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321

Musikalisierung des Sterbens — Guillaume Du Fays Ave regina
caelorum Il

von Boris Voigt (Hamburg)

Der Tod stellt in gewissem Sinne ein Paradox dar. Zumindest Menschen wissen um
ihre Sterblichkeit, aber kein Mensch besitzt irgendeine Erfahrung vom Tod. Im eigenen
Sterben findet sich jeder unmittelbar konfrontiert mit der Ungewissheit tiber das Kom-
mende, dem Zweifel, ob tberhaupt etwas folgt. Die resultierende Besorgnis verlangt
nach Gestaltung. Ohne letztlich die inhaltliche Leere des Todes vollends zu bezihmen,
wird durch kulturelle Formung das Ungewisse in Artikuliertes und Kommunizierbares
uberfiihrt. Gleichwohl konnen die jeweiligen Gestaltungsweisen von Sterben und Tod
nicht umstandslos auf die Funktion zurtuckgefiihrt werden, die aus der Sterblichkeit
resultierende Ungewissheit zu kompensieren. Aus Unbestimmtem kann nichts Be-
stimmtes folgen. Die Leerstelle ldsst sich nur im Raum des Imaginiren ausfiillen, sie
muss vom Menschen selbst mit seiner Phantasie, seinem kreativen Potential Giberspielt
werden. Die konkreten religiosen, symbolischen, dsthetischen Gestaltungen von Ster-
ben und Tod sind daher nicht auf irgendeine vorgingig gegebene Funktion reduzierbar,
sondern umgekehrt ergeben sich ihre moglichen Funktionen genauso aus den jeweiligen
symbolischen, idsthetischen etc. Figenschaften der Gestaltung und deren ideellen bzw.
imaginiren Grundlagen.! Sterben und Tod Form zu verleihen stellt einen zentralen
Aspekt von Kultur dar. Welchen Beitrag Musik zur Gestaltung namentlich des Sterbens
zu leisten vermag, wird im Folgenden exemplarisch an Guillaume Du Fays Ave Regina
caelorum III fir das europiische Spitmittelalter dargestellt werden. Das allerdings er-
fordert zuvor einige Uberlegungen zu den mittelalterlichen Vorstellungen von Sterben
und Tod und der ihnen entsprechenden Praxeologie und Praxis.

Heute kaum mehr selbstverstindlich, wurde im Mittelalter der Prozess des Sterbens
wesentlich mitgetragen und gestaltet durch Musik. Musik fungierte dabei nicht in ein-
fachem Sinn als ,Begleitmusik’, vielmehr gehorte sie zu den wesentlichen Sterbehand-
lungen. Zudem besalf} sie nicht eine lediglich symbolische Aufgabe, vielmehr formte sie
das Sterben, und formte auch, wenn man so mochte, den an sich unzuginglichen Tod.
Musik war handlungsregulierend und wurde selbst wesentlich als Handlung verstanden.
,How to do things with music” ist ein Problem,? dessen Klirung fiir das Verstehen mit-
telalterlicher Musik unerlisslich ist. Welche Handlungen also wurden in Sterbesitua-
tionen musikalisch durchgefiihrt, wie wurden sie durchgefithrt und warum wurden sie
dies?

Das Singen der sieben Bufipsalmen gehorte bereits im Frihmittelalter zum Ster-
beritual. Sobald die Agonie eintrat und die Seecle des Sterbenden in vermehrter Sorge
1 Vgl. Cornelius Castoriadis, Gesellschaft als imagindre Institution. Entwurf einer politischen Philosophie, Frank-
gu]r(:lflnll\jlAll?sgt?n, How to Do Things with Words, Oxford 1975. Austin legt seiner Sprechakttheorie die Idee zugrunde,
dass einige sprachliche Aufierungen, die formal nicht anders aufgebaut sind als Beschreibungen oder Behauptungen,
dennoch nichts beschreiben, nichts tiber Tatsachen mitteilen, sondern selbst Handlungen in vollem Wortsinne sind.

Man berichtet durch solche Sitze nicht tiber etwas, das man tut, sondern man tut mit diesen Sitzen tatsichlich etwas.
Z. B.: Ich taufe dieses Schiff auf den Namen Queen Elizabeth.
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war, hatten sich die Monche oder andere vertraute Personen um den Sterbenden zu
versammeln und die siecben Buflpsalmen zu singen. So legten es in nicht allzu sehr
differierenden Formulierungen die Totenagenden fest,® die den Dienst am Sterbenden
nach der vom Priester vorgenommenen Austeilung der Sterbesakramente regelten, de-
ren letztes die entgeltpflichtige Krankensalbung (Extrema unctio) war. Nach Empfang
der Sakramente befand sich der Sterbende in einer Art Schwebezustand. Weder gehorte
er mehr zur Welt der Lebenden, noch befand sich seine Seele bereits im Jenseits.* Das
Eintreten der Agonie markierte innerhalb eines Ubergangs,® der sowohl zum Heil als
auch in die Verdammnis fithren konnte, eine als besonders prekir geltende Phase. Fiir
einen nicht genau bestimmbaren Zeitraum befand sich die Seele weitgehend auflerhalb
jeder festen Zugehorigkeit, fern von jedem geschutzten Ort und ohne festen Sitz. Eine
exakt bestimmbare Grenze dieses Schwebezustands gab es nicht, da die Seele nach mit-
telalterlicher Vorstellung den Korper nur allméihlich verlief3; ein Prozess, der mit dem
Eintritt des physischen Todes noch nicht vollig beendet war. Infolge dieser Ausgesetzt-
heit war die Seele in hohem Mafle der Versuchung durch Diamonen ausgeliefert, die sich
bemiihten, sie von Gott abzubringen. Gebet und Psalmengesang wohnte die — durchaus
als kausal wirksam aufgefasste — Kraft inne, die Dimonen zu vertreiben. Wer als Ster-
bender dies noch vermochte, sang selbst die Psalmen, um seine Seele vor Angriffen zu
schiitzen.® Die in den BuSpsalmen ausgedriickte Zerknirschung und Demut stellte zu-
gleich die angemessene Haltung dar, in welcher der Beistand der Engel und der Heiligen
zu erflehen war. So bat Notker Labeo an seinem Sterbetag seine Mitbrider, sie mochten
psallieren, damit Petrus ihm eine frohliche Komplet bereite — die letzte Stunde der Ta-
geszeitenliturgie verwendete er also als Metapher fiir die Vollendung seines Lebens.” Bei
Notker mischte sich neben Sorge und Furcht vor allem die Freude auf das Kommende
in den Psalmgesang. Angreifbar fir die Dimonen war die menschliche Seele letztlich
nur aufgrund ihrer eigenen Stindhaftigkeit. Nach einem weitgehend stindenfreien Leben
musste der Sterbende sich weniger Sorgen machen, anscheinend trug Notker keine allzu
schwere Stindenlast mit sich.

Ambivalent war die christlich gepragte Erfahrung des Sterbens allemal. Zunichst ein-
mal galt der Tod als Folge des Stindenfalls. Die Gewaltsamkeit, mit der er Korper und
Seele oft unter Qualen auseinanderreifle, behalte daher immer Strafcharakter, selbst
bei einem frommen Menschen.® In den leiblichen Tod mischten sich folglich zwei As-

3 ,Cum anima in agone sui exitus dissolutione corporis sui visa fuerit laborare, convenire studebunt fratres vel ceteri
quique fideles et canendi sunt VII paenitentiae psalmi |[...]”, beginnt der Rubrikenteil einer um 850 entstandenen
karolingischen Agenda mortuorum. Zit. nach Hieronymus Frank, ,Der ilteste erhaltene Ordo defunctorum der r6-
mischen Liturgie und sein Fortleben in Totenagenden des frithen Mittelalters”, in: Archiv fiir Liturgiewissenschaft 7
(1962), S. 360-415, hier: S. 383.

4 Vgl. Robert Dinn, ,Death and Rebirth in Late Medieval Bury St. Edmunds”, in: Death in Towns. Urban Responses
to the Dying and the Dead, 1001600, hrsg. von Steven Bassett, Leicester 1992, S. 153 f.

5 Der Vorstellung, dass den Sterbenden eine gefihrliche Reise oder ein Weg voller Fihrnisse bevorstiinde, um vom Ort
der Lebenden zum Ort der Toten zu gelangen, folgen Sterbe- und Bestattungsriten in den unterschiedlichsten Kulturen
(Arnold van Gennep, Ubergangsriten, Frankfurt a. M. 2005, S. 145 ff.). Im Mittelalter fand dies in Begriff und Praxis
des Viaticums seinen prignanten Ausdruck, der vom Sterbenden als Wegzehrung empfangenen Eucharistie.

6 Vgl. Quellen zur Alltagsgeschichte im Frith- und Hochmittelalter. Erster Teil, ausgewihlt und tibersetzt von Ulrich
Nonn, Darmstadt 2004, S. 260 f. (Nr. 101).

7 Bericht des Augenzeugen Ekkeharts IV, iiber das Sterben seines Lehrers Notker II1.“, in: Johannes Duft, ,Kostbar ist
der Tod“. Trostliche Geschichten vom Sterben im mittelalterlichen Galluskloster, St. Gallen 2002, S. 84.

8 Aurelius Augustinus, Vom Gottesstaat (De civitate Dei), iibersetzt von Wilhelm Thimme, Minchen 2007, S. 13 f.
(XIIL, 6).
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pekte des Leidens. Allein das irdische Leben betreffend das Erleiden von korperlichem
und seelischem Schmerz, im Hinblick auf den Glauben kommen Trauer und Schmerz
tiber den eigenen Siindenstand hinzu, aber auch Angst. Die Angst resultierte aus den
moglichen Folgen begangener Stinden. Wogen diese zu schwer, drohte der zweite, ewige
Tod, namlich als Verweigerung der leiblichen Auferstehung beim Jiingsten Gericht.”
Der Schmerz verwies den Sterbenden zum einen auf seine zeitliche irdische Existenz,
zum anderen auf das Jenseits mit seinen Unwigbarkeiten. Musik, zunichst in Gestalt
des Psalmengesangs, diente zur Linderung beider Schmerzen oder Angste, wobei der
Jenseits-Aspekt im Vordergrund stand, dies allerdings wihrend des frithen Mittelalters
stirker als in Hoch- und Spatmittelalter. Vor allem die verheerenden Seuchenwellen
des 14. Jahrhunderts verliechen dem Sterben eine zuvor ungekannte Grausamkeit, das
irdische Leid des Sterbens dringte sich mit verstirkter Vehemenz auf.

Desgleichen aber verband das mittelalterliche Christentum mit dem Sterben das Ge-
fithl der Freude und der Sehnsucht. Nicht dass sich jemand auf den leiblichen Tod selbst
hitte freuen konnen, Freude und Sehnsucht bezogen sich auf die Teilhabe an der durch
den Kreuzigungstod Jesu bewirkten Erlosung der Menschheit von ihren Stinden und der
dadurch bewirkten kiinftigen Teilhabe der Menschen an der leiblichen Wiederauferste-
hung. Der darin sich duflernde Optimismus verminderte im Christentum anfinglich
den Stellenwert des aufs Irdische gerichteten Schmerzes erheblich.!0 Zumindest im
Frihmittelalter widmete die Kirche diesem Aspekt des Sterbens kaum Aufmerksam-
keit. Ab dem 12. Jahrhundert inderte sich dies, das irdische Leiden erfuhr eine stir-
kere Gewichtung, nicht zuletzt symbolisch an der Person Christi selbst. Wihrend das
Frihmittelalter eher auf die Rolle Christi als Richter tiber die Menschen beim Jingsten
Gericht abhob, wurde Christus nun zunehmend auch als Leidender thematisiert, mit
dem Mitleid (,misericordia”) empfunden werden sollte.!! Im Spitmittelalter fand dies
seine symbolische Umsetzung in der Gestalt des Schmerzensmannes. Auch diese oft
schonungslosen Darstellungen des gemarterten Christus forderten zu Mitleid auf. Die
sich wandelnden Imaginationen und Symbolisierungen der Person Christi waren Aus-
druck eines verinderten Bezugs auf das irdische, zeitliche Leben, das zunehmend einen
eigenen Wert erhielt.!? Einhergehend damit wurde der Abschied vom irdischen Leben
mit grofierer Bewegtheit erlebt.

Die Freude auf das ewige Leben wurde dadurch nicht gemindert, lediglich die Ambi-
valenz des Sterbens erhoht. Im 26. seiner Sermones super Cantica canticorum schildert
Bernhard von Clairvaux den Tod seines Bruders Gerhard, der auf dem Sterbebett zum
Erstaunen der umstehenden Mitbriider mit jubelnder Stimme (,voce exsultationis”)
den Psalmvers ,Laudate Dominum de caelis, laudate eum in excelsis” (Ps. 148,3) ge-
sungen habe.!® Noch im Irdischen nahm Gerhard demnach den seligen Gesang der

9 Ebd., S. 108 (XIIL,2).

10 vgl. Johannes Quasten, Musik und Gesang in den Kulturen der heidnischen Antike und christlichen Friihzeit,
Mimnster 21973, S. 195-203 und 217-229.

11ye]. Arnold Angenendt, Geschichte der Religiositdt im Mittelalter, Darmstadt 22000, S. 537 ff.

12 vgl. Peter Dinzelbacher, Europa im Hochmittelalter 1050-1250. Eine Kultur- und Mentalititsgeschichte, Darm-
stadt 2003, S. 96. Eine Interpretation der Stelle findet sich bei Peter von Moos, Consolatio. Studien zur mittelalterli-
chen Trostliteratur tiber den Tod und zum Problem der christlichen Trauer, Bd. 3/1, Miinchen 1971, C 801 ff.

13 Bernhard von Clairvaux, Opera. Vol. I: Sermones super cantica canticorum 1-35, hrsg. von Jean Leclercq u. a.,
Rom 1957, S. 178 f.
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himmlischen Chére zum Lob Gottes vorweg, in den er nach dem Ubertritt ins Jenseits
einstimmen wiirde. Eine derart unumwundene Auflerung der Freude durch den Ster-
benden stellte, wie Bernhard betont, nichts Alltdgliches dar, sondern blieb einem ex-
zeptionell frommen Menschen vorbehalten. Charakteristisch fiir das Beten und Singen
von Sterbenden diirfte eher die ,,compunctio” gewesen sein, ein genuin im Christentum
definierter Affekt, der dem zwiespiltigen Verhiltnis zwischen irdischem und himm-
lischem Leben entsprach.

,Compunctio” bezeichnet die Zerknirschung des Herzens angesichts des eigenen
Siindenstandes. Thren Ausdruck fand sie im Weinen. Vorzugsweise die Siifde oder Lieb-
lichkeit des (Psalmen-)Gesangs ist es, die das Herz zur ,,compunctio” und zum Weinen
bewegt. Mehr noch, sofern der Klang des Psalmengesangs die Verfasstheit des Herzens
ausdriickt, eroffnet er Gott einen Weg zum Herzen des Singenden. Jedoch erschopft
sich die ,,compunctio” nicht im Beweinen der Stinden, sie beinhaltet auch die Hoffnung
auf Erlosung von denselben und die Freude tber die Gottesnihe, die in ihr empfunden
werden kann.!4 Auf der ,,compunctio” baut der Topos vom weinenden Singen auf,!® der
ferner — dort auf die irdische Liebe bezogen — zum Motiv der Troubadoure werden sollte.
Die Ubertragung vollzog sich dann ebenso in umgekehrter Richtung vom hofischen Ge-
sang und damit der irdischen Liebe auf die himmlische Liebe. In derselben Sprache und
denselben Tonen wie die Sehnsucht nach dem irdischen Geliebten vermochte sich die
Sehnsucht nach der himmlischen Liebe Christi zu artikulieren, auch am Sterbebett.!¢
Bei Dante singen weinend (,piangendo canta”) die Stinder im Purgatorium,!” leidend
einerseits an ihren Vergehen, hoffend andererseits auf die Erlosung, die ihnen nach
vollstandiger Reinigung zuteil werden wird. Die gesangliche Vereinigung von Hoffnung
und Schmerz darf selbst als ein Moment der Liuterung interpretiert werden, denn im
Schmerz tiber die eigenen Stinden liegt zugleich Reue. Jean Gerson musikalisiert die
Bewegung des Herzens selbst, wenn er fiir die komplexe Emotionslage, in der sich die
Hoffnung auf Seelenrettung ausdriickt, den Begriff ,canticordium” findet.18

Die Betrachtung der Musik als Ausdruck des Herzens geht wesentlich auf Augusti-
nus zuriick, das gilt sowohl fir die Verbindung der , compunctio”!® mit dem Gesang
als auch fiir das jubelnde Singen, die ,iubilatio”.20 Noch fiir Johannes Tinctoris besteht
kein Zweifel, dass das Horen von Musik die Menschen zur ,,compunctio” fithre. Ebenso
erwihnt er die ,iubilatio” als musikalischen Ausdruck der Beseligung.2! Jubilierendes
Singen driickt einen Affekt des Herzens aus, der durch Sprache allein nicht vermittelbar

14 Dazu genauer Wolfgang Fuhrmann, Herz und Stimme. Innerlichkeit, Affekt und Gesang im Mittelalter, Kassel
2004, S. 87 ff., 138 ff.,, 143 ff. u. a.

15 Eine Quellenzusammenstellung bietet Peter von Moos, Consolatio. Studien zur mittelalterlichen Trostliteratur tiber
den Tod und zum Problem christlichen Trauer. Testimonienband, Bd. 3/3, Miinchen 1972, T 374-378.

16 Ein Beispiel dafiir bringt Robert Nosow, ,Song and the Art of Dying”, in: MQ 82 (1998), Special Issue: Music as
Heard, S. 537-550, hier: S. 541 f.

17 Dante Alighieri, (Le Opere 7,3) La Commedia secondo I'antica vulgata, Purgatorio, hrsg. von Giorgio Petrocchi,
Florenz 21994, Purg. XXIII,64. In Purg. XXIII,10 wird Ps. 51,17 sowohl gesungen wie geweint: , Ed ecco piangere e
cantar s’udie / ,Labia mea, Domine’ per modo / tal, che diletto e doglia parturie.”

18 ygl. Therese Bruggisser-Lanker, Musik und Tod im Mittelalter. Imaginationsrdume der Transzendenz, Gottingen
2010, S. 198.

19 ygl. Fuhrmann, S. 105 f.

20 ygl. ebd., S. 112 ff.

21 Johannes Tinctoris, ,Complexus effectuum musices”, in: Johannis Tinctoris Opera theoretica II, hrsg. von Albert
Seay (= CSM 22), Rom 1978, S. 177.
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ist. Jubilierend wird Gott gelobt, denn die Sprache reicht dazu nicht hin, sie misste hier
versagen. Anders als Augustinus aber unterscheiden die mittelalterlichen Autoren be-
grifflich kaum zwischen ,iubilatio” und himmlischer Liturgie.22 Dass der Zisterzienser-
Monch Gerhard nach Auskunft seines Bruders auf dem Sterbebett jubilierte, gewinnt
seinen vollen Sinn aus ebendieser begrifflichen Indifferenz. Erst so konnte er, leiblich
noch gefesselt ans Irdische, vorgreifend in die Himmelschore einstimmen.

Neben der Aufwertung des Leibes und des irdischen Lebens vermehrte eine Verla-
gerung des gottlichen Gerichts vom Jiingsten Tag auf den Zeitpunkt unmittelbar nach
Eintritt des Todes die Sorge um die Gestaltung des eigenen Sterbens. Zwar wurde das
letzte Gericht nicht ausgesetzt, jedoch verharrten die Seelen nach spiatmittelalterlicher
Vorstellung bis zur Wiederauferstehung nicht mehr in einem allgemeinen Wartezu-
stand, sondern traten kraft eines individuellen Gerichts mit sofortiger Wirkung in
den Himmel oder die Holle ein. Unvollkommene Seelen, deren Stndenlast nicht als
zu schwer befunden wurde, durchliefen eine schmerzhafte Phase der Liuterung im
Purgatorium. Der Haltung, die der Sterbende einnahm, kam infolge des individuellen
Gerichts erhebliche Bedeutung zu, sie hatte unmittelbaren Einfluss auf das jenseitige
Schicksal. Ein wachsendes Bemiihen, sich auf das je eigene Sterben vorzubereiten und
es der eigenen Frommigkeit gemaf} zu gestalten, waren die Folge.23 Anleitung dazu bot
die Ars moriendi, die mit Gersons 1408 erschienener Abhandlung De arte moriendi ih-
ren Namen gefunden hatte. Sterben wurde zu einem erlernbaren Prozess, auf den man
sich beizeiten vorzubereiten hatte, denn der Tod gab — und gibt — den Zeitpunkt seiner
Ankunft nicht bekannt. Die Ars moriendi bezog sich folglich ebenso darauf, wie die
Menschen ihr Leben zubrachten; Ars moriendi und Ars vivendi waren verschwistert.
Nichts Schlimmeres konnte jemandem widerfahren, als unvorbereitet zu sterben und
seine Seele solcherweise unwigbaren Gefahren auszusetzen. Zwar baute die Ars mo-
riendi auf seit dem Frihmittelalter entwickelten Vorbildern aus dem kirchlichen und
klosterlichen Umgang mit dem Sterben auf, individualisierte diese Praxen jedoch und
ubertrug sie in den Laienkontext. Sie lehrte tiberdies nicht allein, das eigene Sterben be-
wiltigen zu konnen, sondern auch, wie man Freunden und Verwandten Sterbebeistand
leistete. 24

Die Sterbebticher beschreiben eindringlich die Anfechtungen, denen der Sterbende
durch den Teufel ausgesetzt sein wird, deren sind es fiunf. Zunichst bemiiht sich der
Teufel, den im Sterben Liegenden vom Glauben abzubringen, da der Glaube das Funda-
ment fiir das Heil des Menschen darstellt. Eine weitere Anfechtung besteht im Aufge-
ben der Hoffnung auf Vergebung von den eigenen Siinden zugunsten der Verzweiflung,
denn wer die Hoffnung aufgibt, diirfe nicht mit Barmherzigkeit rechnen. Drittens ver-
sucht der Teufel den Sterbenden angesichts seines schweren Leidens zur Ungeduld zu
verleiten. Ungeduld fithrt zu Unduldsamkeit auch gegentiber den Mitmenschen, deren
Mitleid der Sterbende infolgedessen zurtiickweist. Damit biifdt er die Liebe ein, und seine
Seele geht verloren. In einem vierten Uberredungsversuch trachtet der Teufel danach,
den Menschen zur Eitelkeit zu verleiten. Wer aber in Selbstgefilligkeit sich etwas auf
22 Vgl. Fuhrmann, S. 147 ff. und 174 f.

23 Vgl. Paul Binski, Medieval Death. Ritual and Representation, London 1996, S. 42. Angenendt, S. 684 ff.

24 Rainer Rudolf, Art. ,Ars moriendi I, in: Theologische Realenzyklopddie 4, hrsg. von Gerhard Miiller u. a., Berlin
1979, S. 143-149.
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seinen Glauben, seine Verdienste, seine Geduld einbildet, der fillt vor Gott in Ungnade,
war doch der Teufel selbst erst durch seinen Stolz von einem Engel zum Teufel gewor-
den. Der gute Christ zeichnet sich durch Demut aus. Eine letzte Anfechtung besteht in
der Habsucht, dem Klammern des Sterbenden an seine irdischen Besitztiimer. Gibt der
Sterbende ihr nach, so tauscht er das ewige Heil gegen zeitliche Giiter und liuft Gefahr,
es zu verspielen. Jedoch hebt die Sterbeliteratur hervor, der Teufel habe bei keiner der
Versuchungen die Macht, den Menschen zum Zustimmen zu zwingen, solange dieser
seine Vernunft gebrauchen konne. Gibt also der Mensch den Anfechtungen nach, so
letztlich aus eigenem Antrieb.25 Das bedeutet nicht, die Anfechtungen wiren harmlos
und leicht abzuwehren. Im Gegenteil, ihre Abfolge zeigt, dass der Teufel systematisch
jede mogliche Schwiche eines Menschen ausnutzt, seine Uberredungskiinste darf man
sich zudem als herausragend vorstellen. Daher stellt die Ars moriendi den Anfech-
tungen finf gute Eingebungen der Engel gegeniiber, mittels derer sich der Sterbende
der Versuchungen zu erwehren vermag. Dem Teufel und den Didmonen finden sich in
Gestalt Christi, der Engel und der Heiligen die guten Michte gegeniibergestellt, die den
Sterbenden beschirmen. Thre Macht indessen reicht nicht dahin, ihn zum Heil zu zwin-
gen. Immer ist es der Mensch, der seine Wahl selbst zu treffen hat. Ein bedeutsames
Mittel, ihn darin zu stirken, war der Gesang.

Eine exzeptionelle Musikalisierung des Sterbens geschieht in Guillaume Du Fays
Antiphon Ave regina caelorum / Miserere tui labentis Dufay;*° sie als einen auskom-
ponierten Transitus mit aller gebotenen Demut, allen Befiirchtungen und Hoffnungen
aufzufassen, stellt kaum eine Ubertreibung dar. In seinem Testament hatte Du Fay
festgelegt, dass nach Austeilung der Sterbesakramente und mit Einsetzen der Agonie,
sofern es die Zeit gestatte, von acht Mitgliedern des Klerus der Kathedrale von Cambrai
zunichst der einstimmige Hymnus Magno salutis gaudio gesungen werden solle, daftir
wirden sie 40 solidi (d.h. Schilling bzw. sou d’or) bekommen. Anschliefend hitte von
den Chorknaben, ihrem Singmeister und neben ihm zwei weiteren Mitgliedern des Kle-
rus die Marien-Antiphon mit dem Tropus gesungen werden sollen, ihnen waren dafir
30 solidi versprochen.?” Die Gesinge hitten also wihrend der gefihrlichen Passage, die
mit der Austeilung der Sterbesakramente eingeleitet wurde, die Seele des Komponisten
auf ihrem Weg unterstiitzen und schiitzen sollen. Als Du Fay am 27. November 1474
verstarb, verhinderte anscheinend der am selben Tag etwas friher eingetretene Tod
eines weiteren Kanonikers die Ausfithrung seiner Wiinsche.28 Wie Du Fay sich sein
Hintiberwechseln vom Diesseits ins Jenseits vorstellte, ist in Gestalt seiner Antiphon
jedoch nachvollziehbar.

Ave regina caelorum gehorte im Mittelalter neben Regina caeli, Salve regina und
Alma redemptoris mater zu den vier liturgisch relevanten marianischen Antiphonen,
Du Fay setzte sie dreimal in Noten und ein weiteres Mal zieht er sie fiir seine Marien-
messe heran. Maria nahm unter den Heiligen im Hoch-, vor allem aber im Spitmittelal-
25 Ars vivendi Ars moriendi — Die Kunst zu leben Die Kunst zu sterben, hrsg. von Joachim M. Plotzek u. a., Minchen
2001, S. 546-571.

26 Die Grundlage fiir die folgenden Erdrterungen bildet , Ave regina caelorum I11“, in: Guillaume Du Fay, Opera Om-
nia, hrsg. von Heinrich Besseler (= CMM 1), Rom 1947-1966, Bd. 5, S. 124-130.
27 Jules Houdoy, Histoire artistique de la Cathedrale de Cambrais. Comptes, inventarieres et documents inédits, Lille

1880, S. 410.
28 Craig Wright, , Dufay at Cambrai: Discoveries and Revisions”, in: JAMS 28 (1975), S. 175-229, hier: S. 219.
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ter eine herausragende Rolle als Mittlerin zwischen Gott und den Menschen ein. Nicht
zuletzt stellte der zwar nicht tiberlieferte, dafiir aber desto lebhafter imaginierte Tod
Marias den Inbegriff des christlichen Sterbens dar.2? Maria verkorperte die Haltung, die
man in der Ars moriendi erlernen und als Sterbender einnehmen sollte. Zugleich gab
sic im Mitleiden mit ihrem gekreuzigten Sohn das Vorbild fiir das Mitleiden mit dem
Sterbenden schlechthin ab.30 Der Mitleidsgedanke bildete ein wesentliches Merkmal
der spitmittelalterlichen Marienfrommigkeit. Auch Maria selbst war in ihrem Sterben
nicht allein, sondern umgeben von Verwandten und Bekannten sowie den herbeigeeil-
ten Aposteln, sie alle leisteten ihr, wie in der Ars moriendi gefordert, durch Gebet, Le-
sung und Wache Sterbebeistand.

Fir Du Fay mag ein weiterer, sehr personlicher Grund hinzugekommen sein, sich
sterbend an Maria zu wenden. Maria war der Name auch seiner Mutter, was sich als
Subtext der Antiphon lesen liefle.3! Freilich, das ist Spekulation, allerdings eine nicht
ganz unplausible. Ein Name war im Mittelalter, und ist es noch heute, mehr als ein-
fach ein Wort. Der Bezug auf den jeweiligen Namenspatron war in ihm gegenwirtig
und durchaus bewusst. Daher wurde der Name Maria im Mittelalter aus Ehrfurcht nur
selten vergeben, erst mit der Reformationszeit sollte sich dies 4ndern.32 Der Verweis auf
die Gottesmutter dringte sich dem mittelalterlichen Menschen mit dem Namen also
auf. Und zumindest tiber Bernhard von Clairvaux existiert eine Legende, in welcher
eine Beziehung seiner verstorben Mutter zum Gesang einer marianischen Antiphon
und damit zu Maria selbst angedeutet wird.33 Wie immer es sich damit verhilt, das
Entscheidende ist, dass die Motette die Sterbesituation musikalisch formt.

An Du Fays Fassung der Antiphon fillt zunichst die auf verschiedene Weise aus-
komponierte Differenz zwischen himmlischer und irdischer Sphire auf.3% Der Cantus
firmus beginnt mit einem Quartabschwung, den der erste und auch der dritte jeweils
mit Miserere beginnende Tropus aufgreift, beim ersten Tropus folgt das Miserere im
Superius dem Cantus firmus exakt im Dezimabstand (T. 21-23). Allerdings beginnt
der Tropus mit einer Alteration von e zu es und sinkt infolgedessen um eine vermin-
derte statt um eine reine Quarte. Die synchrone Kombination beider Stimmen durch
Parallelfiihrung betont sowohl die Ausrichtung des Tropus auf den Cantus wie seine
Unvollkommenheit im Vergleich zu ihm. Noch deutlicher stellt der dritte Tropus im
imitierenden Einsatz von Superius und Contratenor die verminderte Quarte heraus
(T. 86-88). Wihrend die Quarte zu den vollkommenen Konsonanzen gerechnet wur-
de, stellt die verminderte Quarte, wenn man so mochte, ihre defiziente Form dar (vgl.
Notenbeispiel 1). Nicht zum ersten Mal verwendet Du Fay hier dieses zu seiner Zeit du-
29 So der Titel eines Aufsatzes von Klaus Schreiner, ,Der Tod Marias als Inbegriff christlichen Sterbens. Sterbekunst
im Spiegel mittelalterlicher Legendenbildung”, in: Der Tod im Mittelalter, hrsg. von Arno Borst, Gerhart von Graeve-
nitz u. a., Konstanz 1993, S. 261-312.

30 Klaus Schreiner, Maria. Jungfrau, Mutter, Herrscherin, Miinchen 1994, S. 95 ff.

31 peter Giilke, Guillaume Du Fay. Musik des 15. Jahrhunderts, Kassel und Stuttgart 2003, S. 4.

32 Herbert Haag, Joe H. Kirchberger, Dorothee Sélle und Caroline H. Ebertshiuser, Maria. Die Gottesmutter in Glau-
ben, Brauchtum und Kunst, Freiburg i. Br. 1997, S. 212.

33 Im 13. Jahrhundert hielt Alberich von Trois Fontaines in seinem Chronicon fest, 1130 habe Bernhard das Kloster
Sankt Benignus in Dijon besucht, weil seine Mutter dort begraben lag. In der Nacht habe er in der Kirche des Klosters
am Muttergottesaltar die Engel in lieblicher Weise die Antiphon Salve regina singen horen. Vgl. Johannes Maier, Stu-
dien zur Geschichte der Marien-Antiphon , Salve regina“, Regensburg 1939, S. 7.

34 Eine umfangreiche, aber doch einige Kopplungen von musikalischer Struktur und Semantik vernachlissigende
Analyse bietet Giilke, S. 393 ff.
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Rerst selten benutzte Intervall, um die Differenz zwischen Irdischem und Himmlischen
anzuzeigen. Im Gloria seiner Missa de S Anthonii de Padua leitet die verminderte Quar-
te im Superius die Zeile ,suscipe deprecationem nostram” ein (T. 151).3% Die von den
Menschen an Christus als Empfinger gerichtete Bitte um Gnade kann diesem nicht
gerecht werden, sie ist wie alles Irdische unvollkommen. Musikalisch verdeutlicht die
Stelle, dass das Heil allein aus gottlicher Gnade erwichst und jedenfalls kein irdisches
Verdienst darstellt.
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Notenbeispiel 1: Guillaume Du Fay, ,,Ave regina caelorum IITI“, T. 21 ff. und 86 ff.

Jene Vollkommenheit, die im Himmlischen herrscht, kann im verginglichen und siind-
haften Irdischen nicht erreicht, lediglich ersehnt werden, in der Hoffnung auf Erlosung
nach dem irdischen Tod. Hinsichtlich des Sehnens und des Empfindens der eigenen
Stindhaftigkeit darf die expressive Ebene der Antiphon nicht vernachlissigt werden. In
den beiden genannten Tropen fleht der Komponist mit den Wendungen , Miserere tui
labentis Dufay” und , Miserere supplicanti Dufay” Maria um Erbarmen an. Das Begin-
nen dieser Tropen mit einer Alteration auf dem es”, die Drastik der damit eintretenden
Moll-Klanglichkeit, die Wucht des erstmaligen Einsatzes aller vier Stimmen beim er-
sten Tropus, sowie die kleinschrittige, zudem durch lange Notenwerte herausgestellte
Abwirtsbewegung des Wortes , miserere”, verschaffen der hier geforderten Demut und
Zerknirschung des Herzens sinnfilligen Ausdruck.

Eine weitere Variante, die Hierarchie von Himmlischem und Irdischem anzuzeigen,
findet Du Fay mit dem Oktavsprung in der letzten Zeile des Textes der Antiphon. Im
Superius schlieit die erste Halbzeile ,Et pro nobis” eine Oktave tiefer als die zweite mit
,semper Christum exora” fortsetzt. Beide Halbzeilen sind klangriaumlich deutlich ge-
geneinander abgegrenzt (T. 115-125), wihrend sich die erste zwischen h und f* bewegt,
unterschreitet die zweite nur kurz das h’. Uberdies wechselt mit Beginn der zweiten
Halbzeile die untere Stimme. Erklingt in der ersten ein Duo von Superius und Bassus,
so in der zweiten eines von Superius und Contratenor. Damit springt ebenso die Unter-
stimme um eine Oktave nach oben (vgl. Notenbeispiel 2). Die Distanz der Irdischen zu
Christus, deren Uberwindung der Vermittlung durch Maria bedarf, wird hier musika-
lisch sinnfillig.

35 In der Gesamtausgabe wird das Mess-Ordinarium filschlicherweise noch als Missa Sancti Antonii Viennensis be-
zeichnet (Du Fay, Bd. 2, S. 47-68). Vgl. dazu David Fallows, ,Dufay’s Mass for St. Anthony of Padua. Reflections on
the career of his most important work”, in: MT 123 (1982}, S. 467-470.
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Notenbeispiel 2: Guillaume Du Fay, ,,Ave regina caelorum IIT“, T. 115 ff.

Besondere Dringlichkeit — nicht so sehr Zudringlichkeit, wie Peter Giilke annimmt3¢
— verleiht Du Fay seinem Flehen um Erbarmen durch das Aussetzen des Cantus firmus
zu Anfang jeweils des zweiten und dritten Tropus. Mit dem Verzicht auf die Absiche-
rung der Musik durch die tradierte und liturgische Dignitit der zugrunde liegenden
Marien-Antiphon begibt sich auch der Komponist selbst der religiosen Sicherheit und
Aufgehobenheit,3” vor allem sobald er seinen eigenen Namen ins Spiel bringt. Gewicht
erhalten die mit ,miserere” beginnenden Tropen vor allem deshalb, weil das Singen der
Motette ja der Herstellung ebendieser Sicherheit und Aufgehobenheit gilt. Die jeweils
anschlieflenden, den Zweck des Flehens benennenden Zeilen — im zweiten Tropus ,ut
pateat porta coeli debili” (T. 64-76), im dritten ,sitque in conspectu tuo mors eius spe-
ciosa” (T. 97-108) — bestitigen dies, indem ihnen der Cantus firmus wieder unterlegt
ist. Der im Irdischen noch befangene, stiindhafte Mensch bedarf der himmlischen Hilfe.
Dass Du Fay sich bemiiht, die gebithrende Distanz zu Maria zu wahren, wird gerade
am dritten Tropus ersichtlich. Dort stellt er in der Vertikalen eine semantische Ver-
kniipfung zwischen Mariens Schonheit — im Cantus firmus wird ihr mit , super omnes
speciosa” gehuldigt — und der Schonheit seines Todes her. Das im Superius gelegene
,speciosa” des Tropus ist genau synchronisiert zum ,speciosa” des im Tenor gelegenen
Cantus firmus, vermeidet aber durch Abweichungen in Diastematik und der Verteilung
der Notenwerte innerhalb der einzelnen Silben ihre vollkommene Assonanz, zudem
wird das Wort im Tropus am Ende melismatisch gedehnt (vgl. Notenbeispiel 3). Deut-
licher noch wird die vertikale Semantik, wenn man Alejandro Plancharts Korrekturen
an der von Heinrich Besseler und Richard Kienast erarbeiteten Fassung der Tropen be-
riicksichtigt. Far den dritten Tropus schligt er vor, ,Sitque in conspectu tuo mors eius
speciosa” durch , Sitque in conspectu Dei mors eius speciosa” zu ersetzen. Der Funktion
Marias als Mittlerin werde dies eher gerecht.38 Ein stimmiges Argument, denn ebenso-
wenig wie die iibrigen Heiligen vermag Maria selbst Gnade und Heil zu gewihren, son-
dern leistet fiir die Seelen Furbitte vor Gott, damit dieser ihnen gnidig sei.

