari-
en - dieser bot erginzende Angaben zur Dy-
namik sowie den Tempo- und Vortragsbezeich-
nungen - und der Librettodruck herangezo-
gen werden. Neben einer informativen Ein-
fuhrung in die Oper vervollstindigen ein um-
fangreicher Kritischer Bericht, ein Anhang mit
Alternativfassungen zweier Arien und farbige
Faksimiles des vollstindigen Textbuchs sowie
exemplarischer Beispiele aus den Notenquellen
den Band. Die mit skordierten Violinen besetz-
te Arie ,Il1 mio cor sa che’l tradite” wird neben
der Originalfassung auch in klingender Notati-
on abgedruckt.

(Februar 2009) Sebastian Werr

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Héin-
del-Ausgabe. Serie II. Opern. Band 32: Ario-
dante. Opera in tre atti HWV 33. Hrsg. von Do-
nald BURROWS. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2007. LXVIII, 429 S.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische
Hdndel-Ausgabe. Serie I1: Opern. Band 26: Ezio.
Opera in tre atti HWV 29. Hrsg. von Micha-
el PACHOLKE. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag
2008. LVI, 226 S.

Das gleichmiflig rasche Voranschreiten der
kritischen Gesamtausgabe der Werke Georg
Friedrich Hindels dokumentiert sowohl die
Tragfihigkeit der Editionsrichtlinien der Hal-
lischen Hdndel-Ausgabe in der editorischen
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Praxis als auch die Sorgfalt und den Einsatz der
jeweiligen Bandherausgeber. Auf unterschied-
liche Art und Weise belegen die beiden vorlie-
genden Opern-Binde (Ariodante und Ezio) den
hohen Standard des Gesamtprojekts.

Die Problematik des zeitgentssischen Werk-
begriffs der Opera seria, die entscheidende Be-
deutung der Fihigkeiten und Verfiigbarkeit der
Singer fur die konkrete Werkgestalt und die
hieraus resultierenden Schwierigkeiten des edi-
torischen Umgangs mit dem Gegenstand, zei-
gen die von Burrows instruktiv dargestellten
musikalischen Revisionen Héndels vor der er-
sten Auffiihrung am 8. Januar 1735. Diese An-
derungen sind derart weitreichend und beinhal-
ten so umfangreiche Neukompositionen, dass
sie (beinahe) eine eigenstindige Fassung dar-
stellen. Auch die Auswahl und Anordnung der
Tanzsitze standen wohl bis kurz vor der ersten
Auffihrung nicht endgiiltig fest, weil sie Ge-
genstand der Verhandlung zwischen dem Kom-
ponisten und den Tinzern waren. Das Vorwort
informiert in sehr griindlicher, von Redundanz
nicht ganz freier Art und Weise tiber die Moda-
litdten der Auffithrungen von 1735 und 1736.

Von Burrows exzeptioneller Kenntnis des
Gesamtkorpus der Hindel’schen Quellen
profitiert nicht nur die tadellose Edition des
Notentextes, sondern auch alle anderen Teile
des Bandes (einige storende Druckfehler in der
deutschen Ubersetzung des Vorworts hitten
sicher vermieden werden konnen). Im Haupt-
teil der Edition wird die mutmaflliche Fassung
der Auffihrung von 1735 wiedergegeben, wie
sie Burrows vermittels der wichtigsten musika-
lischen Quellen und des gedruckten zeitgenos-
sischen Librettos rekonstruiert hat. Die Ent-
scheidungen des Herausgebers, die wie immer
in solchen Fillen eine subjektive Losung dar-
stellen, sind in sich schliissig und nachvollzieh-
bar; der Kritische Bericht ermdoglicht es dem Be-
nutzer, ebendiesen Entscheidungsprozess zu re-
konstruieren und gegebenenfalls im Einzelfall
zu abweichenden Losungen zu gelangen. Fir
die Auffithrung von 1736 war die Partitur dra-
stisch reduziert worden; in den Szenen wurden
Streichungen vorgenommen, die Schlussszenen
jedes Aktes wurden weggelassen oder gekiirzt.
Um die Fassung von 1736 adiquat darzustel-
len, wurde im Anhang I die Musik der gedn-
derten Sitze abgedruckt, und die ohne Ande-
rung erneut aufgenommenen Stiicke von 1735
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sind mit Titel und einem Hinweis auf die Seiten
des Hauptteils versehen, was einen gut hand-
habbaren Kompromiss darstellt zwischen dem
(wiinschenswerten) ginzlichen Wiederabdruck
der Fassung von 1736 und praktischen Erwi-
gungen. Anhand der Fassung von 1736 lisst
sich zudem gut studieren, welchen Einfluss der
Konkurrenzkampf mit der Opera of the Nobi-
lity in diesen Jahren auf die konkrete Werkge-
stalt gehabt haben konnte. In jedem Fall ist die
Ariodante-Fassung des Jahres 1736 ein wich-
tiges Dokument, das entscheidend zum Ver-
stindnis des Komponisten in jenen Jahren bei-
tragt und schon deshalb eine Edition als eigen-
stindige Fassung verdient hitte.

Da im Anhang IT auch Sitze mitgeteilt wer-
den, die zu Hindels Lebzeiten niemals gespie-
It worden sind, ist die musikalische Substanz
in dankenswerter Vollstindigkeit verfiigbar
und steht zur Disposition der praktischen und
wissenschaftlichen Interpreten. Der Anhang
IV bietet weiterhin eine verzierte Fassung der
Singstimme der Arie Nr. 23 (,Scherza infida”),
die vermutlich in den Jahren kurz nach Hin-
dels Auffithrungen angefertigt wurde, und de-
ren Quellenwert unter auffithrungspraktischen
Aspekten kaum hoch genug veranschlagt wer-
den kann; sie ist den Singern mit Nachdruck
zum Studium zu empfehlen. Fiir das von Hin-
del verwendete Vorlagelibretto der Oper von
Salvi/Perti Ginevra principessa di Scozia (Flo-
renz 1708) fehlen im Kritischen Bericht (S. 358)
die Quellenangaben zum benutzten Exemplar,
was bei der Vollstindigkeit der tbrigen Anga-
ben verwundert.

Was den Darstellungsmodus des Vorwortes
betrifft, reprisentiert die Edition des Ezio durch
Michael Pacholke eine andere, jedoch nicht we-
niger vorzigliche und in jeder Hinsicht ein-
leuchtende Moglichkeit des Vorgehens. Ein-
zig den historischen Hintergrund von Hindels
Oper Ezio fithrt Pacholke breiter aus, was zwei-
fellos informativ ist und entscheidend zum Ver-
stindnis der Opernhandlung beitragt, womog-
lich aber nicht von jedermann zwingend als
Bestandteil einer historisch-kritischen Edition
angesehen wird, sondern Aufgabe und Gegen-
stand einer elaborierten Libretto- und Opern-
forschung sein diirfte. Zudem steht dieser Ab-
schnitt im auffilligen Gegensatz zur Knappheit
der tibrigen Ausfithrungen. Bis auf den doppelt
abgedruckten Wortlaut des A-Teils der Uberset-
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zung der Nr. 2, Aria des Valentiniano (S. XLIJ,
ist der Text des Vorworts fehlerfrei.

Im Gegensatz zu den meisten anderen Lon-
doner Opern Hindels werden in Ezio die
Texte fast aller Da-capo-Arien nahezu unver-
indert aus dem Vorlage-Libretto von Meta-
stasio (Librettodruck zur Urauffithrung Rom,
26.12.1729, in der Vertonung von Pietro Aulet-
ta) ibernommen. Fassungsprobleme bestehen
im Zusammenhang mit Ezio kaum, da die heu-
te in der British Library in London aufbewahrte
Kompositionspartitur bis zum Takt 67 der Arie
Nr. 31 siamtliche Musik enthilt, die vermut-
lich in der Urauffithrung des Ezio am 15. Janu-
ar 1732 erklang. Fur den Schluss der Oper ab
T. 68 der Arie Nr. 31 ist die heute in Hamburg
aufbewahrte Direktionspartitur die Primér-
quelle. Die sich aus Anderungen in der Beset-
zung noch wihrend des Entstehungsprozesses
ergebenden Kiirzungen und Anderungen lielen
sich in allen Fillen miihelos anhand der Quel-
len rekonstruieren. Der Kritische Bericht ldsst
denn auch in puncto Nachvollziehbarkeit der
Quellenlage und den hierauf basierenden Ent-
scheidungen des Bandherausgebers keine Wiin-
sche offen. Beherzigenswert sind die Ausfiih-
rungen Pacholkes zur Auffithrungspraxis, die
sich an den Quellen zur Besetzungsstirke von
Hindels Londoner Orchester orientieren. Dass
die heute oft nur aus 6konomischen und orga-
nisatorischen Griinden kleinen Orchesterbeset-
zungen nicht dem Usus des Londoner Opern-
alltags zur Zeit Handels entsprechen, wird von
Pacholke zu Recht betont und konnte zur Ent-
ideologisierung derartiger Fragen der Auffih-
rungspraxis beitragen.

(Januar 2009) Michael Zywietz

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XIX/XX: Kla-
vierstiicke und Werke fiir Klavier zu vier Hdn-
den. Hrsg. von Sonja GERLACH. Miinchen:
G. Henle Verlag 2006. XXIII, 198 S.