36 Giilke, S. 397 f.

37 Vgl. Fritz Reckow, ,,Ontologie und Rhetorik”, in: Traditionswandel und Traditionsverhalten, hrsg. von Walter Haug
und Burghart Wachinger, Ttibingen 1991, S. 145-178.

38 Alejandro E. Planchart, ,Notes on Du Fay’s Last Works”, in: The Journal of Musicology 13 (1995), S. 55-72, hier:
S.59f
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Notenbeispiel 3: Guillaume Du Fay, ,,Ave regina caelorum III*, T. 97 ff.

Der vertikale Bezug der Schonheit des eigenen Sterbens auf die Schonheit Marias sollte
daher im Sinne der Vorbildfunktion Marias verstanden werden, wie sie die Ars morien-
di vorsah. Demzufolge handelt es sich bei dieser Kopplung von Tropus und Cantus um
eine musikalische Rickversicherung, die den direkten Sinn beider Texte tiberschreitet;
Ruckversicherung insofern, als die vergegenwirtigte Schonheit Marias dem sterbenden
Du Fay hilft, die der Gnade Gottes angemessene Haltung einzunehmen. Dies explizie-
ren die abschlieffenden Zeilen von Antiphon und Tropus. Was die vertikale Semantik
polyphoner Musik von der sprachlich-horizontalen unterscheidet, ist eine hohere Ver-
dichtung der Inhalte, indem sie Gleichzeitigkeit zu realisieren vermag. In der Synchro-
nitit von Tropus und Cantus firmus kann Du Fay innerhalb der Musik die reale Gegen-
wart Marias zeitgleich zu seinem flehentlichen Bitten umsetzen.3?

Noch einmal beschwort der Text der Antiphon die Herrlichkeit Marias, um ihre im-
merwihrende Furbitte vor Christus zu erflehen. Der vierte Tropus prizisiert in Ange-
messenheit an die Sterbesituation, ,In excelsis ne damnemur, miserere nobis / Et iuva,
ut in mortis hora / Nostra sint corda decora” (T. 126-170). Mit dem letzten Tropus also
erbittet Du Fay von Maria ausdricklich Sterbehilfe. Thre Gegenwart und Unterstiitzung
soll ihm helfen, den Anfechtungen, die dem Sterbenden bereitgehalten sind, aufrechten
Herzens begegnen und ihnen standhalten zu konnen. Die Rechtschaffenheit des Her-
zens, die Du Fay fiir sich anstrebt, bewahrt der Sterbende nicht allein dank der von Ma-
ria erfillten Vorbildfunktion leichter, zugleich vermag die Heilige, wie in zahllosen an
die Theophilus-Legende ankniipfenden Predigten und Traktaten geschildert, mit ihren
Furbitten Vergebung sogar fir eine vom Teufel verfiihrte Seele zu erwirken. Durch die
Verbindung mit dem Gesang sichert sich Du Fay doppelt gegen dimonische Einfliisse
ab. Die Wirkung der Musik gegen Teufel und Dimonen wird in den mittelalterlichen
Musiktraktaten unermiidlich repetiert. Geradezu vorsichtig duflert sich noch Jacobus
von Liittich, Musik ,iras daemonum mitigat vel potius fugat“49. Enthusiastisch gibt

39 Ahnliche Vergegenwirtigungen Marias, wie sie in der Musik die Polyphonie erméglicht, finden sich auch in der
Malerei, einpragsam besonders Jan van Eycks Madonna in der Kirche. Das kleine Bild stellt Maria als Himmelskoni-
gin, auf dem Arm das Jesuskind, in einer gotischen Kirche stehend dar. Riesig und zierlich zugleich ragt sie weit in die
Hohe des Kirchenschiffs hinein — beinahe erreicht sie den Lichtgaden — und ist michtiger als selbst dessen gewaltige
Sdulen. Die Anniherung vollzieht van Eyck, indem er den perspektivischen Fluchtpunkt etwas unterhalb vom Kopf
Marias legt, gewissermaflen schwebt daher der vor dem Bild in Andacht versunkene Betrachter losgelost vom Boden in
einiger Distanz vor der Himmelskonigin, aber immerhin fast auf der Hohe ihres Antlitzes. Nota bene singt im Chor
der Kirche ein Priester gemeinsam mit einem Engel.

40 Jacobus Leodiensis, Speculum musicae, hrsg. von Roger Bragard (= CSM 3), Rom 1955-1973, Bd. 6, S. 53.
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sich Adam von Fulda, wenn er schreibt: ,musica est ars artium, scientia scientiarum,
per quam [...] daemonia fugantur“*!. Tinctoris stellt lakonisch fest, dass ,musica dia-
bolum fugat“?. Vorbild war selbstverstindlich die Besianftigung und Vertreibung des
auf Konig Saul lastenden Damons durch Davids Harfenspiel. Schutz vor derlei bosen
Einfliissen sah das mittelalterliche Sterberitual reichlich vor, ihn boten die Sterbesakra-
mente, desgleichen die Gebete des Priesters und der tibrigen Anwesenden.*3 Hypertro-
phie ist Kennzeichen ritualistischen Denkens. Im Wissen um das Ungentigen mensch-
licher Symbolisierungen der Realitit gegeniiber, die sie nie lickenlos einholen kénnen,
versucht das Ritual mittels immer feinerer Unterteilungen und Wiederholungen dem
Mangel abzuhelfen, ohne je sicheren Grund zu erlangen.** Auf ebendiese Weise sollte
der Sterbende geschiitzt werden, die verschiedenen Handlungen verschlossen gewisser-
malflen die Liicken, durch die die Dimonen hitten schliipfen und Zugang zur Seele des
Sterbenden hitten erhalten konnen, sowie umgekehrt jene Licken, durch die das Lob
den angerufenen Heiligen moglicherweise nicht hitte gefallen kénnen. Ahnlichkeiten
und Wiederholungen, die einem solchen Muster gehorchen, finden sich, wie aus dem
Vorhergehenden ersichtlich, in verschiedenster Gestalt auch in der Binnenstruktur der
Antiphon Du Fays.

Zum Ende der Komposition scheint es, als wolle Du Fay Loslosung und Aufstieg sei-
ner Seele selbst in Musik fassen. Legt er auf die erste Zeile des letzten Tropus ein denk-
bar hohes deklamatorisches Gewicht, so gerit in dessen zweiter Zeile mit ,ut in mortis
hora” — das Erreichen des kritischen Moments bringt die Zeitlichkeit ins Spiel — alles in
beschleunigt fliefende Bewegung (T. 139 ff.). Mittels ausgiebiger Melismatik und einer
in allen Stimmen merklichen Verkiirzung der Notenwerte gestaltet Du Fay idealiter das
Sterben selbst als eine musikalisch vollzogene Passage und, wie um die damit verbun-
denen Fihrnisse zu betonen, wiederum unter Verzicht auf den Cantus firmus. Ebenso
bricht der nur funf Mensuren wihrende Wechsel vom Tempus imperfectum zum Tem-
pus perfectum diminutum (T. 150-154) die Festigkeit der vorherigen Schematik auf,
alles bleibt im Fluss.

Vielleicht ist in der deutlichen musikalischen Bewegung von Du Fay bereits das See-
lengeleit durch Heilige und Engel mitgedacht, denn die rechtschaffene Seele wird von
Engeln und Heiligen in Empfang genommen und von ihnen in den Himmel geleitet, so-
bald sie den Korper verlisst.*> Die Anwesenheit der Engel schliefit sich unproblematisch
an den Gesang der Antiphon an. Zum einen ist ein aufwendiges Engelsgeleit mit Musik
und Gesang zentrales Motiv der Assumptio Mariae, zwischen der Person Marias und
dem Engelsgesang besteht ein enger Zusammenhang. Daher weisen auch die maria-
nischen Antiphonen einen starken engelhaften Aspekt auf. So wurde die Erfindung ver-
schiedener Marien-Antiphone den Engeln zugeschrieben, das gilt etwa fir das O Maria
virgo pia, und der heilige Bernhard empfing einigen Legenden zufolge von den Engeln
das Salve regina.*® Verschiedentlich wurden, wie bereits erwihnt, Engel beim Gesang
41 Adam von Fulda, , De musica, pars prima”, in: GS, S. 334.

42 Tinctoris, S. 171.

43 Vgl. Angenendt, S. 669 f.

44 Vgl. Claude Lévi-Strauss, Mythologica IV. Der nackte Mensch, Frankfurt a. M. 1976, S. 788-793.
45 Angenendt, S. 697.

46 Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel. Untersuchungen zur Musikanschauung des Mittelalters, Bern und
Miinchen 1962, S. 51 f. und Maier, S. 6 f.
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marianischer Antiphonen belauscht. Das hier in Frage stehende Ave regina enthilt den
Bezug in ihrem Text, Maria wird als der ,domina angelorum” gehuldigt.

Musik vertrieb die bosen Geister, sie rief die Heiligen und Engel herbei, stiftete mit-
hin Bezichungen zu den gewtinschten himmlischen Michten und tat das ihrige, die
diabolischen Michte fernzuhalten, sie gestaltete mit anderen Worten die Verhiltnisse
der Menschen zu den imaginiren Akteuren. Des Weiteren beruhigte der Psalmenge-
sang von Geistlichen und Bekannten die Seele eines Sterbenden. Beide Aufgaben hitte
im Falle Du Fays das Singen sciner Antiphon erfiillen sollen. Hitten die Umstinde es
nicht verhindert, wire er im Sterben eingewoben gewesen in ein komplexes, nicht zu-
letzt musikalisch hergestelltes Netz reziproker Beziehungen von ganz unterschiedlichen
Qualititen, hierarchischen Abstufungen, mehr oder weniger ausgepriagter Direktheit
oder Indirektheit (vgl. Graphik).
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Graphik: Vereinfachtes Schema des idealen Beziehungsnetzes am Sterbebett Du Fays

Um vollends zu verstehen, inwiefern Du Fays Antiphon tatsichlich als Handlung und
nicht lediglich Symbolisierung eines Geschehens gedacht war, sind abschlieflend einige
Uberlegungen zur Namennennung in ihrem Text erforderlich. Die Nennung des Kom-
ponistennamens in Kompositionen ist eine seit dem 13. Th. getibte Praxis und reicht bis
in die Anfinge des 16. Jahrhunderts. Laurenz Liitteken weist auf den Umstand hin, dass
die weitaus meisten solcher Namennennungen in Trauerkompositionen vorkommen.*’
Das ist keineswegs Zufall, der Name ist unabdingbarer Bestandteil der Memoria, da er
in engster Bezichung zu der mit ihm benannten Person steht; so eng, dass selbst der

47 Laurenz Liitteken, ,, Autobiographische’ Musik? Kompositorische Selbstdarstellung in der Motette des 14. und 15.
Jahrhunderts”, in: DVfLG 74 (2000), S. 3-26.
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moderne Sprachgebrauch hier auf der Schwelle zur Sprachmagie verbleibt. Die Trennung
von Zeichen und Bezeichnetem fillt bei Personennamen schwer. In den Worten Ludwig
Wittgensteins, ,[w]arum sollte dem Menschen sein Name nicht heilig sein kénnen. Ist
er doch einerseits das wichtigste Instrument, das ihm gegeben wird, andererseits wie
ein Schmuckstiick, das ihm bei der Geburt umgehangen wird.“*8 Das Mittelalter ging
in der Vorstellung tiber die Identitit von Namen und Namenstriger erheblich weiter, die
Nennung des Namens evozierte die reale Gegenwart des Genannten,*? das gilt auch fiir
die Anrufung der Heiligen. In der mittelalterlichen Memoria sorgte dic Namennennung
fiir die Teilhabe der Genannten an der Eucharistie oder an den Wirkungen eines para-
liturgischen Opfers. An derartigen Handlungen partizipierte nur, wer tatsichlich anwe-
send war. Das galt gleichermaf3en fir die himmlischen Empfinger der Opfergaben wie
far die gewohnlichen Toten.

Ein vorziiglich geeignetes Opfer an die himmlischen Instanzen zugunsten des eige-
nen Seelenheils war Musik. Sie stellte in der mittelalterlichen Gabendkonomie Bezie-
hungen zwischen irdischen und himmlischen Akteuren her oder zwischen Lebenden
und Toten, schaffte Uberginge zur Transzendenz, sie 6ffnete den Himmel. Der Lob-
gesang wurde verstanden als ein inneres Opfer an die gelobte Instanz.%0 Im Falle der
Marien-Antiphon Du Fays handelt es sich folglich um ein gesangliches Opfer an Maria,
durch das der Komponist sein Seelenheil zu beférdern glaubte, schlief$lich trigt Musik
mittelalterlichem Verstindnis nach zur Freude der Seligen bei.

Im Singen der Antiphon wird Maria durch Anrufung gegenwirtig und zugleich er-
langt Du Fay selbst Anwesenheit. Fiele nicht an irgendeiner Stelle des rituellen Hand-
lungsablaufs sein Name, um seine Prisenz zu gewihrleisten, wiirde fiir sein Seelenheil
nichts erreicht werden konnen. Nun ist die Gewihrleistung der Anwesenheit Du Fays
durch das Singen der Antiphon prima facie zwar fiir die Zeit nach seinem Tod verstind-
lich — tatsichlich hatte Du Fay den Gesang dieser Komposition testamentarisch fiir eine
Musikstiftung vorgesehen®! —, fiir das Singen am Sterbebett scheint eine solche Begriin-
dung fiir die Selbstnennung des Komponisten problematisch zu sein. Vermutlich aber
liegt auch hier eine Form der Absicherung vor, rechnet doch der Sterbende nach dem
Empfang der Extrema unctio nicht mehr vollgiiltig zu den Lebenden; weder befindet
er sich noch im Diesseits, noch bereits im Jenseits. Du Fay intendierte allem Anschein
nach, sich musikalisch einen festen Ort zu sichern, dessen Verlust zu den beingsti-
genden Momenten des Sterbens gehort.

Das Besondere an der Nennung seines Namens liegt in der musikalischen Prignanz,
mit der er sie ausfithrte. Lutteken wertet die Namensnennung im dritten Tropus ge-
radezu als eine musikalische Signatur, also als eine musikalische Umsetzung des Na-
mens, die die Autorschaft Du Fays beglaubigt.>> Das Argument bildet Du Fays Selbstzi-
tat in seiner Missa Ave regina caelorum, in deren Agnus Dei er musikalisch den Beginn
des dritten Tropus der Marien-Antiphon aufgreift, den Text aber durch das an der ent-
48 Ludwig Wittgenstein, Vortrag tiber Ethik und andere kleine Schriften, hrsg. von Joachim Schulte, Frankfurt a. M.
iggi;{?l’pif gérger, Die Wendung ,Offere pro“ in der rémischen Liturgie, Miinster 1965, S. 228 ff.

50 Vgl. Boris Voigt, Memoria, Macht, Musik. Eine politische Okonomie der Musik in vormodernen Gesellschaften,
Kassel 2008, S. 217 ff.

51 Houdoy, S. 412.
52 Liitteken, S. 24.
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sprechenden Stelle in der Messe geforderte ,Miserere, miserere, miserere nobis” (T. 72—
82)53 ersetzt, die Formulierungen des Mess-Ordinariums konnte er schlechterdings
nicht dndern. Demzufolge hitte Du Fay die Messe rein musikalisch signiert. Fraglich,
ob es sich so einfach verhilt. Zunichst einmal liegt in der Antiphon das musikalische
Gewicht des Tropus nicht auf dem Namen, sondern auf dem Flehen um Erbarmen.
Fiir dieses hat Du Fay eine singulire eindringliche Form gefunden, und zwar sowohl
in der Symbolik der verminderten Quarte wie in der Expressivitit. Zudem erklingt das
Zitat in der Messe, da ins Agnus Dei eingefiigt, unmittelbar an jener Stelle, an welcher
das Kreuzopfer Christi besungen wird und nach mittelalterlichem Verstindnis auch
real stattfindet. Durch das Kreuzopfer nahm Christus bekanntlich die Stindenlast der
Menschheit auf sich und gewihrte damit die Erlosung. Nicht zuletzt um sie wird es Du
Fay gegangen sein. Mithin ist die Passage als musikalische Signatur unléslich gebunden
an die Anrufung der Heiligen oder gar des Gottessohnes um Erbarmen.

Selbst die Tatsache, dass Du Fay sich bereits zu Lebzeiten um die Verbreitung seiner
Antiphon bemiihte,** heifdt fiir sich genommen noch nicht viel. Schon im Frithmittel-
alter tauschten im Rahmen von Gebetsverbriiderungen Kloster gegenseitig die Namen
ihrer Verstorbenen aus, um sie in ihr Gebet aufzunehmen, bisweilen baten auch le-
bende Personen an anderen Orten um die Aufnahme ihres Namens ins Gebet, um an
dessen Furbittleistung zu partizipieren. Vermogende Herrscher errichteten sich eigene
Kirchen. Seit dem 11. Jahrhundert signierten Architekten und Bildhauer an stidtischen
und kirchlichen Bauten ihre Werke. Dies diente der Sicherung des eigenen irdischen
Ruhmes wie der des Seelenheils gleichermaflen. Der irdische Aspekt der fama wird
bei Du Fay nicht ginzlich gefehlt haben, zumal er ausdriicklich als musicus memo-
riert werden wollte. Auch wenn solche ,Verschrinkungen von Religion und profaner
Selbstdarstellung“>® heute befremden mogen, Memoria war immer schon auf das Indi-
viduum gerichtet. Insofern bietet Du Fays Antiphon nichts grundsitzlich Neues. Neu
hingegen ist die Art und Weise, wie er die Selbstnennung in der Musik umsetzt. Es ist
ein Anzeichen fiir eine langsam fortschreitende Lockerung der kosmologisch-religiosen
Fundierung der Musik, wenngleich dies bei Du Fay mit einer durchaus traditionellen
Vorstellungen verpflichteten Mentalitit einherging. Von Beginn an ist das Werk ein
Aufbewahrungsort far das Individuum. In dieser Hinsicht sind auch in der Moderne
Musikwerke mittelalterlich geblieben. Der im 18. Jahrhundert einsetzende Geniekult
mutierte bereits im 19. Jahrhundert zu einem veritablen Totenkult. Doch auch die
Popmusik ist nicht frei davon, manche ihrer verstorbenen Stars wie Jim Morrison, El-
vis, oder Michael Jackson sind schnell als frohliche Wiederginger zurtickgekehrt. Zwei
andere essentielle Merkmale des mittelalterlichen Umgangs mit Sterben und Tod, nim-
lich die mit dem Sterbenden gelebte Gemeinschaft und die Auffassung des Sterbens als
mit eigenem Sinn und eigener Wiirde ausgestattete Phase menschlichen Seins, haben
sich der Moderne hingegen eher als Ausnahme erhalten.

53 Du Fay, Bd. 3, S. 119 f.

54 vgl. Liitteken, S. 23.

55 Otto Gerhard Oexle, ,Memoria als Kultur”, in: Memoria als Kultur, hrsg. von dems., Géttingen 1995, S. 9-78,
hier: S. 48.
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Das Praludium im deutschsprachigen Raum im 15. und 16.
Jahrhundert”

von Kateryna Schoning (Leipzig)

Jeder Versuch, das frithe Priludium! als Gattung zu definieren, stofit methodisch rasch
an Grenzen, da sich die Begriffe ,Gattung’, ,Gattungstyp’ und auch ,Stil’ auf die Instru-
mentalmusik des 15. und 16. Jahrhunderts nur schwer anwenden lassen. Das von der
Musikwissenschaft vertretene Gattungsverstindnis von einem Werktypus, der auf dem
Zusammenwirken von spezifisch musikimmanenten und auflermusikalischen Krite-
rien — Stilistik, kompositorische Struktur, dsthetischer Gehalt, Funktion in der Gesell-
schaft und Kommunikationsstruktur — basiert,? fithrt bei der Analyse von Priludien der
Renaissance in systematischer wie auch in historischer Hinsicht zu Widerspriichen und
vermag die Besonderheiten dieser Kunstform nicht zu erkliren.

Es ist jedoch nicht sinnvoll, die Existenz der Gattung Priludium vor der Barockzeit
ginzlich zu verneinen, denn das Priludium existierte ja seit dem 15. Jahrhundert als
eine tradierte Kunstform. Doch stellt sich die Frage, ob es sich hierbei um eine Gattung,
eine gattungsstilistische Form oder eine offene stilistische Form handelt. Die Gattungs-
theorie des 20. Jahrhunderts versteht Gattung als ein System, das in verschiedenen
Epochen unterschiedliche Interpretationen erfahren hat. Die Analyse der Instrumen-
talformen der Renaissance erfordert ein eigenes, historisch adiquates Gattungs- und
Stilsystem, bei dem es darum geht, gattungsbestimmende Kriterien festzulegen und
Moglichkeiten zu finden, die Vielfalt der Priludien des 15. und 16. Jahrhunderts im
geschichtlichen Kontext zu typisieren. Dabei sollte als methodische Grundlage die spe-
zifisch enge Verbindung von Stil, Gattung, Form und Satztechnik im 15. und 16. Jahr-
hundert nicht aufler Acht gelassen werden.? Das Verstindnis der Gattungskategorie in
dieser Zeit muss also flexible Uberginge zwischen den genannten Kategorien beriick-
sichtigen.

* Die vorliegende Studie entstand wihrend eines Forschungsaufenthaltes als Alexander von Humboldt-Stipendiatin
an der Hochschule fiir Musik und Theater , Felix Mendelssohn Bartholdy” Leipzig. Fur Rat und Hilfe bedanke ich
mich sehr herzlich bei Prof. Dr. Thomas Schipperges.

! Hier und im Folgenden werden die Begriffe ,Praludium’, ,Prelude’ und ,Praambulum’ als Synonyme verwendet, wie
es dem urspriinglichen Gebrauch der Termini entspricht. Vgl. hierzu Karin Dietrich, ,Pracambulum, praeludium /
Prélude, Vorspiel”, in: HMT; Arnfried Edler, Art. ,Priludium”, in: MGG2, Sachteil 7, Kassel u. a. 1997, Sp. 1792—
1804; David Ledbetter, Art. ,Prelude”, in: NGroveD2, Bd. 20, London 2001, S. 291-293.

2 Zusammengefasst sind hier im Wesentlichen die Hauptthesen der Gattungstheorien von Friedrich Blume, Carl
Dahlhaus, Wolfgang Marx und Walter Wiora. Friedrich Blume, , Die musikalische Form und die musikalischen Gat-
tungen”, in: Syntagma musicologicum I, hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel 1963, S. 480-504; Carl Dahlhaus, , Was ist
eine musikalische Gattung”, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 135 (1974), S. 620-625; Wolfgang Marx, Klassifikation
und Gattungsbegriff in der Musikwissenschaft, Hildesheim 2004; Walter Woira, , Die historische und systematische
Betrachtung der musikalischen Gattungen”, in: Walter Wiora, Historische und systematische Musikwissenschaft.
Gesammelte Schriften, Tutzing 1972, S. 448-476. Die Frage nach einem besonderen Gattungssystem in Instru-
mentalformen des 16. Jahrhundert wurde von mir bereits kurz beriihrt in Bezug auf die Fantasie fiir Laute: Kateryna
Shtryfanova, ,Kompositorische Strukturen der Lautenfantasie als Gattung in der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts”, in:
AfMw 65 (2008), S. 31-44.

3 Diese methodische These hat Marina N. Lobanova vielfach betont. Marina N. Lobanova, Musical style and genre:
history and modernity, Amsterdam 2000 (M. H. Jlo6anosa, Myssixansuwiii cmuis u scanp. Mcemopus u cogpemennocnio,
Mocksa 1990); M. H. Jlo6Ganosa, 3anadnoeeponetickoe MysvlKaibHoe GapokKko: npobremvl scmemuku u nodmuxu, Mocksa

1994.
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Der vorliegende Aufsatz betrachtet den aktuellen Stand der Gattungsdiskussion, ver-
gleicht die Prialudien mit traditionellen Gattungsschemata und nimmt eine Typisierung
der Priludien vor. Untersucht werden Orgel- und Lautenpriludien des 15. und 16. Jahr-
hunderts im deutschsprachigen Raum, insgesamt mehr als hundert Kompositionen.
Das Orgelrepertoire umfasst Beispiele von der Mitte des 15. Jahrhunderts bis in die 20er
Jahre des 16. Jahrhunderts:*

6 Preambula aus der , Tabulatur des Ludolf Bodeker” (1445)

5 Praeambula von Adam Ileborgh (1448)

Preambulum super g aus der , Orgeltabulatur des Wolfgang de Nova Domo” (vor 1448)

3 Praeambula aus dem Fundamentum organisandi Magistri Conradi Paumann (1452)

3 Prelude aus einer Erlanger Handschrift des 15. Jahrhunderts, D-ERu, Sign. Ms. 554

16 Praeambula aus dem ,Buxheimer Orgelbuch” (1460-1470)

6 Prdludien/Praeambula von Hans Kotter (um 1513)

16 Preambala von Leonhard Kleber (1521-1524)

Paeambulum super d aus der ,Orgeltabulatur des Fridolin Sicher”, St. Galler Orgelbuch,
CH-SG 530

Lautenkompositionen entstanden erst spater und bilden eine zweite Phase der Entwick-
lung des Prialudiums im deutsch-6sterreichischen Raum. Diese Periode dauert von den
20er Jahren bis in die 70er Jahre des 16. Jahrhunderts. Folgende Kompositionen wurden
in die Untersuchung einbezogen:®

5 Priamell von Hans Judenkiinig aus Ain schone kunstliche vnderweisung (Wien 1523)

6 Preambeln und ein Preambel oder Fantasey von Hans Newsidler aus Ein newgeordent
kiinstlich Lautenbuch (1536)

3 Preambeln von Hans Newsidler aus Das ander Buch. Ein new kiinstlich Lautten Buch
(1549)

2 Priambeln von Hans Gerle aus Musica teusch auf die Instrument der grossen unnd
kleinen Geygen, auch Lautten (Niirnberg 1532)

6 Priludien aus Tabulatur auff die Laudten (Nirnberg 1533)

31 Preambeln von Hans Gerle aus Ein News sehr kiinstlichs Lautenbuch (Nirnberg
1552)

4 Vgl. Martin Stachelin, , Die Orgeltabulatur des Ludolf Bodeker. Eine unbekannte Quelle zur Orgelmusik des mittle-
ren 15. Jahrhunderts”, in: Nachrichten der Akademie der Wissenschaften in Géttingen, Philologisch-historische Klasse
5(1996), S. 157-224; Willi Apel, Keyboard Music of the Fourteenth e) Fifteenth Centuries (= CEKM 1), AIM 1963;
Wolfgang Marx, , Die Orgeltabulatur des Wolfgang de Nova Domo”, in: AfMw 55 (1998), S. 152-170; Das Buxheimer
Orgelbuch, hrsg. von Bertha Antonia Wallner (= EdM 37-39), Kassel u. a. 1955; Tabulaturen des 16. Jahrhunderts,
Teil I: Die Tabulaturen aus dem Besitz des Basler Humanisten Bonifacius Amerbach, hrsg. von Hans Joachim Marx
(= SMD 6), Basel 1967; Die Orgeltabulatur des Leonhard Kleber, hrsg. von Karin Berg-Kotterba (= EdM 91-92),
Frankfurt a. M. 1987; Tabulaturen des 16. Jahrhunderts, Teil III: Die Orgeltabulatur des Fridolin Sicher, hrsg. von
Hans Joachim Marx (= SMD 8), Winterthur 1992.

5 Vgl. Hans Judenkiinig, Ain schone kunstliche vnderweisung auff der Lautten vnd Geygen 1523, hrsg. von Hel-
mut Ménkemeyer (= Die Tabulatur 10), Hofheim am Taunus ca. 1969; Hans Newsidler, Ein newgeordent kiinstlich
Lautenbuch 1536, Faks. Stuttgart 2004; Osterreichische Lautenmusik im 16. Jahrhundert, bearb. von Adolf Koczirz
(= DTO XVIII2 bzw. 37), Wien 1922, Nachdruck Graz 1959; Hans Newsidler, Das ander Buch. Ein new kiinstlich
Lautten Buch 1549, Faks. Stuttgart 1997; Hans Gerle, Ein News sehr kiinstliches Lautenbuch 1552, Faks. Stuttgart
1997; Documents de musique ancienne, hrsg. von Hélene Charnassé und Raymond Meylan, Ivry s/Seine 1978; Orgel-
tabulatur des Fridolin Sicher; Lautenmusik aus der Renaissance 2, hrsg. von Adalbert Quadt, Leipzig 1977.
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Preambulum aus dem , Lautenbuch des Stephan Craus aus Ebenfurt” (erste Hilfte des
16. Jahrhunderts)

Priludium von Matthius Waissel aus Tabulatura continens (1572)

Praeludium aus einer franzoésischen Lautentabulatur (Schreiber D, CH-Bu F. IX. 56)

L

Eine Darstellung des Priludiums als Gattung ist ein Desiderat der Forschung. Aus ei-
nigen wenigen Versuchen, das Priludium im Gattungs- oder Stilkontext darzustellen,
resultierten unvollstindige und an unterschiedlichen Bedeutungsebenen orientierte
Bestimmungen. Oft beziehen sich diese Bestimmungen nur auf einzelne Stiicke. , Einen
ersten Schritt in Richtung auf stilistische Festigung des Priludiums”® sah Willi Apel
in Priludien von Wolfgang de Nova Domo und Kompositionen aus dem , Buxheimer
Orgelbuch”. Uber den ,Stil der praeludia in der Tabulatur des Adam Ileborgh”” schrieb
Martin Staehelin. Als ,eigenstindige Gattung”® der Orgelmusik wurde das Praludium
des 15. Jahrhunderts von Wolfgang Marx beschrieben, der sich auf Werke von Adam Ile-
borgh und Wolfgang de Nova Domo und auf das Fundamentum organisandi von Konrad
Paumann bezog. Den Begriff ,Gattung’ benutzte schlieflich auch Arnfried Edler.® Die
Interpretation der Begriffe ,Gattung’ und ,Stil’ im Zusammenhang mit dem Priludium
ist bei allen genannten Autoren in hohem Mafse durch die Methoden der Analyse von
Musik spiterer Epochen, zum Beispiel der Barockzeit, geprigt.

Nicht zufillig erscheinen in allgemeinen Bestimmungen des frithen Priludiums
vorwiegend zwei Aspekte. Einerseits werden Freiheit und Regellosigkeit hervorgehoben
und andererseits die Einleitungsfunktion dieser Werke. Ersteres interpretierte Apel
als ,eine gewisse Freiheit des Stiles, eine Ungebundenheit des Einfalls“!0. In diesem
Fall tiberschneidet sich die Bedeutung von ,Priludium’ mit jener vieler anderer friither
improvisationsnaher Instrumentalformen.l! Hingegen sollte es hier doch mehr um
Merkmale gehen, die eine Gestalt des Priludiums bedingen. Die Intonations- oder
Einleitungsfunktion des Priludiums wird insbesondere von Edler und Karin Dietrich
betont.!2 Dieses Kennzeichen ist zweifellos von grofer Bedeutung, denn es bestimmt
wichtige Funktionen. Allerdings charakterisiert es das Priludium immer noch nicht
ausreichend, sofern man die starke Abhingigkeit der Instrumentalmusik des 15. und
16. Jahrhunderts von der Vokalmusik und die Tatsache, dass auch andere Gattungen
der Zeit Einleitungs- oder Vorspielfunktion haben, berticksichtigt. Letzterem wird Hans
Heinrich Eggebrecht gerecht, wenn er den Terminus ,Intonation’ als funktionalen Ober-
begriff fir alle diese Formen versteht.!3

6 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel u. a. 1967, S. 41.

7 Staehelin, S. 177.

8 Marx, S. 162.

9 Vgl. Arnfried Edler, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik, erw. Sonderausgabe Laaber 2007, Bd. 1, S. 534.

10 Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, S. 40.

11 Freiheit’ gehort z. B. zu den am hiufigsten genannten Charakteristika der Gattung der Fantasie des 16. Jahrhun-
derts. Vgl. hierzu Shtryfanova, , Kompositorische Strukturen”.

12 Edler, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik; Edler, , Praludium; Dietrich; Ledbetter.

13 Hans Heinrich Eggebrecht, Studien zur musikalischen Terminologie, Mainz 1955, S. 91.
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In den traditionellen Definitionen des Priludiums sind einige Nuancen von entschei-
dender Bedeutung. So wird die flexible Grenze zwischen dem Priludium als Titel fiir
eine Gattung und als Bezeichnung fiir einen Entstehungsprozess von Musik hervorge-
hoben. Beim Priludium handelt es sich um ein eigenstindiges schriftlich fixiertes Werk
und gleichzeitig um das teilweise notierte Ergebnis einer Improvisationspraxis. Dietrich
bemerkt, dass das Wort ,Priludium’ als Titel von Musikstiicken bereits im 15. Jahrhun-
dert vorkommt, im Sinne einer Gattung hingegen erst im 16. Jahrhundert verwendet
wird. Daher begegnet das Priludium als eine eigenstindige Werkgattung ihrer Meinung
nach erst am Ausgang des 16. Jahrhunderts.!* Edler hingegen versteht unter ,Prialudi-
um’ eine Uberschrift fiir ein Werk der Orgelmusik der ersten Hilfte des 16. Jahrhun-
derts und ist der Meinung, dass der Begriff erst im 17. Jahrhundert die Bedeutung einer
Gattung erhilt.l® Es zeigt sich also, dass die hier genannten Autoren die Formierung
des Priludiums als Gattung nicht ins 15., sondern ins 16. Jahrhundert oder sogar in
eine noch spitere Zeit einordnen.

Einige Details der Charakteristik des Priludiums — darunter didaktische Zwecke, die
Verbindung von ,weltlicher und liturgisch gebundener Musik“!¢ und die Zugehorigkeit
ausschliefilich zum Bereich der Orgel- oder Lautenmusik bis zum Ende des 16. Jahrhun-
derts!” — werden aus seinen Funktionen erklirt. Es fehlt aber auch hier eine geordnete
Darstellung der Informationen. Insbesondere fehlt eine Systematisierung der erhaltenen
Quellen aus dem Bereich der Orgel- und Lautenpriludien des 15. und 16. Jahrhunderts.

Zusitzliche Schwierigkeiten bereitet der in der Renaissance verbreitete Usus, Termini
und Titel gegeneinander auszutauschen. Abgesehen von den vielen damaligen sprach-
lichen Varianten konnte der Begriff ,Priludium’ nicht nur durch Synonyme, sondern
auch durch nicht verwandte und sogar gegensitzliche Termini ersetzt werden. Aufder
von ,Priludium’, ,Preambulum’, ,Peambalon’, ,Priamel’, ,préambule’, ,preamble’, Vor-
spiel’ usw. und den entsprechenden lateinischen und griechischen Bezeichnungen ,Pro-
oemium’, ,Anabole’ und ,Harmonia’ wird in der Sekundirliteratur auch von ,Intonatio’,
,Ricercar’, Fantasie’, ,Finale’ oder ,Nachspiel’ gesprochen.!8 Die beiden letztgenannten
Begriffe negieren dabei die dem Priludium zugeschriebene Einleitungsfunktion. Dazu
gibt es eine grofle Menge an Musikstiicken, die durch viele Merkmale mit Priludien
verbunden sind, aber keinen Titel aufweisen, wie zum Beispiel die Stiicke im ersten Teil
der Orgeltabulatur von Leonhard Kleber. Die synonymen Benennungen der Priludien
beziehen sich auch auf die bisher in diesem Kontext aufler Acht gelassene Tradition der
Bearbeitungen.!?

Einige Hinweise in wissenschaftlichen Beitrigen bezichen sich auf die Klassifikation
des Prialudiums im 15. und 16. Jahrhundert im Hinblick auf die Satztechnik. Hier wird
insbesondere der Anteil der Figurationen und der polyphon ausgearbeiteten Partien
14 Dietrich, S. 1.

15 Edler, , Praludium®, Sp. 1793 f.

16 Dietrich, S. 1.

17 Edler, , Priludium®, Sp. 1792-1794 und Ledbetter, S. 291 f.

18 Vgl. etwa Edler, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik, S. 528; Klaus Aringer, ,Zum Spielvorgang des Beginnens
und Schlieflens in der dltesten Orgelmusik”, in: AOI 27 (2001), S. 249-278, hier: S. 254; Dietrich, S. 3.

19 Eine fehlerhafte Benennung der Priludien in heutigen Ausgaben ergibt sich z. B., wenn dasselbe Werk seinerzeit
unter verschiedenen Titeln auftrat. So wurde in der Ausgabe Lautenmusik aus der Renaissance 2, S. 4, als Ausgangs-

basis fiir Hans Gerles Priamel (1552) eine Preambel von Antonio Rotta gesehen, in Documents de musique ancienne,
S. 60 f., hingegen ein Ricercare (1546) von Antonio Rotta.
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eines Werkes angesprochen, doch betrifft dies nur vereinzelte Orgelkompositionen. Apel
benennt zum Beispiel einen Ileborgh-Typus, ,bei dem tiber ein paar gehaltenen Tonen
frei improvisiert” und ,auch mit Akkordfolgen gearbeitet wird“20. Je zwei Typen von
Priludien beschreibt Edler fiir das 15. sowie das 16. Jahrhundert. Im 15. Jahrhundert
begegnen uns nach seiner Ansicht Priludien ,mit freischweifender Oberstimmfigu-
ration tber zwei zu einem Bordunklang verbundenen ausgehaltenen Unterstimmen”
und zweistimmige Sitze ,mit weniger exzessiver Oberstimmfiguration tber den in
Minimen und Semiminimen verlaufenden nicht Cantus-firmus-gebundenen Tenor“2!,
im nichsten Jahrhundert ein Typus mit ,einer oder zwei melodisch fihrenden, meist
kolorierten Stimmen tber dem Geriist einer von den Unterstimmen gebildeten Konkor-
danzenfolge” und ein Typus mit ,einem mehr polyphonen Wechselspiel zwischen zwei
Stimmen“22.

II.

Im Hinblick auf die traditionellen Gattungskriterien zeigt sich, dass fiir die Priludien
nur die Kriterien der Existenzweise und Kommunikationsstruktur als bestimmende
Kennzeichen Gultigkeit haben. Fines der Merkmale, das die deutsch-osterreichischen
Priludien verbindet, ist ihre piadagogische Funktion. Seit den frithesten Orgelpriludien
aus der Tabulatur des Ludolf Bodeker fungierten die Kompositionen als Ubungsstiicke.
In den Orgelschulen und spiter dann in den Lautenbiichern geben sie musikalische An-
weisungen zum Selbstunterricht. Eine Voraussetzung fiir solche Ubungsstiicke war die
Orientierung an einem konkreten Instrument — Orgel oder Laute — und an den dafir
charakteristischen technischen Problemen in Verbindung mit jeweils aktuellen Spieltra-
ditionen. Das Priludium war also urspringlich als ein Solostiick gedacht, das ganz
an der Orgel- oder Lautenspieltechnik ausgerichtet und auf bestimmte methodische
Aufgaben begrenzt sein sollte. Obwohl diese Tendenzen nicht bei allen tberlieferten
Priludien zu beobachten sind, konnen sie doch als ein wesentliches Kennzeichen dieser
Kunstform angesehen werden, das sich auch auf andere Merkmale des Priludiums aus-
wirkt.

Im Bereich der musikimmanenten Kriterien, die eine Gattung bestimmen, spielte das
Priludium also eine wichtige Rolle bei der Ausformung und Festigung des instrumen-
tenspezifischen Spielmaterials. Dieses Kriterium gilt aber auch fiir andere Gattungen
wie Intonation, Tokkata, Fantasie und far viele Improvisationsformen, also fiir einen
grofden Teil der Instrumentalmusik der Renaissance, und darf deshalb nicht als ein spe-
zifisches Kennzeichen des Priludiums angesehen werden. Auch tbernimmt das Prilu-
dium in hohem Maf3e stilistische Eigenarten der Vokal- und Tanzstilistik, die ebenfalls
nicht als Charakteristika der Gattung gelten konnen.

Spezifische Ausprigung erfihrt jedoch in Orgel- und Lautenpriludien die modal-
harmonische Konzeption, was durch den engen Zusammenhang mit der pidagogischen
Zielsetzung und mit den Orgel- und Lautenspieltraditionen begriindet ist. Viele Orgel-

20 Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, S. 52.
21 Edler, , Praludium”, Sp. 1793.
22 Ebd., Sp. 1794.
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prialudien, von den frithesten Priludien aus der Tabulatur des Ludolf Bodeker bis zu
den Kompositionen Kotters und Klebers, firmieren unter der Bezeichnung ,In Tono ...
0. 4. Dies verweist auf die liturgische Tradition des Einsingens in einem bestimmten
Modus und greift unmittelbar auf die mittelalterlichen Traditionen von Vorspiel oder
Intonation zuriick.2? Die pidagogischen Absichten zeigen sich an dem groflen Umfang
der verwendeten Modi und an den Vorschriften, die Priludien zu transponieren. Das
erstgenannte Phidnomen existiert in Orgelpriludien durchgingig seit den frithesten
Beispielen. Schon in Priludien aus der Tabulatur des Ludolf Bodeker werden fast alle
Tone des Hexachordes eingetibt. So gibt es hier Preambula super F, g, a, E und d (Bo-
deker57, 91, 96).24 Im dritten Teil des Buxheimer Orgelbuches lisst sich ebenfalls eine
fanfténige Skala beobachten. Im Unterschied zu Bodekers Tabulatur werden aber die
Priludien des Buxheimer Orgelbuchs ausdriicklich in ein Fundamentum integriert und
haben Priludien-Varianten im Ton f: Preambula super C, D, mi, zweimal super f, super
sol und Re (Bux232, 233, 234, 235, 240, 241). Im 16. Jahrhundert kreuzt sich diese
Linie des Priludiums mit der damals verbreiteten Mode, modal angeordnete Zyklen
zu verfassen.?® Am deutlichsten ist dies bei Kleber ausgeprigt. In seinen Priludien las-
sen sich drei allerdings nicht komplette Zyklen erkennen: 1. Preambulum (bei Kleber
Preambalum oder Preambalon) in ut — re — mi — sol durum — sol molle; 2.. in re — fa — fa
— sol — sol molle — Ia — la; 3. in re — sol — la. Die oben erwihnte Tendenz, mit den Prilu-
dien auch Ubungstiicke fiir Transpositionen zu geben, lisst sich in den Priludien von
Ileborgh feststellen. Diese Stiicke enthalten entsprechende Hinweise des Komponisten,
zum Beispiel Praeambulum super d, a, f, et, g oder Sequitur aliud pracambulum super d
manualiter et variatur super a g f et ¢ (136, 37 und auch 133).26

Im Unterschied zu den Orgelpriludien scheinen die Lautenstiicke mehr auf Griff-
positionen des Instrumentes hin orientiert zu sein. Die Tradition des In Tono spielt in
diesen Werken keine Rolle. Aufgrund der A- oder G-Stimmung der Lauten waren die
Tone a und d oder g und ¢ am beliebtesten. In fiinf Priludien aus Ain schone kunstliche
vnderweisung von Judenkiinig werden zum Beispiel bei A-Stimmung die Tone d/a, D,
¢/C, D und d benutzt. Unabhingig davon, ob ein Orgel- oder ein Lautenstiick vorliegt
und ob es einen Titel wie In Tono trigt, basiert jedes Priludium auf einem bestimmten
modal-harmonischen Konzept und beinhaltet damit auch entsprechende Aufgaben. Das
Begreifen des modal-harmonischen Gertistes und des Prozesses der Ausarbeitung der
harmonischen Schemata und Intonationen wird in den Priludien zum wesentlichen
Organisationsmittel fiir sich formende eigenstindige Instrumentalkomposition. Es
bilden sich fur die modal-harmonische Organisation des ganzen Werkes die Schemata
23 Edler, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik, S. 527 f.
24 Zur Bezeichnung der Priludien werden im Folgenden Abkiirzungen verwendet, die auf Autor oder Quelle und auf
die entsprechende Nummer in der Quelle oder Edition hinweisen. Priludien von Ileborgh werden z. B. als 134, 135
usw., das Priludium von Wolfgang de Nova Domo als ND, die Praludien aus der Erlanger Handschrift als Erl59, Erl60
usw., die Priludien aus dem Fundamentum von Paumann als F55, F56 usw., die Werke aus dem Buxheimer Orgelbuch
als Bux112, Bux216 usw. und die Priludien von Kotter, Kleber, Newsidler, Judenkiinig und Gerle als Kotter32 , Kle-
ber6, Gerlel usw. bezeichnet. Auf Priludien aus der Tabulatur des Ludolf Bodeker wird mit , Bodeker”, der Foliierung
nach Staehelin (vgl. Anm. 5) und ggf. dem Titel des Priludiums, auf Priludien von Judenkiinig und Newsidler durch
Angabe des vollstindigen Titels (wie z. B. Judenkiinig Das erst Priamell), bzw. bei den vier nicht betitelten Preambeln
Newsidlers durch eine Nummerierung in eckigen Klammern (z. B. Newsidler [1.] Preambel) verwiesen.
25 Vgl. hierzu Thomas Schmidt-Beste, Art. ,Modus”, in: MGG2, Sachteil 6, Kassel u. a. 1997, Sp. 397-435, hier:

Sp. 428.
26 ygl. hierzu Edler, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik, S. 535 f.
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I-V-ILI-III-11-1IV-1Iund ihre Varianten heraus. Solche Dispositionen dienen
als Grundlage fur Moduswechsel, Modi mixti, Polymodalitit und erfindungsreiche
Akkordformeln.2” So kennzeichnet dieses Kriterium das Priludium als eigenstindige
Kunstform.

Die allgemeine pidagogisch-didaktische Funktion des Priludiums in Abhingigkeit
von bestimmten Instrumentalstilen bedingt die Existenz zweier zentraler Typen mit
jeweils zwei Untertypen. Der erste Typ umfasst jene Priludien, die von Vokalvorlagen
frei sind und vorwiegend primir instrumentaltechnische Aufgaben erfillen, indem sie
instrumentenspezifisches Material ausarbeiten. Hier lassen sich das Priludium als Ein-
leitung und das Priludium als eigenstindig entwickelte Instrumentalform unterschei-
den. Ein zweiter Typ reprisentiert eine hohere Stufe der Beherrschung des Instrumen-
talspiels und beinhaltet schwierigere pidagogische Aufgaben; es handelt sich hierbei
um Bearbeitungen von Vokal- und Instrumentalvorlagen. Die beiden Untertypen dieses
zweiten Typs unterscheiden sich darin, wie stark die Komponisten dem Vorbild folgen:
Dem Priludium als genau dem Vorbild folgende Bearbeitung steht das Priludium als
variierende Bearbeitung gegentiber.

IIL

Priludien, die von Vokalvorlagen frei und genuin an der Instrumentaltechnik orientiert
sind, sind vorwiegend akkordisch-passagenartig gehalten. Diese Kompositionen bilden
die grofite Gruppe unter den Priludien. Sie stellen eine Anfangsstufe in der Entwick-
lung des Priludiums dar, die aber im Bereich des Orgel- und Lautenspiels zu unter-
schiedlichen Zeiten auftritt. Da sich im deutsch-osterreichischen Raum die Anfinge
eigenstindiger Orgelmusik im 15. Jahrhundert, diejenigen eigenstindiger Lautenmusik
jedoch erst im 16. Jahrhundert beobachten lassen, konzentrieren sich akkordisch-
passagenartige Orgelpriludien auf das 15. Jahrhundert, wihrend die Lautenpriludien
diese Tradition erst im 16. Jahrhundert tibernehmen. Zu den erstgenannten rechnen die
Stiicke aus den Tabulaturen von Ludolf Bodeker, Ileborgh und Wolfgang de Novo Domo
sowie Tabulaturen aus der Erlanger Handschrift, aus Paumanns Fundamentum und aus
dem Buxheimer Orgelbuch, zu den an zweiter Stelle genannten die Stiicke von Hans Ju-
denkiinig und Hans Newsidler, also Priludien, die bis zum Jahr 1552 entstanden sind.
Das Priludium als Einleitung artikuliert klar seine charakteristische Funktion.
Solche Sticke bereiten intonatorisch oder modal-harmonisch eine nachfolgende Kom-
position vor; relativ selten (Bux58, 216 und Kleber4) iibernehmen sie sowohl in intona-
torischer als auch in modal-harmonischer Hinsicht einleitende Aufgaben. Die kompo-
sitorische Struktur solcher Priludien stellt eine ein- oder seltener zweiteilige Periode?8
von oft nur geringem Umfang dar. Hinsichtlich des thematischen Materials unterschei-
den die Komponisten streng zwischen passagenartigen und akkordischen Priludien

27 Die modal-harmonische Organisation des frithen Priludiums fiir Orgel behandelt mein Aufsatz ,Uber das Verhalt-
nis der modalen und harmonischen Aspekte in deutschen Orgelpriludien des 15. und 16. Jahrhunderts” (im Druck]).
28 Der Begriff ,Periode’ wird hier in einem erweiterten Sinn verstanden: als ein Gebilde, das nach seiner Funktion
und mit den unten beschriecbenen Merkmalen eine Vorform der spiteren periodischen Strukturen darstellt. Grof3e
Ahnlichkeit besteht mit den periodischen Strukturen in der Tanzmusik der Renaissance. Siehe z. B. Edler, Geschichte
der Klavier- und Orgelmusik, S. 281.
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(Bux216 bzw. 194 [Notenbeispiele 1 und 2]). Dessen ungeachtet ist aber fir alle diese
Priludien ein akkordisches Gertist charakteristisch.
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Notenbeispiel 1: Buxheimer Orgelbuch, ,,Pracambulum super C* (Bux216)
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Notenbeispiel 2: Buxheimer Orgelbuch, ,,Pracambulum super C* (Bux194)

Das Praeambulum Bux216 ist deutlich als zweiteilige einfache Periode angelegt, in der
die passagenartigen Figuren am Ende eines jeden Halbsatzes mit einer dreistimmigen
Kadenzformel abgeschlossen werden. Trotz der Dominanz der linearen Entfaltung kann
hier im Hauptmodus C-Ionisch eine Kadenz-Korrelation G-Ionisch — C-Ionisch nach
dem Schema V - I beobachtet werden, die die frei flieflende Variabilitit der Passagen
in der Zweiteiligkeit organisiert. Im Praeambulum Bux194 erfolgt die Suche nach dem
Hauptton C ebenfalls von der V. zur I. Stufe, in diesem Fall von G-Ionisch nach C-
Lydisch. Doch geschieht sie ohne Unterteilung in zwei Abschnitte und mit teilweise
statisch wirkenden Zusammenklangsfolgen, die hiufig b und es mit einbeziehen.2? Auf
dhnliche Weise konzipierte im 16. Jahrhundert Kleber einige Priludien (akkordisch:

29 In den letzten vier Takten dieses Pracambulums wurde von der Herausgeberin Bertha Antonia Wallner in der Ober-
stimme zweimal anstelle von h ein b vorgeschlagen. In Hinblick auf die offensichtlich vorliegende Parallelkadenz ist
das jedoch unméglich. Ahnlich sieht die Kadenz im Praeambulum super G (Bux53), T. 28-29 aus.
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Kleberd; passagenartig: Kleber6, 43, 44, 50).30 Eine Weiterentwicklung dieser Tendenz
findet man in der Lautenmusik dieser Zeit. Ein eindrucksvolles Beispiel ist das Pream-
bulum aus dem Lautenbuch des Stephan Craus aus Ebenfurt (Notenbeispiel 3).
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Notenbeispiel 3: Lautenbuch des Stephan Craus aus Ebenfurt, ,,Preambulum®

Intensives harmonisches Suchen ist in diesem Stiick durch zwei lange akkordische
Sequenzfolgen reprisentiert (T. 1-7 und 8-15), die durch ein Gertist von im Sekund-
abstand (T. 1-8 und 10-12) bzw. Terzabstand (T. 8-10) aufeinander folgenden abstei-
genden Quarten organisiert sind und nach einer rein melodischen Passage in eine
Kadenz nach d (T. 14-15) minden. Diese Sequenz weist auf das Beherrschen der har-
monischen Mittel hin und kénnte als weiteres Indiz fiir die didaktische Funktion des
Priludiums verstanden werden. Der Komponist benutzt hier sogar einen Wechsel der
metrischen Ordnung zu dreiteiligem Takt, der in dhnlicher Weise sehr oft in der Tanz-
musik und in entwickelteren Gattungen wie etwa der Fantasie fiir Laute des 16. Jahr-
hunderts gebriuchlich ist.3! All dies deutet auf eine eigenstindige harmoniebestimmte
Instrumentalform des Priludiums hin und spiegelt einen weiteren Schritt in der Ent-
wicklung des instrumentalen Denkens.

Die vertikale Organisation in den akkordischen Abschnitten forderte offensichtlich
auch eine strengere rhythmische Konzeption im Vergleich mit den oft nicht geglie-
derten Passagenabschnitten wie zum Beispiel in Bux216 (Notenbeispiel 1), 133, 34, 37,
F55, aber auch im Vergleich mit der Vokalmusik.3? Diese Tendenz ist auch im 16. Jahr-
hundert zu erkennen, wie die Prialudien Kleber43 und teilweise Kleber44 demonstrie-
ren. Diese Stiicke unterscheiden sich durch ein Akkordgeriist und die harmonische,
oft akkordische Fortsetzung von Stiicken anderer, dhnlicher Instrumentalgattungen,
etwa von Stiicken mit dem Titel Finale und Werken ohne Titel. Diese haben zwar Ein-
leitungsfunktion und koénnen wie Priludien kurz und passagenartig sein (Kleber4s,
8a, 10a, 45a-c u. a.), jedoch zeigen sie keine modal-harmonische Entfaltung tiber einer
akkordischen Grundlage und sehen eher wie Fragmente einer noch wenig geformten
30 Das allgemeine modal-harmonische Schema kann dabei variiert sein. Aufler dem Schema V — I erscheint auch IV
— T u. a. Vgl. dazu Shtryfanova, ,Uber das Verhiltnis der modalen und harmonischen Aspekte”.

31 Metrische Variationen hat z. B. Luis Mildn in Fantasien aus EI Maestro (1536) benutzt. Vgl. hierzu Shtryfanova,
,Kompositorische Strukturen”,
52 Siche z. B. Willi Apel, Die Notation der polyphonen Musik 900-1600, Leipzig 1962, S. 3-18; Edler, Geschichte

der Klavier- und Orgelmusik, S. 281. Dies berechtigt dazu, in entsprechenden Passagen die durch senkrechte Striche
abgetrennten Einheiten als , Takt’ zu bezeichnen.
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Improvisation als wie eine werkhafte Gattung aus. Dies konnte in denjenigen Fillen
entscheidend sein, in denen es um die Frage geht, ob andere genuine Instrumentalkom-
positionen, die nicht den Titel Priludium tragen, als Priludien zu betrachten sind. Eini-
ge Stiicke, wie zum Beispiel in Klebers Tabulatur Cursus Manuale superascendens (Kle-
berl8), bestitigen dabei das Vorherrschen des harmonischen Prinzips in den Priludien.

Priludien als eigenstindige entwickelte Instrumentalform sind nicht mit einem
nachfolgenden Werk verbunden; sie sind selbststindige Stiicke, in denen auf der Basis
ihrer modal-harmonischen Pline eine spezifische Instrumentalfaktur ausgearbeitet und
geformt ist. Dabei gelten als charakteristische Kennzeichen dieser Priludien die Formie-
rung des Fakturkontrastes und die Ausarbeitung dieses Kontrastes im Rahmen einer
deutlich erkennbaren Form — Merkmale, die die kommunikativen Eigenschaften dieser
Gattung nachhaltig verbessern. Bertiicksichtigt man, dass diese Priludien textlos waren
und keine Vokalvorlage hatten, ist dies besonders wichtig.

Passagen- und Akkordabschnitte33 werden hier innerhalb eines einzigen Werkes dis-
poniert. Die Abschnitte korrelieren nach den Schemata Akkorde — Passagen (ND, Erl58,
Bux210, 206 [Notenbeispiel 4] oder Passagen — Akkorde (Bux195). Schon im 15. Jahr-
hundert beginnen die Komponisten Akkordabschnitte zu variieren (Bux240, 241, 234).
Im 16. Jahrhundert verstirkt sich diese Tendenz (Newsidler, Ein gut Preambel). Gleich-
zeitig entstehen auf dieser Grundlage die Elemente von Variationen tiber einem Harmo-
niegertst (Kleber68, 1, Kotter33).
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Notenbeispiel 4: ,, Buxheimer Orgelbuch®, ,,Sequitur praeambulum super C vel G vel C¢"
(Bux206)

Ein anderes Merkmal der Priludien dieses Typs ist eine Erweiterung des Formen-
spektrums. Oben gezeigte Beispiele tradieren, wie viele als Einleitungen konzipierte
Priludien, eine zweiteilige periodische Struktur. Jedoch erscheinen seit der Erlanger
Tabulatur Priludien, in denen einteilige periodische Strukturen eine klare Dreiteilig-
keit aufweisen. Dies wird haufig durch einen Fakturkontrast erreicht (Exl59 [Notenbei-

33 Fiir Priludien des 15. Jahrhunderts ist dieser Begriff noch nicht ohne Einschrinkung verwendbar, denn die dort
vorliegenden Klangstrukturen basieren auf Intervallzusammenklingen, die eine akkordische Einheit erst formieren.
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spiel 5], 60).34 Schon im Verlauf des 15. Jahrhunderts verfestigt sich eine derartige Drei-
teiligkeit. Dabei formieren sich die Prialudien entweder wie in der Erlanger Tabulatur
mit einem Akkordabschnitt in der Mitte (Bux191, 53) oder umgekehrt mit einem mitt-
leren Passagenabschnitt (F55, Bux195). Auch im 16. Jahrhundert bleibt das dreiteilige
periodische Schema aktuell (Kleberl0).
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Notenbeispiel 5: Handschrift aus Erlangen, ,,Prelude* (Erl59)

Zugleich lassen sich schon innerhalb der Priludien des 15. Jahrhunderts Stiicke finden,
die sich zu einer einteiligen variierten Form entwickeln und symmetrisch aufgebaut
sind (Bux Praecambulum super D, ohne Nummer; Bux232). Im 16. Jahrhundert greifen
Newsidler und Kotter diese Anlage auf (Newsidler, Ein seer guter Organistischer Pream-
bel [3.] Preambel, Kotter32). Eine wieder andere formale Losung finden Komponisten
mit zweiteiligen einfachen Formen (Bux233, Kleber53, Judenkunig, Das drit Priamel
und Das fierd Priamel). Die zur Behandlung des Klangmaterials eingesetzten Mittel
sind in diesen Priludien differenzierter als in den einleitenden Priludien, obgleich sich
das Augenmerk der Komponisten nach wie vor deutlich auf die Sequenztechnik und
den Wechsel zwischen unterschiedlichen metrischen Ordnungen richtet. Als charak-
teristisches Kennzeichen treten nicht nur akkordische, sondern auch passagenartige
Sequenzen auf. Sie kommen vorwiegend in den Mittelabschnitten vor. Dies bezieht
sich indes mehr auf die Priludien des 16. Jahrhunderts (Newsidler, alle Priludien;
Judenkiinig, Das ander Priamel u. a), seltener auf frithere Quellen (Bux53, Pracambu-
Ium super D, ohne Nummer u. a). Dabei erfolgt der Wechsel von Passagen und Akkor-
den nun rascher; er verschiebt sich in die Phrasenstrukturen (Newsidler, [1.] Preambel,
Ein seer guter Organistischer Preambel). Durch den Wechsel zwischen zwei- und
dreiteiliger Taktordnung verstirtken die Komponisten die Wirkung des strukturellen
und thematischen Kontrastes. Die Abschnitte mit kontrastierender Metrik erscheinen
als getrennter Abschnitt entweder in einem mittleren Teil oder am Ende des Werkes
(Kleber10, Newsidler, [4.] Preambel).

Ein wesentliches Gestaltungsmittel in den Priludien bildet das Umspielen der ab-
schlieBenden Wendung, die entweder als harmonisches Kadenzgeriist oder als melo-
disch-harmonische Kadenzformel ausgebildet ist. Erfiillen derartige Umspielungen im

34 Auf die Dreiteiligkeit beziehen sich auch die Hinweise ,medium” und ,finale” in der Quelle.
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15. Jahrhundert Kadenzfunktion, so werden sie im 16. Jahrhundert zur Hauptsache
(F55, T. 18; F56, T. 5 und 9; F57, T. 8 und 13; Erl59 [Notenbeispiel 5]; Kleberl, T. 1-13;
Newsidler, [3.] Preambel). Die Haufigkeit der Verwendung von Kadenzformeln weist wo-
moglich auf ihre aulergewohnliche spieltechnische Funktion hin.

Die Weiterentwicklung der Prialudien hinsichtlich der Erweiterung der formalen An-
lage und des Beherrschens neuer instrumentaler Techniken bringt in immer groflerem
Mafle eine Verwandtschaft oder Verflechtung der Priludien mit anderen Gattungen mit
sich. Am deutlichsten wird dies im 16. Jahrhundert, wenn das Priludium mit anderen
Instrumentalgattungen zusammenzuwirken beginnt. Priludien dieser Zeit weisen eine
zweiteilige, ausgedehnte Form mit Merkmalen der kontrasthaft-zusammengesetzten
Form auf, wobei der zweite Teil wie ein neuer imitatorisch-polyphoner Abschnitt aus-
sieht. Diese Priludien nihern sich in ihrer Form den Fantasien fiir Laute des 16. Jahr-
hunderts an. Ein Beispiel gibt Kleber in Preambalum in ut (Kleberl [Schema 1]). Der
erste Teil A umspielt die Kadenzformel mit Sequenzen (Material a) und einer Reihe
von kurzen variierten Imitationsabschnitten (Material b, ¢, d und e) und schlief8t mit
der Wiederholung von Material a, wodurch eine klare strukturelle Logik entsteht. Der
zweite, kontrastierende Teil ist als ein zweistimmiger variierter Kanon konzipiert. In
dieser Weise ausgearbeitete kontrastierende zweiteilige Formen weisen auch die Fanta-
sien fiir Laute von Luis Milan (Nr. 1, 2, 3), Francesco da Milano (Nr. 39) u. a. auf.3> Wie
in den Fantasien zeigen sich in solchen Priludien auch erste Ansitze des zukiinftigen
Zyklus ,Priludium und Fuge’, wenn auch noch in einer synkretistischen Einheit. Ein
interessantes Beispiel hierfiir ist Ein gut Preambel mit fugen aus dem Lautenbuch 1549
von Newsidler. Ein derartiger Titel ist fir frithe Prialudien singuldr. Newsidler baut
dieses Stiick noch nicht nach dem spiteren Muster (improvisatorisch freier Abschnitt —
imitatorisch-polyphoner Abschnitt) auf, sondern wihlt die umgekehrte Reihenfolge:
Dem kontrapunktischen Teil, wahrscheinlich der ,fugen’, folgt ein kurzer Abschnitt,
moglicherweise das ,Preambel’, mit passagenartiger Befestigung des Haupttones a.
Im Ganzen wird dadurch der Kontrast von Akkord- und Passagenfaktur, der fiir diese
Gruppe der Priludien charakteristisch ist, beibehalten.

Material
c d ela c,ea
Seq nz liber eine Sequenz -
Kaddnzfo Rhythmik -st.
JJ Kanon
13 19 25 31 37 56
A B

Schema 1: Kleber, ,,Preambalum in ut“ (Kleber1)

Die Priludien im 16. Jahrhundert wurden also auch fiir die Einiibung kontrapunktischer
Techniken genutzt. Noch im 15. Jahrhundert waren Imitationen den Priludien fremd;
der kontrapunktischen Arbeit dienten andere Formen wie etwa Redeuntes aus dem drit-

35 Vgl. hierzu Shtryfanova, , Kompositorische Strukturen”.
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ten Teil des Buxheimer Orgelbuches. Erst seit der Jahrhundertwende verwendet man in
Priludien kurze variierte zwei- und dreistimmige imitatorische Abschnitte, darunter
Vorformen fugierter Expositionen (Judenkiinig, alle Priludien). Dadurch nihert sich das
Priludium dem polyphonen Ricercar und Instrumentalbearbeitungen von Chansons an.
Auflerdem nehmen die Priludien auch imitatorische Sequenzabschnitte auf, wie sie als
formelhafte Abschnitte in Fantasien fiir Laute vorkommen, etwa kanonische Sequenz-
abschnitte mit punktiertem Rhythmus (Notenbeispiel 6).3°

RN

™
HH
NN

Notenbeispiel 6: Kleber, ,,Preambalum in ut* (Kleber1), T. 14-19

Seit Klebers Werken ist dieser Abschnitt mit seinen Varianten in den mittleren Teilen
des Priludiums positioniert (Kleberl, T. 14-19; Newsidler, Preambel oder Fantasey,
T. 72-77, 105-114, Preambel mit fugen, T. 24-25). Ein imitatorischer Sequenzabschnitt
kann, wie in Lautenfantasien dieser Zeit, am Ende des Werkes erscheinen, z. B. in der
ersten Fantasie von Valentin Bakfark. Eine Ausnahme lisst sich in Newsidlers Pream-
bel oder Fantasey beobachten. Berticksichtigt man den doppelten Titel sowie den Um-
fang des Werkes (198 Takte), den mehrschichtigen komplexen Kompositionsbau und die
Vielfalt der kontrastierenden Abschnitte, sollte das Werk eher als eine Fantasie angese-
hen werden.

Im 16. Jahrhundert verfeinert sich die thematische Organisation des Priludiums. Uber
instrumentale Spielformeln hinaus werden der Vokalmusik entstammende Wendungen
eingefiihrt. Die Komponisten interessieren sich nun fiir die Bearbeitung dieses vokalen
Materials und fiir die Ausbildung des vokal-instrumentalen thematischen Kontrastes
in Priludien. Auf dieser Basis entstehen zwei- und mehrteilige Kompositionen mit ge-
trennten Abschnitten Gber Instrumental- und Vokalmaterial. Eine symmetrische Form
bietet zum Beispiel Newsidler in Ein seer guter Organistischer Preambel (Schema 2.

Thema 1 Thema 2
a ki|b kol kelki | b b klk k| kelkilks |ar ki|+codar
Passagen Akkordik Passagen
Sequenz Sequenz
11 18 20 22 32 38 41 43 45 48 51 54 56
a e a a d d a a e a a

symmetrische Form
Schema 2: Newsidler, ,,Ein seer guter Organistischer Preambel

Neben passagenartigem und akkordischem Material (a, Notenbeispiel 7), Umspielung
der Kadenzformeln (k) und Akkord- und Passagensequenzen, die auf das 15. Jahrhun-
dert zurtickgehen, bilden sich hier kontrastierende Abschnitte tiber ein schones Vokal-

36 Vgl. hierzu ebd.
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thema (b, Notenbeispiel 8). Die gro3e Kunst des Komponisten Newsidler wird deutlich
in der tiberzeugend gestalteten Entfaltung dieser Wendung mit Passagensequenzen in
Abschnitt b;. Dabei fiigt sich die Wendung in die symmetrische Struktur des Werkes
ein. Anfangs erscheint sie im Hauptmodus a, dann entwickelt es sich im Modus d; im
Reprisenabschnitt kehrt es in den Hauptmodus a zurick. In zweiteiliger Form findet
man ein solches Beispiel bei Judenkiinig (Das erst Priamell). Insgesamt nihern sich
diese Priludien durch derartige motivische und strukturelle Konzeptionen schon sehr
der Lautenfantasie jener Zeit an.
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Notenbeispiel 7: Newsidler, Ein seer guter Organistischer Preambel, T. 1-5

~ f)
4

O (0]

O O

Jdddllo o |4,

S 0 ) L o B

e

I JHER

"
hed
===

e
0 &

(o)

Notenbeispiel 8: Newsidler, Ein seer guter Organistischer Preambel, T. 11-15

Dieser Typ des Priludiums als eigenstindige Instrumentalform war also im spéteren
15. und im 16. Jahrhundert weit entwickelt. Er unterscheidet sich wesentlich vom Prilu-
dium als Einleitung. Dadurch erscheint dieser Prialudientyp als Kunstform offener. Dies
fahrt aber zur Auflésung seiner eigenen Merkmale im Zusammenwirken mit Fantasie,
Ricercar und den Instrumentalbearbeitungen von Vokalvorlagen. Dadurch erreicht die-
ser Priludientyp ein anderes Entwicklungsniveau, welches schon grofle Ahnlichkeit mit
dem der Bearbeitungen aufweist.

IV.

Priludien als Bearbeitungen von Vokal- und Instrumentalstiicken etablieren sich erst
um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Sie bilden eine weitere Etappe in der Entwicklung
des frihen Priludiums, die nicht nur mit der Beherrschung der Instrumentalmusik,
sondern auch mit verschiedenen Arten des Zusammenwirkens mit anderen Gattungen
verbunden ist. Dabei zeigen die Priludien nicht nur allgemein in stilistischer Hinsicht
eine Tendenz hin zu Bearbeitungen, sondern formieren einen eigenen Typ, der sich
durch bestimmte pidagogische Ziele und Aufgaben definiert. Diese Priludien finden
sich vorwiegend in der Lautenmusik der zweiten Jahrhunderthilfte.

Das Priludium als eine genau dem Vorbild folgende Bearbeitung entstand aus dem
pidagogischen Bestreben, Originalwerke des Lautenrepertoires bekannter Komponisten
unverindert wiederzugeben. Charakteristische Beispiele hierfiir stellen die Priludien
von Gerle dar. In seinen 31 Priludien aus Ein Newes sehr kiinstlichs Lautenbuch (1552)
verfolgt der Komponist das Ziel, Werke von italienischen Meistern der 30er und 40er
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Jahre des 16. Jahrhunderts in die deutsche Lautentabulatur zu tibertragen und auf diese
Weise im deutschsprachigen Raum zu verbreiten.3” Erwihnenswert ist, dass Gerle die
Komponisten nennt, deren Werke er tibertragen hat, zum Beispiel Das 1. Preambel Joan.
Maria oder Das 12. Preambel Simon Gintzler u. a.3% Als Vorlagen fir die Ubertragungen
wurden Ricercare und Fantasien ausgewihlt, also zwei verbreitete Instrumentalgat-
tungen des 16. Jahrhunderts. Alle Ubertragungen sind aber in ,Preambel” umbenannt
worden.3?

Bei dem Versuch, mit den Ubertragungen moglichst nahe am Original zu bleiben,
wurde die Aufmerksamkeit fir die Originalquellen erhoht. Gerle bemiihte sich vor
allem darum, die Imitationen moglichst genau wiederzugeben. Dies bezieht sich ins-
besondere auf die Anfangsabschnitte (Crema, Recercar segondo und Gerle2, T. 1-4
[Notenbeispiel 9]). Die in den italienischen Tabulaturen durch Wiederholungszeichen
angezeigten Wiederholungen schrieb Gerle aus; er schrieb auch einige im Original nicht
wiederholte Abschnitte doppelt (Crema, Recercar quarto und Gerle3, T. 37-39, 40-43).
Alle vermeintlichen Fehler der Vorlagen wurden pidagogisch sorgfiltig korrigiert. Bei
der Ubertragung der Ricercare von Giovanni Maria da Crema aus der Intabolatura de
lauto. Libro Primo (1546) verschob Gerle die im Original moglicherweise ,fehlerhaften’
unregelmiflig geschriebenen Taktstriche (Crema, Recercar primo und Gerlel, T. 2-3
[Notenbeispiel 10]; Crema, Recercar sexto und Gerle4, T. 23-24). In einigen Fillen fugte
er im Original fehlende Noten ein. Er griff jedoch auch anderweitig ein, indem er Figu-
rationen oder vereinfachte Passagen verkomplizierte (Crema, Recercar undecimo und
Gerle6, T. 25-27 [Notenbeispiel 11|; Crema, Recercar decimoquinto und Gerle8, T. 1
[Notenbeispiel 12]; Crema, Recercar quarto und Gerle3, T. 23), fiunfstimmige Akkorde
zu vierstimmigen umformte und kurze figurierte Formeln einfiigte (Crema, Recercar
decimo und Gerle7, T. 58-59; Crema, Recercar undecimo und Gerle6, T. 3). In Gerles
Das 2. Preambel ergibt sich gegentiber Cremas Recercar segondo auch eine Uminter-
pretation des Modus, indem Gerle durch das as in T. 2 eine phrygische Komponente
hineinbringt [Notenbeispiel 9]. Ansonsten finden sich keine prinzipiellen Unterschiede
zwischen den Originalwerken und ihren Ubertragungen.*0

37 Hierzu Mirko Arnone, Art. ,Gerle Hans”, in: MGG2, Personenteil 7, Kassel u. a. 2002, Sp. 788-790.

38 Siche Hans Gerle, Ein News sehr kiinstliches Lautenbuch 1552, Hans Newsidler, Das ander Buch 1549, Hans
Newsidler, Das dritt Buch 1544.

39 Es wurden von Gerle die Recercare von Giovanni Maria da Crema (1546), Dominico Bianchini detto Rossetto
(1546), Simon Gintzler (1547) und Antonio Rotta (1546) sowie Fantasien von Francesco da Milano (1536), Pietro
Paolo Borrono di Milano (1536), Marco d’Aquilla (1536), Alberto da Rippe (1536) und Johannes Jacobo Albutio di
Milano (1536) tibertragen.

40 Es lassen sich nur geringe Abweichungen von Original bemerken, die keine offensichtlichen Griinde haben, z. B.
eine Vereinfachung der Rhythmik (Crema, Recercar decimoquarto und Gerle5, T. 21; Crema, Recercar quarto und
Gerle3, T. 2 und 34).
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2), T 1-4
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»Das 1. Preambel* (Ger-
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Notenbeispiel 12: Crema, ,,Recercar decimoquinto®, T. 1 und Gerle, ,Das 8. Preambel*
(Gerle 8), T. 1

Besonderes pidagogisches Interesse riefen offensichtlich die schwierigen polyphon-imi-
tatorischen Ricercare und Fantasien hervor. Unter den transkribierten Ricercaren etwa
begegnet man am hiufigsten einem Ricercartyp mit zwei Soggetti*! in einer zweitei-
ligen variierenden Form; er basiert durchgingig auf kontrapunktischer Satzweise, wobei
sich fugierte drei- und vierstimmige Expositionen (Gerlel, 2, 5, 6, 8, 10, 12), Stretta-
und Kanon-Technik (Gerle2, 4, 5) sowie Intermedien (Gerle2) beobachten lassen. In den
Priludien spiegelt sich auch die Tendenz der Ricercare hin zu kontrasthaft-zusammen-
gesetzter Bauweise mit mehreren Soggetti wider (Gerle3, 13, 18); hier sind die Verstir-
kung des Kontrastes zwischen den Soggetti (Gerle8, 12, 14) und die Gestaltung von sich
davon abhebenden Abschnitten mit Passagen oder harmonischen Sequenzen (Gerle?,
10, 12, 14, 16) von grofier Bedeutung. Eine Parallele haben diese Priludien in Ricercaren
mit zwei Soggetti, die in eine dreiteilige Form mit kontrastierendem Mittelabschnitt
eingebaut sind (Gerlel5).