Mit den vorliegenden Klavierstiicken hat die
Haydn-Gesamtausgabe das Terrain der Kla-
viermusik abgeschritten. Sonja Gerlachs Band,
dem 1969 eine praktische Ausgabe dhnlichen
Zuschnitts vorausgegangen war, schlief$t mit
nun groflem zeitlichem Abstand zu Georg Fe-
ders Edition der Klaviersonaten die kleine Lu-
cke, die das Hoboken-Verzeichnis hier noch
aufzuweisen hatte: mit Hob. XVII:1-7 tiberwie-
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gend Variationen, darunter die wegen ihres Ti-
tels so bekannten Variationen in G tber ,,Acht
Sauschneider miissen seyn”, dann das einzige
vierhindige Klavierwerk aus Haydns Feder,
das Divertimento in F , 11 Maestro e lo Scolare”
Hob. XVIIa:1, ferner eine Sammlung von zehn
Sitzen, die im September 1786 bei Artaria in
Wien unter dem Titel Différentes petites pieces
faciles et agréables erschienen sind und meist
Bearbeitungen von Sitzen aus Sinfonien sowie
der Oper La vera costanza darstellen (einzig das
Adagio F-Dur Hob. XVIIL:9 ist hier original).

Die zwar altbekannte, aber fir jede Betrach-
tung erneut spannende Frage nach dem inten-
dierten Instrument in der Umbruchszeit von
Cembalo zu Hammerklavier um 1780 wird
schon im Vorwort ausfihrlich angegangen.
Uberaus instruktiv ist dann im Kritischen Be-
richt die gesonderte Erlduterung der sogenann-
ten kurzen Oktaven auf Wiener Instrumenten
(mit Abbildung S. 126), die dem modernen In-
terpreten verstindlich macht, warum er auf
seinem modernen Fligel die vorgeschriebenen
Akkorde nicht greifen kann, jedenfalls nicht
ohne operativen Eingriff.

Dass Haydns Klavierwerk neben den Sona-
ten so klein ist, macht es nicht automatisch
uninteressant. Musikalisch zweifellos wertvoll
sind ganz besonders die Variationen. Reizvoll
sind aber auch die Klavierstiicke mit ihren hiu-
figen Beziehungen zu anderen Werkgruppen
wie den Klaviertrios, schon demonstriert durch
die hier nochmals abgedruckte Urfassung des
langsamen Satzes aus dem Trio Hob. XV:22 (sie
findet sich schon im Anhang des betreffenden
Klaviertrio-Bandes der Gesamtausgabe). Den
bei Artaria publizierten Bearbeitungen steht
eine immense Menge weiterer Transkriptionen
gegeniiber, deren Echtheit nicht einfach zu be-
legen ist; immerhin drei Sitze aus Londoner
Sinfonien wurden in den Anhang des Bands
als moglicherweise authentisch aufgenommen.
Ganz besonders hervorzuheben ist also neben
der philologischen Sorgfalt des Bandes, die sich
unter anderem in ganzseitigen tabellarischen
Ubersichten iiber die markantesten Diver-
genzen in den herangezogenen Quellen duflert
(S. 141 und 167), die Akribie, mit der auch die
Uberlieferung und Zuschreibung der apokry-
phen Werke untersucht und diskutiert wird.

Uberhaupt hat Gerlach eine herkulische Auf-
gabe gemeistert und den Augiasstall der Bear-



102

beitungen und apokryphen Zuschreibungen sy-
stematisch Punkt fiir Punkt ausgemistet; in
Kurzform lisst sich das Ergebnis ihrer Untersu-
chungen den Tabellen auf S. 172 f. und 183 ent-
nehmen. Dass Gerlachs detektivischer Scharf-
sinn sich dabei nicht auf philologische, biogra-
phische und sonstige hard facts, sondern auch
auf Stilkritik erstreckt, zeigt in bewunderns-
werter Weise die Diskussion um die Variationen
in D Hob. XVIIL:7, bei denen die Herausgeberin
anhand von melodischen und harmonischen
Aspekten sowie strukturellen Aspekten wie Pro-
portionierung und Ausmafd von Formteilen und
Themenbildung nachweist, dass dieses Werk
kaum von Haydn stammen kann (S. 185 f.).

Im Erscheinungsbild ist der Band tadellos zu
nennen, mit grofiziigig disponiertem Noten-
bild, das im Anhang zwar kleiner, aber nicht
unlesbar klein wird. Die Beigabe von faksimi-
lierten und tbertragenen Skizzen im Anhang
munden als zusitzliches Bonbon vorzuglich.
Dass Vorwort und Kritischer Bericht zusam-
men den Umfang des Notentextes verdoppeln,
mag mit Blick ins Portemonnaie verdriefien,
zeugt aber von der denkbar sorgfiltigsten und
umfassendsten Prisentation und Dokumen-
tation der Werke. Was uns dieser Blick in den
Mikrokosmos einiger Nebenwerke gewéhrt, ist
nicht weniger als ein vertieftes Verstandnis fiir
den Makrokosmos Joseph Haydn.

(Dezember 2008) Christoph Flamm

GIOACHINO ROSSINI: Works. Chamber Mu-
sic without piano. Hrsg. von Martina GREMP-
LER und Daniela MACCHIONE. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2007. XXXVIII, 88 S., Criti-
cal Commentary: 48 S.

Es ist die wunderbare Chance von wissen-
schaftlichen Werkausgaben, nicht nur den No-
tentext musikalischer Werke selbst in einer
quellenkritisch fundierten und zuverlissigen
—und damit soweit wie moglich authentischen
— Fassung vorzulegen, sondern dartiber hinaus
auch die oft verdienstvollen Ergebnisse der phi-
lologischen Forschung zu veroffentlichen, wie
z. B. die zuverldssige Datierung von Werken, Er-
kenntnisse zu Echtheitsfragen und folglich die
Aussonderung von Falschzuschreibungen und
nicht zuletzt die Veroffentlichung von Werken,
die einer breiteren Leserschaft und erst recht

Besprechungen

dem Konzertpublikum weitgehend unbekannt
sein durften.

Hierfur ist der Ende 2007 erschienene erste
Band der von einem namhaften Team unter Fe-
derfihrung von Philip Gossett neu ins Leben
gerufenen Reihe Works of Gioachino Rossini
(WGR) ein sehr gelungenes Beispiel. Die bei Bi-
renreiter verlegte Ausgabe ist unabhingig von
der Fondazione Rossini und deren Edizione cri-
tica delle opere di Gioachino Rossini. Sie wird
far die Rossini-Forschung von groflem Nutzen
sein, berticksichtigt WGR doch ausschlie8lich
Werke, die im Editionsplan der italienischen
Ausgabe nicht enthalten sind. Der Editionsplan
von WGR ist mit zehn Bianden in finf Jahren
ambitiés und dokumentiert zugleich die Men-
ge an Werken, die in der Edizione critica unbe-
riicksichtigt bleiben sollten. Eine Fortsetzung
von WGR mit weiteren zehn Binden wird laut
Birenreiter-Werbeprospekt erwogen.

Trotz der sinnvollen Abstimmung der Werk-
auswahl mit der Edizione critica ist es im er-
sten Band gelungen, Rossinis Werke der Rubrik
,Kammermusik ohne Klavier” vollstindig in
einem Band zu vereinen, was fir die Ubersicht-
lichkeit hilfreich ist und zugleich einen Blick
auf die Vielfalt der Besetzungen ermdglicht, fir
die Rossini eben auch komponiert hat. Die ,se-
ven compositions |...] currently known” (S. XI)
sind: Andante, e Tema con Variazioni fur Flo-
te, Klarinette, Horn und Fagott, La Notte. Tem-
porale, Preghiera, Caccia fiir zwei Floten, Kla-
rinette, zwei Violinen, Viola und Violoncello,
Aria variata fir Violine, Andante e Tema con
Variazioni fiir Harfe und Violine, Serenata fiir
Flote, Oboe, Englischhorn, zwei Violinen, Vio-
la, Violoncello sowie ein Duett fiir Violoncello
und Kontrabass und ein Andantino et Allegro
brillante fir Harfe solo. Die Werke sind in der
hier wiedergegebenen chronologischen Reihen-
folge angeordnet und stammen aus den Jahren
1810/15 bis 1832. Besonders hervorzuheben
sind das Septett La Notte sowie die Solostiicke
Aria variata und Andantino et Allegro brillante,
die in diesem Band als Erstveroffentlichungen
vorgelegt werden und dementsprechend noch
weitgehend unbekannt sind.

Die fiinf Duetti per corno hingegen, die noch
im Kammermusikfiithrer von Ingeborg Allihn
(1998 Birenreiter/Metzler, 2000 Taschenbuch-
ausgabe Birenreiter/dtv) unter Rossinis Werken
aufgefiihrt werden, konnten als unecht ausge-
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schieden werden, da keine handschriftlichen
oder gedruckten Quellen aus dem 19. Jahrhun-
dert existieren (S. XI, Fn. 1).

Auf andere Binde der Reihe verteilt sind le-
diglich die Jugendwerke Sei Sonate a quattro
und die spiten Werkfragmente fiir Kammer-
ensembles ohne Klavier; diese werden in ande-
ren Bianden erscheinen (letztere sind den Pé-
chés de vieillesse zugeordnet; S. X1, Fn. 1). Hier
wiren genauere Angaben zu den Bandnum-
mern und den geplanten Erscheinungsdaten
wiinschenswert gewesen.

Die Ausstattung des ausgesprochen schon
gestalteten Bandes in gelbem Leineneinband ist
aufwindig und entsprechend komfortabel: Ein
allgemeiner Text zu den grundlegenden Editi-
onsprinzipien, ein Abkiirzungsverzeichnis, ein
Verzeichnis der wichtigsten Quellen, ein aus-
fuhrliches, zwolf Seiten umfassendes Vorwort
zum Band und zu den enthaltenen Werken (je-
weils in englischer und italienischer Sprache)
sowie vier Abbildungstafeln erginzen den Par-
titurband, der damit auch ohne den Kritischen
Bericht schon wesentliche Informationen zu
den Werken und dem Notentext liefert. Fiir
spezielle und Detailfragen zu Quellen und No-
tentext steht der Kritische Bericht in einem ge-
sonderten broschierten Heft in kleinem Format
Rede und Antwort (in englischer Sprache; die
englischen Ubersetzungen simtlicher Wort-
texte stammen von Patricia B. Brauner und
Philip Gossett). Hier finden sich zu jedem Werk
die ausfiithrlichen Quellenbeschreibungen so-
wie die Lesartenverzeichnisse. Die Abtrennung
in ein eigenes Heft vereinfacht das gleichzeitige
Lesen von Partitur und Lesarten wesentlich.