Unter jenen Priludien, die ihre Vorlage exakt transkribieren, gibt es auch einige sin-
guldre Erscheinungen. Dazu gehort das Praeludium in CH-Bu F. IX. 56. Das Stiick stellt

41 Obgleich sich im 16. Jahrhundert in der Instrumentalmusik ein gleitender Ubergang zwischen jenen Gebilden,
die eindeutig als ,Themen’ bezeichnet werden kénnen, und solchen Gebilden, die unter dem Begriff ,Soggetti’ gefasst
werden sollten, findet, mochte ich folgende Unterscheidung treffen: ,Soggetti’ sind nur diejenigen Wendungen, die
weniger motivisch geprigt und bei ihrer Wiederkehr schlecht erkennbar sind. In Ricercaren sind die Soggetti oft zu

Themen geworden.
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einen geradtaktigen Tanz dar, der vermutlich das — uns nicht tiberlieferte — Original un-
verindert wiedergibt [Notenbeispiel 13]. Eine zwei- und dreistimmige Kanontibung ist
die Grundlage fur das Preambalon in fa aus der Tabulatur von Kleber (Kleber47 [Noten-
beispiel 14]). Auf die Besonderheit dieses Priludiums soll moglicherweise die Nennung
eines Namens im Titel — Magister Jorg Schapf — hinweisen.
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Notenbeispiel 13: Anonymus, ,,Praeludium®, T. 1-8
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Notenbeispiel 14: Kleber, ,,Preambalon in fa“ (Kleber47), T. 1-3

Das Prialudium als variierende Bearbeitung ist schwer zu definieren. Die zu diesem Ty-
pus gehorenden Priludien sind Kompositionen, an denen die Tendenz des 16. Jahrhun-
derts zu Bearbeitungen zu erkennen ist. Ihre spezifischen Merkmale sind davon kaum
zu trennen. Auflerdem nihern sich diese Priludien aber genuinen Instrumentalpri-
ludien, die durch ihre Offenheit gegeniiber anderen Gattungen wie etwa Fantasie und
Ricercar gekennzeichnet sind. Das Priludium als variierende Bearbeitung kann jedoch
nicht nur als eigenstindiger Typ bestimmt werden, sondern in ihm sind auch auf das
15. Jahrhundert zurtickgehende Traditionen zu finden.

Frithe Vertreter fur das Priludium als variierende Bearbeitung konnen in Orgelpri-
ludien von Ileborgh, in Stiicken aus der Erlanger Handschrift und teilweise in Pau-
manns Fundamentum gesehen werden (I33, 36; Erl58, 60; F56, 57). Einerseits sind
diese Stiicke, wie oben beschrieben, dem Typ des genuinen Instrumentalpriludiums
zuzuordnen, denn sie sind als ein- oder zweiteilige Periode mit passagenartigem oder
akkordischem Material und mit ausgearbeiteten modal-harmonischen Kompositions-
plinen gestaltet. Andererseits verweist aber die Faktur dieser Priludien darauf, dass sie
als Tenorbearbeitung anzusehen sind. Diese Priludien stellen also Zwischenformen dar
und demonstrieren den engen Zusammenhang zwischen Bearbeitung und Priludium
als eigenstindiges Werk. Doch hoben sich diese Priludienbearbeitungen schon im Laufe
des 15. Jahrhunderts von anderen Priludien deutlich ab. Sie entstanden allerdings nur
in geringer Anzahl, bildeten also eher die Ausnahme, ungeachtet dessen, dass Tenorbe-
arbeitungen eine wichtige Grundlage der frithen Orgelstiicke und insbesondere der Fun-
damenta waren. Als Cantus-firmus-Variation gestaltete Priludien finden wir vereinzelt
im dritten Teil des Buxheimer Orgelbuchs (Bux2.32).
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Im 16. Jahrhundert entwickelt sich ein Interesse an Priludien, die ein Vokal- oder
Tanzthema tibernehmen. Es gibt nicht sehr viele Beispiele, doch sind diese sehr pri-
gnant. So lisst sich eine Verbindung etwa zwischen den Stiicken Preambalon in la und
Carmen in sol von Kleber (Kleber49, 11), Fantasie Nr. 3 fiir Laute von Luis Mildn*? so-
wie Prooemium in re von Kotter (Kotter2.6) feststellen.

Diese Priludien sind durch vokal-tinzerisches motivisches Material charakterisiert.
Besonders deutlich wird ein Zusammenhang von Priludien mit Vokal- und Tanzkom-
positionen in den Expositionsphasen von Werken, die das iibernommene Material in
strukturell abgeschlossene Abschnitte einbauen. Wichtig ist die Tendenz zur Einbe-
ziehung von zwei Vokalwendungen oder von einer Vokalwendung und einer jener dhn-
lichen Variante in die Komposition (Judenkiinig, Das fierd Priamel). Die Zunahme an
kontrapunktischer Arbeit geht mit einer Abnahme von genuin instrumentalem Mate-
rial wie Passagen und Akkorden Hand in Hand. Solche Priludien dhneln dem polypho-
nen Ricercar mit zwei Soggetti.

Jedoch versuchten die Komponisten das Priludium auch vor direkten Einfliissen von
anderen Gattungen zu bewahren. Newsidler zum Beispiel ordnet seine zwei Preambeln
aus Ein new kiinstlich Lautten Buch zwar in zwei verschiedene Rubriken ein — Ein gut
Preambl fiir junge Schiiler unter Deutsche Liedlein, Ein gut Preambl hingegen unter
Welsche Tentz*® -, die unterschiedliche Faktur erwarten lassen wiirden, schreibt jedoch
in beiden Fillen eigenstindige genuine Instrumentalpriludien mit dem typischen Kon-
trast von Passagen- und Akkordabschnitten [Notenbeispiel 15].

42 Luis Milan, Libero de muisica de vihuela de mano. Intitulado EI Maestro, hrsg. von Leo Schrade (= PAM 2), Leipzig
1927. .

43 Siche Hans Gerle, Ein News sehr kiinstliches Lautenbuch 1552, Hans Newsidler, Das ander Buch 1549, Hans
Newsidler, Das dritt Buch 1544.
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Notenbeispiel 1544: Newsidler, ,,Ein gut Preambl“

V.

Alle Besonderheiten des deutsch-osterreichischen Priludiums im 15. und 16. Jahrhun-
dert lassen erkennen, dass es sich beim Priludium um ein offenes gattungsstilistisches
System handelt. Dieses System ist eine fiir die Renaissancezeit spezifische Binnenform
zwischen Gattungs- und Stilkonstrukten. Es ist durch eine Reihe von konstanten Gat-
tungsmerkmalen charakterisiert und weist doch zugleich aufgrund bestimmter Kenn-
zeichen allgemeine Stilmerkmale auf. Dadurch demonstriert dieses System Offenheit
und Flexibilitit.

Das Prialudium als Gattung kennzeichnen folgende Merkmale: Es handelt sich um
Instrumentalwerke, die durch pidagogische Zielsetzung und durch Fokussierung auf
das Soloinstrumentalspiel (Orgel oder Laute) bestimmt sind. Aufgrund der didaktischen
Aufgaben ist das Priludium keine freie Improvisation. Unmittelbar mit der Entwick-
lung des Instrumentalspiels und den daraus resultierenden didaktischen Aufgaben
hingen Entstehung, Entwicklung und Periodisierung des Priludiums zusammen. Als
Gattung entsteht das Priludium schon in Ileborghs Stiicken; es entwickelt sich in zwei
Richtungen weiter. In Abhingigkeit von den pidagogischen Zielen ist es als genuine In-
strumentalform (vorwiegend in der Orgelmusik im 15. und 16. Jahrhundert und in der
Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts) oder als Bearbeitung (vornehmlich in

44 Diese Ubertragung aus der Lautentabulatur wurde von mir angefertigt.
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der Lautenmusik der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts) ausgepragt. Jedoch basieren
die Priludien immer auf einer ausgearbeiteten modal-harmonischen Form, die unab-
hingig vom Vorhandensein von Bezeichnungen ,In Tono ...” ein bestimmendes Kriteri-
um fir das Priludium ist.

Mit anderen Kennzeichen tiberschreitet das Priludium als Gattung entweder die
Stilebene oder es charakterisiert sich nur in Bezug auf konkrete Typen der Priludien.
So betrifft die oft den Priludien zugeschriebene Einleitungsfunktion auch viele ande-
re Gattungen in der Instrumentalmusik jener Zeit, vermag aber unter den Priludien
selbst nur einer kleinen Gruppe von Stiicken gerecht zu werden. Die in Priludien ver-
wendeten melodisch-rthythmischen und teilweise auch modal-harmonischen Mittel
und Formstrukturen sind auch anderen Gattungen nicht fremd, wenn sie auch in be-
stimmten Zusammenhingen verschiedene Typen von Priludien zu definieren vermo-
gen.

Im vorliegenden Beitrag wurden zwei Priludientypen voneinander abgegrenzt. Auf
der einen Seite stehen genuine Instrumentalpriludien, die entweder als Einleitung
fungieren oder eine eigenstindige Komposition reprisentieren. Auf der anderen Seite
existieren Priludien, die Bearbeitungen von Vokal- und Instrumentalmusik darstellen
und dabei entweder genau dem Vorbild folgen oder es variieren. Das Priludium mit Fin-
leitungsfunktion weist homogenes Material (entweder Akkorde oder Passagen), rhyth-
misch freie, nicht in ein Taktschema einzuordnende Passagen und kleine Strukturen
auf (ein- oder zweiteilige Perioden). Fiir das Priludium als eigenstindige, nicht an ein
nachfolgendes Stick gebundene Instrumentalform sind die Entwicklung eines Kon-
trastes zwischen den verwendeten Satztechniken (Akkorde — Passagen), die Verwendung
akkordischer und passagenartiger Sequenzen, das Umspielen der Kadenzformeln und
kompliziertere Formstrukturen (dreiteilige Periode, einteilige variierende Form, symme-
trische und zweiteilige Formen) typisch. Fir Priludien, die prizise nach einer Vorlage
gearbeitet sind, ist die Originalquelle bekannt. Priludien-Bearbeitungen, in denen mit
der Vorlage frei umgegangen wird, unterscheiden sich von den eigenstindigen Prilu-
dien durch vokale und tinzerische Motivik, eine komplizierte imitatorisch-polyphone
Technik und die Bevorzugung zweiteiliger Formen mit zwei ausgeprigten motivischen
Ideen.

Alle genannten Besonderheiten zeichnen das Prialudium als ein System aus und er-
moglichen es, Abgrenzungen gegen verwandte Gattungen vorzunehmen, aber auch
Zusammenhinge mit anderen Gattungen herzustellen. Ein akkordisches Gertist unter-
scheidet das Priludium als Einleitung von der Kunstform Finale und von Stiicken ohne
Titel; das Fehlen imitatorischer Techniken kennzeichnet die Priludien des 15. Jahrhun-
derts gegentiber Redeuntes. Doch in Priludien des 15. Jahrhunderts sind auch schon die
Urspriinge der Variationen tiber ein Harmoniegertist erkennbar. Mit der Einbeziechung
von Wechseln zwischen metrischer Zwei- und Dreiteiligkeit nihert sich das Priludium
der Tanzmusik und den Fantasien des 16. Jahrhunderts. Die Entwicklung der imitato-
rischen Technik und die Verwendung von vokaler Motivik, von zwei- und mehrteiligen
Formen mit Elementen kontrasthaft-zusammengesetzter Formen verbindet die Prilu-
dien dieser Zeit mit Ricercaren, Fantasien und Vokalbearbeitungen. Zugleich kiindigen
sich hier Vorformen der Verbindung von Priludium und Fuge an.



358

Franz Schuberts 20 Landler D 366 /D 814 —
nicht bearbeitet von Johannes Brahms

von Johannes Behr (Kiel)

Im Jahr 1869 erschienen bei J. P. Gotthard in Wien 20 nachgelassene Lindler Franz
Schuberts in zwei separaten Ausgaben fiir Klavier zu zwei bzw. zu vier Hinden.! Von
Schubert selbst waren 16 der Stiicke (D 366/1-16) zweihdndig und vier (D 814/1-4) vier-
hindig komponiert worden; es handelte sich demnach bei vier der zweihindigen und 16
der vierhindigen publizierten Lindler um fremde Arrangements. Auf diesen Umstand
wird in den beiden Gotthard-Ausgaben jeweils mit einer Anmerkung am unteren Rand
der ersten Notenseite hingewiesen: ,No. 17 bis 20 nach Schubert’schen vierhindigen
Originalien fiir zwei Hinde eingerichtet.” bzw. ,No. 1 bis 16 nach den Schubert’schen
zweihindigen Originalien fur vier Hinde eingerichtet.” Hierauf folgt in beiden Hef-
ten der Hinweis: ,Die Original-Handschrift besitzt Hr. Johannes Brahms.” Offenbar
ausgehend von dieser Namensnennung wurde in der Schubert- und Brahms-Literatur
spatestens ab Anfang der 1970er Jahre gelegentlich unterstellt, Brahms sei zugleich der
anonyme Bearbeiter gewesen.? Seit dem Erscheinen von Margit McCorkles Brahms-
Werkverzeichnis (1984), welches die Liandler ebenfalls in die ,Bearbeitungen von Wer-
ken anderer Komponisten” einreihte,? ist die Zuschreibung an Brahms als scheinbar ge-
sicherte Tatsache allgemein verbreitet; es existieren neuere Editionen und Einspielungen
unter Brahms’ Namen sowie wissenschaftliche Publikationen tiber diese vermeintlichen
Brahms-Bearbeitungen.*

Es lisst sich jedoch zeigen, dass die vier zweihdndigen und 16 vierhindigen Bear-
beitungen der Schubert-Lindler nicht von Brahms stammen, sondern vom Verleger
J. P. Gotthard® fiir die von ihm veroffentlichten Editionen angefertigt wurden. Zu-
nichst ist festzustellen, dass es keinerlei Beleg fiir eine Urheberschaft von Brahms gibt.
Der zitierte Vermerk in den Erstdrucken nennt Brahms ausdriicklich nur als Besitzer
der Manuskriptvorlagen und nicht als Bearbeiter. Weder findet sich in der Brahms-
Korrespondenz ein Hinweis auf eine Anfertigung dieser Arrangements, noch existiert
ein Manuskript der Lindler-Bearbeitungen von Brahms’ Hand — wohl aber ein solches
von Gotthard (siche unten). In Brahms’ Nachlass liegt zwar ein Erstdruck-Exemplar
1 20 Lindler fiir Pianoforte zu zwei Hinden von Franz Schubert, Wien [J. P. Gotthard| 1869, Plattennummer: J.P.G. 12;
20 Léndler fiir Pianoforte zu vier Hinden von Franz Schubert, Wien []. P. Gotthard| 1869, Plattennummer: J.PG. 13.
2 Alteste bislang ermittelte Belegstelle: Franz Schubert, Werke fiir Klavier zu vier Hinden, Band 4, Mdrsche und Teén-
ze, hrsg. von Christa Landon (= Neue Ausgabe simtlicher Werke [NSA] VII/1,4), Kassel u. a. 1972, S. 195. Siehe auch
Kurt Hofmann, Die Erstdrucke der Werke von Johannes Brahms. Bibliographie mit Wiedergabe von 209 Titelbldttern,
Tutzing 1975, S. 331; Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben und Werk, Tutzing 1983,
g i\}[grléit L. McCorkle, Johannes Brahms. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, Miinchen 1984, S. 624-627
Q‘ASE\IAI; II:.HB?E)Idbeck, Brahms as Editor and Composer: His Two Editions of Lindler by Schubert and his First Two
Cycles of Waltzes, Opera 39 and 52, Diss. University of Pennsylvania 1984; ders., ,Brahms’s Edition of Twenty Schu-
bert Landler: An Essay in Criticism”, in: Brahms Studies. Analytical and Historical Perspectives, hrsg. von George S.
Bozarth, Oxford 1990, S. 229-250.

5 Der aus Mihren stammende Musiker und Verleger Bohumil Pazdirek hatte im Jahr 1869 seinen Namen zu ,,J. P.

Gotthard” eindeutschen lassen, siche Alexander Weinmann, J. P. Gotthard als spdter Originalverleger Franz Schuberts,
Wien 1979, S. 13 und 20.
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der zweihindigen Fassung mit handschriftlicher Widmung von Gotthard (,Johannes
Brahms / verehrungsvoll / der Verleger / Wien 20./7 1869“¢), doch ist hieraus nicht auf
seine Beteiligung als Bearbeiter zu schliefen. In der ilteren Schubert- und Brahms-
Literatur (bis in die 1960er Jahre hinein) taucht denn auch Brahms’ Name im Zusam-
menhang mit den Lindlern nur als Besitzer der betreffenden Schubert-Autographe bzw.
als Herausgeber auf, wihrend als Urheber der Bearbeitungen mehrfach ausdriicklich der
Verleger Gotthard genannt wird.” Besonders fallt hierbei die Angabe in Gustav Notte-
bohms Schubert-Werkverzeichnis von 1874 ins Gewicht, denn Nottebohm stand sowohl
mit Brahms als auch mit Gotthard in personlicher Verbindung, so dass sein Wissen um
die Urheberschaft der anonym veréffentlichten Arrangements durchaus plausibel ist.8
Als weiterer, noch stirkerer Beleg ist ein handschriftliches Dokument heranzuziehen,
in dem Gotthard das (vierhindige) Arrangement der Lindler ausdriicklich fiir sich
selbst beansprucht. Es handelt sich um einen ,Verlags-Schein” vom 13. September 1879,
mit dem Gotthard dem Wiener Verlag Jaegermeyer & Germ die Rechte an einigen sei-
ner eigenen Werke sowie aulerdem an mehreren ,von mir verfafiten 4hindigen Clavier-
Arrangements” iibertrug, unter denen er auch ,Schubert, 20 Lindler”® anfithrte. Der
wohl schlagendste Beweis fiir die Urheberschaft des Verlegers ist aber ein bislang unpu-
blizierter Brief von Brahms an Gotthard, dessen wesentliche Passagen lauten:10

Lieber Gotthard,

Hier endlich der Schubert zurtick. Zu bemerken giebt’s nichts als daf3 sie so vortrefflich gesetzt sind wie ich
es von Thnen erwartete. Auf der ersten Seite nur fallen zartfiihlenden Wesen einige Verdoppelungen auf. Ich
brauchte sie nicht anzumerken.

Die Anmerkung ist nicht leicht zu verstehen. Deutlicher wird’s vielleicht zu sagen dafl N. 1-20 nach den
Schubertschen 2hindigen Originalien fiir 4 Hde eingerichtet sind. Fr. Schumann u. Levi, Grimm u. A. hatten
rechte Freude an den Wienerischen.

So lassen Sie sie denn nach Leipzig wandern.

[..]

P.S. IIL.

Nachdem Fr. Schumann u. ich die Walzer Gestern Abend nochmals gespielt, kann ich doch nicht unsern
Wunsch nach einer gelinden Kiirzung unterdriicken.

N2 7, 8 14, 16, 17, 18 scheinen uns leicht zu entbehren. Ich glaube, die Sammlung wiirde entschieden ge-

6 A-Wgm Nachlass Brahms XV ad 11061 dupl.

7 Gustav Nottebohm, Thematisches Verzeichniss der im Druck erschienenen Werke von Franz Schubert, Wien 1874,
S. 214; Otto Erich Deutsch, , The First Editions of Brahms”, in: MR 1 (1940), S. 123-143 und 255-278, hier: S. 272;
ders., Schubert. Thematic Catalogue of all his Works in Chronological Order, London 1951, S. 164 (in der neubear-
beiteten deutschen Ausgabe fehlt bemerkenswerterweise an gleicher Stelle der Hinweis auf den Verleger als Bearbei-
ter; siehe Franz Schubert. Thematisches Verzeichnis seiner Werke in chronologischer Folge von Otto Erich Deutsch.
Neuausgabe in deutscher Sprache bearb. und hrsg. von der Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe und Werner
Aderhold [= NSA VIII/4], Kassel u. a. 1978, S. 220); Maurice J. Brown, ,The Dance Music Manuscripts”, in: Essays
on Schubert, New York 1966, S. 217-243, hier: S. 240.

8 David Brodbeck nimmt diesen Hinweis auf Gotthard zur Kenntnis, interpretiert ihn jedoch als bewusste Fehlin-
formation, mit der Brahms’ Anonymitit als Bearbeiter gewahrt werden sollte, vgl. Brodbeck, Brahms as Editor and
Composer, S. 167 und Brodbeck, ,Brahms’s Edition”, S. 231. Ein solches Vorgehen diirfte Nottebohm aber kaum zu
unterstellen sein, zumal eine Durchsicht seines Schubert-Werkverzeichnisses zeigt, dass er bei Arrangements in vielen
Fillen keinen Bearbeiter nennt; also hitte auch in diesem Fall die Anonymitit durch einfaches Verschweigen des
Namens sichergestellt werden konnen.

9 Weinmann, Abb. 22 (Faksimile des Dokuments).

10 D.F Mus. Autogr. J. Brahms Al. Der undatierte Brief diirfte zwischen dem 26. Mai und 20. Juli 1869 geschrieben
worden sein. Erst auf diesen Brief hin strich Gotthard vier der urspriinglich 24 Lindler, wihrend in einer Ankiindi-
gung der Ausgaben vom 26. Mai (AmZ 4/21 [26. Mai 1869], S. 168) noch von 24 Stiicken die Rede war. Brodbecks
Mutmaflungen zur Ankiindigung von 24 statt 20 Lindlern (Brodbeck, ,Brahms’s Edition”, S. 231) werden damit
gegenstandslos. Spitestens am 20. Juli 1869 lag der Druck vor, denn mit diesem Datum ist Gotthards Widmungs-
exemplar fiir Brahms versehen.
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winnen, wenn man diese gar leicht beschwingten Wienerischen in die freie Luft entliefie. Auch meine ich, das
Heft wird mit 24 gar zu stark u. theuer.

Vielleicht tiberlegen Sie’s.

Freundlich griflend

J.B.

Wie aus dem Schreiben hervorgeht, hatte Gotthard eine Serie von urspriinglich 24
Tinzen Schuberts fir Klavier zu vier Hinden, bei denen es sich um vier im Original
vierhdndige Stiicke und 20 eigene Bearbeitungen handelte, zur Durchsicht an Brahms
gesandt, der sie nun mit einigen Bemerkungen und Vorschligen zuriickschickte.
Hochstwahrscheinlich ist die von Brahms durchgesehene Handschrift identisch mit der
Stichvorlage der vierhindigen Lindler, die sich heute — neben derjenigen der zweihin-
digen Fassung — im historischen Archiv des Musikverlags Doblinger (des Rechtsnach-
folgers von Gotthard) befindet.!! Beide Stichvorlagen sind vollstindig von Gotthard ge-
schrieben und enthalten jeweils 24 Stiicke in der Reihenfolge: D 366/1-7, 975, 366/8-12,
970/1, 366/13, 974/2, 974/1, 366/14-16, 814/1-4. Wihrend die 24 zweihindigen Lindler
auf den acht Seiten von vier zwanzigzeiligen Blittern im Hochformat offenbar in einem
Zug niedergeschrieben wurden, besteht die vierhindige Stichvorlage aus zwei separaten
Teilen: Die ursprunglichen Nummern 1-20 schrieb Gotthard auf den 12 Seiten von
sechs Blittern des gleichen zwanzigzeiligen Notenpapiers, die vier letzten Stiicke aber
auf den Recto-Seiten von vier Blittern eines zehnzeiligen Papiers im Querformat. Das
erste dieser vier Blitter weist einen eigenen, nachtriglich gestrichenen Kopftitel (,,4
Liandler zu vier Hinden’ von Franz Schubert”) und eigene Verlagsvermerke am Fufd der
Seite auf. Wie es scheint, dachte Gotthard also urspriinglich an eine separate Publika-
tion nur der vier im Original vierhindigen Lindler und kam erst spiter auf die Idee,
die Sammlung um vierhindige Bearbeitungen der tbrigen, im Original zweihindigen
Tinze zu erweitern. Entsprechend mag er auch zunichst eine Veroffentlichung nur der
im Original zweihindigen Tédnze geplant und sich erst spiter dafiir entschieden haben,
zusitzlich die vierhindigen Liandler fiir zwei Hinde zu bearbeiten, um zwei vollstindige
Serien beider Fassungen mit jeweils 24 Stiicken vorlegen zu kénnen. In beiden Stichvor-
lagen wurden jedoch die urspriinglichen Nummern 8, 14, 16 und 17 (also die Lindler
D 975, 970/1, 974/2 und 974/1) nachtriglich gestrichen; Gotthard griff somit Brahms’
Vorschlag einer Karzung auf, liefy aber nicht alle sechs von ihm genannten Nummern
fort, sondern nur vier. Auch hinsichtlich der von Brahms monierten ,Verdoppelungen”
auf der ersten Seite der vierhindigen Fassung sind in der Stichvorlage keine Anderungen
Gotthards zu erkennen. Dagegen folgte er Brahms’ Anregung zur Umformulierung der
Anmerkung und modifizierte den in der vier- bzw. zweihindigen Ausgabe urspriinglich
vorgesehenen Text (,Nr. 1 bis 20 sind nach den Original-Lindlern zu zwei Hinden
eingerichtet, Nr. 21 bis 24 sind Original-Lindler zu 4 Hinden.” bzw. ,Nr. 1 bis 20
sind Original-Liandler zu 2 Hinden, 21 bis 24 nach Original-Lindlern zu 4 Hinden
eingerichtet.”) genau so, wie es Brahms in seinem Brief vorgeschlagen hatte. Allerdings
indert dies nichts daran, dass alle Entscheidungen tiber den Umfang und Inhalt der

11 A-Wst Musiksammlung MHc 17741 (zweihindig), 17742 und 17743 (vierhindig).
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beiden Lindler-Ausgaben letztlich allein von Gotthard getroffen wurden; somit kann
Brahms streng genommen nicht einmal mehr als ,Herausgeber”!2 der Lindler gelten.

Unzweifelhaft war Brahms aber insofern an Gotthards Edition beteiligt, als er dem
Verleger die bislang ungedruckten Originaltinze in handschriftlicher Form zur Verfii-
gung stellte. Als Quellen fiur die Ausgabe der 20 (bzw. der urspringlich vorgesehenen
24) Lindler dienten folgende sieben Schubert-Autographe bzw. frithe Abschriften, die
sich simtlich im Besitz von Brahms befanden oder ihm zumindest zuginglich waren:

(1) Autograph: 14 Stiicke (D 366/4,13 783/2, 783/12, 366/12, 814/1, 814/2, 814/3, 814/4,
783/9, 783/8, 366/2, 366/8, 366/3, 366/5). Brahms erhielt das Autograph vermutlich im
Frithjahr 1863 von Elisabeth von Herzogenberg und gab es ihr (gegen ihren Willen) im
Februar 1886 zuriick.!* Nach ihrem Tod 1892 ging die Handschrift in den Besitz ihres
Mannes Heinrich von Herzogenberg tiber, der seinerseits 1900 starb und die Musikali-
en- und Autographensammlung seiner Lebensgefihrtin der letzten Jahre, Helene Haupt-
mann, vermachte. Einige Jahre nach deren Tod (1923) wurde das Schubert-Manuskript
in Berlin versteigert!®> und galt anschliefend als verschollen,!® bis es im Jahr 2005 er-
neut bei einer Auktion auftauchte.!” Der heutige Besitzer ist unbekannt.

(2) Autograph: 4 Sticke (D 783/16, 146/2, 366/13, 366/6). Die Handschrift, die
Brahms vermutlich im Sommer 1863 von Dr. Karl Enderes in Wien erwarb,!8 befindet
sich noch heute in seinem Nachlass.!?

(3] Autograph: 20 Sticke (D 145/1, 970/1, 970/2, 970/3, 145/2, 145/3, 970/4, 970/5,
145/5, 145/10, 145/11, 970/6, 366/9, 145/15, 366/10, 145/16, 145/17, 145/14, 145/13,
366/1). Das Autograph, welches Brahms ebenso von Karl Enderes erhalten haben diirfte,
ist heute gleichfalls Teil seines Nachlasses.20

(4) Autograph: 5 Stiicke (D 366/7, 974/1, 974/2, 366/14, 366/15). Auch dieses wohl aus
der Sammlung von Karl Enderes stammende Autograph befindet sich heute im Brahms-
Nachlass.2!

12 Siehe McCorkle, Johannes Brahms, S. 751 (Anh. VI Nr. 8).

13 Durch Kursivsatz markiert sind hier und im folgenden die zur Publikation ausgewihlten (insgesamt 24) Stiicke.
14 Siche den Briefwechsel zwischen Brahms und dem Ehepaar Herzogenberg vom 24. Februar bis zum 12. Mirz 1886
in Johannes Brahms im Briefwechsel mit Heinrich und Elisabet|h| von Herzogenberg, hrsg. von Max Kalbeck, Bd. 2
(= Johannes Brahms Briefwechsel 2), Berlin 21921, S. 120-126. Elisabeth von Herzogenberg iiberlieff Brahms das Au-
tograph nach eigener Auskunft (ebd., S. 122) als , Backfisch”, also offenbar wihrend der Zeit, als sie (sechzehnjihrig)
in Wien Klavierschiilerin von Brahms war, siche Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 2, 1. Halbband, Berlin 21908,
S. 107.

15 Karl Ernst Henrici, Katalog 138 zur Auktion am 14./15. August 1928, Nr. 791.

16 Brown, , The Dance Music Manuscripts”, S. 240 f. (MS. 51); NSA VII/1,4, S. 194 (Quellen und Lesarten, Nr. 11).
177 A. Stargardt, Katalog 681 zur Auktion am 28./29. Juni 2005, Nr. 884, S. 360-364 (mit Faksimile-Abb. der Seiten
1-3 und 6, also simtlicher Tinze mit Ausnahme der vierhindigen Nummern D 814/4, 783/9 und 783/8, von denen
die letzten beiden noch unveroffentlicht sind).

18 Siche Brahms’ Briefe an Josef Ginsbacher vom 23. und 30. Mai 1863, teilweise zitiert bzw. faksimiliert in: Otto
Biba, ,,Es hat mich noch Weniges so entziickt.“ Johannes Brahms und Franz Schubert, Katalog zur Ausstellung im
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Wien 1997, S. 45 (Nr. 53) und S. 44 (Abb.); Kalbeck, Johannes
Brahms, Bd. 2/1, S. 75 .

19 A-Wgm Nachlass Brahms A 265. Brown, , The Dance Music Manuscripts”, S. 241 (MS. 52); Franz Schubert, Werke
fiir Klavier zu zwei Hinden, Band 6, Tinze I, hrsg. von Walburga Litschauer (= NSA VII/2,6), Kassel u. a. 1989, S. 172
(Quellen und Lesarten, Nr. 40).

20 A-Wgm Nachlass Brahms A 263. Brown, , The Dance Music Manuscripts”, S. 233 (MS. 34); NSA VII/2,6, S. 169
(Quellen und Lesarten, Nr. 22).

21’ A-Wgm Nachlass Brahms A 267. Brown, , The Dance Music Manuscripts”, S. 231 (MS. 28); NSA VII/2,6, S. 169
(Quellen und Lesarten, Nr. 24).
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(5) Autograph: 6 Stiicke (D 783/2, 975, 366/4,22 783/9, 783/6, 146/15). Die Hand-
schrift befand sich vermutlich ebenfalls unter den von Karl Enderes erworbenen Manu-
skripten; auch sie gehort heute zum Nachlass von Brahms.23

(6) Abschrift: 6 Stiicke (D 365/3, 365/2, 365/1, 365/15, 365/4, 366/16). Die Abschrift
gelangte zu unbekannter Zeit in den Besitz von Brahms, der sie spiter anscheinend
wieder verschenkte. Der derzeitige Besitzer des mehrfach versteigerten Manuskripts ist
unbekannt.24

(7) Abschrift: 7 Sticke (D 972/1, 366/11, 365/24, 365/22, 365/23, 972/2, 972/3). Ob
Brahms dieses Manuskript jemals besalfy, ist unbekannt; jedenfalls ist es nicht Teil sei-
nes Nachlasses.2> Es ist jedoch durchaus moglich, dass es sich 1869 bereits im Archiv
der Gesellschaft der Musikfreunde befand und Brahms somit zuginglich war.2¢

Offenbar tiberlieR Brahms dem Verleger nicht die Originalmanuskripte, sondern
stellte ihm eine Auswahl der (nach seiner Kenntnis) bislang ungedruckten Tinze in
eigenhindigen Abschriften zur Verfiigung. So jedenfalls beschreibt Gotthard selbst
den Vorgang in seinen handschriftlichen Brahms-Erinnerungen: ,Auf der Suche nach
Schubert’schen Nachlafiwerken fand ich in Brahms einen eifrigen und aufrichtigen Be-
rather und Helfer — er selbst schrieb mir fiir meinen Schubert-Verlag aus der ihm geho-
rigen Sammlung von Lindlern und Ecossaisen eine Auswahl ab und ward nicht miide,
meine weiteren Ziele als Verleger nach besten Kriften zu fordern.”2” Tatsichlich ist eine
solche Brahms-Abschrift von Lindlern Schuberts aus dem Nachlass Gotthards tberlie-
fert.28 Sie enthilt allerdings nur 15 Tinze, die Brahms nach den drei Autographen
(1)-(3) zusammenstellte: D 366/4, 366/12, 814/1, 814/2, 814/3, 814/4, 366/9, 366/10,
366/1, 366/13, 366/6, 366/2, 366/8, 366/3, 366/5. Die tibrigen neun Stiicke missen in
(mindestens) einer weiteren, heute verschollenen Sammelabschrift von Brahms enthal-
ten gewesen sein — wenn Gotthard nicht doch, entgegen seiner Darstellung, auch die
Autographe fur seine Edition nutzen konnte. Es darf demnach als erwiesen gelten, dass
die 1869 bei Gotthard erschienenen Bearbeitungen von Schubert-Lindlern nicht von
22 Wie aus einer Reihe von Detailabweichungen in der Dynamik- und Artikulationsbezeichnung zu schlieflen ist,
wurde dieses Stiick nicht aus Autograph (5), sondern aus Autograph (1) iibernommen.

23 A-Wgm Nachlass Brahms A 266. Brown, , The Dance Music Manuscripts”, S. 242 (MS. 56); NSA VII/2,6, S. 171 f.
(Quellen und Lesarten, Nr. 36).

24 Es wurde 1908 bei C. G. Boerner (Katalog 92 zur Auktion am 8./9. Mai 1908, Nr. 150, mit Abb. der ersten Seite),
1929 bei Liepmannssohn und im November 1974 bei Hans Schneider angeboten. Siehe Brown, ,The Dance Music
Manuscripts”, S. 231 f. (MS. 30); NSA VII/2,6, S. 168 (Quellen und Lesarten, Nr. 19). Eine Ablichtung befindet sich
in A-Wn, Photogrammarchiv 1100.

25 A-Wgm Q 16190. Nicht erwihnt bei Brown, , The Dance Music Manuscripts”. NSA VII/2,6, S. 172 f. (Quellen
und Lesarten, Nr. 46).

26 Siche Brahms’ Brief aus Wien an Rieter-Biedermann vom 18. Februar 1863: ,Zu unglaublich billigem Preis kam
neulich noch ein ganzer Stoff ungedruckter Sachen [von Schubert] zum Verkauf, den zum Gliick noch die Gesellschaft
der Musikfreunde erwarb.” Johannes Brahms im Briefwechsel mit Breitkopf e0 Hdrtel, Bart|h|olf Senff, ]. Rieter-Bieder-
mann, C. E Peters, E. W. Fritzsch und Robert Lienau, hrsg. von Wilhelm Altmann (= Johannes Brahms Briefwechsel
14), Berlin 1920, S. 77.

27 7. P. Gotthard, Meine personlichen Beziehungen zu Wiener Kiinstlern und insbesonders zum Meister Johannes
Brahms wiihrend seines zeitweisen Wiener Aufenthaltes von 1861 bis 1872. Biographischer Beitrag, Manuskript, 21
Seiten, datiert ,Voslau am 15./9 1902“ (D-Hs BRA Dc:3).

28 Noch zu J. P. Gotthards Lebzeiten (+1919) verschenkte seine Tochter Marie Laycock-Gotthard das Manuskript
(laut eigenhindiger Widmung) am 27. Juni 1913 an Prof. Anton Konrath. Im Januar 1956 ging es in den Besitz von
Giinter Henle tiber (nach einem beiliegenden Schreiben des damaligen Henle-Verlagsleiters Friedrich Josef Schaefer
an Gunter Henle vom 18. Januar 1956). Im Dezember 2003 wurde es versteigert (Sotheby’s, Katalog zur Auktion
am 5. Dezember 2003, Nr. 48) und befindet sich heute in US-NYpm S384.L257. Siehe zu dieser Quelle Weinmann,

S. 33; McCorkle, Johannes Brahms, S. 739 (Anh. Va Nr. 10); NSA VII/1,4, S. 195 (Quellen und Lesarten, Nr. 11); NSA
VI1/2,6, S. 172 (Quellen und Lesarten, Nr. 39).
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Brahms stammten. Fiir die zweihindigen Arrangements ist Gotthards Urheberschaft
zwar nicht ebenso dokumentarisch zu belegen, aber es diirfte kaum einen Grund geben,
hier einen anderen Bearbeiter anzunehmen.

Der Fall ist jedoch damit noch nicht abgeschlossen, denn im Jahr 1934 gab Georg
Kinsky elf der im Original zweihdndigen Landler (D 366/1-6, 8-10, 12, 13) in vierhin-
digen, mit Gotthards Fassungen nicht identischen Bearbeitungen heraus, die er eben-
falls Brahms zuschrieb.2? Auch diese Zuschreibung wurde sowohl in der Literatur als
auch in den seitherigen Nachdrucken der Arrangements ohne Weiteres iibernommen.30
Bei niherer Uberlegung wird jedoch deutlich, dass auch hier eine Urheberschaft von
Brahms nicht stichhaltig zu belegen ist.