Neben den Bandherausgeberinnen waren
auch Philip Gossett und Patricia Brauner aus
der Editionsleitung maflgeblich an der Ent-
stehung des Bandes beteiligt; sie haben einen
Grof3teil der Stichvorlagen erarbeitet. Marti-
na Grempler und Daniela Macchione zeichnen
fir das Vorwort verantwortlich, wobei zwei Ab-
schnitte aus vorigen Veroffentlichungen der
Autorinnen stammen. Diese ,Wiederverwer-
tung” kénnte man bemingeln, sie unterstreicht
jedoch auch die Beheimatung der Herausge-
berinnen in der Rossini-Forschung und damit
ihre Kompetenz. Auch die genaue Aufschliisse-
lung der Arbeitsteilung ist zu begriiflen.

Das Vorwort zum Notenband gliedert sich
in einen einleitenden Teil mit einer Ubersicht
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uber alle Werke hinsichtlich ihrer Entstehung,
Formen (viermal Variationen und dreimal an-
dere Formen) und Besetzungen, ihrer Stellung
in Rossinis CEuvre etc.

Eigene Abschnitte zu jedem einzelnen Werk
enthalten Detailinformationen zu Datierung,
Entstehungsumstinden und Widmungstrigern
sowie oftmals weitreichende stilistische An-
merkungen. Auch Erorterungen spezieller edi-
torischer Probleme und zu Fragen der Auffiih-
rungspraxis finden sich hier. Alle Texte sind
verstindlich und informativ — das gilt erfreu-
licherweise auch fiir die Lesartenverzeichnisse,
deren Lektiire ja gemeinhin eher trocken ist
und einige Geduld erfordert.

Das Notenbild der Partituren ist sehr klar
und gut leserlich, die Verwendung von diakri-
tischen Zeichen sparsam, was vor allem der
Praxis entgegenkommt. Die Auswahl der ohne
Kennzeichnung vorgenommenen Erginzungen
und Modernisierungen einerseits und der bei-
behaltenen Originalschreibweisen Rossinis
andererseits ist gut nachvollziehbar. Fir Wis-
senschaftler eher uniibersichtlich ist die Viel-
zahl an verschiedenen Kennzeichnungsarten
far Erginzungen der Herausgeber; dieser Um-
stand wird aber dadurch relativiert, dass Les-
arten aus Nebenquellen nicht im Notentext ge-
kennzeichnet, sondern im Lesartenverzeichnis
diskutiert werden, so dass eine Unterscheidung
von Erginzungen mit und ohne Quellengrund-
lage sich ertibrigt.

Der Band ist nicht nur fiir sich selbst, son-
dern auch als erster Reprisentant der Reihe
eine sehr gelungene und willkommene Berei-
cherung fiir die Rossini-Forschung.

(JTanuar 2009) Christin Heitmann

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe sdmt-
licher Werke. Serie III: Klavierwerke. Band 7:
Klavierwerke ohne Opuszahl. Hrsg. von Camil-
la CAI Miinchen: G. Henle Verlag 2007. XXXV,
223 8S.

Gleichsam im Krebsgang nihert sich die
neue Brahms-Ausgabe den Klavierwerken: Sie
beginnt nicht mit dem bekannten Kanon der
Sonaten, Variationen und Klavierstiicke, son-
dern mit Kompositionen ohne Opuszahl —
Musik, die selten oder niemals gespielt wird.
Das betrifft seltsamerweise auch das promi-
nenteste Werk des Bandes und damit gleich-



104

sam das Hauptkaufargument fiir den klavier-
spielenden ,Normalbenutzer”: die zweihindige
Fassung der Ungarischen Tinze (WoO 1), die
bis auf die frithe Begegnung mit Eduard Remé-
nyi 1853 zurtickgeht und aus der Brahms wohl
auch einige Vorformen als Zugaben zu spielen
pflegte; Clara Schumann besafl immerhin eine
zeitlang entsprechende Manuskripte, die dann
der bertichtigten Selbstkritik des Autors zum
Opfer fielen.

Die Herausgeberin Camilla Cai hatte schon
beim Hamburger Brahms-Kongress 1997 die
Quellen-, Entstehungs- und Rezeptionsge-
schichte der Ungarischen Tinze aufgedroselt,
also die Grundlagenarbeit fiir die Edition im
vorliegenden Band geleistet. Auch wenn das
ganzseitige Stemma auf S. 178 vielleicht ei-
nen gegenteiligen Eindruck macht: Die Zahl
der Quellen ist gering. Neben dem Erstdruck
existieren zwei Handexemplare des Kompo-
nisten, die aber keine Eintragungen aufweisen,
dann eine leicht korrigierte zweite Auflage als
Hauptquelle; fremde Editionen wie die von Sa-
lomon Jadassohn scheiden ebenso aus wie die
wenigen Melodienskizzen der 1850er-Jahre;
die vierhindige Fassung dient als Referenz und
Entscheidungshilfe.

Das Erstellen eines genau fixierten Noten-
textes aus den quasi improvisatorischen Grund-
lagen, die er nach eigenem Bekunden ,so lan-
ge und wild blof3 gespielt” hatte (an Simrock, 3.
Februar 1872), bereitete Brahms offensichtlich
nicht geringe Schwierigkeiten. Doch das Ergeb-
nis lohnte, auch wenn sie Brahms selbst als Ne-
benwerke betrachtet haben mag: ,Opuszahl is
nich” (an Simrock, Februar 1869). Wihrend die
Rezeptionsgeschichte der 1869 erschienenen
vierhindigen Fassung zur Geniige bekannt ist
— gibt es Vierhindiges, das mehr gespielt wur-
de und wird? —, blicken wir bei der zweihin-
digen Fassung fast in eine Black Box. Warum
ausgerechnet diese Stiicke, die als vierhindi-
ge Hausmusik und orchestrale Dauerbrenner
ihren Komponisten weltberithmt machten, so
selten Eingang ins Repertoire der Konzertpia-
nisten gefunden haben, ist eine nicht leicht zu
beantwortende Frage.

Eine Teilantwort liefert das Problem, das
schon Brahms selbst beim Abfassen vor Au-
gen hatte: ,Die Ungrischen kann ich nicht
gut leicht aufschreiben. Es sind meistens
Konzertstiicke und einige an Tausig zu empfeh-
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len” (an Simrock, Februar 1869). Will meinen:
Die technischen Anspriiche der zweihindigen
Fassung sind mitunter derart exorbitant, dass
sie schon damals nur einer kleinen Virtuosen-
elite wirklich erreichbar war. Hért man das mor-
derische Tempo, mit dem Brahms 1889 sei-
nen g-Moll-Tanz in die Wachswalze hieb, lasst
sich erahnen, welche technischen Reserven er
von den Interpreten der ganzen Sammlung for-
derte. Die Akkordspriinge der Begleitung wir-
ken ja nicht selten so, als habe Brahms den Se-
condo-Part einfach fiir eine Hand zusammen-
gezurrt, am deutlichsten in dem auf drei Syste-
men notierten Mittelteil der Nummer 4 in fis-
Moll: Wer diese Passage im geforderten Tem-
po meistert, also Molto allegro, dann sempre
crescendo e stringendo bis zu einem unausge-
sprochenen Presto, so dass ein Takt kaum noch
eine halbe Sekunde wihrt und die auf- und ab-
rasende linke Hand optisch zu einem rasenden
Streifen verschmilzt — der hat nicht mehr viel
zu fiirchten.

Oder vielleicht doch: namlich die 57 Ubungen
(WoO 6), die Brahms ab etwa 1880 zusammen-
gestellt hat und 1893 publizieren lief}. Auch
hier informiert Cais Edition minutits tber die
jahrzehntelange Entstehungsgeschichte die-
ser technischen Studien, die denen von Liszt
an die Seite zu stellen wiren und trotz man-
cher Anleihen bei Clementi (z. B. Nr. 22) doch
ganz spezifisch Brahms‘sche Probleme stellen;
Nr. 29 steht den Paganini-Variationen zitathaft
nahe. Die Bewiltigung mancher Aufgabenstel-
lung, etwa groteske Fingersitze, um Aufien-
stimmen legato spielen zu kénnen (Nr. 37 und
44), oder Dehniibungen bis hin zur Oktavspan-
nung zwischen 2. und 5. Finger (Nr. 9b), reicht
bis an die Schmerzgrenze - tut das eigentlich
nur mir so weh? Dass Brahms dieses Pandimo-
nium fingertechnischer Akrobatik ernst nahm,
sogar sehr ernst, wird im Vorwort und Edito-
rischen Bericht vorziiglich dargestellt; einige
zusitzliche Ubungen und abweichende Versi-
onen aus anderen Quellen und Schiilerberich-
ten sind im Anhang wiedergegeben.

Den restlichen Inhalt des Bandes stellen der
erst 1995 erstmals edierte Rakéczi-Marsch von
1854 (Anh. III Nr. 10), die insgesamt sechs
Tanzsitze aus historisierenden Suiten in a-
Moll und h-Moll von 1855 (WoO posth. 3-5),
einige verstreute Einzelsticke sowie Brahms’
Kadenzen zu Klavierkonzerten von Bach, Beet-
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hoven und Mozart. Bei Letzteren bestand eine
editorische Hauptaufgabe darin, die Urheber-
schaft zu tberpriifen, da einige Kadenzen nur
Uberarbeitungen von Kadenzen Clara Schu-
manns darstellen, die aber teilweise ihrerseits
auf verschollenen Kadenzen von Brahms beru-
hen. Hier herrscht nun grofitmogliche Klarheit
sowohl in der Bewertung als auch in der Wie-
dergabe aller verfiigbaren Quellen.

Dieser ungewohnliche Gesamtausgaben-Auf-
takt zu Brahms' Klavierwerken — von den Rin-
dern in die Mitte? — bietet wissenschaftlich her-
vorragend dokumentierte Notentexte und ist
editorisch sorgfiltig ausgestattet. Vielleicht hit-
ten sich manche Wiederholungen in der Dar-
stellung von Einleitung und Bericht vermeiden
lassen; dann wire auch eine grofiere Lesefreund-
lichkeit erreichbar gewesen (die Einleitung um-
fasst 264 Fuflnoten auf 24 Seiten). Warum die
wenigen erhaltenen Vorformen der Ungarischen
Tinze nicht gleich im Anhang stehen, sondern
wohl einem Supplement vorbehalten bleiben, ist
mir unbegreiflich. Ernsthafte Benutzer wird das
nicht abschrecken. Praktische Benutzer hinge-
gen mogen sich fragen, ob das Layout der No-
tenseiten wirklich so optimal ist, wie wir es von
Henle gewohnt sind: Oftmals stehen sechs von
Brahms' weit ausgreifenden Akkoladen auf den
Seiten; diese sind nicht selten bis tief an den un-
teren Rand bedruckt (S. 136); umgekehrt wirkt
der unterschiedliche obere Rand des Satzspie-
gels verwirrend (vgl. S. 116 und 117, 129 und
130); manche Seite ist schlicht vollgepfropft
(S. 127). Gut, das liegt auch etwas in der Natur
der kunterbunten Sache; die Kieler Forschungs-
stelle selbst spricht auf ihrer Homepage vom
,inhaltlich bislang heterogensten” Band. Des-
wegen miisste aber die moderne Edition dieser
Brahms'schen Parerga und Paralipomena nicht
bisweilen nach , Kraut und Riiben” aussehen —
dies konnte manchen ,vertreiben”.

(Dezember 2008) Christoph Flamm
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HEINZ ACKER: Modulationslehre. Ubungen,
Analysen, Literaturbeispiele. Ein Handbuch fiir
Studium und Lehre. Kassel u. a.: Birenreiter-Ver-
lag 2009. 469 S., Nbsp. (Barenreiter Studienbiicher
Musik. Band 17.)
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DANIEL ALBRIGHT: Music speaks. On the Lan-
guage of Opera, Dance, and Song. Rochester: Uni-
versity of Rochester Press 2009. XIV, 218 S., Abb.,
Nbsp. (Eastman Studies in Music.)

Ars musica & naissance d’une chrétienté mo-
derne. Histoire musicale des réformes religieuses
(XVI€ —XVII € siecles). Hrsg. von Xavier BISARO und
Jean-Yves HAMELINE. Tours: Centre d’études supé-
rieures de la Renaissance 2008. 186 S., Abb., Nbsp.

Aus dir wird nie ein Pianist. Die Autobiogra-
phie von Artur Schnabel. Hrsg. von Werner GRUN-
ZWEIG und Lynn MATHESON. Aus dem Eng-
lischen von Hermann J. METZLER. Hofheim: Wolke
Verlag 2009. 318 S., Abb.

Bach oder nicht Bach? Bericht tiber das 5. Dort-
munder Bach-Symposion 2004. Hrsg. von Reinmar
EMANS und Martin GECK. Dortmund: Klangfar-
ben Musikverlag 2009. 180 S., Nbsp. (Dortmunder
Bach-Forschungen. Band 8.

Bach und die deutsche Tradition des Komponie-
rens. Wirklichkeit und Ideologie. Festschrift Martin
Geck zum 70. Geburtstag. Bericht tiber das 6. Dort-
munder Bach-Symposion 2006. Hrsg. von Reinmar
EMANS und Wolfram STEINBECK. Dortmund:
Klangfarben Musikverlag 2009. 237 S., Nbsp. (Dort-
munder Bach-Forschungen. Band 9.

Beethoven’s Tempest Sonata: Perspectives of Analy-
sis and Performance. Hrsg. von Pieter BERGE. Leu-
ven — Walpole, MA: Peeters 2009. IX, 341 S., Nbsp.
(Analysis in Context. Leuven Studies in Musicology.
Volume 2.)

XAVIER BISARO: Une Nation de fideles. L'église
et la liturgie parisienne au XVIII® siecle. Turnhout:
Brepols Publishers 2006. 475 S., Abb., Nbsp. (Collec-
tion ,Epitome musical®.

CORNELIA BROCKMANN: Instrumentalmusik
in Weimar um 1800. Auffithrungspraxis — Reper-
toire — Eigenkompositionen. Sinzig: Studio Verlag
2009. 435 S., Abb., Nbsp.,, CD-ROM (Musik und
Theater. Band 7.

FRANCESCO BUSSI: Brahms dopo Brahms.
Tracce panoramiche di una discendenza e di un’ere-
dita. Lucca: Libreria Musicale Italiana 2009. 132 S.

GIULIANO CASTELLANTI: Ferdinando Paer. Bio-
grafia, opere e documenti degli anni parigini. Bern
u. a.: Peter Lang 2008. 668 S., Nbsp. (Varia Musico-
logica 15.)

Johannes Ciconia. Musicien de la transition. Hrsg.
von Philippe VENDRIX. Turnhout: Brepols Publis-
hers 2003. 326 S., Abb., Nbsp. (Collection ,Epitome
musical”.)

Das deutsche Kirchenlied. Abteilung II: Geistliche
Gesinge des deutschen Mittelalters. Melodien und
Texte handschriftlicher Uberlieferung bis um 1530.
Band 3: Gesinge I-M (Nr. 331-536). Hrsg. von Max
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LUTOLF in Verbindung mit Mechthild SOBIELA-
CAANITZ, Cristina HOSPENTHAL und Max
SCHIENDORFER. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2009. XIV, 325 S.

MICHAEL DOWNES: Jonathan Harvey: Song Of-
ferings and White as Jasmine. Farnham - Burling-
ton: Ashgate 2009. XIV, 149 S., Nbsp. (Landmarks
in music since 1950.)

ARNFRIED EDLER: Robert Schumann. Miun-
chen: Verlag C. H. Beck 2009. 127 S. (C. H. Beck
Wissen.)

THOMAS ENSELEIN: Der Kontrapunkt im In-
strumentalwerk von Joseph Haydn. Koln: Verlag
Dohr 2008. 283 S., Nbsp. (musicolonia. Band 5.)

Das Erzbistum Koéln in der Musikgeschichte des
15. und 16. Jahrhunderts. Kongressbericht Kéln
2005. Hrsg. von Klaus PIETSCHMANN. Redaktio-
nelle Mitarbeit: Fabian KOLB. Kassel: Verlag Merse-
burger 2008. 402 S., Abb., Nbsp. (Beitrige zur rhei-
nischen Musikgeschichte. Band 172.)

César Franck im Kontext. Epoche, Werk und Wir-
kung. Bericht tiber das Internationale Musikwissen-
schaftliche Symposion ,César Franck — Das Orgel-
werk im Schaffenskontext” vom 10. bis 13. Februar
2008 bei den César-Franck-Tagen der Philharmonie
Essen. Hrsg. von Christiane STRUCKEN-PALAND
und Ralph PALAND. Kéln: Verlag Dohr 2009. 207
S., Abb., Nbsp.

LAURE GAUTHIER: L’Opéra a Hambourg (1648—
1728). Naissance d‘un genre, essor dune ville. Paris:
Librairie Pups 2010. 471 S.

HEINRICH GEIGER: Erblithende Zweige. West-
liche klassische Musik in China. Mainz u. a.: Schott
Music 2009. 204 S., Abb.

Gluck der Europier. Kongressbericht. Niirnberg,
5.-7. Mirz 2005. Hrsg. von Irene BRANDENBURG
und Tanja GOLZ. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2009. 352 S., Abb. (Gluck-Studien. Band 5.)

JAN MARISSE HUIZING: Frédéric Chopin. Die
Ettiden. Entstehung, Auffithrungspraxis, Interpreta-
tion. Mainz u. a.: Schott Music 2009. 158 S., Nbsp.

Jahrbuch 2008/2009 des Staatlichen Instituts fir
Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz. Hrsg. von
Simone HOHMAIER. Mainz u. a.: Schott Music
20009. 235 S., Abb., Nbsp.

Mauricio Kagel bei den Internationalen Ferien-
kursen fiir Neue Musik in Darmstadt. Eine Doku-
mentation. Hrsg. und mit einer Einleitung von Bjérn
HEILE und Martin IDDON. Hofheim: Wolke Verlag
2009. 148 S., Abb.

ALBERT KAUL: Musikalische Bildung der Diffe-
renz. Ein musikdidaktisches Modell — Theorie, Pra-

xis und Anwendungsbeispiele. Koln: Verlag Dohr
2008. 182 S. (musicolonia. Band 4.)
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Der Klang der Stadt. Musikkultur in Halle vom 17.
bis zum 20. Jahrhundert. Hrsg. von Wolfgang RUF.
Halle (Saale): Mitteldeutscher Verlag 2009. 256 S.,
ADb. (Forschungen zur hallischen Stadtgeschichte.
Band 13.)

Das Klavierkonzert in Osterreich und Deutsch-
land von 1900-1945. (Schwerpunkt: Werke fiir Paul
Wittgenstein). Symposion 2007. Eine Veroffentli-
chung der Franz Schmidt Gesellschaft. Hrsg. von
Carmen OTTNER. Wien: Doblinger 2009. XIII, 389
S., Abb., Nbsp. (Studien zu Franz Schmidt XVI.)

ARMIN H. KUTSCHER: Das Unbegreifliche als
horbares Ereignis. Neue Musik in der réomisch-ka-
tholischen Kirche. Saarbriicken: Pfau-Verlag 20009.
286 S.