Nach Kinskys Angabe im Nachwort seiner Edition und in einem begleitenden Auf-
satz3! basierte seine Ausgabe auf einer (heute verschollenen) Handschrift Hermann
Levis, die den Titel ,Walzer von Schubert und Brahms” getragen und jene elf Schubert-
Landler in vierhdndiger Bearbeitung sowie Brahms’ vierhindige Walzer op. 39 enthalten
haben soll. Kinsky bezeichnete dieses Manuskript insgesamt als , Abschrift”; er ging
also davon aus, dass Levi nicht nur die Brahms-Walzer, sondern auch die Schubert-
Tinze nach einer Vorlage kopiert hatte. Der Umstand, dass als Vorlage fiir die Brahms-
Walzer wohl in der Tat eine Handschrift des Komponisten gedient hatte, fiihrte Kinsky
offenbar zu der stillschweigenden Annahme, es habe auch fir die Lindler Schuberts
eine Vorlage von Brahms gegeben, von dem also auch die vierhindigen Bearbei-
tungen stammen missten. Wirkliche Belege fiir Brahms als Bearbeiter lassen sich aus
Kinskys Beschreibung der Handschrift Levis jedoch nicht ableiten. Aus dem Sam-
meltitel des Manuskriptes ,Walzer von Schubert und Brahms” geht nicht hervor, von
wem die Arrangements der ,Walzer” Schuberts stammen. Weiter teilt Kinsky nur noch
mit, das Heft habe ,einige scherzhaft-spottische Randglossen und Verbesserungen im
Notentext” von Brahms enthalten, die im Sommer 1865 anlisslich des gemeinsamen
Spiels mit Flise Schumann eingetragen worden seien. Auch hieraus ist nicht auf die
Urheberschaft von Brahms zu schlieflen, sondern — zumindest im Schubert-Teil des
Manuskriptes — sogar eher auf das Gegenteil. Die Eintragung von Anderungen in ein
eigenes Arrangement hitte Brahms wohl kaum mit ,scherzhaft-spottische[n] Randglos-
sen” verbunden, wihrend dies bei der Verbesserung einer fremden Bearbeitung durch-
aus denkbar ist.

Den wenigen Angaben Kinskys tiber die handschriftliche Vorlage seiner Edition ist
also nicht zu entnehmen, wer die vierhindigen Arrangements der elf Schubert-Lindler
anfertigte. Auch eine nihere Untersuchung der Bearbeitungen selbst fithrt nicht weiter,
da hier immer die Méglichkeit redaktioneller Anderungen Kinskys oder bereits Levis
besteht. So konnte beispielsweise das hiufige Ausstechen von Da-capo-Abschnitten
zunichst als Argument gegen die Urheberschaft von Brahms gelten (der bei eigenen
Werken oft ausdriicklich einen platzsparenden Notenstich forderte), doch ist eben nicht
29 Léndler fiir vier Hinde (Original) nebst 11 von Johannes Brahms fiir vier Hinde gesetzten Lindlern |...] von Franz
Schubert (1797-1828). Zum ersten Mal veroffentlicht von Georg Kinsky, Mainz 1934 (Werk-Reihe fir Klavier; Edition
Schott Nr. 2338; Plattennummer: B.S.S 34210), S. 16-23.

30 Siche etwa Deutsch, , The First Editions of Brahms”, S. 271; Hofmann, S. 331; Brodbeck, Brahms as Editor and
Composer, S. 167; in McCorkle, Johannes Brahms, wird Kinskys Ausgabe nicht erwihnt.

31 Georg Kinsky, ,Zu der Neuentdeckung von Schuberts Lindlern fiir Klavier zu vier Hinden”, in: Der Weihergarten.
Verlagsblitter des Hauses B. Schott’s S6hne 1 (1935), S. 3-5.



364 Johannes Behr: Franz Schuberts 20 Lindler D 366/ D 814 — nicht bearbeitet von Johannes Brahms

auszuschliefien, dass das Ausstechen auf einen Eingriff Levis oder Kinskys zurtickging.
Die erhaltene Stichvorlage zur Ausgabe Kinskys, eine von dessen Hand stammende
Reinschrift,32 gewihrt ebenfalls keine weiteren Aufschliisse iiber den Urheber der Ar-
rangements oder tiber die genauere Beschatfenheit des Levi-Manuskriptes. Es bleibt so-
mit nur der Versuch einer Rekonstruktion der Uberlieferung der Handschrift, um deren
Ursprung moglichst nahe zu kommen und von hier aus zumindest eine Hypothese tiber
die Entstehung der Schubert-Bearbeitungen zu entwickeln.

Wie Kinsky 1934/35 mitteilte, war das Manuskript , aus dem Nachlafl von Frau Elise
Sommerhoff-Schumann vor einigen Jahren” in seine Musiksammlung gelangt. Ein Er-
werb direkt von den Erben ist zwar nicht auszuschliefen, doch kommt wohl in erster
Linie ein Ankauf tber ein Auktionshaus oder eine Autographenhandlung in Frage.
Nach dem Tod der zweiten Tochter Robert und Clara Schumanns am 1. Juli 1928 wuzr-
den tatsichlich Teile ihres Nachlasses versteigert, beispielsweise die Autographe von
Brahms’ Liedern op. 48 Nr. 7, op. 58 Nr. 8 und op. 49 Nr. 5 sowie des Klavierquartetts
op. 47 von Schumann, die simtlich im Katalog Nr. 56 (November 1929) des Berliner
Antiquariats Leo Liepmannssohn angeboten wurden.33 Die Levi-Handschrift ist jedoch
in diesem Katalog nicht enthalten, und auch in den weiteren Liepmannssohn-Katalogen
des Zeitraums 1928-1934, die in der umfangreichen Spezialsammlung des Deutschen
Literaturarchivs Marbach (allerdings nicht liickenlos) vorhanden sind, konnte sie nicht
nachgewiesen werden.3* So erfiillt sich (zumindest vorldufig) die Hoffnung nicht, aus
einer moglicherweise existierenden Quellenbeschreibung in einem Auktionskatalog
weitere Aufschliisse tiber das verschollene Manuskript zu gewinnen.3°

Unter der Voraussetzung, dass Kinskys Angaben zum Schreiber und zum Inhalt
zutreffend sind, lassen sich die Umstinde der Entstehung des Manuskriptes fiir Elise
Schumann folgendermaflen rekonstruieren. Einen Teil der Sammelhandschrift bildeten
die Walzer fur Klavier zu vier Hinden op. 39 von Brahms. Dieses Werk datierte Brahms
in seinem eigenhindigen Werkverzeichnis auf ,Januar 1865. Wien” 36 womit er (wie in
anderen Fillen) den Zeitpunkt der ersten Niederschrift gemeint haben diirfte, nachdem
zumindest einige der Stiicke offenbar schon frither komponiert und gespielt worden wa-
ren.3” Dass Brahms die Walzer gerade im Januar 1865 niederschrieb, konnte auf indi-

32 D-MZsch. Fiir die Uberlassung einer Fotokopie sei Frau Monika Motzko-Dollmann bestens gedankt.

33 Siehe McCorkle, Johannes Brahms, S. 192 und 199 (jeweils Autograph k); dies., Robert Schumann. Thematisch-
Bibliographisches Werkverzeichnis, Miinchen 2003, S. 202 f.

34 In Marbach vorhanden sind aus diesem Zeitraum die Auktionskataloge Nr. 52, 53, 55-57, 59—64 und die Lagerka-
taloge Nr. 220-229, 232, 235-237, fiir deren Durchsicht Frau Regina Cerfontaine herzlich gedankt sei.

35 Uber den Verbleib des Manuskriptes war bislang nichts zu ermitteln. Georg Kinskys umfangreiche Bibliothek und
Musiksammlung wurde nach ihrem Notverkauf an das Bonner Antiquariat Bouvier im Jahr 1944 von dem Kélner Mu-
sikverleger Peter Josef Tonger erworben, siehe Karl Ventzke, ,Zur Biographie von Georg Kinsky 1882-1951", in: Studia
organologica. Festschrift fiir John Henry van der Meer zu seinem 65. Geburtstag, hrsg. von Friedemann Hellwig, Tut-
zing 1987, S. 467-479, hier: S. 470 und 478. Nach freundlicher Auskunft von dessen Sohn Peter Tonger befindet sich
die etwa 2000 Binde umfassende Bibliothek noch heute in seinem Besitz; die etwa 1000 Musikalien wurden dagegen
nach dem 2. Weltkrieg auf Vermittlung von Paul Mies an die Kdlner Musikhochschule verkauft, siche Karl Ventzke,
,Georg Kinsky”, in: Mitteilungen der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte 67 (1983), S. 128-135,
hier: S. 134. Nach freundlicher Mitteilung von Markus Ecker ist in der Bibliothek der Kélner Musikhochschule weder
das Levi-Manuskript vorhanden noch tiberhaupt nachweisbar, dass Georg Kinskys Notensammlung tatsichlich in die
Bibliotheksbestinde einging. Die Bayerische Staatsbibliothek Miinchen verwahrt einen wissenschaftlichen Teilnach-
lass Kinskys (D-Mbs Cgm 8027, 8027a und 8027b), in dem die fragliche Handschrift ebenfalls nicht enthalten ist.
36 Alfred Orel, ,Ein eigenhindiges Werkverzeichnis von Johannes Brahms. Ein wichtiger Beitrag zur Brahmsfor-
schung”, in: Mk. 29/8 (Mai 1937), S. 529-541, hier: S. 536.

37 Siehe McCorkle, Johannes Brahms, S. 139.
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rekte Anregung Elise Schumanns erfolgt sein. Nachdem diese im Herbst 1864 zunichst
beabsichtigt hatte, sich als Klavierlehrerin in Frankfurt am Main niederzulassen,38
war sie einer Einladung der Prinzessin Anna von Hessen gefolgt, den Winter bei ihr
zu verbringen.?? Die musikalische, von Theodor Kullak im Klavierspiel ausgebildete
Prinzessin wohnte zu dieser Zeit mit ihrer Familie in Baden-Baden, wo sie sowohl
Clara Schumann und deren Kinder als auch Brahms kennengelernt hatte.#? Vom 11.
November 1864 an wohnte Elise Schumann bei Prinzessin Anna*! und spielte mit ihr
taglich vierhindig, was einem Brief Annas an Clara Schumann vom 15. Januar 1865
zu entnehmen ist: ,Des Morgens ist Thre liebe Tochter meist sehr fleilig, arbeitet stun-
denlang Theorie oder Ubt sich, dann spielen wir oft Nachmittags etwas, und Abends
regelmifig. [...] Wir haben schon viele Herrlichkeiten zusammen gespielt u. ich hoffe
auch noch manche - einige der 4hindigen Noten aus Ihrem schonen Vorrath sind mir
leider zu schwer, u. A. geht mir das (gewif8 schone) Brahms’sche Conzert tiber meinen
Horizont, oder vielmehr iiber meine Finger!“*> , Theorie” studierte Elise Schumann in
dieser Zeit bei dem 25jihrigen Hermann Levi, der seit August 1864 als Hofkapellmei-
ster in Karlsruhe wirkte. Levi selbst schrieb tiber diesen Unterricht in einem Brief an
Clara Schumann vom 14. Dezember 1864: ,Elise kommt wochentlich hierher, giebt
Morgens 3 Stunden und macht Nachmittags Quinten und Oktaven; die Stunde macht
mir wirklich Freude, weil sie sehr rasch begreift und sehr fleiflig ist. Eine Stunde wo-
chentlich ist allerdings sehr wenig; ich mochte gerne nebenbei einige praktische Dinge
mit ihr durchnehmen, Partiturspielen, Schliissel-Kenntnif, Formenlehre, vierhindig-
spielen; die Dreiklinge lassen uns aber bis jetzt nicht dazu kommen.”*3 Etwa zeitgleich
mit Prinzessin Annas Bericht an Clara Schumann vom 15. Januar 1865 scheint Elise
Schumann einen Brief an Brahms geschrieben zu haben, in welchem sie unter ande-
rem von ihren Kontrapunktstudien bei Levi berichtete. Zu schliefien ist dies aus einem
Schreiben von Brahms an Levi von Anfang Februar 1865, in dem sich Brahms dartiber
beklagte, linger nichts von Levi gehort zu haben, und fortfuhr: ,Wenn nicht die gute
Elise wire, ich wiilste garnicht, dafl Du lebtest, dafy Du Dich dem Contrapunkt ergeben
hast u. Anderes.”** Es ist anzunehmen, dass Elise Schumann in ihrem (verschollenen)
Brief an Brahms das gemeinsame Klavierspiel mit Anna von Hessen nicht unerwihnt
lief3. Moglicherweise schrieb auch sie dabei von den technischen Schwierigkeiten, die
ihnen manche Werke bereiteten, etwa das (von Prinzessin Anna gegeniiber Clara Schu-
mann ausdriicklich genannte) Arrangement des Klavierkonzerts op. 15 fur ein Klavier
zu vier Hinden, das im Frithjahr 1864 im Druck erschienen war. Dies konnte fir

38 Eine diesbeziigliche Notiz erschien in: Signale fiir die musikalische Welt 22/44 (28. Oktober 1864), S. 794.

39 Siche Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tagebiichern und Briefen, Bd. 3, Leipzig 1908,
S. 164; Clara Schumann - Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853-1896, hrsg. von Berthold Litzmann, Bd. 1,
Leipzig 1927, S. 468 (Brief an Brahms vom 15. Oktober 1864).

40 Robert Pessenlehner, ,Anna Landgrifin von Hessen. Ein Leben in Musik. Zur 40. Wiederkehr ihres Todestages
(+12. 6. 1918)”, in: Fuldaer Geschichtsblitter. Zeitschrift des Fuldaer Geschichtsvereins 34 (1958), Nr. 9/12, S. 81—
128, hier: S. 116 f.

41 Siehe Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853-1896, Bd. 1, S. 477 (Brief an Brahms vom
10. November 1864).

42 Briefmanuskript (Archiv der Hessischen Hausstiftung, Schloss Fasanerie bei Fulda).

43 Briefmanuskript (D-Zsch Sch 10623,6-A2).

44 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Hermann Levi, Friedrich Gernsheim sowie den Familien Hecht und Fel-
linger, hrsg. von Leopold Schmidt (= Johannes Brahms Briefwechsel 7), Berlin 1910, S. 19. Der Brief ist hier vom
Herausgeber datiert ,[Baden, Febr. 65.]“, wurde aber dem Inhalt nach eindeutig in Wien geschrieben.
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Brahms die Anregung gewesen sein, eine Folge von Walzern fiir Klavier zu vier Hinden
niederzuschreiben, sie den beiden Damen zu schicken und ihnen auf diese Weise etwas
Neues — und leichter Spielbares — fiir ihr gemeinsames Musizieren bereitzustellen. Dass
Brahms Ende Januar/Anfang Februar 1865 tatsichlich ein Manuskript mit Walzern
an Elise Schumann schickte, geht aus zwei Briefen eindeutig hervor. Elise Schumann
schrieb am 2. Februar 1865 an Levi, er moge die ,beiliegenden vierhindigen Walzer” in
zwei Stimmen ausschreiben lassen. ,Die Walzer werden Thnen gewifl Freude machen,
einige sind so ganz Brahms.“*> Levi seinerseits erwihnte diese Zusendung am 4. Febru-
ar 1865 gegeniiber Brahms: , Elise schickte mir gestern Deine Walzer, um sie copiren zu
lassen.”% Bei dem zugesandten Manuskript diirfte es sich um das erhaltene Autograph
der Walzer op. 39 gehandelt haben, ,wahrscheinlich die erste Niederschrift“4” der vier-
hindigen Originalfassung. Da sich diese aufgrund ihrer Partiturform und ihrer hiufig
abbreviatorischen Notation fiir das praktische Spiel kaum eignete, ist es plausibel, dass
sich die beiden Pianistinnen eine Abschrift in Stimmen wiinschten. Wie es scheint,
wurde eine solche daraufhin von Levi selbst angefertigt, und hierbei durfte es sich eben
um den Brahms-Teil der Sammelhandschrift ,Walzer von Schubert und Brahms” ge-
handelt haben.48

Der andere Teil der Sammelhandschrift enthielt elf Landler Schuberts in einer Be-
arbeitung fiir Klavier zu vier Hinden, deren Urheber es zu ermitteln gilt. Fiir Brahms
scheint zu sprechen, dass er sich im Besitz der Handschriften Schuberts befand, welche
als Vorlagen fiir die Arrangements gedient haben miissen. In diesem Fall hitte er also
nicht nur seine eigenen Walzer op. 39 fiir Elise Schumann und Anna von Hessen nie-
dergeschrieben, sondern aufierdem aus den Schubert-Autographen in seiner Sammlung
elf Stiicke ausgewihlt und fiir die beiden Spielerinnen vierhindig bearbeitet. Elise Schu-
mann konnte Brahms’ Manuskript dann gemeinsam mit den Walzern erhalten und
ebenfalls zur Abschrift an Levi weitergeleitet haben, dem es schlie8lich als Vorlage fiir
seine Sammelhandschrift gedient hitte. Dass es so gewesen sein konnte, ist zwar nicht
ganz auszuschliefen, aber aus den vorhandenen Quellen auch nicht zu belegen. Weder
existiert ein Brahms-Autograph der Bearbeitungen, noch wird ein solches in der Kor-
respondenz jemals erwiahnt. Sowohl Elise Schumann als auch Levi sprechen in ihren
(oben zitierten) Briefen vom 2. bzw. 4. Februar 1865 nur von , beiliegenden vierhindigen
Walzer[n]” bzw. ,Deine[n] Walzer[n]”, nicht aber von arrangierten Schubert-Lindlern.
Auch in einem Brief Clara Schumanns an Brahms vom 4. April 1865 ist von Schubert
nicht ausdriicklich die Rede: ,Von Tdnzen a 4/m. schrieb mir Elise lingst, daf} ich sie
bekommen sollte?+?

Ausgangspunkt einer anderen Hypothese zur Entstehung der Schubert-Arrangements
ist folgende Beobachtung: Bei den elf von Kinsky veroffentlichten Sticken handelt

45 Zitiert nach Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 2/1, S. 192..

46 Johannes Brahms Briefwechsel, Bd. 7, S. 22.

47 McCorkle, Johannes Brahms, S. 140. Das Manuskript, das sich damals noch in unbekanntem Besitz befand, wurde
mittlerweile verkauft (Sotheby’s, Katalog zur Auktion am 28. Mai 1993, Nr. 26) und liegt heute in US-NYpm B8135.
W231.

48 Die erhaltene Abschrift des Karlsruher Kopisten Josef Fiiller, die spiter als Stichvorlage diente (siche McCorkle,
Johannes Brahms, S. 141), kann nicht die von Elise Schumann erbetene Abschrift gewesen sein, denn zahlreiche De-
tailabweichungen zeigen, dass sie nicht nach jenem Autograph kopiert wurde.

49 Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853-1896, Bd. 1, S. 503.
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es sich um Bearbeitungen genau derjenigen elf zweihidndigen Tédnze, welche — neben
vier im Original vierhindigen Lindlern - in der oben genannten Brahms-Sammel-
abschrift enthalten sind. Brahms hatte diese Abschrift nach den oben beschriebenen
drei Schubert-Autographen (1)-(3) mit insgesamt 38 Tidnzen angefertigt. Es ist darum
anzunchmen, dass die Auswahl von elf Lindlern in Levis Handschrift, wie sie durch
Kinskys Edition tberliefert ist, nicht noch einmal auf die Schubert-Autographe selbst,
sondern auf die Sammelabschrift von Brahms als Vorlage zuriickging. Diese Abschrift
stellte Brahms, wie oben gezeigt wurde, im Jahr 1869 J. P. Gotthard zur Verfiigung, in
dessen Besitz sie anschliellend verblieb. Entgegen Gotthards Darstellung in seinen Er-
innerungen muss Brahms die Abschrift jedoch nicht eigens fiir den Verleger angefertigt
haben. Wahrscheinlicher ist, dass sie — wie eine Reihe weiterer Abschriften — bereits im
Frithjahr 1863 entstanden war, als Brahms in Wien etliche noch in Privatbesitz befind-
liche Schubert-Autographe durchsah und zeitweise bei sich zu Hause hatte.”? Nachdem
er im Sommer 1863 mehrere Autographe von Tianzen Schuberts selbst erwerben konn-
te, waren die betreffenden Abschriften fir ihn entbehrlich geworden. Zwei von ihnen
schenkte er spiter Clara Schumann,®! eine dritte war eben jene Sammelabschrift mit
elf zweihindigen und vier vierhindigen Lindlern, die sich 1864/65 noch in Brahms’
Besitz befunden haben kann. Wenn also nach dieser Abschrift die elf vierhindigen Be-
arbeitungen entstanden, dann wire zwar grundsitzlich denkbar, dass Brahms selbst sie
auf Anregung Elise Schumanns im Januar 1865 arrangiert haben konnte. Mindestens
ebenso gut wire jedoch denkbar, dass er die Abschrift gemeinsam mit den Walzern
op. 39 an Elise Schumann schickte, und zwar in erster Linie, weil darin auch vier vier-
hindige Landler fiir die beiden Pianistinnen enthalten waren. Um ihrem Theorielehrer
die noch unveroffentlichten Schubert-Tinze zur Kenntnis zu bringen, mag Elise Schu-
mann die Abschrift bei einem ihrer Besuche nach Karlsruhe mitgenommen und Levi
eine Zeitlang tberlassen haben. Daraufhin kénnte Hermann Levi auf die Idee gekom-
men sein, die urspriinglich zweihindigen Lindler fiir vier Hinde zu bearbeiten, um
sie seiner Schiilerin und deren Klavierpartnerin ebenfalls fiir das gemeinsame Spiel zu
erschliefBen.

Damit ist zwar noch nicht belegt, dass die von Kinsky publizierten Schubert-Bearbei-
tungen tatsiachlich von Hermann Levi stammen, doch ist diese Hypothese jedenfalls
nicht unwahrscheinlicher als die bisher unterstellte Autorschaft von Brahms. So lange
es also nicht gelingt, dessen Urheberschaft positiv zu beweisen, konnen auch diese elf
Lindler-Arrangements nicht als Bearbeitungen von Brahms gelten.

50 Siehe Brahms’ Briefe an Rieter-Biedermann vom 18. Februar 1863 (Johannes Brahms Briefwechsel, Bd. 14, S. 77)
und an Adolf Schubring vom 26. Mirz 1863 (Johannes Brahms. Briefe an Joseph Viktor Widmann, Ellen und Ferdinand
Vetter, Adolf Schubring, hrsg. von Max Kalbeck, Berlin 1915 [= Johannes Brahms Briefwechsel 8], S. 196 {.). Insgesamt
10 Schubert-Abschriften von Brahms’ Hand sind nachgewiesen in McCorkle, Johannes Brahms, S. 737-740 (Anh. Va
Nr. 8-13). Die Abschrift aus Schuberts Lazarus ist datiert , Wien Mirz 63.” (ebd., S. 737).

51 vgl. McCorkle, Johannes Brahms, S. 738 f. (Anh. Va Nr. 9).
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Zur musikalischen Interpretationsgeschichte von Kurt Weills
Violinkonzert op. 12. Kritische Ruckfragen

von Andreas Eichhorn (KoIn)

1. Auffithrungen bis 1933

Das Violinkonzert op. 12 steht innerhalb des Weill’schen Gesamtceuvres singulir da.
Es ist nicht nur Weills einziges Solokonzert, sondern auch eine seiner wenigen absolut-
musikalisch konzipierten Instrumentalkompositionen.

Weill komponierte sein Violinkonzert im Frithjahr 1924 und schloss es im Juni des
Jahres ab. Es sollte bis zu seiner zweiten Sinfonie von 1933 vorerst sein letztes rein
instrumentales und nichtszenisches Werk bleiben. Unmittelbar nach Beendigung der
Komposition suchte Weill nach Moglichkeiten, dem Werk den Weg in den Konzertsaal
zu bahnen. Dabei war er ganz auf sich gestellt, denn die Universal Edition, die den
Komponisten immerhin seit April des Jahres 1924 durch einen Exklusivvertrag an sich
gebunden hatte, wurde dabei in keiner Weise unterstiitzend titig. Weill suchte nach
einem renommierten Geiger und fand ihn in der Person des Busoni-Freundes Joseph
Szigeti, dem er die Widmung seines Violinkonzertes antrug. Im September 1924 nahm
Szigeti die Widmung an. Da er sich jedoch auflerstande sah, das Werk in den folgenden
Monaten einzustudieren, beharrte er nicht auf der Urauffihrung. Diese fand schlief3-
lich am 11. Juni 1925 in Paris auf einem von der franzdsischen Sektion der Internatio-
nalen Gesellschaft fir Musik veranstalteten Musikfest in Abwesenheit von Weill und
mit groflem Erfolg statt. Der Solist war der Geiger Marcel Darrieux, der Dirigent Walter
Straram. Weill wurde in seiner Hoffnung, dass sich Szigeti nach dieser erfolgreichen Ur-
auffihrung seines Violinkonzertes annehmen wiirde, enttiuscht. Mitte Oktober wies er
den Verlag an, die Widmung an Szigeti im Druck des von ihm erstellten Klavierauszugs
wegzulassen.

Die weitere Auffithrungsgeschichte des Werkes in den folgenden Jahren sollte sich
dann auch nicht mit Szigeti, sondern mit dem gebiirtigen Polen Stefan Frenkel verbin-
den.! Frenkel, damals Erster Konzertmeister der Dresdner Philharmonie, setzte sich
vehement fiir das Werk ein und fuhrte es zwischen 1925 und 1930 mindestens elfmal
auf. Dabei spielte er stets auswendig. Frenkel war mit dem Konzert erstmals in der
deutschen Erstauffithrung des Violinkonzerts in Dessau am 29. Oktober 1925 unter
Franz von Hoesslin zu horen, eine Auffithrung, die Weill hinsichtlich der Leistung von
Orchester und Dirigent wenig befriedigte und ein von Weill prognostizierter Misserfolg
war. Den Durchbruch und die am weitesten geficherte Rezeption erzielte das Werk
schlieflich auf dem vierten Musikfest der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik
1926 in Ziirich unter dem Dirigat von Fritz Busch und mit Frenkel als Solist, der kurz-
fristig fur die erkrankte Alma Moodie eingesprungen war. Die erste Rundfunkiibertra-

1 Vgl. zur Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte des Werkes Kurt Weill, Music with Solo Violin, hrsg. von Andreas
Eichhorn (= The Kurt Weill Edition II/2), New York 2010, S. 13-31.
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gung des Konzerts fand am 1. Oktober 1929 mit Hermann Scherchen und Frenkel statt,
und zwar im Rahmen einer mehrteiligen Sendereihe des Ostmarken-Rundfunks zum
Thema ,Typen des Violinkonzerts”. Danach spielte Frenkel das Konzert noch einmal
1930 in Frankfurt unter Ernest Ansermet. Damit bricht die Auffiithrungsgeschichte von
Weills Violinkonzert nicht nur in Deutschland fiir mehr als zwanzig Jahre ab, auch in
anderen Lindern wurde das Konzert nach 1933 nicht mehr aufgefithrt. 1930 ist noch
eine Auffithrung in Cincinnati unter Fritz Reiner belegt, und Ende 1933 lichen sich
zwei Rundfunkanstalten, die BBC London und Radio Kopenhagen, das Auffithrungs-
material von der Universal Edition aus.

Exkurs: Zum Notenmaterial des Violinkonzerts

Zu Lebzeiten Weills erschien lediglich der von ihm erstellte Klavierauszug im Druck
(1925). Erst 1965 veroffentlichte die Universal Edition Wien eine gedruckte Partitur des
Violinkonzerts. Alle Auffihrungen bis 1965 wurden demnach aus handschriftlichem
Material dirigiert: entweder aus dem Partiturautograph oder aus einer Partiturabschrift,
die die Universal Edition 1929 fiir die amerikanische Erstauffihrung in Cincinnati
im Jahre 1930 herstellen liefs. So ist es auch nicht erstaunlich, dass beide Quellen, die
zugleich auch als Stichvorlage fungierten, mehrere sich tiberlagernde Schichten von Di-
rigiereintragungen aufweisen, die aber keinem Dirigenten eindeutig zugewiesen werden
konnen. Den gravierendsten, weil formalen Eingriff, stellt ein Strich im letzten Satz dar
und zwar von Takt 235 bis 267. Dieser stammt zweifelsfrei von Hermann Scherchen,
denn er ist auf seiner Schallplattenaufnahme von 1964 akustisch dokumentiert. Uber
die Motive einer solchen Kiirzung kann man nur spekulieren — immerhin ist Scher-
chen fiir solche eigenmichtigen Mafinahmen bekannt. Elmar Juchem? fiihrt — absolut
uberzeugend - keine dsthetischen Griinde, sondern ganz pragmatische, namlich format-
und medientechnische Zwinge ins Feld. Scherchens Einspielung des gesamten Konzerts
dauert auf der Platte 30 Minuten und 11 Sekunden und hat damit eine Linge, die auf
einer Seite einer damaligen Langspielplatte noch ganz knapp gespeichert werden konn-
te. Mit seinem Strich kiirzte er das Werk um etwa 40 Sekunden. Scherchens Strich3
konnte demnach als Konsequenz eines Kompromisses gedeutet werden, namlich das
Werk auf einer Seite unterzubringen, ohne die ihm adiquat erscheinenden und mog-
licherweise sogar tiber Frenkel auktorial tiberlieferten Tempi signifikant anzutasten,
sprich: das Stiick schneller zu spielen. Gegeniiber der Universal Edition hatte 1930
Weill selbst fiir das Violinkonzert die Dauer von 33 Minuten angegeben, eine Linge, die
die Speicherkapazitit einer Langspielplattenseite auch nach 1950 deutlich tiberschritten
hitte.

2 In einem Gesprich mit dem Autor.

3 Es ist unverstindlich, dass sich noch 1991 Max Pommer und Waltraut Wichter diesem Strich Scherchens ange-
schlossen haben. Da es sich um eine CD-Aufnahme handelt und in diesem Falle der Strich nicht mit medientechni-
schen Beschrinkungen begriindet werden kann, liegt es nahe, dass die Interpreten mit ihren Eingriff eine Werkkor-
rektur beabsichtigten.



370 Andreas Eichhorn: Zur musikalischen Interpretationsgeschichte von Kurt Weills Violinkonzert op. 12

2. Probleme der Auffiihrungsgeschichte bis 1933

Insgesamt sind zwischen 1925 und 1933 13 Auffithrungen des Werkes dokumentiert,
davon allein 11 Auffiihrungen mit Stefan Frenkel als Solist. Zahlreiche zeitgentssische
Kritiken weisen auf die Dankbarkeit des Violinparts hin, der dem Solisten gleicherma-
Ben Gelegenheit zu virtuosem Passagenspiel wie schwelgerischer Kantilenenentfaltung
biete. Zugleich beobachten sie eine Diskrepanz zwischen einer relativ konventionell
konzipierten Solostimme und einer klanglich eher avancierten, harschen und sproden
Orchesterbesetzung und -behandlung sowie (moglicherweise damit zusammenhin-
gende) gelegentliche Probleme der Klangbalance zwischen Violin- und Orchesterpart.
Peter Bing wies bereits 1925 darauf hin, dass die ,Beschrinkung auf den unsinnlichen
Ton der Bliaser” im Vortrag die ,minutidse Prizision wie genaueste Abwigung aller
dynamischen Schattierungen”* erfordere. Nicht nur die Besetzung von Weills Violin-
konzert, sondern auch die musikalische Faktur unterstreichen — damit einer Tendenz
der Zeit zu individualisierten Kammer-Besetzungen folgend — die kammerorchestrale
Anlage des Werkes. Zu den Blisern (zwei Floten, zwei Klarinetten, Oboe, Trompete,
zwei Horner, zwei Fagotte) gesellen sich Schlagzeug und eine offenbar — so schien es
lange — nicht niher spezifizierte Anzahl von Kontrabissen. Den Auffithrungsberichten
lasst sich indes entnehmen, dass bei den Auffithrungen zu Weills Lebzeiten in der Regel
vier Kontrabisse verwendet wurden.® Aus dem Autograph dagegen, so schien es, war
die Zahl der Kontrabisse nicht ersichtlich (vgl. Abbildung 1), in der Partiturabschrift
von 1929 sowie in der gedruckten Partitur von 1965 ist dic Zahl der Kontrabisse nicht
festgelegt, was in der Auffithrungsgeschichte nach 1945, der die Auffuhrungstradition
vor 1933 nicht mehr prisent war, gelegentlich zu Irritationen gefiithrt hat. So verwen-
den Tetzlaff/Tetzlaff (1994) drei Kontrabisse, Pasquier/Colomer (2003), Lidell/Atherton
(1975) sowie Lautenbacher/Michaels (1975) zwei Kontrabisse und Gerle/Scherchen
(1964 drei.

Auf Anregung Elmar Juchems wurde kurz vor Abschluss der Editionsarbeiten am
Violinkonzert im Rahmen der Kurt Weill Edition der Binderand des Autographs profes-
sionell abgelost — mit dem Erfolg, dass darunter die zuvor verdeckte Zahl ,Vier” tatsich-
lich vor den Kontrabissen auftauchte (vgl. Abbildung 2). Insofern kann die Neuausgabe
des Violinkonzerts im Rahmen der Kurt Weill Edition nunmehr mit einer genauen Be-
setzungsangabe aufwarten.

4 Peter Bing, ,Weill’s Violinkonzert”, in: Musikblitter des Anbruch 7 (1925), S. 550 f.
5 Auch eine Verlagsannonce des Violinkonzerts in den Musikblittern des Anbruch listet vier Kontrabisse, vgl. Musik-
blitter des Anbruch 7 (1925), Dezember-Heft.
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Abbildung 1: Weill, ,,Violinkonzert*, Abbildung 2: Weill, ,Violinkonzert®,
Autograph (Fh°), vor Ablosen Autograph (Fh), nach Ablésen
des Binderandes des Binderandes

3. Aspekte der Auffiihrungsgeschichte nach 1945

Mit dem Perspektivwechsel von der Textkritik zur Rezeptionsforschung, zu der auch
die Interpretationsgeschichte zu zihlen ist, finden freilich gerade die von der Philologie
hinterlassenen Aspekte des Nicht-Authentischen Beachtung, an denen abzulesen ist,
wie spitere Generationen sich einen Text, der ihnen partiell befremdlich erschien, zu-
rechtgelegt haben.

Fir eine solche Untersuchung der musikalischen Interpretations- und Auffithrungs-
geschichte bieten die mittlerweile 22 vorliegenden Aufnahmen der Tontrigerindustrie,
die einen Zeitraum von 49 Jahren umfassen, eine umfangreiche Quellenbasis. Eine wei-
tere Aufnahme mit Kolja Blacher und Claudio Abbado ist produziert, harrt aber noch
der Veroffentlichung. Frginzend herangezogen werden drei Rundfunkmitschnitte aus
den Jahren 1962, 1990 und 2000 (vgl. Tabelle 1).”

Nach einem kurzen Uberblick tiber das untersuchte Quellenmaterial seien, um eini-
germalfien konkret werden zu konnen, exemplarisch einige auffithrungspraktische Fra-
gen fokussiert, die der erste Satz des Konzerts aufwirft, und die Antworten vorgestellt,

6 Die Siglen folgen der Edition im Rahmen der Kurt Weill Edition (vgl. Anm. 1).

7 Eine frithe Aufnahme mit dem Geiger Heinz Stanske und dem Dirigenten Ernest Bour aus dem Jahre 1962, die zeit-
lich der Aufnahme von Gerle/Scherchen (1964) vorangeht, sowie Konzertmitschnitte mit der Geigerin Jenny Abel und
dem Dirigenten Jorg-Peter Weigle aus dem Jahr 1990 und mit dem Geiger Clio Gould und Heinz Karl Gruber aus dem
Jahr 2000. Die beiden letztgenannten Aufnahmen sind Produktionen des MDR. Der Verfasser dankt ausdriicklich
dem Deutschen Rundfunkarchiv fiir die Unterstiitzung bei Recherchen und bei der Quellenbeschaffung sowie dem
Archiv des Mitteldeutschen Rundfunks fiir die Uberlassung von Aufnahmekopien.
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die die Interpretationsgeschichte darauf gefunden hat. Dabei wird es auch — aber nicht
nur — um den , Kardinalpunkt” jeder Interpretation gehen: um das Tempo und die Rea-
lisierung der von Weill konzipierten Tempoarchitektur in den verschiedenen Interpreta-

tionen.

Solist Orchester Dirigent Jahr  Label
Anahid Ajemian MGM Wind Orchestra Izler Solomon 1955  Polydor 8397727-2
Heinz Stranske Sinfonieorchester des Ernest Bour 1962  Deutsches Rundfunkarchiv IMD
Stidwestfunks Baden- 15142/62
Baden
Robert Gerle Bliser der Wiener Hermann Scherchen 1964  Westminster LP WST 17087
Staatsoper
Nona Lidell London Sinfonietta David Atherton 1975 Deutsche Grammophon
289459442-2
Susanne Detmolder Jost Michaels 1975 VoxBox CDX 5043
Lautenbacher Bliserensemble
Nel Gotkovsky Radio-Sinfonicorchester ~ Eliahu Inbal 1975 RCA Classique LP RL 37090
Frankfurt
Naoko Tanaka Orchestra of St. Luke’s Julius Rudel 1988 Musicmasters CD 6-40164
Yuval Waldman Amor Artis Orchestra Johannes Somary 1989  Newport Classic CD NCD
60098
Jenny Abel Dresdner Philharmonie Jorg-Peter Weigle 1990  Archiv des Mitteldeutschen
Rundfunks M 511278
Rodrique Milosi Orchestre de Caen Jean Louis Basset 1990 ADDA CD 590033
Waltraut Wichter Leipziger Radio- Max Pommer 1991 Ondine ODE771-2
Sinfonieorchester
Eivind Aadland The Norwegian Wind Ole Kristian Ruud 1991  Simax CD PSC 1090
Ensemble
Elisabeth Glab Ensemble Musique Philippe Herreweghe 1992  Harmonia Mundi CD HMC
Oblique 901422
Emmy Verhey Koninklijke Militaire Pierre Kuijpers 1993 KMK CDvKMK 005
Kapel
Christian Tetzlaff Solisten der Deutschen Christian Tetzlaff 1994  Virgin Classics VC 5 45056 2
Kammerphilharmonie
Chantal Juillet Rundfunk- John Mauceri 1995 Decca London 452481-2
Sinfonieorchester Berlin
Michael Guttmann  Rheinische Philharmonie José Serebrier 1996 ASV CD DCA 987
Frank Peter Berliner Philharmoniker ~ Mariss Jansons 1997 EMI CDC5565732
Zimmermann
Daniel Hope English Chamber William Boughton 1998 Nimbus NI 5582
Orchestra
Alexander Kerr Ebony Band Werner Herbers 1998  Radio Netherlands 93090
Stefan Tonz Luzerner Sinfonie- Jonathan Nott 1999  Pan Classics 510 109
Orchester
Clio Gould London Sinfonietta Heinz Karl Gruber 2000  Archiv des Mitteldeutschen
Rundfunks M 531935
Henri Raudales Miinchener Gerd Miiller-Lorenz 2000 Orfeo C 539 001 A
Rundfunkorchester
Régis Pasquier Orchestre Picardie Edmon Colomer 2003/ Calliope CAL 9392
2006
Anthony Marwood ~ Academy of St. Martin in ~ Anthony Marwood 2004/ Hyperion CDA 67496
the Fields 2005

Tabelle 1: Aufnahmen von Kurt Weills ,,Violinkonzert“ op. 12.

Rundfunkaufnahmen.

Kursiv dargestellt sind die
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Erstmalig eingespielt wurde das Werk 1955 mit der Geigerin Anahid Ajemian und
dem Dirigenten Izler Solomon beim Label MGM Records. Die vorerst letzte Aufnahme
stammt aus dem Jahr 2004 mit dem Geiger und Dirigenten Anthony Marwood. Uber-
blickt man die Erscheinungsjahre der einzelnen Aufnahmen, so fillt auf, dass zwischen
1989 und 2000 jedes Jahr eine Aufnahme erscheint, wihrend in den Jahren zuvor gro-
Bere Liicken zu verzeichnen sind. So liegen zwischen der ersten und zweiten Aufnahme
(mit Hermann Scherchen) neun Jahre, dann folgen erst elf Jahre spiter — im Jahr 1975
— gleich drei Aufnahmen innerhalb eines Jahres. Nach einer weiteren Liicke von 13 Jah-
ren verdichtet sich ab 1988 die Erscheinungsfolge. Ein vergleichbarer Trend spiegelt sich
ubrigens in der Zahl der offentlichen Auffithrungen: Verzeichnet die Werke-Kartothek
der Universal Edition zwischen 1973 und 1987 durchschnittlich etwa sieben Auffiih-
rungen pro Jahr, so steigt nach 1990 die Zahl sprunghaft an: Zwischen 1990 und 2000
sind es durchschnittlich 17 Auffithrungen pro Jahr.

Auffithrungs- und Struktursinn® eines Werkes sind zwei Kehrseiten derselben Me-
daille. Betrachtet man nun den ersten Satz des Violinkonzerts einmal aus der Auffiih-
rungsperspektive, so fillt sogleich die Dominanz von Vortragsanweisungen wie ,es-
pressivo”, ,poco espressivo” oder ,molto espressivo” auf. Tatsichlich manifestiert sich
in diesem Satz in weiten Teilen ein ,espressivo”-Stil, der zusammen mit einem weit-
bogigen, auf Kantabilitit angelegten Legato-Melos dem diskontinuierlichen, moment-
haften expressionistischen espressivo-Pathos freilich denkbar fernsteht und eher dem
espressivo-Stil des 19. Jahrhunderts verpflichtet scheint. Bedenkt man, dass nach 1920
grundsitzlich eine Abkehr vom Ideal des espressivo-Vortrags zu beobachten ist, wird
mit diesem ausdriicklichen Bekenntnis zum espressivo die singulire Stellung deutlich,
die dieser Satz innerhalb jenes kompositorischen Kontext einnimmt, in den Weills
Violinkonzert ganz zu Recht eingeriickt wird und der von annihernd zeitgleich ent-
standenen Werken wie etwa Ernst Kreneks Violinkonzert op. 29 (1924), Igor Strawinkys
Konzert fiir Klavier und Blasorchester (1924) oder Paul Hindemiths Violinkonzert op. 36
Nr. 3 modelliert wird.

An keiner Stelle des ersten Satzes tritt das espressivo-Moment ungebrochener zutage
als in der sphirischen, verinnerlichten und geradezu ostentativ auf Tonschonheit ange-
legten, mit ,dolce espressivo” bezeichneten Violinmelodie im letzten Abschnitt (,Tran-
quillo ma sempre Andante”), der schlieBBlich in einer impressionistisch anmutenden
Klangfliche endet. Die genannte Stelle mit ihrer deutlichen Hierarchisierung von Me-
lodie und Begleitung bildet innerhalb des Satzes allerdings einen Einzelfall. In der Regel
hat Weill einer ungebrochenen Entfaltung der espressivo-Gestik entgegengewirkt, sei es,
indem er mehrere gleichwertige espressivo-Linien polyphon miteinander verschrinkt,
oder indem er — wie zu Beginn des Satzes — die Satzfaktur kontrastierend anlegt und
das Oberstimmenespressivo mit einer sachlich-niichternen, durch Trommelschlige ge-
hirteten Begleitung grundiert. Ein weiteres, ganz wesentliches Verfahren, nimlich den

8 Vgl. hierzu Musikalische Interpretation, hrsg. von Hermann Danuser (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft
11), Laaber 1992, S. 4-8. Nach Danuser bildet der Struktursinn die Lekttreform eines Textes, dessen Sinnerschlie-
Bung durch Analyse erfolgt. Davon ist der Auffithrungssinn unterschieden, der die explizit formulierten Vortrags-
bezeichnungen sowie die nicht notierten bzw. nicht notierbaren Dimensionen des Textes betrifft. In Anlehnung an
Wolfgang Wieland vergleicht Danuser den Struktursinn mit propositionalem Wissen, den Auffiihrungssinn dagegen
mit nicht-propositionalem Wissen.
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espressivo-Zauber durch einen polyphon angelegten Tonsatz zu relativieren, dessen ein-
zelne Schichten zusitzlich durch unterschiedliche tonale Perspektiven ausgeformt sind,
bedarf einer bisher noch nicht geleisteten analytischen Aufklirung und kann daher hier
nicht weiter vertieft werden.

Im ersten Satz des Violinkonzerts von Weill finden sich zwei weitere Vortragsanwei-
sungen, die auffillig sind und zur Reflexion tiber ihren Auffiihrungssinn auffordern. So
tragt der erste Einsatz der Solovioline die Vortragsbezeichnung: ,pliano] espressivo un
poco vibrato.” (vgl. Abbildung 3)

Abbildung 3: Weill ,Violinkonzert“, 1. Satz, T. 17 ff. (Autograph Fh)

Dieser dezidierte Hinweis auf das Vibrato-Spiel wirkt aus heutiger Sicht erstaunlich,
denn das kontinuierliche Vibrato ist heute selbstverstindliche Praxis. Vor diesem Hin-
tergrund wird man den Auffihrungshinweis allenfalls als Einschrinkung eines allzu
exzessiven Vibrato-Spiels verstehen, zu dem gerade diese Passage auf der g-Saite verfiih-
ren konnte. Aus historischer Perspektive stellt sich der Sachverhalt allerdings anders
dar, denn in den 1920er Jahren war — wie Robert Philip® anhand frither Tonaufnahmen
und theoretischer Schriften nachgewiesen hat — das Dauervibrato keinesfalls etablierte
Praxis, sondern begann sich erst allmihlich durchzusetzen. Gerade Geiger der ilteren
Generation betrachteten noch um 1920 das Vibrato als gelegentlich zur Ausdrucks-
steigerung einzusetzendes ornamentales Akzidenz. Vor diesem Hintergrund gesehen
konnte Weills Hinweis als Aufforderung zu verstehen sein, die Stelle keinesfalls vibra-

9 Robert Philip, Early Recordings and Musical Style. Changing Tastes in Instrumental Performance 1900-1950, Cam-
bridge 2004, S. 37-69. Auch Peter Giilke weist darauf hin, dass , durchgingiges vibrato erst viel spiter, moglicherweise
erst im zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts tiblich [...] geworden” sei. Peter Giilke, ,Musikalische Interpretation
als Herausforderung fiir die Mozart-Forschung?” in: Mozarts letzte drei Sinfonien. Stationen ihrer Interpretationsge-
schichte, hrsg. von Joachim Briigge u. a., Freiburg u. a. 2008, S. 15-25, hier: S. 22.
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tolos zu spielen, sondern als sparsames Ausdrucksmittel im Sinne eines Espressivo im
Piano einzusetzen.

Eine weitere Vortragsanweisung, die zum Nachdenken herausfordert, aber bisher of-
fenbar noch keinen Interpreten zu Konsequenzen veranlasst hat, findet sich in T. 83.
Dort sind die ersten drei Téne der Violinstimme mit ,rub.[ato]” bezeichnet (vgl. Abbil-
dung 4)

Angesichts der Tatsache, dass diese drei Rubato-Tone in ein Orchestertutti mit kon-
tinuierlich durchlaufenden Sechzehntelrepetitionen und einer dazu erklingenden, so-
listischen espressivo-Linie in zweiter Flote und Oboe eingebettet sind, stellt sich die
Frage nach der Moglichkeit einer Umsetzung dieser Auffiihrungsanweisung. Es ist
anzunehmen, dass Weill damit ein gebundenes Rubato meint, das schon Leopold Mo-
zartl0 beschrieb und das im 19. Jahrhundert zur hohen Schule des Klavierspiels gehorte:
eine agogische Nuance, wonach — bei gleichbleibendem Tempo in der Begleitung - in
der Melodiestimme einzelne Téne verzogert werden. Dieses Rubato,!! das von espres-
sivo-Dirigenten wie Richard Wagner, Willem Mengelberg und Franz Schalk!? gelegent-
lich praktiziert wurde, jedenfalls ist ein weiterer deutlicher Indikator fiir die Nihe der
Weill’schen Partitur zur Ausdrucksisthetik des 19. Jahrhunderts. Realisiert wird dieses
Rubato indes in keiner der existierenden Aufnahmen.!3

4. Die Tempoarchitektur des 1. Satzes und ihre Realisierung

Die Bedeutung des Tempos fiir eine sinngerechte Erfassung ihrer Kompositionen haben
Komponisten seit Ludwig van Beethoven immer wieder betont. So sagte beispielweise
Strawinsky: ,, Meine Kompositionen konnen fast alles tiberstehen, nur kein falsches oder
unsicheres Tempo.“!* Und der Dirigent Hans Swarowsky bezeichnete das Tempo als
,conditio sine qua non jeder Form“.1°> Er wird in dieser Ansicht unterstiitzt von Erwin
Stein, der schrieb: ,Das Tempo ist fiir den Interpreten eines der wichtigsten Mittel, die
Form zusammenzuhalten.“16

10 Leopold Mozart, Griindliche Violinschule, Augsburg 31787, S. 266 f.

11 Ein weiteres, nur der Violine vorbehaltenes Rubato findet sich in T. 226 des dritten Satzes.

12 Vgl. Jiirg Stenzl, ,Herbert von Karajan zwischen espressivo, neusachlicher und historischer Interpretation. Die
,Szene am Bach’ aus Beethovens 6. Sinfonie”, in: Herbert von Karajan 1908-2008. Der Dirigent im Lichte einer Ge-
schichte der musikalischen Interpretation, hrsg. von Lars E. Laubhold und Jirg Stenzl, Wien u. a. 2008, S. 11-26,
hier: S. 22.

13 In die Druckfassung des Klavierauszugs, den Weill selbst angefertigt hatte und der bekanntlich zu Weills Lebzeiten
erschien, schlich sich an dieser Stelle sogar ein Druckfehler ein, der moglicherweise auf mangelndem Verstindnis
beruht: Der Stecher machte aus dem ,rub.” ein ,sub.” Bemerkenswert ist, dass in der von Frenkel eingerichteten
Violinstimme dieser Druckfehler nicht korrigiert ist, was ein Indiz dafiir sein konnte, dass auch Frenkel hier kein
rubato gespielt hat.

14 Tgor Strawinsky, Gespriche mit Robert Craft, Ziirich 1961, S. 215.

15 Hans Swarowsky, Wahrung der Gestalt. Schriften tiber Werk und Wiedergabe, Stil und Interpretation in der Musik,
Wien 1979, S. 57.

16 Erwin Stein, Musik. Form und Darstellung, Mitinchen 1964, S. 54.
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Interpreten Erster Satz
Ajemian/Solomon (1955) 10:11
Stranske/Bour (1962) 9:18
Gerle/Scherchen (1964) 11:40
Lidell/Atherton (1975) 9:37
Lautenbacher/Michaels (1975) 11:13
Gotkovsky/Inbal (1975) 9:08
Tanaka/Rudel (1988) 10:05
Waldman/Somary (1989) 10:51
Abel/Weigle (1990) 9:34
Milosi/Basset (1990) 10:15
Wiichter/Pommer (1991) 8:43
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Interpreten Erster Satz
Aadland/Ruud (1991} 10:34
Glab/Herreweghe (1992) 9:32
Verhey/Kuijpers (1993) 10:06
Tetzlaff/Tetzlaff (1994) 9:09
Juillet/Mauceri (1995) 10:25
Guttman/Serebrier (1996) 11:27
Zimmermann/Jansons (1997) 9:20
Hope/Boughton (1998) 9:44
Kerr/Herbers (1998) 9:50
Ténz/Nott (1999) 8:56
Gould/Gruber (2000) 10:43
Raudales/Miiller-Lorenz (2000) 9:47
Pasquier/Colomer (2003) 9:39
Marwood/Marwood (2004/2005) 9:09

Tabelle 2: Aufnahmen von Kurt Weills ,,Violinkonzert“ op. 12. Dauern der verschiedenen
Einspielungen des ersten Satzes (in Minuten).

Die Ubersicht tiber die Einspielzeiten des ersten Satzes (vgl. Tabelle 2) erlaubt zunichst
nur ganz generelle Aussagen. So fillt auf, dass alle Aufnahmen nach 1996 durchweg
unter der durchschnittlichen Satzdauer von 9:57 liegen. (Eine Ausnahme bildet die
Rundfunkaufnahme Gould/Gruber 2000.) Daran lisst sich die Tendenz ablesen, dass
der Satz in den letzten Jahren schneller gespielt wird (vgl. Abbildung 5).
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Abbildung 5: Dauern der verschiedenen Einspielungen des ersten Satzes, dargestellt als
lineare Progression.

Weiterhin ist die gro3e Differenz zwischen lingster und kiirzester Dauer auffillig: die
Aufnahmen von Gerle/Scherchen (1964) mit 11:40 und Wichter/Pommer (1991) mit
8:43 differieren immerhin um 2:47, was — bezogen auf die durchschnittliche Satzdauer
von 9:57 — fast 30% sind. Dieser beachtliche Spielraum mag auch damit zusammenhin-
gen, dass Weill sein Violinkonzert noch nicht mit orientierenden Metronomangaben
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versehen hat. Erst ab 1928, also mit der Dreigroschenoper, begann Weill mit der Metro-
nomisierung seiner Werke. Im Violinkonzert dagegen vertraute er offenbar noch ganz
der Verbindlichkeit des mit den traditionellen Tempo- und Charakterangaben verbun-
denen Wissens,!”7 wobei nattirlich immer der Struktursinn seiner Musik mit zu beden-
ken ist, um das adiquate Tempo zu erschliefRen.

Anders als die Ubersicht tiber die Einspielzeiten, die nur ganz generelle Aussagen zu-
lasst, vermag eine Betrachtung der zeitlichen Binnengestaltung die Individualitit der je-
weiligen Aufnahme detaillierter zu silhouettieren. Im Folgenden sei daher zunichst die
Tempoarchitektur des ersten Satzes skizziert, um daran anschliefend deren konkrete
Realisation in den vorliegenden 25 Aufnahmen zu untersuchen.

Weills Tempoarchitektur dient wesentlich der musikalischen Formbildung. Basis und
Riickgrat der Tempoarchitektur ist der Andante-Charakter, der subtil ausdifferenziert
wird. Und genau diese feinstufigen Modifikationen bereiteten im Laufe der Auffiih-
rungsgeschichte Probleme.

Es konnen insgesamt sechs Abschnitte unterschieden werden:

Takt Formteil

1-44 Andante con moto

45-112  Un poco pitt andante

113-134 Pesante

135-153 Tempo secondo (T. 149 molto stringendo)
154-169 Furioso

170-211 Tranquillo ma andante

Die zentrale Frage bei der Umsetzung dieser Tempostruktur ist, in welcher Relation das
L, Un poco pitt andante” zum vorhergehenden , Andante con moto” steht: Ist es schneller
als das ,Andante con moto” oder langsamer? Wie ist das ,pitt” aufzufassen? Bedeutet
es ein ,mehr” in Richtung ,schneller” oder eher gegentiber dem bereits beschleunigten
ersten Andante eine Temporeduktion in Richtung ,mehr” Andante. Die Auffiihrungs-
geschichte liefert keine eindeutige Antwort. Zwei divergierende Realisierungen seien ex-
emplarisch mit den Aufnahmen von Tetzlaff/Tetzlaff (1994) und Lidell/Atherton (1975)
gegeniibergestellt. Die Ubersicht der in Metronomzahlen umgerechneten Zeitlingen-
messungen!® der Anfangstakte der beiden in Rede stehenden Teile machen deutlich,
dass das ,,Un poco pitt andante” bei Tetzlaff/Tetzlaff (1994) schneller als das ,,Andante
con moto” ist, bei Lidell/Atherton (1975) dagegen deutlich langsamer (vgl. Tabelle 3).

17Vgl. Anm. 4.
18 Alle Messungen wurden durchgefithrt unter Verwendung des Programms Sonic Visualizer, das am Centre for Digi-
tal Music Queen Mary, University of London entwickelt worden ist.
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Andante con moto Takt 1 Takt 2 Takt 3 Takt 4
2.76 3.75 2.67 2.81
MM 65 MM 48 MM 67 MM 64
Un poco pitt andante  Takt 45 Takt 46 Takt 47 Takt 48
1.91 2.24 2.35 2.33
MM 94 MM 80 MM 77 MM 78
Andante con moto Takt 1 Takt 2 Takt 3 Takt 4
2.25 3.37 2.20 2.37
MM 80 MM 49 MM 82 MM 76
Un poco pitt andante Takt 45 Takt 46 Takt 47 Takt 48
2.79s 2.62 2.71 2.73
MM 66 MM 69 MM 67 MM 66

Tabelle 3: Vergleich der Dauern (in Sekunden) von T. 1-4 und T. 45-48 bei Tetzlaff/Tetz-
laff (1994), oben, und Lidell/Atherton (1975), unten.

Die entsprechende Auswertung aller 25 untersuchten Aufnahmen kommt zu folgendem
Ergebnis: In 17 Aufnahmen wird das ,Un poco piti andante” schneller!® und in vier
Aufnahmen langsamer2Y als das ,Andante con moto” genommen. Bei vier Aufnahmen
besteht kein signifikanter Tempounterschied.!

Bei der Frage nach der Autorenintention ist die Aufnahme von Scherchen von hoher
Relevanz (vgl. Tabelle 4). Unter allen Interpreten ist nimlich Scherchen der einzige, der
das Werk noch in von Weill autorisierten Interpretationen kannte: Er hat Weills Vio-
linkonzert nicht nur fiir das Fest der IGNM in Ziirich ausgewihlt, sondern dort auch
im Beisein von Weill gehort und schliefllich 1929 zusammen mit Stefan Frenkel im
Ostmarken-Rundfunk aufgefiithrt, mit dem Geiger also, der das Konzert in den 1920er
Jahren am meisten gespielt hatte und mit Weills interpretatorischen Vorstellungen wohl
am besten vertraut war.

Andante con moto Takt 1 Takt 2 Takt 3 Takt 4
2.64 2.66 2.51 2.79
MM 68 MM 68 MM 71 MM 65

Un poco pitt andante  Takt 45 Takt 46 Takt 47 Takt 48
3.72 3.78 3.71 3.75
MM 48 MM 48 MM 48 MM 48

Tabelle 4: Vergleich der Dauern (in Sekunden) von T. 1-4 und T. 45-48 bei Gerle/Scher-
chen (1964)

Es lassen sich zwei Anhaltspunkte daftiir anfiihren, dass Scherchen richtig liegt und mit
, Un poco pitt andante” tatsichlich ein gegentiber dem ,, Andante con moto” langsameres
Tempo intendiert ist. Ein Indiz daftir, dass ein schnelleres Tempo beim ,Un poco pitl
andante” falsch ist, liefert die Auffithrungsgeschichte selbst. Eine Tempoauswertung

19 Ajemian/Solomon (1955), Stanske/Bour (1962), Lautenbacher/Michaels (1975), Gotkovsky/Inbal (1975), Tanaka/
Rudel (1988), Waldman/Somary (1989), Abel/Weigle (1990), Aadland/Ruud (1991), Glab/Herreweghe (1992), Tetzlaff/
Tetzlaff (1994), Juillet/Mauceri (1995), Guttmann/Serebrier (1996), Zimmermann/Jansons (1997), Hope/Boughton
(1998), Gould/Gruber (2000), Pasquier/Colomer (2003/2006) und Marwood/Marwood (2004/2005).

20 Gerle/Scherchen (1964), Lidell/Atherton (1975), Milosi/Basset (1990) und Verhey/Kuijpers (1993).

21 Wichter/Pommer (1991), Kerr/Herbers (1998), Tonz/Nott (1999) und Raudales/Miiller-Lorenz (2000).
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des ,Tempo secondo”-Abschnitts, mit dem das Tempo des ,Un poco pitt andante”
wieder aufgegriffen werden musste, ergibt nimlich, dass in nahezu allen Aufnahmen
dieser Abschnitt — vermutlich durch den ausdriicklich geforderten ,cantato”-Charakter
der Violinstimme und das in T. 156 geforderte ,molto stringendo” stimuliert — deutlich
langsamer ausgefiihrt wird als das erste ,Un poco pitt andante”.22 Diese Inkonsequenz
ist ein deutlicher Indikator dafiir, dass das Tempo , Un poco pitt andante” beim ersten
Auftreten zu schnell gewihlt war, indem die Musik der ,Tempo secondo”-Passage eine
entsprechend korrigierende Tempojustierung aus sich heraus gleichsam erzwingt. Ein
zweites Argument ldsst sich aus der Tatsache ableiten, dass im dritten und vierten Takt
des ,Un poco pitt andante” (T. 46 und 47) in den Kontrabdssen eine fahle Dies-Irae-
Allusion erklingt, mit der Weill vermutlich auf den Tod seines geschitzten Mentors,
Lehrers und viterlichen Freundes Ferruccio Busoni reagierte. Ein zu ziigiges Tempo an
dieser Stelle verzerrt dieses Zitat in einen scherzando-Charakter und riickt damit die
Musik in eine falsche Sphire.

Der dritte Andante-Charakter bildet mit dem Zusatz ,tranquillo” definitiv den lang-
samsten aller Andante-Charaktere des Satzes. Eine entsprechende Realisation findet
sich bei 13 von 25 Aufnahmen.23 Bei sechs Aufnahmen?24 ist dieser Teil schneller als
der ,Andante con moto“Teil — ein deutlicher Fehlgriff. Bei vier Aufnahmen?2® erklingt
dieser Abschnitt zwar langsamer als das ,,Andante con moto” und das ,Un poco pilt
andante”, aber immer noch schneller als ,tempo secondo”, bei einer Aufnahme2° lang-
samer als das ,,Andante con moto”, aber schneller als das ,un poco pitt Andante” und
das ,tempo secondo”. Auch in diesem Fall ist es Hermann Scherchen, der fur klare
Verhiltnisse sorgt und von allen Interpreten das , tranquillo” (mit J = 48) am ruhigsten
nimmt.

Als vorldufiges Fazit ldsst sich festhalten, dass unter allen 25 untersuchten Aufnah-
men Scherchen der einzige ist, der Weills Tempoarchitektur nicht nur korrekt, son-
dern auch mit grofler Plastizitit herausmodelliert. Ob diese Aufnahme aber damit im
Ganzen auch idsthetisch die tiberzeugendste ist, steht auf einem ganz anderen Blatt.

Ein weiteres Problem stellt die Realisierung des , molto stringendo” gegen Ende des
,tempo secondo” in T. 149 dar. Weill beschrinkt diese Tempobeschleunigung, die zum
Tempo des anschlieBenden ,Furioso” tiberleitet, ausdricklich auf einen Takt. Kaum
eine der vorliegenden Aufnahmen setzt, wie die nachfolgende Ubersicht zeigt, diese In-
tention um. Eine Messung der Taktdauern belegt, dass die meisten Interpreten bereits
in den drei Takten zuvor graduell das Tempo anziehen (erkennbar an der zunehmenden
Verkiirzung der Taktdauern), so dass fiir ein markantes Stringendo in T. 149 schlie3-
lich kein Spielraum mehr bleibt (vgl. Tabelle 5). Folgte man dagegen Weills Intentionen,
miissten das Tempo und damit die Taktdauern von Takt 146 bis 148 annihernd kon-

22 Stanske/Bour (1962, Kerr/Herbers (1998) und Tonz/Nott (1999) spielen das , Tempo secondo” in etwa dem glei-
chen Tempo wie das ,Un poco pitt andante”, nur bei Raudales/Miiller-Lorenz (2000) erklingt es etwas schneller.

23 Ajemian/Solomon (1955), Gerle/Scherchen (1964), Abel/Weigle (1990), Glab/Herreweghe (1992), Verhey/Kuij-
pers (1993), Tetzlaff/Tetzlaff (1994), Juillet/Mauceri (1995), Hope/Boughton (1998), Kerr/Herbers (1998), Ténz/Nott
(1999), Raudales/Miiller-Lorenz (2000}, Pasquier/Colomer (2003/2006) und Marwood/Marwood (2004/2005).

24 Stanske/Bour (1962), Tanaka/Rudel (1988), Waldman/Somary (1989, Aadland/Ruud (1991), Guttmann/Serebrier
(1996) und Zimmermann/Jansons (1997).

25 Lidell/Atherton (1975), Lautenbacher/Michaels (1975), Gotkovsky/Inbal (1975) und Wichter/Pommer (1991).

26 Milosi/Basset (1990).



Andreas Eichhorn: Zur musikalischen Interpretationsgeschichte von Kurt Weills Violinkonzert op. 12 381

stant bleiben, bevor sich das Tempo dann in T. 149 drastisch beschleunigt (erkenn-
bar an einer deutlichen Verkiirzung der Taktdauer). Die iiberzeugendste Umsetzung
dieser Stelle gelingen Lautenbacher/Michaels (1975), Kerr/Herbers (1998), Waldman/
Somary (1989), Wichter/Pommer (1991), Guttman/Serebrier (1996), Zimmermann/Jan-
sons (1997) und Gould/Gruber (2000). Verfehlte Interpretationen, also solche, die kein
merkliches Stringendo realisieren, bieten Lidell/Atherton (1975), Tanaka/Rudel (1988),
Milosi/Basset (1990), Glab/Herreweghe (1992), Verhey/Kuijpers (1993), Tetzlaff/Tetzlaff
(1994), Raudales/Miiller-Lorenz (2000) und Marwood/Marwood (2004/2005).

Interpreten Takt 146 Takt 147 Takt 148 Takt 149
Ajemian/Solomon (1955) 3.73 3.64 3.58 3.43
Stranske/Bour (1962) 2.93 3.01 3.01 2.83
Gerle/Scherchen (1964) 4.74 4.40 4.25 3.90
Lidell/Atherton (1975) 3.71 3.57 3.37 3.47
Lautenbacher/Michaels (1975) 4.12 4.01 4.02 3.80
Gotkovsky/Inbal (1975) 3.44 3.39 3.35 3.15
Tanaka/Rudel (1988) 3.80 3.69 3.64 3.58
Waldman/Somary (1989) 4.18 4.13 4.15 3.32
Abel/Weigle (1990) 3.73 3.59 3.71 3.56
Milosi/Basset (1990) 4.44 4.32 4.24 4.22
Wichter/Pommer (1991) 4.04 3.90 3.79 3.51
Aadland/Ruud (1991) 3.88 3.82 3.76 3.56
Glab/Herreweghe (1992) 3.48 3.44 3.38 3.30
Verhey/Kuijpers (1993) 4.11 4.03 3.68 3.65
Tetzlaff/Tetzlaff (1994) 3.04 3.05 2.95 2.93
Juillet/Mauceri (1995) 3.79 3.58 3.63 3.49
Guttman/Serebrier (1996) 4.44 4.15 4.23 3.70
Zimmermann/Jansons (1997) 3.14 3.13 3.08 2.86
Hope/Boughton (1998) 3.45 3.33 3.37 3.16
Kerr/Herbers (1998) 3.48 3.43 3.43 3.20
Tonz/Nott (1999) 3.22 3.24 3.07 2.97
Gould/Gruber (2000) 3.62 3.59 3.65 3.46
Raudales/Miiller-Lorenz (2000) 3.42 3.34 3.37 3.34
Pasquier/Colomer (2003/2006) 3.44 3.61 3.37 3.12
Marwood/Marwood (2004/2005) 3.37 3.35 3.25 3.11

Tabelle 5: Aufnahmen von Kurt Weills ,Violinkonzert* op. 12. Dauern der Takte 146—
149 (in Sekunden).

Eine intensive Beschiftigung mit den Aufnahmen des Violinkonzerts schirft natirlich
auch das Ohr fiir klangliche Details. Auch in dieser Hinsicht sind an einzelnen Stellen
betrachtliche Unterschiede zu beobachten. Abschlieflend sei daher die Aufmerksamkeit
noch auf eine Stelle gegen Ende des ersten Satzes (Ziffer 26, T. 183-187) gelenkt, deren
spezifische sphirische Anmutung in besonderem Maf$ von ihrer klanglichen Umset-
zung abhingig ist. Mit welcher Deutlichkeit die moglicherweise beabsichtigte Jazz-
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Allusion dieser Takte mit ihren changierenden Nonen- und Undezimenakkorden,?’
der Pizzicato-Linie in den Kontrabdssen und der angedeuteten terndren rhythmischen
Grundierung in Trompete und Floten vergegenwartigt wird, ist von der Durchhorbarkeit
des hier geforderten, mit Trommelschlegeln geschlagenen Beckens abhingig.

Drei Aufnahmen seien gegeniibergestellt: Die Aufnahme von Wichter/Pommer (1991)
gehort zu den zehn Aufnahmen, bei denen das Becken nur sehr leise bis fast nicht zu
horen ist.28 Bei Gerle/Scherchen (1964) treten die Beckenschlige dagegen deutlich her-
vor. In der Aufnahme von Aadland/Ruud (1991) schlieflich wird die jazzartige Sphire
zusitzlich noch durch die besonders trockenen Beckenschlige und die dezidiert pronon-
cierten Synkopen in der Solo-Violine hervorgekehrt.

Und schliefllich noch ein Kuriosum: Selbst von Retuschen blieb der Notentext nicht
verschont. So wird in der Aufnahme von Lautenbacher/Michaels (1975) die grofie
Espressivo-Melodie im Forte der Kontrabisse von Takt 66 bis 75 (ab Ziffer 8) mit den
beiden Fagotten unisono und deutlich gekoppelt, die dem originalen Text zufolge an
dieser Stelle schweigen. Die Intention dieser Retusche indes ist unklar. Moglicherweise
war damit beabsichtigt, die Sonoritit des Kontrabisse zu verbessern. (An dieser Stelle ist
moglicherweise der Hinweis interessant, dass in der Rundfunkmusik der 1920er Jahre
die Verstirkung der Kontrabisse durch die Fagotte aufgrund der schlechten Ubertra-
gungsqualitit der Kontrabisse eine verbreitete Praxis war.2?)

* Kk

Als vorlidufiges Resiimee der Interpretationsgeschichte des ersten Satzes von Weills
Violinkonzert liele sich festhalten, dass die Entschliisselung seines Auffithrungssinns
nicht nur auffillig disparat ausfillt, sondern dass das Werk seit Scherchen immer noch
einer angemessenen Realisation seiner Tempoarchitektur harrt.

27 Gerade diese Stelle mit ihren terzgeschichteten Akkorden kénnte darauf hindeuten, dass es sich bei Weills Violin-
konzert um kein durchgingig atonales Werk handelt.

28 Gotkovsky/Inbal (1975), Tanaka/Rudel (1988), Milosi/Basset (1990), Abel/Weigle (1990), Wichter/Pommer (1991),
Verhey/Kuijpers (1993), Zimmermann/Jansons (1997), Hope/Boughton (1998), Ténz/Nott (1999) und Gould/Gruber
(2000).

29 Vgl. Michael Stapper, Unterhaltungsmusik im Rundfunk der Weimarer Republik, Tutzing 2001, S. 167.
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KLEINE BEITRAGE

Musikwissenschaft digital - Probleme und Chancen einer Virtuellen
Fachbibliothek Musik

von Christine Siegert (Berlin)

Zwar gibt es gute Griinde, die Musikwissenschaft als ,verspitete Disziplin“! zu bezeichnen, fiir
die Annahme der Herausforderungen durch die digitalen Medien trifft dies — wenn tiberhaupt — al-
lerdings nur bedingt zu. Insbesondere auf den Gebieten der Editionswissenschaft und Musikcodie-
rung haben in den vergangenen Jahren wegweisende Entwicklungen stattgefunden, deren Potential
noch lange nicht ausgeschopft ist. Auch zahlreiche Digitalisierungsprojekte mussen hier erwihnt
werden, die fiir Wissenschaft und Praxis, teilweise kommentiert, Quellen bereitstellen. Das wohl
umfassendste Vorhaben in Deutschland ist die Virtuelle Fachbibliothek (ViFa) Musik, die von der
Deutschen Forschungsgemeinschaft gefordert wird und sich derzeit (2010-2012) in der zweiten
Ausbauphase befindet.? Die drei Trigerinstitutionen, die Bayerische Staatsbibliothek (BSB), das
Staatsinstitut fir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz Berlin (SIM) und die Gesellschaft fiir
Musikforschung (GfM), haben in diesem Projekt unterschiedliche Aufgaben tibernommen. Einge-
bunden ist die ViFa Musik in den Kontext zahlreicher anderer Virtueller Fachbibliotheken, u. a. zur
Kunstgeschichte, zur Bildungsforschung, zu Medien, Bithne und Film, zur Philosophie, Theolo-
gie und Religionswissenschaft oder ,Sprachwissenschaften und Volkskunde”, die zumeist dhnlich
strukturiert sind und vergleichbare Ziele verfolgen.® Hervorzuheben ist, dass alle Angebote der ViFa
Musik kostenlos sind, was nicht nur der deutschsprachigen Musikwissenschaft zugutekommt, son-
dern auch fachfremden Nutzerinnen und Nutzern sowie der internationalen Forschergemeinschaft
unabhingig von der jeweiligen nationalen Bibliothekssituation. Au3erdem kénnen Studierende mit
Hilfe der ViFa Musik in einem sehr viel fritheren Ausbildungsstadium, als dies vor dem , digitalen
Zeitalter” moglich war, firr ihre Arbeit auf die Quellen selbst zurtickgreifen. Im Folgenden sollen
vor allem die derzeit nutzbaren Bereiche genauer charakterisiert und auf ihre Probleme und Chan-
cen bei der Nutzung insbesondere fiir wissenschaftliche Zwecke befragt werden. Als Konsequenz
aus diesen Uberlegungen werden abschliefend Fragen der Mitwirkung diskutiert und einige Anre-
gungen fiir die Zukunft gegeben.*

Empfehlenswert nicht nur fiir studentisches Arbeiten ist das Teilprojekt, das auf die lingste Tradi-
tion innerhalb der ViFa Musik zuriickblicken kann: die Bibliothek des Musikschrifttums (BMS) On-
line, die am SIM angesiedelt ist.? Es handelt sich um die Fortsetzung der gleichnamigen gedruckten
Bibliographie. Anders als das Répertoire Internationale de la Littérature Musicale (RILM), das ib-
licherweise tiber Bibliotheks- oder Universitits-Server aufgerufen werden muss, ist der Zugang zur
BMS Online frei. Wie RILM bietet die BMS Online eine Verschlagwortung, Abstracts in deutscher
und/oder englischer Sprache, eine gezielte Suche nach Kriterien wie Person/Autor, Titelstichwort,
Publikationsjahr usw. sowie eine Volltextsuche. Fiir das wissenschaftliche Bibliographieren sollte
eine Kombination aus RILM und BMS Online selbstverstindlich sein, ggf. erginzt durch weitere
Spezialbibliographien. Da die Redaktion von BMS Online auch als deutsche Redaktion fiir RILM
fungiert, erreicht man mit einer BMS-Abfrage hochstmogliche Aktualitit; davon abgesechen decken

! Musikwissenschaft — eine verspiitete Disziplin? Die akademische Musikforschung zwischen F ortschrittsglauben und Modernitdits-
verweigerung, hrsg. von Anselm Gerhard, Stuttgart u. a. 2000.

2 www.vifamusik.de, 4.9.2011.

3 www.gbv.de/bibliotheken/vifa-olc-ssg/virtuelle-fachbibliotheken-vifa-und-online-contents-sondersammelgebietsausschnitte-olc-
ssg#infol, 31.8.2011.