Lettres de compositeurs a Camille Saint-Saéns.
Présentées et annotées par Eurydice JOUSSE et Yves
GERARD. Préface de Pierre Ickowicz. Lyon: Symé-
trie 2009. [XII], 688 S. Abb., Nbsp.

Liber Amicorum. Festschriften for Music Scholars
and Nonmusicians 1840-1966. Hrsg. von Zdravko
BLAZEKOVIC und James R. COWDERY. New York:
Répertoire International de Littérature Musicale
2009. 599 S.

Librettoiibersetzungen. Interkulturalitit im euro-
piischen Musiktheater. Hrsg. von Herbert SCHNEI-
DER und Rainer SCHMUSCH. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2009. 360 S., Abb. (Musikwis-
senschaftliche Publikationen. Band 32.)

LEWIS LOCKWOOD: Beethoven. Seine Musik.
Sein Leben. Aus dem Amerikanischen von Sven
HIEMKE. Kassel: Birenreiter-Verlag / Stuttgart —
Weimar: J. B. Metzler 2009. XII, 456 S., Abb.

ANNETTE LOSE: Peter-Hacks-Vertonungen. Ver-
zeichnis der Vertonungen lyrischer Werke von Peter
Hacks 1949 bis 2008. Mit einem Anhang zu den
Film- und Tonaufzeichnungen. Mainz: Verlag André
Thiele 2009. 222 S. (Edition Neue Klassik. Nr. 2.)

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY: Thema-
tisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen
Werke (MWYV). Studien-Ausgabe von Ralf WEHNER.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hirtel 2009. LXXX-
VIII, 595 S. (Leipziger Ausgabe der Werke von Felix
Mendelssohn Bartholdy. Serie XIIT Werkverzeichnis.
Band 1A.)

Mozart Studien. Band 18. Hrsg. von Manfred Her-
mann SCHMID. Tutzing: Hans Schneider 2009. 423
S., Abb., Nbsp.

George Onslow - Beitrige zu seinem Werk. Erster
Teil. Hrsg. von Thomas SCHIPPERGES. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2009. 321 S., Nbsp.
(Hochschule fiir Musik und Theater , Felix Mendels-
sohn Bartholdy” Leipzig. Schriften 1.)

Passagen. Theorien des Ubergangs in Musik und
anderen Kunstformen. Hrsg. von Christian UTZ
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und Martin ZENCK. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2009.
244 S., Nbsp. (musik.theorien der gegenwart 3.)

Giuseppe Ottavio Pitoni e la musica del suo tempo.
Atti del Convegno Internazionale di Studi. Rieti
28-29 Aprile 2008. Hrsg. von Gaetano STELLA.
Rom: Istituto Italiano per la Storia della Musica
2009. 302 S., Nbsp.

ROBERT POURVOYEUR: Jacques Offenbach. Es-
says zur Rehabilitierung eines Komponisten. Uber-
setzt und hrsg. von Peter HAWIG. Fernwald: Musik-
verlag Burkhard Muth 2009. 346 S. (Jacques-Offen-
bach-Studien. Band 5.)

CORNELIUS L. REID: Erbe des Belcanto. Prin-
zipien funktionaler Stimmentwicklung. Mit einem
Beitrag von Carol BAGGOTT-FORTE. Hrsg. und
ubersetzt von Leonore BLUME und Margaret PECK-
HAM. Mainz u. a.: Schott Music 2009. 160 S.

EVA RIEGER: Leuchtende Liebe, lachender Tod. Ri-
chard Wagners Bild der Frau im Spiegel seiner Musik.
Dusseldorf: Artemis und Winkler 2009. 296 S., Nbsp.

LEE A. ROTHFARB: August Halm. A Critical and
Creative Life in Music. Rochester: University of Ro-
chester Press 2009. XIX, 293 S., Abb., Nbsp. (East-
man Studies in Music.)

PRISCA SALIB: Ermanno Wolf-Ferrari — Der
Schmuck der Madonna. Eine veristische Oper? Tut-
zing: Hans Schneider 2009. 257 S., Nbsp.

WALTER SALMEN: Zu Tisch bei Johann Seba-
stian Bach. Einnahmen und ,Consumtionen” einer
Musikerfamilie. Hildesheim u. a.: Georg Olms Ver-
lag 2009. 138 S., Abb.

THOMAS SCHIPPERGES: Musik und Bibel. 111
Figuren und Motive, Themen und Texte. Band 1:
Altes Testament, Band 2: Neues Testament. 146,
144 S., Abb. Kassel: Birenreiter-Verlag 2009 (Biren-
reiter Basiswissen.)

THOMAS SCHMIDT-BESTE: Textdeklamation
in der Motette des 15. Jahrhunderts. Turnhout:
Brepols Publishers 2003. XV, 556 S., Nbsp. (Collec-
tion , Epitome musical®.)

CHRISTINA M. STAHL: Was die Mode streng ge-
teilt?! Beethovens Neunte wihrend der deutschen
Teilung. Mainz u. a.: Schott Music 2009. 283 S.

Richard Strauss. Sein Leben und Werk im Spie-
gel der zeitgenossischen Karikatur. Ausgewihlt und
kommentiert von Roswitha SCHLOTTERER-TRAI-
MER. Mainz u. a.: Schott Music 2009. 368 S., Abb.
(Veroffentlichungen der Richard-Strauss-Gesell-
schaft. Band 20.)

STEFANIE STRIGL: Die musikalische Chiffrie-
rung des Bosen. Eine Untersuchung zum Werk von
Arrigo Boito. Tutzing: Hans Schneider 2009. 398 S.,
Nbsp. (Minchner Veroffentlichungen zur Musikge-
schichte. Band 65.)
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WOLFGANG und ARMIN SUPPAN: Das Blas-
musik-Lexikon. Komponisten — Autoren — Werke —
Literatur. 5. Auflage des Lexikons des Blasmusikwe-
sens. Kraichtal: HeBu Musikverlag 2009. 839 S.

Telemann und Frankreich — Frankreich und Tele-
mann. Bericht iiber die Internationale Wissenschaft-
liche Konferenz, Magdeburg, 12. bis 14. Mirz 1998,
anliflich der 14. Magdeburger Telemann-Festtage.
Hrsg. von Carsten LANGE, Brit REIPSCH und Wolf
HOBOHM. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2009. 310 S., Nbsp. (Telemann-Konferenzberichte.
Band XII.)

Theater und 19. Jahrhundert. Hrsg. von Petra
STUBER und Ulrich BECK. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2009. 245 S. (Hochschule fiir Musik
und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy” Leipzig.
Schriften 2.)

Jtrue to life” — Hindel, der Klassiker. Hrsg. von
Ute JUNG-KAISER und Matthias KRUSE. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2009. 290 S., Abb.
(Wegzeichen Musik 4.)

Uberginge. Der Komponist und Dirigent Johannes
Kalitzke. Hrsg. von Stefan DREES und Frieder REI-
NINGHAUS. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2009. 119 S.,
Abb., Nbsp.

KLAUS VELTEN: Bewahren und Erneuern. Bei-
trige zur Kompositionsgeschichte und Asthetik.
Saarbriicken: Pfau-Verlag 2009. 71 S., Nbsp.

RICHARD WAGNER: Simtliche Briefe. Band 17:
Briefe des Jahres 1865. Hrsg. von Martin DURRER.
Redaktionelle Mitarbeit: Isabel KRAFT. Wiesbaden
u. a.: Breitkopf & Hirtel 2009. 797 S.

CHRIS WALTON: Othmar Schoeck. Life and
Works. Rochester: University of Rochester Press
2009. 444 S., Abb. (Eastman Studies in Music.)

Weberiana. Mitteilungen der Internationalen
Carl-Maria-von-Weber-Gesellschaft e. V. Heft 19
(Sommer 2009). Redaktion: Frank ZIEGLER. Tut-
zing: Hans Schneider 2009. 252 S.

,Wohin geht der Flug? Zur Jugend”. Franz Schre-
ker und seine Schiiler in Berlin. Hrsg. von Markus
BOGGEMANN und Dietmar SCHENK. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2009. 162 S., Nbsp.
(Studien und Materialien zur Musikwissenschalft.
Band 54.)

CHRISTOPH WUNSCH: Satztechniken im 20.
Jahrhundert. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2009.
214 S., Nbsp., CD (Birenreiter Studienbiicher Musik.
Band 16.)
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ADOLPHE ADAM: Le Toréador ou I"Accord par-
fait. Opéra bouffon en deux actes. Livret de Thomas
Sauvage. Hrsg. von Paul PREVOST. Kassel u. a.: Bi-
renreiter-Verlag 2009. LVI, 391 S. (L'Opéra Frangais.)

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie VI: Mehrstimmige Gesangswerke mit
Klavier oder Orgel, Band 2: Chorwerke und Vokal-
quartette II. Hrsg. von Bernd WIECHERT. Min-
chen: G. Henle Verlag 2008. LXI, 220 S.

NORBERT BURGMULLER: Konzert fir Klavier
und Orchester fis-Moll op. 1. Hrsg. von Klaus Martin
KOPITZ. Kéln: Verlag Dohr 2009. 272 S. (Denkma-
ler rheinischer Musik. Band 32.)

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke,
Band 4: Werke fiir Violine (Klarinette) und Klavier.
Hrsg. von Finn Egeland HANSEN. Kopenhagen:
Engstrom & Sedring Musikforlag / Kassel u. a.: Bi-
renreiter-Verlag 2008. XXIII, 183 S.

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke,
Band 5: Symphonie Nr. 5 op. 25. Hrsg. von Niels Bo
FOLTMANN. Kopenhagen: Engstrom & Sedring
Musikforlag / Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2007.
XXVIII, 215 S.

NIELS W. GADE: Werke. Serie VI: Bithnenwerke,
Band 2aund 2b/J. P. E. HARTMANN: Ausgewihlte
Werke. Serie IV, Band 2: Eine Volkssage. Hrsg. von
Anne ORBAK JENSEN, Knud Arne JURGEN-
SEN und Niels KRABBE. Kopenhagen: Engstrom &
Sedring Musikforlag / Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2009. Band 2a: XLVI, 163 S.; Band 2b: 363 S.

Le Grand livre de cheeur de la cathédrale Saint-
Lambert de Liege — 1645 —. Hrsg. von Vincent BES-
SON, Eugeen SCHREURS und Philippe VENDRIX.
Turnhout: Brepols Publishers 2005. XLII, 352 S.
(Collection ,Epitome musical”.)

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XXV, Band 9:
L'Isola Disabitata. Azione Teatrale 1779/1802. Hrsg.
von Christine SIEGERT und Giinter THOMAS in
Verbindung mit Ulrich WILKER. Miunchen: G.
Henle Verlag 2009. XX, 349 S.

Der Mensuralcodex St. Emmeram. Faksimile der
Handschrift Clm 14274 der Bayerischen Staatsbiblio-
thek Miinchen. Kommentar und Inventar von Ian
RUMBOLD unter Mitarbeit von Peter WRIGHT.
Einfithrung von Martin STAEHELIN. Hrsg. von der
Bayerischen Staatsbibliothek und Lorenz WELKER.
Zwei Binde: Kommentar (IX, 152 S.), Faksimile.
Wiesbaden: Reichert Verlag 2006 (Elementa Musi-
cae. Vol. 2.)

LEOPOLD MOZART: Drei Trios fiir Cembalo, Vi-
oline und Violoncello (Eisen XI:1-3). Hrsg. von Hel-
mut HAUG unter Mitarbeit von Marianne DANCK-
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WARDT. Mettenheim: Trio Musik Edition 2009. 38
S. (Documenta Augustana Musica. Band 6.)

CHRISTIAN GOTTLOB NEEFE: Concerto pour
le Clavecin. Hrsg. von Inge FORST unter Mitarbeit
von Gunther MASSENKEIL. Koln: Verlag Dohr 2009.
84 S. (Denkmiler rheinischer Musik. Band 34.)

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera omnia. Mu-
sique vocale profane. Volume 1: Cantates pour voix
de dessus, Canons. Hrsg. von Jean-Paul C. MONTA-
GNIER und Sylvie BOUISSOU. Bonneuil-Matours:
Société Jean-Philippe Rameau / Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag 2008. Partitur: X, 110 S.; Stimmen: 33,
3,24, 8, 48 S.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera omnia. Musi-
que vocale profane. Volume 2: Cantates pour voix de
basse et en duo, Airs. Hrsg. von Jean-Paul C. MON-
TAGNIER und Sylvie BOUISSOU. Bonneuil-Ma-
tours: Société Jean-Philippe Rameau / Kassel u. a.:
Barenreiter-Verlag 2008. Partitur: X, 95 S.; Stimmen:
16, 3, 25, 19, 3, 45 S.

GIOACHINO ROSSINI: Dalle quiete e pallid’
ombre. Kantate fir Sopran, Bariton und Klavier.
Kritische Erstausgabe. Hrsg. von Guido Johannes
JOERG. Koln: Verlag Dohr 2008. 42 S.

ROBERT SCHUMANN: Konzert fir Violine und
Orchester d-moll WoO 1. Ausgabe fiir Violine und
Klavier vom Komponisten. Hrsg. von Christian Ru-
dolf RIEDEL. Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hirtel
2009. Partitur: 44 S.; Stimme: 16 S. (Edition Breit-
kopf 86438.)

ROBERT SCHUMANN: Konzert fiir Violine und
Orchester d-moll WoO 1. Partitur. Hrsg. von Chri-
stian Rudolf RIEDEL. Wiesbaden u. a.: Breitkopf &
Hirtel 2009. X, 57 S. (Breitkopf & Hirtel Partitur-Bi-
bliothek 5203.)

ALEXANDER SKRJABIN: Simtliche Klavierso-
naten II. Urtext. Hrsg. von Christoph FLAMM. Mit
einem Geleitwort von Marc-André HAMELIN. Kas-
sel u. a.: Barenreiter-Verlag 2009. XLV, 48 S.

LOUIS SPOHR: Lied Edition. Gesamtausgabe der
ein- und zweistimmigen Klavierlieder. Vol. 1: Deut-
sche Lieder op. 25 & op. 37. Hrsg. von Susan OWEN-
LEINERT und Michael LEINERT. Kéln: Verlag Dohr
2009. 66 S. (Edition Dohr 29951.)

LOUIS SPOHR: Lied Edition. Gesamtausgabe der
ein- und zweistimmigen Klavierlieder. Vol. 11: Ein-
zellieder II. Hrsg. von Susan OWEN-LEINERT und
Michael LEINERT. Koln: Verlag Dohr 2009. 61 S.
(Edition Dohr 29961.)
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Mitteilungen

Wir gratulieren:

Dr. Renate FEDERHOFER-KONIGS zum 80. Ge-
burtstag am 4. Januar,

Prof. Dr. Constantin FLOROS zum 80. Geburts-
tag am 4. Januar,

Prof. Dr. Wilhelm SEIDEL zum 75. Geburtstag am
5. Januar,

Prof. Dr. Renate GROTH zum 70. Geburtstag am
9. Januar,

Prof. Dr. Gerhard KIRCHNER zum 80. Geburts-
tag am 2. Februar,

Prof. Dr. Paul OP DE COUL zum 70. Geburtstag
am 10. Februar,

Prof. Dr. Hans RECTANUS zum 75. Geburtstag
am 18. Februar,

Prof. Dr. Hans Joachim KREUTZER zum 75. Ge-
burtstag am 21. Februar,

Prof. Dr. Herbert SEIFERT zum 65. Geburtstag
am 21. Februar,

Prof. Dr. Lothar HOFFMANN-ERBRECHT zum
85. Geburtstag am 2. Mirz,

Prof. Dr. Dr. h. ¢. mult. Ludwig FINSCHER zum
80. Geburtstag am 14. Mirz,

Prof. Dr. Volker SCHERLIESS zum 65. Geburts-
tag am 26. Mirz.

*

Dr. Stefan DREES hat sich an der Hochschule fiir
Musik und Theater Rostock bei Prof. Dr. Hartmut
Moller habilitiert und zum Wintersemester 2009/10
die Venia legendi fiir das Fach Musikwissenschaft er-
halten. Das Thema seiner Habilitationsschrift lau-
tet: Vom Sprechen der Instrumente. Zur Geschichte
des instrumentalen Rezitativs.

Prof. Dr. phil. Dr. phil. h. ¢. mult. Ludwig FIN-
SCHER wurde am 9. November 2009 die Ehrendok-
torwlirde der Universitit des Saarlandes verliehen.

Prof. Dr. Eileen M. HAYES, University of North
Texas, Denton, lehrt im Sommersemester 2010 als
DAAD-Gastprofessorin  am  Musikwissenschaft-
lichen Seminar der Universitit Gottingen.

Am 27. Oktober 2009 verlieh die Schweizerische
Musikforschende Gesellschaft zum zweiten Mal den
Glarean-Preis fiir Musikforschung. Die mit 10.000
Schweizer Franken dotierte Auszeichnung ging in
diesem Jahr an Prof. Dr. Martin STAEHELIN und
ehrt damit einen Musikforscher, der sich durch ein
herausragendes (CEuvre auf dem Gebiet der europi-
ischen Musikgeschichtsschreibung auszeichnet und
sich stets auch intensiv mit Fragen der Quellenkunde
und -auswertung beschiftigt hat. Im Anschluss an
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die Preisiibergabe hielt der Preistriger einen Fest-
vortrag iiber den Basler Gelehrten Jacob Burckhardt
(1818-1897) und dessen Bezichung zur Musik.

*

Die Tschaikowsky-Gesellschaft e. V. veranstal-
tet im Rahmen ihrer 17. Jahrestagung in Dresden
am 29. Mai 2010 ein 6ffentliches Symposium zum
Thema Peter Tschaikowsky — Michel Victor Acier.
Eine Kiinstlerfamilie zwischen Sachsen und Russ-
land. ITm Zentrum steht das erst vor Kurzem ent-
deckte Verwandtschaftsverhiltnis zwischen dem
russischen Komponisten und dem Meissner Porzel-
lanmodelleur. Musikwissenschaftler und Kunsthi-
storiker aus Deutschland, Russland und Polen wer-
den tiber die Rekonstruktion von Tschaikowskys
sichsisch-franzosischem Stammbaum sowie tiber
Biographie und Schaffen seines Urgrofivaters Michel
Victor Acier (1736-1799) sprechen. Das Symposium
findet im Kleinen Saal der Hochschule fiir Musik
Dresden ,Carl Maria von Weber” statt. Es wird von
der Gesellschaft der Keramikfreunde e. V. unter-
stiitzt. Kontakt und Informationen iiber: Dr. Lucinde
Braun, Marktplatz 5, 83209 Prien, Tel. 08051 / 965
02 16, E-Mail: lucinde.braun@web.de oder unter:
www.tschaikowsky-gesellschaft.de.

Die Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft veranstaltet
in Zusammenarbeit mit der Universitit fiir Musik
und darstellende Kunst Graz vom 4. bis 6. Juni 2010
in Graz ein Symposium anlisslich der 350. Wieder-
kehr des Geburtstages von Johann Joseph Fux (um
1660-1741). Unter dem Titel Fux — der Komponist
wird sich die Tagung allen Bereichen seines Schaf-
fens widmen und dartiber hinaus auch eine Einord-
nung seiner Werke in den musikhistorischen Kontext
seiner Zeit unternehmen. Eine Gender Sektion the-
matisiert das Opernschaffen aus auffithrungsprak-
tischer Perspektive im Lichte aktueller Uberlegungen
zu Gender und Performitit sowie aus historischem
Blickwinkel. Weitere Informationen tiber: Univ.-Prof.
Dr. Klaus Aringer (klaus.aringer@kug.ac.at).