4 Fiir die Bereitstellung von Informationsmaterial méchte ich mich bei Dr. Judith Haug bedanken.

5 www.musikbibliographie.de, 1.9.2011.
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sich die Ergebnisse nicht in jedem Fall. Fur das Publikationsjahr 2011 sind bereits 1.162 Datensitze
enthalten.

Gemeinsam mit der BSB arbeitet das SIM an der Digitalisierung und OCR-Erkennung des Hand-
worterbuchs der musikalischen Terminologie (HMT).5 Damit wird das HMT vollstindig durch-
suchbar sein; dartiber hinaus soll es mit den tber die ViFa Musik, insbesondere von der BSB zur
Verfugung gestellten Digitalisaten im Bereich des Musikschrifttums verlinkt werden, so dass der
Forschung tiber das HMT unmittelbar die dort ausgewerteten Volltexte zur Verfiigung stehen wer-
den. Dass dies fiir die Benutzung ausgesprochen praktisch sein wird, braucht kaum eigens hervorge-
hoben zu werden. Gleichzeitig tritt die Funktion des HMT als Meta-Text sehr viel deutlicher hervor
als dies in einer gedruckten Ausgabe moglich ist. Zugespitzt formuliert verweisen die Artikel der
Druckausgabe auf die als Basis fiir den Eintrag herangezogenen Quellentexte, wihrend die Artikel
in der Online-Ausgabe zu einer Art Dach far die verlinkten Quellentexte mutieren. Durch diesen
Perspektivwechsel, der sich in anderer Weise etwa auch in der Konzeption der digitalen Carl-Ma-
ria-von-Weber-Briefausgabe manifestiert,” gestaltet das Teilprojekt HMT einen wissenschaftlichen
Wandel mit, der sich vielleicht als Bedeutungsverlust von linearen Argumentationsmustern zu-
gunsten der Darstellung komplexer Sachverhalte zusammenfassend beschreiben liefle und der im
Bereich der Historie in der Abkehr von teleologischen Geschichtsmodellen lingst etabliert ist.

Zu den wichtigsten Aufgaben der ViFa Musik zihlen der Nachweis und die Bereitstellung digi-
talen Quellenmaterials. Die Bereitstellung umfasst namentlich in der BSB vorhandene Quellen,
aber auch die Librettosammlung des Deutschen Historischen Instituts Rom wurde so der interes-
sierten Offentlichkeit zuginglich gemacht. Es werden farbige PDF-Dateien zum Download fiir pri-
vate oder wissenschaftliche Zwecke angeboten, und tatsichlich bietet diese Prasentationsform die
bestmaglichen Voraussetzungen fiir wissenschaftliches Arbeiten. Schlie8lich erweist es sich oftmals
als notwendig, Reproduktionen (im Ausdruck) mit Kommentaren zu versehen, mehrere Seiten ne-
beneinanderzulegen und zu vergleichen sowie Schrift- und Papierfarben zu unterscheiden. Mit der
Quelle sollte ein Lineal abgebildet sein, das die Berechnung der Originalmafle ermoglicht, ebenfalls
eine Farbskala. Die PDF-Datei sollte auflerdem eine Titelseite aufweisen, auf der der Fundort und
weitere Angaben zur Quelle vermerkt sind. Idealerweise wiirde dies durch Aufnahmen der Wasser-
zeichen zur Provenienzbestimmung erginzt. Schliellich ist fiir zuverldssige Verweise eine stabile
URL fir jedes einzelne Bild unerlisslich. Die Digitalisate, die die BSB in die ViFa Musik eingebracht
hat und noch einbringt, erfiilllen in der Regel diese Anforderungen und kénnen damit als Vorbild fiir
weitere Digitalisierungsprojekte, insbesondere im Bereich der offentlichen Bibliotheken, dienen.

Ebenfalls in der ,Digitalen Bibliothek” der ViFa Musik finden sich Link-Sammlungen zu an-
deren Digitalisierungsprojekten, unterschieden nach allgemeinen Sammlungen, thematischen
Sammlungen, nationalen bzw. regionalen Bestinden sowie Personensammlungen. Dieser Service
ist vor allem deshalb wertvoll, weil die Zahl der digitalen Angebote stindig steigt. Aus diesem
Grund wire auch zu tiberlegen, ob sich die digitalen Sammlungen der Linder und Regionen nicht
sinnvoller nach diesem Kriterium sortieren lassen. Derzeit finden sich die Angebote in folgender

Reihenfolge: ,Digitale Sammlungen im Internet Culturale” (Italien) — ,Dombibliothek Florenz”
— ,Germanisches Nationalmuseum Nurnberg” — , Historisches Auffiithrungsmaterial Bayerische
Staatsoper” — ,Hist. Dokumente des Konservatoriums Leipzig” — ,National Library of Australia”

usw.® Besonders ambivalent erscheint der Bereich der personenbezogenen Sammlungen: Hier wer-
den neben Quellensammlungen wie dem digitalen Archiv des Beethovenhauses Bonn oder den
Autographen des Schonberg-Centers und Schubert digital zahlreiche Gesamtausgaben verzeichnet.
Doch verweisen die Links — mit Ausnahme desjenigen zur digitalen Version der Neuen Mozart-
Ausgabe - auf iltere Gesamtausgaben aus dem Bestand der Bayerischen Staatsbibliothek, die zwar
als historische Dokumente wissenschaftliches Interesse beanspruchen kénnen, unter editorischen
Gesichtspunkten jedoch als tiberholt gelten miissen. Die ViFa selbst weist in der Kurzbeschreibung
der personenbezogenen Sammlungen auf dieses Problem hin. Das Angebot enthalte ,Gesamt- und

6 Erste Ergebnisse sind zugiinglich unter www.sim.spk-berlin.de/hmt_6.html, 1.9.2011.
7 www.weber-gesamtausgabe.de/de/A002068/Korrespondenz, 4.9.2011.
8 www.vifamusik.de/digitale-bibliothek/digitale-sammlungen/laender-regionen.html, 3.9.2011.
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Teilausgaben, Autographe, Dokumente wie Photos, Briefe oder Tagebiicher. Bei den Editionen han-
delt es sich tiberwiegend um alte Gesamtausgaben.”Y Es ist offenkundig, dass sich das Projekt in
einem Dilemma befindet, das den rechtlichen Rahmenbedingungen geschuldet ist. Die historisch-
kritischen Ausgaben der Nachkriegszeit sind nicht gemeinfrei und stehen der ViFa Musik damit
auch nicht zur Verfiigung. So konnen die digitalisierten Notenausgaben nicht mehr als eine erste
Orientierungshilfe bieten; insbesondere Studierende sollten eindringlich auf die modernen Ausga-
ben mit ihren ausfithrlichen Kritischen Berichten verwiesen werden, die den neuesten Stand der
wissenschaftlichen Erkenntnis reprisentieren. Hier ist auch der miindige Nutzer bzw. die mtindige
Nutzerin gefragt, der bzw. die die Internetangebote stets auf ihre Leistungsfihigkeit und Relevanz
hin uberpriift.

Auch dartiber hinaus sind die Nutzerinnen und Nutzer der ViFa Musik, sofern sie im Bereich von
Forschung und/oder Lehre aktiv sind, gleichzeitig Mitgestalter. Und hier kann durchaus ein Problem
liegen, denn jeder ist sowohl aufgefordert, seinen Eintrag in der sogenannten Expertendatenbank
aktuell zu halten als auch die eigenen Publikationen fiir die BMS Online zur Verfiigung zu stellen.
Die eigenen Publikationen, und gerade jene an vermeintlich entlegenen Orten, zu melden, sollte
auch deshalb selbstverstindlich sein, weil dies den wissenschaftlichen Austausch mit den Kolle-
ginnen und Kollegen tiberhaupt erst ermdglicht. Dass eine Eingabe hiufig dennoch unterbleibt — die
Verfasserin des vorliegenden Beitrags ist hier keinesfalls auszunehmen - liegt in erster Linie sicher-
lich am Zeitmangel aller Beteiligten. Wenn man sich allerdings selbstkritisch befragt, wie intensiv
man das Internet gerade auf der Suche nach aktuellen Informationen nutzt, wird schnell deutlich,
wie wichtig es ist, Informationen tber die eigene Tétigkeit auf dem neuesten Stand zu halten. Far
die Hinweise auf aktuelle musikwissenschaftliche Veranstaltungen und die Dissertationsmeldestel-
le, die von der GfM gefiihrt werden, gilt Ahnliches. Gerade Nachwuchswissenschaftlerinnen und
-wissenschaftler sollten jedoch ein vitales Interesse daran haben, ihr Arbeitsprojekt auf diese Weise
der Fachwelt anzukiindigen, auch um méglichen Uberschneidungen entgegenzuwirken.

Im Aufbau befindet sich ein Publikationsportal, das die Infrastruktur zur Internetveroffentlichung
von Dissertationen bereitstellt. Es wird eine Moglichkeit bieten, der Publikationspflicht von Dis-
sertationen nachzukommen, ohne dass hohe Druckkostenzuschiisse zu leisten sind. Auch mit die-
sem Modul reiht sich die ViFa Musik in aktuelle Entwicklungen ein; Open-Access-Publikationen
werden derzeit von verschiedenen Seiten gefordert, wihrend die Moglichkeiten zur Einwerbung
von Druckbeihilfen zurtickgehen. Welche lingerfristigen Auswirkungen diese Entwicklung auf das
Selbstverstindnis von Forscherinnen und Forschern und damit auf die wissenschaftliche Entwick-
lung selbst hat, ist derzeit noch kaum absehbar. Deutlich scheint jedoch, dass sich der Moment, in
dem man auf den Link zur freigeschalteten Internetseite klickt, deutlich von jenem unterscheidet,
in dem man die gedruckten Belegexemplare zum ersten Mal in der Hand hilt. Deutlich ist ebenso,
dass der haptische Umgang mit der Materialitit eines Buches eine andere Qualitit besitzt — und
moglicherweise ein anderes kreatives Potenzial entfaltet — als derjenige mit der visuellen Reprisen-
tation eines Textes im Internet.

Gerade deshalb scheint der Aufbau von Internetseiten von grofler Bedeutung. Bei der ViFa Musik
hat sich auch in dieser Hinsicht bei der im Frithjahr diesen Jahres online gestellten Fassung ge-
geniiber der ilteren Version viel getan: Namentlich wurde die gesamte Oberfliche tibersichtlicher
gestaltet, was den Zugriff sehr erleichtert. Besonders wiinschenswert scheint in der Zukunft ein
intensiver Austausch mit den Nutzerinnen und Nutzern, und in diesem Zusammenhang diirfte die
personliche Ansprache ebenso wichtig sein wie die Moglichkeit der unmittelbaren Rickmeldung
iber die Internetseite selbst.

Inhaltlich wire im Bereich der digitalen Quellensammlungen die Moglichkeit der gleichzeitigen
Suche in allen verlinkten Sammlungen nach Art des Karlsruher Virtuellen Katalogs mehr als wiin-
schenswert, so dass hier fiir die absehbar auftretenden technischen Probleme nach Lésungen ge-
sucht werden sollte. Dies wiirde fiir den Nutzer bzw. die Nutzerin nicht nur eine deutliche Zeiter-
sparnis bedeuten, sondern auch neue Perspektiven. Denn nicht jeder ahnt, dass sich beispielsweise
im italienischen Internet Culturale zehn handschriftliche Quellen zu Joseph Haydns Schépfung

9 www.vifamusik.de/digitale-bibliothek/digitale-sammlungen.html, 4.9.2011.
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finden. Eine direkte Verknipfung zwischen Quellenreproduktionen und RISM-online-Eintrag, die
zum Digitalisat die zugehorigen Metadaten gleich mitliefern wiirde und umgekehrt, stellt ein wei-
teres Desiderat dar. Solche Anwendungen, die fir die musikwissenschaftliche Forschung ganz neue
Maoglichkeiten erdffnen konnen, werden gemeinsam mit der Qualitit des bereitgestellten Materials
letztlich die Momente sein, die immer mehr wissenschaftliche Nutzerinnen und Nutzer von der
ViFa Musik tiberzeugen werden.
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Nurnberg, 27. Januar 2011:
»Historische Holzblasinstrumente: Oboe - Fléte — Fagott”

von Katharine Leiska, Nurnberg

In der Dauerausstellung Musikinstrumente des Germanischen Nationalmuseums (GNM) stan-
den einen Tag lang historische Holzblasinstrumente im Zentrum. Auf Einladung der Hochschule
fiir Musik Niirnberg und des GNM kamen Vortragende aus unterschiedlichsten Berufsfeldern
zusammen, um Oboen, Floten und Fagotte aus verschiedenen Blickwinkeln zu thematisieren. Ziel
der jihrlich stattfindenden Veranstaltungen zu historischen Musikinstrumenten ist es, musikkul-
turgeschichtliche und musikpraktische Perspektiven miteinander zu verbinden.

Nach einer Einfithrung in die Geschichte der Holzblasinstrumente durch den Leiter der Samm-
lung Musikinstrumente im GNM, Frank P. Bar (Niirnberg), lenkte die Oboistin und Blockflotistin
Carin van Heerden (Linz) den Blick auf konkrete Musiziersituationen in Versailles unter Louis
XIV. und Louis XV. Der Flotist und Musikwissenschaftler Peter Thalheimer (Niirnberg) prisen-
tierte zwei aus Elfenbein gefertigte Floten, die er erstmals der bedeutenden Nuirnberger Denner-
Werkstatt zuordnen konnte: eine Traversflote, die im Hindel-Haus in Halle aufbewahrt wird, und
eine Altblockflote aus den Bestinden der Kulturagentur des Landesverbandes Lippe.

Der Instrumentenbauer Guntram Wolf (Kronach) thematisierte technische Spezialfragen des In-
strumentenbaus und zeigte deren klangliche Dimensionen auf. Dabei betonte er besonders die Be-
deutung der Bohrung fiir den Klang des Instrumentes und wies darauf hin, dass sich gerade in die-
ser Hinsicht heutige Nachbauten oft weit von den tberlieferten Originalinstrumenten entfernten,
um ein klanglich zufriedenstellendes Ergebnis mit dem gewiinschten Stimmton zu erzielen. An
diese Feststellung konnte der anschlieffende Vortrag mit neuem Wissen zur Bohrung einiger hi-
storischer Holzblasinstrumente ankniipfen: Klaus Martius und Markus Raquet (beide Niirnberg),
Musikinstrumenten-Restauratoren am GNM, prisentierten prizise vermessbare Abbildungen,
welche mittels der in diesem Bereich noch selten eingesetzten 3D-Mikro-Computertomographie
erstellt worden waren. Der Fagottist Sergio Azzolini (Berlin) demonstrierte Chancen und Probleme
von Nachbauten sowie Originalinstrumenten an eigenen Instrumenten. Als besonders problema-
tisch schilderte er die Praxis, einen einzelnen historischen Stimmton mit 415 oder auch 420 Hz zu
etablieren: Die Originalinstrumente tradierten eine Vielfalt verschiedener Stimmtone, und gerade
einem Stimmton von 415 Hz entspriache nach seiner Erfahrung kaum ein historisches Fagott.

Zum Abschluss lenkte der Musikwissenschaftler Guido Erdmann (Wien) den Blick auf die Kate-
gorie der Authentizitit. Sowohl in musikwissenschaftlichen Noteneditionen als auch im Bereich
der historisch informierten Auffiithrungspraxis werde grofitmogliche Authentizitit angestrebt.
Wihrend jedoch wissenschaftliche Editoren nach einem tiber Jahrzehnte ausgearbeiteten, kritisch
nachvollziehbaren Prinzip vorgingen, stehe im auffithrungspraktischen Bereich die wirkungsis-
thetische Komponente im Zentrum. Im Verlauf der Schlussdiskussion, moderiert vom Gambisten
Hartwig Groth (Niirnberg), wurden noch einmal gemeinsame Perspektiven betont, die durch den
Austausch sichtbar geworden waren. Von verschiedenen Seiten wurde der Wunsch geiduflert, den
Dialog fortzusetzen. Bei der nichsten Veranstaltung, Ende Januar 2012, werden historische Lau-
ten im Mittelpunkt stehen.
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Salzburg, 4. bis 6. Marz 2011:

»Keine Chance flir Mozart. Flrsterzbischof Hieronymus Colloredo und seine
Hofkapellmeister”

von Michael Malkiewicz, Salzburg

Wer war Luigi Gatti? Auch die meisten Musiker und Musikforscher wiirden auf diese Frage passen.
Gatti (1740-1817), der von 1782 bis zur Sikularisation 1803 21 Jahre lang Fiirsterzbischoflicher
Hofkapellmeister und somit direkter Vorgesetzter von Leopold Mozart und Michael Haydn war,
ist heute nahezu unbekannt. Wihrend und nach der Ubernahme Salzburgs durch die Bayern und
Habsburger wirkte er bis zu seinem Tod 1817 als Musiker vor Ort, wo er auf dem Sankt Sebastians-
Friedhof - tibrigens in derselben Kommunengruft wie Leopold Mozart — seine letzte Ruhestitte
fand. Zu seinem 270. Geburtstag gab es nun erstmals ein seinem Leben und Wirken gewidmetes
Symposium, welches an seinen beiden Wirkungsstitten in Mantua (9.-10. Oktober 2010) und
Salzburg stattfand und an dem iiber 30 Forscher aus Osterreich, Italien und Deutschland teil-
nahmen. Die beiden Symposien wurden gemeinsam von der RISM-Arbeitsgruppe (Eva Neumayr,
Lars Laubhold, Ernst Hintermaier) am Archiv der Erzdiozese Salzburg (Thomas Mitterecker) und
dem Conservatorio ,Lucio Campiani” in Mantua (Alessandro Lattanzi) organisiert. Die von Ernst
Hintermaier ins Leben gerufene RISM-Arbeitsgruppe Salzburg erschlie3t simtliche musikalische
Quellen des Salzburger Domarchivs bis 1841.

Obwohl Luigi Gatti lange Zeit in Mantua als Singer und Organist in Santa Barbara und an-
schliefend fast eine Ewigkeit am Salzburger Dom wirkte, hat er anscheinend kaum Spuren hin-
terlassen, die Uber das rein dienstliche Leben hinausgehen. Informationen zu seinem Privatleben
suchen wir bei Gatti, der als Priester auch nicht am familidren Treiben der Salzburger Biirger-
schaft teilnahm, vergeblich. So konnten auch in den beiden Symposien kaum neue biografische
Details erhellt werden. Der Schwerpunkt lag auf seiner Musik, die bis heute kaum in den Kon-
zertsilen zu horen und auch den Spezialisten auf diesem Gebiet kaum bekannt ist. Zahlreiche
seiner Kompositionen haben sich in Archiven in Salzburg, Florenz und Ostiglia erhalten, sind
aber kaum in Editionen erschlossen. Umso verdienstvoller war es daher, dass an beiden Or-
ten der Tagung der Auffithrung seiner Werke ein grof3er Anteil zukam. In Salzburg gab es ein
Kirchenkonzert, zwei Kammerkonzerte sowie als kronenden Abschluss die grofle Festmesse,
die Gatti anlisslich der 1200-Jahrfeier des Erzbistums im Salzburger Dom 1782 komponierte.
Das Ensemble Scaramouche mit Werner Neugebauer an der Spitze fiithrte selten gespielte Werke
von Luigi Gatti, Michael Haydn und Wolfgang Amadeus Mozart auf. Ein Klarinettentrio, ein
Oboenquartett und ein Trio fiir Violine; Violoncello und Kontrabass von Gatti sind nicht nur
von der Besetzung her ungewohnlich, sondern fordern auch hochste Virtuositit und technisches
Konnen, was auf die hohe Qualitit der Salzburger Hofmusiker schlieflen ldsst. In den Konzerten
und Vortrigen zeigte sich, dass Gatti einen Vergleich mit Mozart und Michael Haydn nicht zu
scheuen braucht. Seine Werke gentigen nicht nur den Anspriichen der Gebrauchsmusik fiir Kirche
und Kammer, sondern gehen weit dartiber hinaus. Bleibt zu hoffen, dass Gattis Werk in baldiger
Zukunft verstirkt Aufmerksamkeit findet.

Bern, 7. bis 9. April 2011:
»Europaische Filmmusik-Traditionen bis 1945

von Edith Keller, Bern

War die Musik zum Stummfilm hiufig noch akzidentiell und in nicht geringem Maf3e von den
improvisatorischen Fihigkeiten der Begleitmusiker abhingig, so wurde sie mit dem Aufkommen
des Tonfilms in den 1930er Jahren zum untrennbaren Bestandteil des noch jungen Mediums.
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Nicht zuletzt im Zuge nationalistischer Abgrenzungstendenzen vor und wihrend des Zweiten
Weltkriegs entdeckten viele Regierungen den Film als audiovisuelles Propagandamittel.

Diese und zahlreiche weitere Aspekte griff das den europiischen Filmmusik-Traditionen bis
1945 gewidmete Symposion auf, das neben 16 Vortrigen im Abendprogramm auch Stummfilme
mit Live-Musikbegleitung beinhaltete. Fiir die Konzeption der in Zusammenarbeit verschiedener
Kooperationspartner (Musikwissenschaftliche Institute der Universititen Bern und Ziirich, For-
schungsschwerpunkt Interpretation der Hochschule der Kiinste Bern, Schweizerische Musikfor-
schende Gesellschaft/Sektion Bern und Lichtspiel/Kinemathek Bern) durchgefithrten dreitigigen
Veranstaltung zeichneten Arne Stollberg, Ivana Rentsch, Martin Skamletz und Christoph Hust
verantwortlich. Aufler renommierten Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern bot die in
den Riumlichkeiten der Hochschule der Kiinste Bern stattfindende Tagung auch Nachwuchsfor-
schenden eine Plattform zur Prisentation ihrer Untersuchungsergebnisse. Neben tiberblicksar-
tigen Darstellungen und Uberlegungen zur Filmasthetik (Claudia Bullerjahn, Mariann Lewinsky
Strauli, Peter Moormann, Iakovos Steinhauer) kam insbesondere der Betrachtung einzelner film-
musikalischer Werke grof3e Bedeutung zu (Christoph Henzel, Sinem Kilig, Josef Kloppenburg,
Felix Lenz, Panja Miicke, Ivana Rentsch, Robert Schifer, Arne Stollberg), wobei die am konkreten
Beispiel gewonnenen Erkenntnisse stets auch in den tibergeordneten Kontext eingebettet wurden.
Einen weiteren Schwerpunkt bildeten die Referate zum nationalistisch geprigten Filmschaffen der
1930er und 1940er Jahre in Deutschland, Osterreich, Spanien und der Schweiz (Anna Katharina
Hewer, Stefan Schmidl, Cristina Urchueguia, Alexandra Vinzenz).

Die an zwei Abenden im Kino ,Lichtspiel” aufgefithrten Stummfilme mit Live-Musik ver-
knitipften die Theorie mit der Praxis. Den Auftakt machte die filmische Raritit L'Assassinat du Duc
de Guise aus dem Jahr 1908 mit der Originalmusik von Camille Saint-Saéns, gespielt vom Ensem-
ble pun:ktum und Studierenden der Hochschule der Kiinste Bern unter der Leitung von Ludwig
Wicki. Der darauf folgende Film, angesiedelt in einem Walliser Bergdorf, erzihlte die Geschichte
um eine Kirchenglocke, deren Verlust (und Wiederauffinden) in den Wirren der napoleonischen
Kriege das Schicksal einer ganzen Dorfgemeinschaft prigt. Der Pianist Edoardo Torbianelli beglei-
tete die 1927 unter dem Titel Petronella — Das Geheimnis der Berge entstandene schweizerisch-
deutsche Koproduktion mit Musik aus Giuseppe Becces Kinothek (1919-1929), unter geistreicher
Einbeziehung eigener Improvisationen.

Die Musik zu dem am zweiten Abend gezeigten Stummfilmklassiker Der letzte Mann des Re-
gisseurs Friedrich Wilhelm Murnau (Deutschland 1924) gestaltete Torbianelli gemeinsam mit
dem Violinisten Gyorgy Zerkula. Das Resultat der fiir die Rekonstruktion der originalen Musik
von Becce notwendigen, aufwendigen Recherchearbeiten war mehr als lohnend, gewann die po-
etische, nichtsdestotrotz auch gesellschaftskritische Filmsprache Murnaus durch die feinfihlige
Begleitung der beiden Musiker doch noch zusitzlich an Tiefe.

Insgesamt bot das Berner Symposion auf hohem Niveau spannende Einblicke in die vielfiltigen
Traditionen des europidischen Film- und Filmmusikschaffens vor 1945, welche — im Gegensatz
zu der vergleichsweise gut erforschten frithen Hollywood-Filmindustrie — noch viel Material fiir
weitere Untersuchungen (und Tagungen) bereithalten. Die Publikation der Symposionsbeitrige ist
fr 2012 in Vorbereitung.

Venedig, 12. Mai 2011:

~Giornata di studi ,Musicisti stranieri a Venezia tra polarizzazione culturale e mercato
musicale (1650-1750)“

von Peter Niedermiiller, Rom/Mainz

Nachdem sich zwei vorangegangene Veranstaltungen des am Deutschen Historischen Institut
in Rom und an der Ecole francaise de Rome beheimateten Forschungsprojekts Musici transkul-
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turellen Untersuchungen zu Neapel und Rom gewidmet hatten, fokussierte diese Veranstaltung
im Centro Tedesco di Studi Veneziani nun Phinomene der Migration und des musikalischen
Austauschs in der Lagunenstadt. Wie Florian Bassani (Bern), der die Tagung zusammen mit Ca-
roline Giron-Panel (Rom) organisierte, in seinen einleitenden Worten hervorhob, kann kultureller
Austausch nicht lediglich durch die Konstruktion unterschiedlicher kultureller Identititen be-
schrieben werden, die von vornherein eine Konfliktsituation suggerieren. Im gleichen Mafe gilt
es als Gegenpol den Raum des Austausches zu bedenken, der sich treffend mit der Metapher
des ,Marktes” beschreiben lisst. Gleichsam als Komplement zu dieser Perspektivismus rekla-
mierenden Vorbemerkung verfolgten die neun Vortrige des dichten Programms unterschiedliche
methodische Zuginge. Als Anstof fiir zukiinftige Forschungen lisst sich das Fazit ziehen, dass die
Beschreibung musikalischen Kulturtransfers die Pluralitit der infrage stehenden Phinomene und
deren Verschrinkungen hervorheben muss.

Problemen musikalischer Stilforschung widmeten sich Teresa Gialdroni (Rom) und Berthold
Over (Mainz). Aus Gialdronis Betrachtungen zu Kantaten Johann David Heinichens wurde deut-
lich, dass deren ,italianitd’ nur bedingt als Indiz fiir eine Datierung (und damit Lokalisierung) ver-
standen werden kann. Vielmehr demonstriert deren Stilpluralismus die Auseinandersetzung des
Komponisten mit den musikalischen Dialekten seiner Zeit. Over zeigte, dass die Figenschaften
(etwa ,contrappunto” oder ,stile da camera”), die Alessandro Scarlattis Mitridate Eupatore in Ve-
nedig zum Vorwurf gemacht wurden, sich zwar im strengen Sinne in der Musik nicht nachweisen
lassen. Sie sind aber gleichwohl Fingerzeige auf diejenigen musikalischen Merkmale, die in der
Serenissima Befremden tiber diese Oper weckten.

Aus der Perspektive detaillierter Archivstudien niherten sich Laura Gaetani und David Bryant
(beide Venedig) sowie Rodolfo Baroncini (Adria Rovigo) ihren Untersuchungsgegenstinden. Es
wurde hierdurch nachdriicklich unterstrichen, dass bestimmte Phinomene (etwa ein festlicher
Gottesdienst an einem bestimmten Festtag in einer bestimmten Kirche) nur durch den mikrohi-
storischen Ansatz auf Basis dichten Datenmaterials angemessen gewtirdigt werden konnen. Re-
nato Meucci (Mailand) und Stefano Toffolo (Padua) lieferten wesentliche Beitrige zur Geschichte
des Lautenbaus in Italien: Toffolo wies auf den realistischen Detailreichtum (einschlieflich er-
kennbarer Signets der Instrumentenbauer) von Bildzeugnissen hin. Meucci bettete die Migration
deutscher Lautenbauer von Fiissen nach Venedig tiberzeugend in einen strukturgeschichtlichen
Kontext ein.

Piergiuseppe Gillio (Novara) arbeitete die besondere Rolle heraus, die Nicola Porpora bei der
Offnung des venezianischen Musiklebens insbesondere fiir neapolitanische Musiker einnahm.
Giron-Panel ging in ihrem abschlieffenden Vortrag auf das spezifische Problem der Quellenkritik
und -interpretation von Reiseberichten ein. Obwohl diese Textsorte grundsitzlich Unmittelbarkeit
suggeriert, lisst sich das mit dem Gesagten Gemeinte nur bei Wiirdigung des Kontextes ermessen.
Beendet wurde die Veranstaltung mit einem Lautenkonzert (Evangelina Marscardi), dessen Pro-
gramm durch die Verbindung von Originalkompositionen und Bearbeitungen nochmals in ganz
eigener Weise Verbindungslinien zwischen den thematischen Schwerpunkten der Vortrige zog.

Minchen, 12. bis 14. Mai 2011:

»Musikalische Bildung — Anspriiche und Wirklichkeiten. Reflexionen aus Musik-
wissenschaft und Musikpadagogik“

von Verena Seidl, Miinchen

Vom 12. bis 14. Mai 2011 fand an der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen im Rahmen
des Musikpidagogischen Instituts fiir Lehrerfortbildung und Unterrichtsforschung (MILU) die
Tagung ,Musikalische Bildung — Anspriiche und Wirklichkeiten. Reflexionen aus Musikwissen-
schaft und Musikpidagogik” statt. Nach der Begriiffung durch den Kanzler der Hochschule far
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Musik und Theater Miinchen, Alexander Krause, der Ansprache von Joachim Kremer (Staatliche
Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart) als Vertreter der Fachgruppe Musikwis-
senschaft in den Musikhochschulen innerhalb der Gesellschaft fir Musikforschung (GfM) und
den Gruflworten des Gastgebers Hans-Ulrich Schifer-Lembeck, Leiter des MILU und Vorsitzender
der AG Schulmusik in der Rektorenkonferenz der Musikhochschulen (RKM), erdffnete Jorg Zirfas
(Erlangen-Nurnberg) die Tagung mit seinem Vortrag ,Die Kunst der dsthetischen Bildung”. Mit
Peter Wittrichs Landpartie — Musikalische Reise ins Blaue Land endete der erste Abend musika-
lisch.

Den Vortragsreigen des zweiten Tages eroffnete Franz Korndle (Augsburg) mit dem Thema ,, Mu-
sikgeschichte und Schillers Konzept einer dsthetischen Erziehung”. Thm folgte Constanze Rora
(Leipzig) mit ihrem Beitrag ,,Musik im Alltag — Thesen zum Gebrauchswert musikalischer Bildung
heute”. Im Kurzvortrag von Bernd Clausen (Wiirzburg) ,,Abschied vom Elfenbeinturm’ — Musik-
unterricht als Ort des Aushandelns von Bedeutungen” wurde die Relevanz musikalisch-isthe-
tischer Bildung im Musikunterricht beleuchtet. Silke Leopold (Heidelberg) legte in ihrem Vortrag
,Musikalische Bildung in einer globalisierten Welt” die Vereinnahmung unterschiedlichster Mu-
sikkulturen offen. Stefan Orgass (Essen) nahm mit ,Vergessene, aber notwendige Anspriiche an
musikalische Bildung” aus der Perspektive der Kommunikativen Musikdidaktik zum Tagungs-
thema Stellung. Susanne Fontaine (Berlin) stellte ,Uberlegungen zum kompetenten Umgang mit
Musik” an. ,Wann ist Musik bildungsrelevant?” Diese Frage thematisierte Christian Rolle (Saar-
briicken) in seinem Kurzvortrag.

Den ersten der drei Workshops am Nachmittag leitete Werner Jank (Frankfurt a. M.). Unter
dem Motto ,Musik ist mehr als Kunst — Musik ist mehr als gesellschaftlich-kulturelle Praxis”
erarbeitete er mit Studierenden zentrale Aspekte des Aufbauenden Musikunterrichts. In Hans
Schneiders (Freiburg i. Br.) Workshop, der , Spielrdiume fiir bildende Erfahrungsméglichkeiten mit
der Stimme” auslotete, sangen die Teilnehmer ihre ,Ergebnisse” vor und berichteten tber ihre
Erfahrungen wihrend des Entstehungsprozesses. ,Filmmusik als Bildungsgut?” — der Workshop
Manuel Gervinks (Dresden) lieferte zahlreiche Ton- und Videobeispiele, anhand derer die Charak-
teristika von Filmmusik diskutiert wurden.

Die abschlieflende Podiumsdiskussion am dritten Tag wurde von Andreas Kolb (Neue Musikzei-
tung Regensburg) moderiert. Aus dem Fach Musikwissenschaft nahmen Silke Leopold, Wolfgang
Auhagen (Halle-Wittenberg) und Joachim Kremer teil, das Fach Musikpidagogik reprisentierten
Stefan Orgass, Franz Niermann (Wien) und Christian Rolle.

Frankfurt a. M., 19. bis 21. Mai 2011:
,Trauermusik von Telemann. Asthetische, religiése, gesellschaftliche Aspekte"

von Ute Poetzsch-Seban, Magdeburg

Dasvon der Frankfurter Telemann-Gesellschaft in Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaft-
lichen Institut der Goethe-Universitit und dem Haus am Dom veranstaltete wissenschaftliche
Symposion (Leitung: Adolf Nowak, Martina Falletta, Eric Fiedler) niherte sich dem Phinomen der
Trauermusik oder auch Trauer ausdriickender Musik bei Telemann aus unterschiedlichen Blick-
winkeln. Denn die Reflexion tiber den Tod wird in verschiedenen Zusammenhingen different
ausgestaltet, so dass sowohl Handlungs- und Bezichungsgefiige in gesellschaftlichen Kontexten
als auch mentale Dispositionen oder mogliche Erwartungen an eine Trauermusik zu beleuchten
sind. Gefragt wurde deshalb auch nach Merkmalen von Musik, die den Affekt Trauer in den un-
terschiedlichen Genres kodieren oder erkennbar machen. Eingeleitet wurde die Konferenz mit
einem Podiumsgesprich zwischen Adolf Nowak und Michael Schneider unter dem Motto ,,Die
dullerste Wehmut abzubilden’: Trauer in der Musik Bachs und Telemanns”, das von Dewi Maria
Suharjanto moderiert wurde, auf die Dimensionen von (musikalischer) Trauer hinwies und den
Rahmen fiir die Vortrage absteckte. Eine Einfithrung aus theologischer Sicht zu ,, Tod und Trauer
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im 18. Jahrhundert zwischen Glauben und Zeremoniell” gab Hagen Jiger (Eisenach). Norbert Bo-
lin (Bergisch Gladbach) widmete seinen Vortrag der Verortung der Musikaustibung bei den immer
mehrgliedrigen Trauerritualen aus integrierter kultur- und musikhistorischer Perspektive. Seine
Ausfiithrungen miindeten in die Darstellung der lutherisch geprigten und damit fiir Telemann
relevanten Praxis der Frithen Neuzeit, die regional stark variieren konnte und von grofler Viel-
falt geprigt war. Erginzend richtete Ute Poetzsch-Seban (Magdeburg) mit ihrem Beitrag , Trauer
in Telemanns gottesdienstlicher Musik” den Fokus auf die lutherisch-orthodoxe Auffassung des
Todes, wie sie sich in Hamburger Predigten Erdmann Neumeisters und, davon ausgehend, text-
lich und musikalisch in Kantaten Telemanns darstellt. Joachim Kremer (Stuttgart) exemplifizierte
in seinem Vortrag ,Frithe und undatierte Trauermusik” allgemeinere Probleme wie stilistische
und Datierungsfragen. Auf die feste Verankerung der ,Begribniskompositionen fiir Hamburgische
Biirgermeister” im intellektuell anspruchsvollen Milieu der Hamburger Reprisentationskultur
richtete Eric Fiedler (Frankfurt) sein Augenmerk. Durch den Vergleich von ,Telemanns Ham-
burger Trauermusiken fiir romisch-deutsche Kaiser (1740, 1745 und 1765}, konnte Jiirgen Neu-
bacher (Hamburg) zeigen, dass der klassische Aufbau solcher Werke auf Grund der allgemeinen
politischen Lage modifiziert werden konnte, ohne dass das Modell an sich in Frage gestellt worden
wire. Carsten Lange (Magdeburg) wies in seinem Beitrag , Trauer in Oratorien und Passionen”
auf einzelne mit ,Traurig” iiberschriebene Sitze in Passionen hin. Die Darstellung von Trauer im
sikularen, eher ,,unpolitischen” Bereich betrachtete Friederike Wiffmann (Berlin/Frankfurt) mit
,Traurige Komik und komische Trauer. Ambivalente Topoi in Telemanns weltlichen Trauermu-
siken” am Beispiel zweier weltlicher Kantaten und einer Opernszene. Zu einer lebhaften theore-
tischen Diskussion fithrten die ,Uberlegungen zur Emotionalitit von Telemanns Trauermusiken”
von Rainer Bayreuther (Freiburg), die er anhand eines , Believe-Desire”-Modells und der Einleitung
zum Oratorium , Der Tod Jesu” vortrug.

Insgesamt bot das Symposion viele Anregungen fir Weiterfithrendes, insbesondere fiir die ds-
thetische Betrachtung von Telemanns Werk, wobei auch die Frage durchschien, ob man seiner
Musik tatsdchlich mit Kategorien der sogenannten musikalischen Rhetorik beikommen kann.