Zum Bizentenarium der Geburt Ferenc Erkels
(7. November 1810), des Begriinders der ungarischen
Nationaloper, veranstaltet das Institut fiir Musik-
wissenschaft der Ungarischen Akademie der Wis-
senschaften vom 28. bis 30. Oktober 2010 eine in-
ternationale musikwissenschaftliche Tagung zum
Thema Oper und Nation. Austragungsort ist das In-
stitut fiir Musikwissenschaft der Ungarischen Aka-
demie der Wissenschaften (Palais Erdody), Budapest.
Mitglieder des Programmausschusses sind Prof. Dr.
Sieghart Dohring, Prof. Dr. Franco Piperno und Prof.
Dr. Tibor Tallidn.

Die Veranstalter wollen dem Anlass gemifd mog-
lichst viele Aspekte der Beziehungen der Gattung
und Institution Oper zur Realitit und Idealitit der
Nation, des Nationalen und des Nationalismus im
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gesamteuropdischen Kontext, zeitlich auf das ,lange
19. Jahrhundert” begrenzt, zur Diskussion stellen.
Konferenzsprachen sind Deutsch und Englisch. Die
Dauer der Referate soll 20 Minuten nicht tiberschrei-
ten. Themenvorschlige mit einem Abstract von nicht
mehr als 250 Wortern werden bis zum 31. Mirz 2010
per E-Mail erbeten an: opera2010@zti.hu. Revidierte
Fassungen der Referate werden in der Zeitschrift Stu-
dia Musicologica verdffentlicht.

Der Mitteldeutsche Barockmusik e. V. veranstal-
tet eine zweiteilige wissenschaftliche Konferenz zu
dem Thema Wilhelm Friedemann Bach (1710-1784)
und die protestantische Kirchenkantate nach 1750.
Kooperationspartner sind das Institut fiir Musik (Ab-
teilung Musikwissenschaft) der Martin-Luther-Uni-
versitit Halle-Wittenberg, das Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitit Leipzig, die Stiftung Hin-
del-Haus und das Bach-Archiv Leipzig. Der erste Teil
der Konferenz findet am 7. und 8. Juni 2010 wihrend
der Hindel-Festspiele in Halle an der Saale statt, der
zweite Teil am 20. und 21. November 2010 in Leipzig
im Rahmen der Feierlichkeiten zum 60-jihrigen Be-
stehen des Bach-Archivs. Nihere Informationen und
Kontakt: Prof. Dr. Wolfgang Hirschmann, E-Mail:
wolfgang hirschmann@musikwiss.uni-halle.de; PD
Dr. Peter Wollny, E-Mail: wollny@rz.uni-leipzig. de

Am 1. November 2009 hat das von der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft (DFG) geforderte
Forschungsprojekt Quellen zur frithen Geschichte
der Sing-Akademie zu Berlin. Probenbiicher — Briefe
— Dokumente seine Arbeit aufgenommen. Die Lei-
tung liegt in den Hinden von Prof. Dr. Jirgen Hei-
drich (Westfilische Wilhelms-Universitit Munster,
Institut fiir Musikwissenschaft), als wissenschaft-
liche Mitarbeiter sind Axel Fischer und Dr. Matthias
Kornemann titig. Das Vorhaben findet in Koopera-
tion mit der Sing-Akademie zu Berlin e. V. und dem
Forschungsprojekt ,Berliner Klassik” (Union der
deutschen Akademien der Wissenschaften, Prof. Dr.
Conrad Wiedemann) statt.

Ziel des Projektes ist die wissenschaftliche Er-
schlieffung des Bestands N. Mus. SA 1-827 aus dem
Archiv der Sing-Akademie zu Berlin, der musik- und
kulturgeschichtlich bedeutsame Schriftquellen zur
frithen Geschichte der Sing-Akademie zu Berlin ent-
hilt. Die Dokumente werden zunichst in den inter-
netbasierten Verbundkatalog Kalliope (Zentralkartei
der Nachlisse und Autographen) eingepflegt, der eine
komfortable Recherche nach relevanten Namen und
Daten erlaubt. Um die Quellen dariiber hinaus wis-
senschaftlich nutzbar zu machen, werden dann die
kulturgeschichtlich bedeutsamsten Konvolute aus-
gewihlt, transkribiert und durch Regesten erschlos-
sen. Darunter befinden sich unter anderem die Pro-
benbiicher (,Verhandlungen”) der Zelter’schen Lie-
dertafel 1808-1832, 143 Briefe von und an Carl
Friedrich Zelter 1797-1838 sowie die Konzertchro-
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niken (,Offentliche Leistungen”) der Sing-Akademie
1828-1849.

Die Arbeitsstelle befindet sich in den Geschifts-
rdiumen der Sing-Akademie zu Berlin e. V., Acker-
strafle 3a, D-10115 Berlin, E-Mail: dfg.sing-akade-
mie@uni-muenster.de, Web: www.sing-akademie.
de. Weitere Informationen: Prof. Dr. Jurgen Heid-
rich, Westfilische Wilhelms-Universitit Miinster,
Institut fiir Musikwissenschaft und Musikpidago-
gik, Schlossplatz 6, D-48149 Miinster, Tel. 0251 / 83-
24444, Fax 0251 / 83-24450, E-Mail: musik@uni-
muenster.de, Web: www.uni-muenster.de/Musikwis-
senschaft.

Das Robert-Schumann-Haus Zwickau begann im
Juni 2009 unter Projektleitung von Thomas Synof-
zik und Mitarbeit von Isabell Brodner mit der Erfas-
sung der autographen Kompositionen und Schriften
von Robert und Clara Schumann sowie der Stichvor-
lagen, Korrekturabziige und Widmungsdrucke zu
ihren Werken.

Die Finanzierung des Projekts geschieht mit Mit-
teln des Beauftragten fiir Kultur und Medien der
Bundesregierung, der Sichsischen Landesstelle fiir
Museumswesen und der Stadt Zwickau. Die Auf-
nahme erfolgt in den Katalog des Stidwestdeutschen
Bibliotheksverbundes Baden-Wiirttemberg, Saarland,
Sachsen (SWB) gemify den Regeln zur Erschliefung
von Nachlissen und Autographen (RNA). Parallel
werden die erfassten Quellen mit einem Auflicht-
scanner digitalisiert. Nach und nach sollen so die
wichtigsten Bestinde der weltweit grofiten Samm-
lung an Dokumenten von Robert und Clara Schu-
mann im Robert-Schumann-Haus tiber die Home-
page www.schumann-zwickau.de online zuginglich
werden.

Einsicht in die erfassten Bestinde im SWB erfolgt
am zweckmifligsten tber den Link http:/swb.bsz-
bw.de/ in der erweiterten Suchfunktion tiber das Bi-
bliothekssigel ,zwi 17

Einen Forderpreis fir junge Wissenschaftlerinnen
und Wissenschaftler fiir den besten deutschspra-
chigen Aufsatz auf dem Gebiet der Popularmusikfor-
schung schreibt der Arbeitskreis Studium Populdrer
Musik e. V. (ASPM) aus und lidt den wissenschaft-
lichen Nachwuchs zur Teilnahme ein. Thematisch
und methodisch sind keine Grenzen gesetzt, so
lange sich die Aufsitze mit populidrer Musik im wei-
teren Sinne befassen. Die Jury des Preises, die aus
Vorstand und wissenschaftlichem Beirat des ASPM
besteht, bewertet vor allem die innovative, originelle
Thematik, die einwandfreie Methodik und die an-
sprechende sprachliche Form der Texte. Vorausset-
zung fiir eine Berticksichtigung ist, dass die Arti-
kel bisher noch nicht veroffentlicht wurden und dem
ASPM das Erstveroffentlichungsrecht eingeriumt
wird. Teilnehmerinnen und Teilnehmer sollten sich
noch in der Qualifikationsphase (BA bis Postdoc) be-
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finden. Das Preisgeld fiir den ersten Platz betrigt
300 Euro. Die Artikel der ersten drei Platzierten wer-
den verdffentlicht; alle Preistriger erhalten eine ein-
jahrige kostenlose Mitgliedschaft im ASPM. For-
mal sollten sich die eingereichten Beitrige an den
Vorgaben fir die Online-Zeitschrift Samples orien-
tieren (www.aspm-samples.de > Hinweise fiir Au-
toren) und ungefihr 15 Seiten Umfang aufweisen.
Bitte fiigen Sie Threr Einsendung auch eine Kurzbio-
graphie bei. Bertucksichtigt werden alle den Kriterien
entsprechenden Artikel, die den ASPM bis zum 30.
April 2010 per E-Mail oder auf CD-ROM erreichen.
Einsendungen und Fragen bitte an Prof. Dr. Dietrich
Helms, Fach Musik/Musikwissenschaft, Universitit
Osnabriick, Barbarastrafle 22a, 49069 Osnabriick,
E-Mail: dhelms@uos.de. Informationen zum ASPM
unter www.aspm-online.de.

Am 6. Juni 2009 hat sich in Bad Schwalbach die
Deutsche Sullivan-Gesellschaft gegrundet. Arthur
Sullivan (1842-1900) verbrachte mehrere Kuraufent-
halte in Bad Schwalbach. Ehrenprisident der Deut-
schen Sullivan-Gesellschaft ist Sir Roger Norring-
ton. Den Vorstand bilden Professor Dr. Albert Gier
(1. Vorsitzender), Meinhard Saremba (Geschiftsfiith-
render Vorsitzender), Margit Brendl (Schatzmeiste-
rin) und Beate Koltzenburg (Schriftfithrerin).

An der Hochschule fiir Musik und Theater , Felix
Mendelssohn Bartholdy”, Leipzig, findet vom 16. bis
18.4.2010 ein Internationales Symposium zum 100.
Todestag von Carl Reinecke (1824-1910) statt.

Mit Carl Reineckes Tod am 10. Mirz 1910 endete

Die Autoren der Beitrage

111

nicht nur die lingste Amtszeit eines Leipziger Ge-
wandhausdirigenten bis heute. Mit ihm starb ein in-
ternational geschitzter Komponist und Pianist sei-
ner Zeit. Reinecke hinterlief§ ein kompositorisches
CEuvre von rund dreihundert Opera, die in iiber sieb-
zig Verlagen im In- und Ausland erschienen. In den
vier Dezennien von Reineckes Leipziger Wirken war
die Stadt zur eigentlichen Musikmetropole Euro-
pas geworden. Hierzu trugen die Musikverlagshiu-
ser ebenso bei wie Gewandhaus und Konservatorium
— und an allen diesen Eckpunkten lisst sich Rei-
neckes entscheidender Einsatz fiir die Musikbelange
der Stadt nachzeichnen. Nun gibt der 100. Todes-
tag Anlass, Gelegenheit und Verpflichtung, sich mit
Carl Reinecke und speziell seiner Leipziger Zeit neu
auseinanderzusetzen. Anliegen des Symposiums ist
es, laufende Arbeiten zu koordinieren, weitere For-
schungen auch tiber das Jubiliumsjahr hinaus anzu-
stoflen und Reineckes umfangreiche kiinstlerische
Lebensleistung als Pianist und Dirigent, Musikpida-
goge und Musikschriftsteller, Bearbeiter und Kompo-
nist zu ermitteln und in Fallstudien zu beleuchten.
Weitere Informationen: Thomas Schipperges und
Stefan Schonknecht (Leipzig) und Ute Schwab (Kiel)
(schipperges@hmt-leipzig.de, kbb@hmt-leipzig.de).

*

Aufgrund eines bedauerlichen Versehens wurde
in Heft 4/2009 der Musikforschung Prof. Dr. Gerd
Sannemiiller zum Geburtstag gratuliert. Prof. Sanne-
muller verstarb am 13. Juni 2008. Die Schriftleitung
bittet, dieses Versehen zu entschuldigen.

MARTIN FONTIUS, geboren 1934, nach Studium der klassischen Philologie und Romanistik in Jena
1958-1960 wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitits- und Landesbibliothek Halle; 1960-1981 an
der Akademie der Wissenschaften in Berlin zu dem Forschungsgebiet Geschichte der deutschen und franzo-
sischen Aufklirung; 1964 Promotion in Leipzig; 1988 Dr. sc. an der Akademie; 1989 Professor der Akade-
mie; 1992-1999 Leiter des Forschungszentrums Europdische Aufklirung in Potsdam. Publikationen: Voltaire
in Berlin (1966); Editionen: Diderot, Das erzihlerische Werk (1978/79); Voltaire, Erzihlungen, Dialoge, Streit-
schriften (1981); Rousseau, Kulturkritische und politische Schriften in zwei Binden (1989); Mitherausgeber:
Asthetische Grundbegriffe in sieben Binden (2000-2005); Zur Musikgeschichte: Mozart im Hause Grimm
(1989); Mozarts Begegnungen mit der Aufkldrung (im Druck).

ANDREAS PFISTERER, geboren 1972 in Stuttgart, Studium der Musikwissenschaft und Lateinischen Phi-
lologie in Tubingen und Erlangen, Magister 1998 in Tiibingen, Promotion 2001 in Erlangen (Cantilena Ro-
mana: Untersuchungen zur Uberlieferung des gregorianischen Chorals, Paderborn 2002, Habilitation 2008
in Regensburg (Studien zur Kompositionstechnik bei Orlando di Lasso: Tonsystem — Tonarten — Satztechnik),
seit 2006 Assistent am Institut fiir Musikwissenschaft in Regensburg.

NICOLA SCHNEIDER, geboren 1979 in Frankfurt am Main, studierte Musikwissenschaft, Romanistik, Ge-
schichte, Archiologie und Kunstgeschichte an den Universititen von Neapel, Rom, Florenz, Venedig, Mailand
und Pavia (Sitz Cremona). Seit 2007 Doktorand und wissenschaftlicher Mitarbeiter am Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Ziirich. Stipendiat des DAAD und des Forschungskredits der Universitit Zurich.
Seine Dissertation behandelt die Verluste der deutschen Musikbibliotheken im Zweiten Weltkrieg (historische
Studie und Katalog). 2008 Freischaltung seiner digitalen Edition von Robert Eitners Quellen-Lexikon.
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Hinweise fur Autoren

—_

. Bitte senden Sie uns Ihren Text (in neuer Rechtschreibung) entweder per Post als Ausdruck (ohne Diskette)
oder per E-Mail als Anhang (DOS- oder Mac-Format, Text —wenn moglich — in MS Word, keine weiteren For-
matierungen aufler den unten angegebenen). Unverlangt zugesandte Manuskripte sowie spiter angeforderte
Disketten konnen nicht zuriickgeschickt werden.

2. Manuskripte bitte im anderthalbfachen Zeilenabstand chne Einziige und ohne Tabulatoren zu Beginn eines
Absatzes, ohne Silbentrennungen schreiben; Rand ca. 2,5 cm, oberer und unterer Rand nicht weniger als 2
cm; doppelte (typographische) Anfithrungsstriche (,, “) nur bei wortlichen Zitaten (nicht einrticken!); inner-
halbvon Zitaten stehen einfache Anfiihrungsstriche (, ‘); kursiver Satz nur bei Werktiteln sowie bei Tonbuch-
staben (z. B.: cis, fis’), nicht bei Tonarten: E-Dur, {-Moll; Hervorhebungen gesperrt (ohne Unterstreichungen).
Nach Abkiirzungen (S., z. B., u. a. etc.) folgt ein Leerzeichen, nicht jedoch bei Daten (23.9.2002). Bitte zwi-
schen kurzen und langen Strichen unterscheiden: lange Striche (MS-Word-Tastaturkommando: Strg + Num
-) als Gedankenstriche und fiir ,bis’ (1999-2000), kurze Striche als Bindestriche und fiir Auslassungen (Ganz-
und Halbtone). Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgeftihrt.

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

4. Bei erstmaliger Nennung von Namen bitte stets die Vornamen ausgeschrieben dazusetzen (nach Haupttext
und Fufinoten getrennt), auch bei Berichten und Besprechungen.

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

— Anon., ,Tractatus de contrapuncto: Cum notum sit”, CS 3, 60a—68b.

— Henricus Loritus Glareanus: Dodekachordon, Basel 1547, Faks.-Nachdr. Hildesheim 1969.

— Carl Dahlhaus, ,Eine wenig beachtete Formidee. Zur Interpretation einiger Beethoven-Sonaten”, in: Analy-
sen. Beitrdge zu einer Problemgeschichte des Komponierens. Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag,
hrsg. von Werner Breig u. a. (= BzZAfMw 23), Stuttgart 1984, S. 250.

— Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte (= Musik-Taschenbticher Theoretica 15), Koln 1977, S. 56 f.

— Silke Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit (= Grofe Komponisten und ihre Zeit), Laaber 21993, S.
47.

— Bernhard Meier, ,Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio. Tradition und Neuerung”, in: AfMw 38 (1981), S.
58.

— Ludwig Finscher, Art. ,Parodie und Kontrafaktur”, in: MGG 10, Kassel 1962, Sp. 821.

— Wolfgang Amadeus Mozart, ,Konzert in G-Dur fiir Violine und Orchester KV 216*, in: Violinkonzerte und
Einzelsdtze, hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling (= Neue Ausgabe simtlicher Werke [NMA] V/14, 1), Kas-
sel 1983, S. 95-150.

Bei wiederholter Nennung eines Titels:

— Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, S. 58.

— Dahlhaus, ,Eine wenig beachtete Formidee”, S. 250.

— Meier, S. 60 ff.

~ Ebd,, S. 59.

— Standardreihen und -zeitschriften sollten moglichst nach MGG2, Sachteil 1, Kassel 1994, S. XIII ff. abge-
kiirzt werden, nach der Form: Name, arab. Jahrgangsnummer (Jahr). Ebenso sollen Handschriften mit den
dort aufgefiihrten RISM-Bibliothekssigeln bezeichnet werden:

-, Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. fr¢. nouv. acq. 6771 [Codex Reina]” wird zu: , F-Pn fr¢. n. a. 6771%.

- ,Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Ms. Guelf 1099 Helmst. [W2]“ wird zu ,D-W Guelf. 1099
Helmst. [W2]“.

Internet-Adresse: Name, Titel, <URL>, ISSN, Datum der Revision/Version/Zitation:

— Adolf Nowak, , Augustinus. Die Bedeutung Augustins in Geschichte, Theorie und Asthetik der Musik”,
in: Frankfurter Zeitschrift ftir Musikwissenschaft 2 (1999), S. 5577, <http://www.rz.uni-frankfurt.de/FB/
fb09/muwi/FZMw.html>, ISSN 1438-857X, 31.10.1999.

. Bitte kliren Sie die Abdruckrechte fiir Notenbeispiele und Abbildungen selbst.

Bitte fiigen Sie stets eine eigene Kurzbiographie auf gesondertem Blatt bei. Sie soll enthalten: den vollen

Namen, Geburtsjahr und -ort; Studienorte, Art, Ort und Jahr der akademischen Abschliisse; die wichtigsten

beruflichen Titigkeiten; jiingere Buchveréffentlichungen.

8. Wir gehen davon aus, dass Autoren, die uns Texte anbieten, einverstanden sind, wenn wir ggf. weitere fach-

liche Meinungen einholen, und dass uns zur Publikation vorgelegte Texte nicht zeitgleich auch noch an an-

derer Stelle angeboten worden sind oder bereits andernorts publiziert wurden.
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