Wien, 27. bis 28. Mai 2011:

~Bach & Wien. Die Wiener Bach-Tradition, ihre Trager, Uberlieferungswege und Aus-
wirkungen im 18. und frihen 19. Jahrhundert”

von Wolfram EnBlin, Leipzig

Die beiden einzigen Male, als Johann Sebastian Bach Boden des damaligen Habsburger Reiches
betreten hat, waren Kuraufenthalte im béhmischen Karlsbad. Dennoch setzt sich die Musikwis-
senschaft immer wieder mit dem Thema ,Bach und Wien” bzw. ,Bach und Osterreich” ausei-
nander. Zu spannend war und ist es, der Frage nachzugehen, inwieweit, wann und in welcher
Form die Kompositionen der — mit Ausnahme von Johann Christian Bach - fest im lutherischen
Protestantismus verwurzelten Bach-Familie im katholischen Osterreich Verbreitung gefunden
und auf die vor allem in Wien titigen Musiker Einfluss ausgeiibt haben. Zahlreichen dieser Stu-
dien aber mangelte es bislang an einer fundierten Quellenkenntnis. Dieses Desideratum konnte
nun von Christine Blanken (Leipzig) im Rahmen eines mehrjihrigen Forschungsvorhabens des
an der Sichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig angesiedelten Forschungsprojekts
,Bach-Repertorium” eingelost werden, und zwar in Form des zweibindigen Katalogs Die Bach-
Quellen in Wien und Alt-Osterreich (Leipziger Beitrige zur Bachforschung 10), dessen Vorabdruck
am 27. Mai 2011 im Institut fir Musikwissenschaft an der Universitit Wien vorgestellt wurde.
Um diese Buchprisentation herum wurde in Zusammenarbeit zwischen der Sichsischen Aka-
demie der Wissenschaften Leipzig, dem Bach-Archiv Leipzig und dem Verein der Freunde des
Instituts fiir Musikwissenschaft an der Universitit Wien eine Konferenz organisiert, bei der man
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sich auf unterschiedliche Weise dem Thema ,Bach und Wien” niherte. Aspekte wie mogliche
Uberlieferungswege, Kontakte der Bach-Familie zu in Wien bzw. Osterreich ansissigen Musikern,
Musikliebhabern und Musikverlagen, Rekonstruktionen wichtiger Privatbibliotheken sowie der
Kulturtransfer zwischen Wien und Dresden wurden dabei in den Fokus genommen.

In seinem Festvortrag ,Mozart und Bach: Salzburg — Wien — Leipzig — Berlin” legte Christoph
Wollf (Leipzig/Cambridge, USA) den Akzent auf eine bereits mit Leopold Mozart einsetzende Kon-
tinuitit, problematisierte den Begriff des sogenannten , Bach-Erlebnisses” W. A. Mozarts in Wien
im Kreise van Swietens. und kam zu dem Schluss, dass rezeptionsgeschichtlich ,die Bach’sche
Kunst als Quelle der Kreativitit ohne Mozart anders verlaufen” wire. Otto Biba (Wien) sowie
Michael Maul (Leipzig) beschiftigten sich in ihren Beitrigen mit biografischen Verbindungen J. S.
Bachs zu 6sterreichischen Personlichkeiten. Ausgehend von Quittungen Bachs fiir Klavierunter-
richt und Klaviermiete aus dem Jahre 1747 fir Eugen Wenzel Reichsgraf von Wrbna ging Biba der
Frage nach Wrbnas musikalischer Bildung. Maul widmete sich den Grafen Sporck und Questen-
berg. Letzterer mag die Verbindungsperson zwischen Bach und der ,Caecilien-Congregation” in
Wien (dessen Sekretir Questenberg war) gewesen sein, falls die h-Moll-Messe fur eine Auffithrung
im Rahmen der Feierlichkeiten am Namenstag der Patronin im Stephansdom 1749 bestimmt
gewesen sein konnte. Die immer wieder geduflerte These, dass der Wiener Hoforganist Gottlieb
Muffat einer der frithesten Uberlieferungstriger Bach’scher Kompositionen fiir Tasteninstrumente
in Wien gewesen sein konnte, kann, so Alison Dunlop (Belfast/Wien), aufgrund der herrschenden
Quellenlage nicht weiter bestitigt werden. Am Beispiel des Klavier-Divertimentos, in Wien um
1750 gepragt, mit Dresden als wichtigstem Nebenschauplatz, legte Ulrich Leisinger (Salzburg) den
Kulturtransfer zwischen Wien und Dresden offen, der auf engen familidren Bindungen beider
Herrscherhiuser beruhte.

In ihrem Referat tiber den Reichshofrat Carl Adolf von Braun konnte Tulia Anda Mare (Leipzig/
Cluj-Napoca) die korrekte Identitit des vor allem in der Mozart-Forschung lange Zeit falsch iden-
tifizierten Subskribenten Braun fiir die Mozartakademien im Trattnersaal bekriftigen. Dieser laut
Friedrich Nicolai ,grofite Kenner der Musik unter den Liebhabern” gehorte einem kleinen Kreis
protestantischer Reichshofrite am Wiener Hof an, die ein dezidiertes Interesse an der Musik der
Bach-Familie besafien, was sich in zahlreichen Prinumerationen von dessen Musikdrucken du-
Rerte. Christine Blanken (Leipzig) widmete sich in ihrem Beitrag iiber van Swieten den Bach’schen
Werken in dessen Musikbibliothek. Bei ihren Recherchen im Zusammenhang mit der Erstellung
des oben erwihnten Katalogs konnte sie zahlreiche weitere Bach-Quellen aus van Swietens Besitz
nachweisen. Den wissenschaftlichen Abschluss der Tagung bildete Marko Motniks (Wien) Vortrag
iiber den vor allem in der Beethoven-Forschung bertthmt-bertichtigten Sammler Sigmund Auster-
litz, einem ungarischen Bankier, der sich anfangs als serioser Musikaliensammler betitigte, spiter
dann aufgrund einer psychotischen Schizophrenie-Erkrankung jede musikalische Handschrift als
Beethoven-Autograph deklarierte.

Die Tagung klang musikalisch aus mit einem speziell zu diesem Anlass zusammengestellten
Konzertprogramm in der Lutherischen Stadtkirche Wien mit dem Titel ,Bach a deux” mit Werken
der Bach-Familie, von Mozart und Anne Louise Brillon de Jouy fir die Besetzung Cembalo und
Fortepiano. Sonja Leipold und Mario Aschauer (beide Wien) beeindruckten die Zuhorer mit ihrem
nuancierten, ausgewogenen und feinfithligen Tastenspiel.

Schwerte, 27. bis 29. Mai 2011:
»Der Tenor. Mythos, Geschichte, Gegenwart”

von Karsten Lehl, Krefeld

In welch besonderem Mafie ein Hinausgehen tiber die Grenzen des eigenen Fachbereichs insbe-
sondere bei Themen, die durch ihre Verortung in einer geschlechtsdifferenten Auffithrungspraxis
den Bereich der Performanz bertihren, zu neuen Perspektiven beitragen kann, zeigte die in Zu-
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sammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik und Tanz Ko6ln sowie der Hochschule fiir Musik
Karlsruhe veranstaltete Tagung der Katholischen Akademie Schwerte.

So stellte Matthias Echternach (Freiburg) in seinem Vortrag , Aspekte der Produktion und Re-
zeption des Tenorgesangs auf physiologischer Ebene” anhand zahlreicher Untersuchungen zu Fra-
gen der verschiedenen Mechanismen zur Klangerzeugung und Stimmregistrierung unter anderem
dar, dass ein rein mit der Bruststimme gesungenes hohes ¢ physisch nicht moglich ist. Christian
Lehmann (Miinchen) niherte sich in seinen humanethologischen Ausfithrungen ,Drachentoter
und Frauenversteher: Die hohe minnliche Singstimme als ,glaubwiirdiges Signal”” dem Tenor-
gesang ebenfalls von ungewohnter Seite. Seine Anregungen wurden von Rebecca Grotjahn (Det-
mold/Paderborn) mit ihren Uberlegungen , Ritter vom hohen C. Der Tenor und die hegemoniale
Minnlichkeit” aus der Gender-Perspektive kontrastiert. In vergleichbarer Weise sensibilisierten
Darstellungen tiber den Caruso-Mythos in der populiren Literatur durch Thomas Seedorf (Karls-
ruhe) fur eine anschlielende Vorfithrung des Films , The Great Caruso” (1951).

Der historischen Entwicklung des Tenors war der zweite Tag des Symposiums gewidmet. Nach
einem enzyklopidischen Uberblick ,Tenor: der Begriff und seine Vorgeschichte bis ins 17. Jahr-
hundert” durch Sabine Ehrmann-Herfort (Rom) wandten sich die Referenten Teilaspekten der
weiteren Geschichte hin zum Medien-Kult der Gegenwart zu. Drei Vortrige setzten sich vor allem
mit Rollen- und Vokalprofilen auseinander, wobei Joachim Steinheuer (Heidelberg) die italienische
Oper des 17. Jahrhunderts betrachtete und Saskia Maria Woyke (Bayreuth) den Schwerpunkt auf
die Opera seria des 18. Jahrhunderts legte, was Daniel Brandenburg (Wien) mit seiner Untersu-
chung zum Tenor in der Opera buffa erginzte. Wihrend Arnold Jacobshagen (Kéln) in seiner
Priasentation ,Velluti, Nozzari & Co: Zur Ablésung der Kastraten durch Tenore” einen zeitlich
ausgedehnten, vollstindigen Umbruch in der Opernisthetik samt seiner politischen Hintergriinde
postulierte, zeigte Corinna Herr (Schwerte) in ihren Ausfuhrungen zu , Tenorpartien der Opéra
Comique im 19. Jahrhundert”, dass sich auch Jahrzehnte nach Duprez’ legendidrem ut de poitrine
noch in einzelnen Bereichen des franzosischen Repertoires stimmasthetische Charakteristika des
Haute-contre-Faches nachweisen lassen. Rezeption und Wirkung standen sowohl im Fokus von
Stephan Mésch (Bayreuth) in seinem Vortrag zu Wagners Tenorpartien als auch von John Potter
(York), wobei letzterer auch die Markt- und Offentlichkeitsmechanismen reflektierte, die von der
auf frihen Tontrigern dokumentierten Verschiedenheit stimmlicher Ausprigung hin zum heu-
tigen ,tenor sound” fithrten.

Die praktischen Probleme bei der Erlangung eines solchen Sounds konnten die Teilnehmer der
Tagung bei einem Meisterkurs von Francisco Araiza erahnen. Die Manifestationen von deren er-
folgreicher Bewiltigung standen im Zentrum der abschlieenden Prisentation von Marco Beghelli
(Bologna). Dieser nahm eine Ubersicht tiber den Bestand des von ihm betreuten Archivio del canto
di Bologna zum Ausgangspunkt einiger allgemeiner Uberlegungen zur Frage: Wie studiert man
einen Singer?

Zumindest bezuglich des Studiums nicht einer Person, sondern eines Stimmfaches durfte die
Tagung Anregungen auf hohem Niveau geliefert haben, wenn auch vereinzelt die Schwierigkeit
aufschien, tiber einen Mythos wissenschaftlich zu handeln, ohne ihm selbst zu verfallen.

Meiningen, 4. und 5. Juni 2011:
+Wilhelm Berger (1861-1911) — Einer der groBen ,B*?“

von Christoph Flamm, Saarbriicken

Dass Wilhelm Berger Leiter der Meininger Hofkapelle vor Max Reger war, wissen die meisten
Musikgeschichten noch zu berichten, seine sonstigen Aktivititen (etwa als Pianist), vor allem
aber seine Kompositionen sind zu grofien Teilen im Dunkel der Geschichte versunken. In der
anregenden Atmosphire von Schloss Elisabethenburg in Meiningen wurde Berger nun erstmals
eine wissenschaftliche Tagung gewidmet, veranstaltet durch die Sammlung Musikgeschichte
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der Meininger Museen/Max-Reger-Archiv (Maren Goltz) in Kooperation mit dem Musikwissen-
schaftlichen Seminar Detmold/Paderborn (Irmlind Capelle) und geférdert von der DFG. Ange-
sichts kaum existenter Forschungsliteratur und einer desolaten Quellensituation bei Noten wie
Tontrigern ist die Sammlung Musikgeschichte der Meininger Museen/Max-Reger-Archiv fir die
Referenten oft die erste und einzige Anlaufstelle gewesen — und der Tagungstitel eine augenzwin-
kernde Provokation.

Biografische Aspekte machten den Auftakt. Maren Goltz (Meiningen) veranschaulichte Bergers
Meininger Jahre anhand der lebhaften Korrespondenz zwischen Herzog Georg II. von Sachsen-
Meiningen und Max Reger; Bergers eigener Briefwechsel mit dem Herzog blieb dagegen sporadisch
und blass. Nikolaus Miiller (Leipzig) positionierte Berger sehr differenziert als letztlich gliicklosen,
weil ohne eigene Handschrift gebliebenen und undiplomatischen, Orchesterleiter zwischen seinen
Vorgiangern Biillow und Steinbach sowie seinem Nachfolger Reger.

Bergers Instrumentalmusik bildete den nichsten Themenblock. Robert Pascall (Nottingham)
portritierte die beiden 1896/97 und 1900 entstandenen Symphonien als vielfiltig zyklisch ver-
netzte Werke, die stilistisch und in der Orchestration deutliche Einfliisse von Wagner und Bruck-
ner aufweisen - ein Befund, der der tiblichen Kategorisierung als Brahms-Epigone vehement wider-
sprach oder sie doch zumindest um weitere Facetten ergidnzte. Dass Brahms mitunter tatsichlich
bis in Zitate hinein das Vorbild sein konnte, wies Irmlind Capelle (Detmold/Paderborn) in detail-
lierten Analysen der spiten Kammermusikwerke (Klarinettentrio op. 94 und Klavierquintett op.
95) nach. Die grofiformatige Klaviermusik untersuchte Christoph Flamm (Saarbriicken): einerseits
die (gegeniiber dem kleineren op. 61) ins Symphonische gesteigerten Variationen und Fuge op. 91,
andererseits die Klaviersonate op. 76 als isolierten, seine Raffinesse zwischen Pathetik und Non-
chalance verbergenden Beitrag.

Die Vokalwerke standen am zweiten Tag im Mittelpunkt. Ebenso profund wie klar deutete Ale-
xander Butz (Kiel) Bergers Gesang der Geister iiber den Wassern op. 55 als Beispiel bildungsbiirger-
licher Kulturpflege und Selbstverstindigung in der von Brahms wesentlich geprigten Tradition des
,symphonischen Chorstiicks”. Gesine Schroder (Leipzig) suchte die Erklirung fiir Bergers aufleror-
dentlich schlichte Liederbuch-Chorsitze etwa nach Reichardt in Desinteresse oder falsch verstan-
dener Klassikerpflege, sie beschiftigte sich daneben aber auch mit der Darstellung von Exotismus
und der , gefithlvollen Minnlichkeit”. Wolfgang Schult (Dillingen) sprach tber die gemischten
Chore, die sich zuletzt in op. 103 zu hochst anspruchsvollen und geradezu abenteuerlich harmoni-
sierten Werken steigerten — ein Hauch von Gesualdo wehte durch den Marmorsaal. Hendrik und
Katrin Briunlich (Leipzig) demonstrierten an Beispielen die eindrucksvolle Vielfalt und Qualitit
der 200 Lieder und Duette aus Bergers Feder, mit denen er seine ersten Erfolge feierte, die aber der
musikgeschichtlichen Entwicklung wohl nicht ganz folgen konnten.

Abgerundet wurde die Tagung durch ein Kammerkonzert von Yuka Kobayashi (Klavier) und
Solisten des Gewandhausorchesters Leipzig, in dem auch Bergers grandioses Klavierquartett op.
100 erklang (das tibrigens erst jetzt im Druck erscheinen konnte). Die Tagungsbeitrige sollen als
Bericht veroffentlicht werden.

Halle (Saale), 6. bis 8. Juni 2011:
~-Handel und Dresden. Italienische Musik als européisches Kulturphdnomen*

von Maik Richter, Halle

Veranstalter dieser von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geforderten internationalen
Konferenz zu den Hindel-Festspielen 2011 waren die Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft, die
Stiftung Hindel-Haus Halle und die Abteilung Musikwissenschaft am Institut fiir Musik der
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg. Nach der BegriifSiung und Einleitung durch Wolfgang
Hirschmann (Halle) widmeten sich die Referate des ersten Konferenztages dem Themenkomplex
des italienischen Musikprimats als Kulturphinomen im Europa des 17. und 18. Jahrhunderts.
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Juliane Riepe (Halle) setzte sich dabei mit der Fragestellung auseinander, wann, wo und warum
an deutschen Hofen italienische Hofkapellmeister gewiinscht waren. Graydon Beeks (Claremont)
stellte eine Ariensammlung von Attilio Ariosti vor. Sabine Ehrmann-Herfort (Rom) und Hansjorg
Drauschke (Halle) beleuchteten die italienische Musikpflege am Braunschweiger Hof zu Beginn des
18. Jahrhunderts. Die Bedeutung von Gesandtschaftsberichten fir die Musikgeschichtsschreibung
arbeitete Manuel Biarwald (Leipzig) am Beispiel des Legationsrats Peter Ambrosius Lehmann he-
raus. Mit dynastischen und politischen Funktionen der italienischen und der franzdsischen Oper
an den Hofen der bayerischen Wittelsbacher befasste sich Sebastian Biesold (Halle). Italienische
Instrumentalmusik dagegen spielte im Referat von Arnold Jacobshagen (K6ln) zur Diisseldorfer
Hofkapelle eine Rolle, bevor sich Hans Georg Hofmann (Basel) den Kompilationen von Hindels
Instrumentalmusik aus dem berithmten ,Schrank II' der Dresdner Hofkapelle widmete.

Am zweiten Konferenztag wurde das Thema ,Hindel und Dresden” im Kontext seiner Be-
mithungen zur Verpflichtung virtuoser Singerstars fir die Londoner Royal Academy of Music
beleuchtet. Thomas Seedorf (Freiburg) widmete sich dem Musikagenten Hindel, wohingegen Phi-
lipp Kreisig (Marburg) einen Vergleich der Dresdner Hofoper mit Hindels Opernunternehmen
in London anstellte. Michael Walter (Graz) beleuchtete die Strukturen der Londoner Oper unter
dem Blickwinkel der Mobilitit des europdischen Singermarkts. Der Singerthematik widmete sich
auBlerdem Alina Zérawska-Witkowska (Warschau) am Beispiel des Altisten Domenico Annibali.
Janice Stockigt (Melbourne) stellte eine lateinische Petition aus der Feder des Dresdner Kantors
und Organisten Theodor Christlieb Reinhold vor. Donald Burrows (Milton Keynes) befasste sich
mit einem bislang unbekannten Kopisten von Hindels Werken, der u. a eine Messe von Antonio
Lotti mit deutschen Texten versah. Mit Lottis Wirken fiir Dresden und dessen Einfluss auf Hindel
beschiftigten sich Ben Byram-Wigfield (London) und John Roberts (San Francisco), bevor Panja
Miicke (Marburg) Hindels zahlreiche Entlehnungen systematisierte.

Den dritten Konferenztag leitete Steffen Voss (Hamburg/Dresden) mit seinem Beitrag tiber eng-
lische Instrumentalmusik am Dresdner Hofe ein, bevor Michael Talbot (Liverpool) unterschied-
liche Fassungen von drei Violinsonaten Antonio Vivaldis (RV 6, 19 und 22) analysierte. Ortrun
Landmann (Dresden) schloss sich mit biografischen Notizen zum auch in London titigen War-
schauer Oboisten Johann Christian Fischer an. Die Bearbeitungen der Oper Cajo Fabricio von Jo-
hann Adolph Hasse war Gegenstand der Ausfithrungen von Raffaele Mellace (Mailand), wihrend
Reinhard Strohm (Oxford) Opernrepertoires der 1740er Jahre auf den Wandel des musikalischen
Geschmacks untersuchte. Dass Hasses und Hindels Opere serie immer wieder Anreize fiir geist-
liche Kontrafakturen boten, wies Undine Wagner (Chemnitz) nach. Die Musikaliensammlung des
sichsisch-polnischen Feldmarschalls Jakob Heinrich Graf von Flemming und dessen Kontakte
zu Hindel behandelte Szymon Paczkowski (Warschau), bevor Gerhard Poppe (Dresden/Koblenz)
einen Einblick in die Dresdner Hofkirchenmusik nach dem Siebenjihrigen Krieg gab. Den Ab-
schluss der Konferenz bildeten zwei Referate zur Hindel-Rezeption in Italien, wobei Angela Ro-
magnoli (Cremona) einige Hinweise zu Auffihrungen von Hindels Opern Agrippina und Rinaldo
in Neapel und Mailand brachte, wihrend Peter Schmitz (Miinster) Fortunato Santinis rémische
Hindel-Pflege in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in den Blickpunkt des Interesses riickte.

Die Beitriage der Konferenz sowie der diesjihrige Festvortrag von Michael Walter (Graz) zum
Thema ,,Musik und Fest: Die Dresdener Furstenhochzeit von 1719 erscheinen im Hdndel-Jahr-
buch 2012.

Berlin, 8. und 9. Juni 2011:
»,Musiktheater im 21. Jahrhundert“

von Ulrike Hartung, Bayreuth

Das ganz bewusst zwischen Theorie und Praxis angelegte Symposion ,, Musiktheater im 21. Jahr-
hundert” an der Staatsoper Berlin im Rahmen des Festivals fiir Neues Musiktheater , Infektion!”
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beschiftigte sich an zwei Tagen mit Aspekten von Neuem bzw. Neuestem Musiktheater. Der
Begriff umfasste in diesem Zusammenhang tiberwiegend zeitgendssische Kompositionen fiir die
(Opern-)Bithne sowie ihre Entstehungs- und Auffithrungsbedingungen.

Der erste Vortrag des Musikwissenschaftlers Jan Philipp Sprick (Rostock| leitete zunichst den
titelgebenden Begriff in prignanter Kiirze aus einer historischen Perspektive her, was eine gute
Grundlage fiir die Uberlegungen Albrecht von Massows (Jena/Weimar) zu Sujets, Gattungen und
Musik bzw. ihren potenziellen dsthetischen Moglichkeiten fiir zeitgendssische Musiktheaterkom-
positionen lieferte. Im Anschluss sprach der Komponist und Prorektor der Hochschule fiir Musik
,Hanns Eisler” Jorg Mainka (Berlin) aus der Sicht des Komponisten tiber die Entstehungsbedin-
gungen und inhaltlichen sowie strukturellen Implikationen eines seiner eigenen Werke (Voyeur).
Ebenfalls als Praktikerin referierte die Librettistin Hannah Diibgen. Sie zeichnete fiir das Libretto
des im Rahmen dieses Festivals uraufgefithrten Stiickes Mazukase von Toshio Hosokawa ver-
antwortlich und sprach tiber die Umstinde der Genese eines solchen Textes. Den Abschluss der
ersten Sektion bildete der Singer Georg Nigl (Wien), der tiber seine vielfiltigen Erfahrungen mit
neuer (Vokal-)Musik die schwierige Frage zu beantworten versuchte, ob neue Musik ,schén” sei.

Der zweite Tag wurde ebenfalls von einem Vertreter der Praxis eroffnet: Der Regisseur Michael
von zur Miihlen, der gleichfalls fiir diverse Opern-Produktionen verantwortlich war (u. a. inner-
halb des Festivals ,Infektion!” fiir Miss Donnithorne‘s Maggot von Peter Maxwell Davies und Infi-
nito nero von Salvatore Sciarrino), fragte grundsitzlich nach dem Publikum (,Fiir wen inszeniert
man eigentlich?”) und 16ste mit einer provokativ gestellten Frage nach der Selbstprisentation von
Opernhiusern eine heftige Diskussion aus, die diese aber leider verfehlte. Die Musikwissenschaft-
lerin Camilla Bork (Oldenburg) nahm dieser Debatte mit einer ganz anderen Perspektive auf den
Begriff Musiktheater etwas die Hitze: Sie betrachtete mit Schonbergs Pierrot lunaire in der Insze-
nierung von Christoph Marthaler (1996) eine au3erordentliche Opern-Inszenierung eines bereits
vorhandenen Stiickes und betonte das Spannungsfeld zwischen Interpretation und Performanz,
unter dem eine solche Inszenierung immer stehe.

Den Abschluss des Symposions bildete eine Roundtable-Diskussion, die von einem Impulsrefe-
rat des Musikwissenschaftlers Jorn Peter Hiekel (Dresden) zum Thema , Reichhaltigkeit des neu-
en Musiktheaters” eingeleitet und schliefllich auch moderiert wurde. Zusitzlich zu einigen der Re-
ferenten (Nigl, von zur Mithlen, Diibgen) waren die Regisseurin Reinhild Hoffmann, die Singerin
Sarah Maria Sun sowie der Musikwissenschaftler Gerd Rienicker eingeladen. Die Themen dieser
Runde fiihrten u. a. von den einzigartigen Kooperationsmoglichkeiten zwischen Komponisten und
Regieteams, iiber die Frage nach ,ungehobenen Schitzen” der Musiktheatergeschichte der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts bis zum Problem der Repertoirebildung, die eine Wiederholung der
Werke tiber ihre Urauffithrung hinaus erfordere. Die Diskussion wurde schliefilich fiir alle Anwe-
senden geoffnet, und so bildete ein reges Gesprich unter Einbezug des Publikums den gelungenen
Abschluss dieser Veranstaltung.

Coburg, 23. bis 25. Juni 2011:

»25 Jahre Erforschung von Leben und Werk des Coburger Komponisten
Felix Draeseke (1835-1913)“

von Angelika Tasler, Miinchen

Fur den musikwissenschaftlichen Kongress zum 25-jahrigen Jubilium der Internationalen Dra-
eseke-Gesellschaft (IDG) vom 23. bis 25. Juni in Draesekes Geburtsstadt Coburg konnten 15
Vortragende aus vier Lindern gewonnen werden, die sich mit verschiedenen Aspekten des Lebens
und Schaffens des Komponisten auseinandersetzten.

Michael Heinemann aus Dresden benannte als Griinde fiir den Misserfolg der Bihnenwerke
Draesekes die Anforderungen dieser sehr grofd besetzten Werke, die immer gleichen heroischen
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Themen sowie den um die Jahrhundertwende bereits nicht mehr modernen Stil. Daniel Ortuno-
Stithring aus Weimar wies nach, dass das musikalische Jesusbild in den Christus-Oratorien von
Franz Liszt sowie von Felix Draeseke bei Liszt offensichtlich von der katholischen und bei Drae-
seke von der protestantischen Theologie geprigt ist. Helmut Loos (Leipzig), der als IDG-Prisident
auch Leiter des Kongresses war, besprach Felix Draesekes Columbus-Kantate von 1889, in der die
,Anbetung des Ausnahmemenschen” als Ausdruck des Genie-Kultes im Mittelpunkt steht. Aus
Lemberg (L'viv) angereist, stellte Luba Kyyanowska zwei bedeutende ukrainische Komponisten der
Romantik vor: Karol Mikuli (1821-1897), einen Schiiler Chopins und spiteren Direktor des Kon-
servatoriums in Lemberg sowie Stanislaw Ludkewytsch (1879-1979), der sich sowohl an Wagner
als auch an ukrainischer Folklore orientierte. Arne Stollberg (Bern) besprach Draesekes Symphonia
tragica, die ,in pietitvoller Anlehnung an die grofien fritheren Meister”, insbesondere Beethoven,
entstand. Auch Stefan Keym (Leipzig) zeigte mit Draesekes Sonata quasi una fantasia op. 6 Par-
allelen zu Beethoven auf (Sonate op. 26), aulerdem zu Chopins Sonate op. 35 sowie Skrjabins
Sonate Nr. 1. Die pianistische Faktur der Klaviermusik Draesekes war Thema der Analysen von
Lucian Schiwietz (Bonn). In der Anwendung musikalisch-technischer Mittel steht sie Franz Liszt
nahe, stilistisch jedoch eher der klassischen Setzweise Mendelssohns. Giinter Schnitzler aus Frei-
burg widmete sich bei seiner Betrachtung der Draeseke-Vertonung Ritter Olaf op. 19 intensiv der
Textvorlage von Heinrich Heine und wies auf die bewusste Strukturierung und Behandlung des
vielschichtigen Textes durch den Komponisten hin. Draesekes Morike-Vertonung Denk es, o Seele
op. 81 Nr. 4 bildete die Grundlage fiir Betrachtungen Peter Andraschkes (Wien) zur musikalischen
Technik des Komponisten, der sich in der Gestaltung vergleichsweise weniger Freiheiten nimmt
als Hugo Wolf. Sigrid Brandenburg (Galmsbiill) erzihlte von ihren Forschungen zu den Briefen
von Felix Draeseke, die u. a. tiber private Lebensumstinde und Stellungnahmen zu eigenen und
fremden Werken Auskunft geben. Dem wechselvollen Verhiltnis Draesekes zu Hans von Biilow,
der manche seiner Werke zur Auffithrung brachte, widmete sich Maren Goltz (Meiningen). Fried-
bert Streller (Dresden) stellte mit Paul Biittner (1870-1943) einen heute weitgehend unbekannten
Komponisten vor, der Schiiler Draesekes in Dresden war und als , letzter Romantiker” bezeichnet
wurde. Draesekes sparlichen Spuren in Wien ging Hartmut Krones (Wien) nach, der auf eine Auf-
fihrung des berthmten Hornquintetts am 9. Februar 1906 im Wiener Tonkiinstlerverein verwies.
Christoph Hust (Leipzig) widmete sich der Musiktheorie Draesekes, die vor allem von Carl Fried-
rich Weitzmann tbernommen war. Draesekes Streitschrift Die Konfusion in der Musik (1906) war
Thema des Vortrags von Martin Thrun (Leipzig), der damit auch den wissenschaftlichen Teil des
Kongresses beschloss.

KéIn, 30. Juni bis 1. Juli 2011:

»Klange finden und komponieren: Eine Expedition in die akusmatische Musik mit
Francis Dhomont“

von Lisa Bradler und Sandra Jarosch, Kéln

Im Rahmen der Veranstaltungsreihe ,Komposition und Musikwissenschaft im Dialog” lud das
Musikwissenschaftliche Institut der Universitit zu Kéln vom 30. Juni bis 1. Juli 2011 zu Podiums-
gesprichen und anschlieffenden Abendkonzerten mit den Komponisten Francis Dhomont, Annette
Vande Gorne und Hans Tutschku ein. Anlisslich des bevorstehenden 85. Geburtstages Dhomonts
wurde im Sommersemester 2011 ein Seminar angeboten, das den Studierenden die Moglichkeit
gab, an der Organisation und Durchfithrung der Konferenz maf3geblich mitzuwirken. So leiteten
neben den Veranstaltern Christoph von Blumrdder und Marcus Erbe auch die studentischen Teil-
nehmer Renate Bichert, Lisa Long, Wiebke Spieker und Philipp Willemsen die Gespriache. Zudem
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wurden studentische Analyseergebnisse zu ausgewihlten Werken der beteiligten Komponisten
prisentiert, die zuvor im Seminar ,Analyse elektroakustischer Musik” erarbeitet worden waren.

Wihrend des ersten Konferenztages wurden Analysen von Dhomonts Objets retrouvés und
Novars diskutiert, beides Teile des Cycle du son. Gewidmet ist der Zyklus Pierre Schaeffer, des-
sen Werk Etude aux Objets als Ausgangspunkt diente. Dhomont zufolge sind die Einzeletappen
des Zyklus nicht chronologisch angeordnet, weil sie sich klanglich immer weiter von Schaeffers
Original entfernen sollen. Wihrend im ersten Teil, Objets retrouvés, die Klinge Schaeffers noch
deutlich identifiziert werden kénnen, sei Dhomont im vierten, Phonurgie, schlief$lich ,er selbst”.
Auflerdem wurde eines der neuesten Stiicke Dhomonts, Le travail du réve, besprochen, das durch
Franz Kafkas Arbeiten inspiriert ist und kianftig Teil eines grofleren Werkes tiber den Autor wer-
den soll. Dhomont sehe Parallelen zwischen Kafkas Schreibstil sowie dem Aufbau von Triumen
und habe versucht, beides in Musik zu tbersetzen.

Am zweiten Tag stand zuerst Dhomonts Stiick Lettre de Sarajevo im Mittelpunkt, in welchem
er sich mit dem Bosnienkrieg Anfang der neunziger Jahre beschiftigt. Einen ganz anderen Inhalt
hat sein Werk Dréles d’oiseaux, das durch die elektronische Imitation von Vogelstimmen eine
gleichsam synthetische Natur herstellt. Das Stiick ist Dhomonts einzige rein elektronische Kom-
position, da er sonst mit dem Mikrofon aufgenommene Materialien, die ihm klanglich flexibler
erscheinen, bevorzugt. Laut Annette Vande Gorne resultiert die Flexibilitit akusmatischer Musik
aus der kompositorischen Nutzbarmachung archetypischer Bewegungsmodelle (etwa dem Wogen
einer Welle), die auf abstrakte Klinge projiziert werden kénnen, um diese fiir das Ohr interessant
zu machen. Hans Tutschku hingegen erscheint es wichtig, den spezifischen Eigenklang eines Ob-
jektes einzufangen und diesen zum Bestandteil der finalen Werkgestalt werden zu lassen.

Demgemaifd demonstrierte Tutschku am Freitag seine personliche Vorgehensweise bei der Ma-
terialsuche und Klangaufzeichnung. Daran ankniipfend erérterten die Komponisten den Aspekt
der Klangbearbeitung in Abhingigkeit von technologischen Neuerungen sowie die Problematik
der Visualisierung akusmatischer Musik. Abschliefend verdeutlichte Dhomont die Bedeutung der
Psychoanalyse fiir sein Werk Sous le regard d’un soleil noir.

Der Dialog mit den Komponisten gab allen Beteiligten am Beispiel verschiedener Stiicke Auf-
schluss tiber Techniken der Klangfindung und Materialverarbeitung und vermittelte somit we-
sentliche Einsichten in die Kompositionsprozesse akusmatischer Musik.

Ebrach, 29. bis 31. Juli 2011:

Bruckner-Fest Ebrach 2011. Die Erstfassungen der Ersten, Zweiten und Dritten Sym-
phonie. Bruckner auf Reisen.

von Rainer Boss, Bonn

Unter dem Namen , Ebracher Musiksommer” hat sich ein Festival etabliert, das bereits 2010 mit
der Auffihrung von Anton Bruckners Neunter Symphonie sein 20-jahriges Bestehen begehen
konnte. Hier wurde vom 29. bis 31. Juli 2011 ein ,BrucknerFest” prisentiert. Neben Konzerten
in der prichtigen Abteikirche mit dem Schwerpunkt frither Symphonik bei Bruckner fand im
ehemaligen Audienzsaal des Abtes in Zusammenarbeit mit dem Anton Bruckner Institut Linz
(ABIL) eine Tagung zur Thematik ,Bruckner auf Reisen” statt. Die Tagungsleitung hatte Klaus
Petermayr (Linz), seit Mai 2010 neuer Geschiftsfithrer des ABIL, fur die Koordination war Erwin
Horn (Wiirzburg) zustindig. Dass eine solche Tagung tiberhaupt zustande gekommen ist, verdient
in Zeiten radikaler Kiirzungen von Basissubventionen (und mehr) fiir wissenschaftliche und kul-
turelle Institutionen ein grofles Kompliment. Ohne idealistisches Engagement, das viele Bruckner-
Forscher und insbesondere auch die Mitarbeiter des ABIL seit Beginn seines Bestehens vor tiber 30
Jahren auszeichnet, wiren diese Tagung und viele vorher nicht realisierbar gewesen.
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Die Tagung thematisierte ein Sujet, das bislang noch nicht so hiufig Gegenstand forschender
Uberlegungen war. Uberraschungsgast Paul-Werner Scheele, emeritierter Bischof von Wiirzburg,
sprach tber die gottlichen Momente in Bruckners Musik, verwies auf die Bedeutung des Orgel-
spiels an so herausragenden Instrumenten wie in St. Florian fiir Bruckners Schaffen und charak-
terisierte Bruckners Reisetitigkeit als die eines ,cherubinischen Wandersmanns”, der auf seinen
Reisen viel gesehen, weil er Gott gesehen habe. Klaus Landa (Linz) fithrte in die Thematik , Reisen
zu Bruckners Zeit” ein. Bruckner wurde in eine Zeit des revolutioniaren technischen Umbruchs
und Fortschritts hineingeboren und konnte auf seinen Reisen vom Aufbau eines europaweiten
Eisenbahnnetzes profitieren. Klaus Petermayr (Linz) sprach aus aktuellem Anlass neuer Quellen-
bestandsaufnahmen tber , Die Horschinger Aufenthalte, Johann Baptist Weil und Uberlegungen
zum verschollenen Kirchberger Requiem®, das Bruckner in Erinnerung an den Schulmeister
J. N. Deschl 1845 komponiert hatte. Der Verdacht, das verschollene Requiem kénnte im neu aufge-
fundenen Horschinger Bestand mit Autographen von Weil$ ebenfalls enthalten sein, lie8 sich nicht
erhirten. Peter Deinhammer (Stift Lambach) gab einen Uberblick zu ,Anton Bruckners grof3en
Reisen”. Mit der , Liedertafel Frohsinn” sowie als bekannter Orgelvirtuose und -experte war Bruck-
ner schon seit den 1850er Jahren unterwegs. Zu bedeutenden Wagner-Auffiihrungen wie Der Ring
des Nibelungen 1876 in Bayreuth fithrten ihn personliche Pilgerreisen. In spiteren Jahren kamen
mit dem kompositorischen Erfolg der Siebenten Symphonie und seines Te Deums Konzertreisen
in eigener Sache hinzu. 1869 und 1871 trat Bruckner als Organist in Frankreich und England auf.
Franz Scheder (Niirnberg) 6ffnete die inzwischen recht stattliche Schatzkammer seiner Bruckner-
Chronologie und berichtete tiber ,Bruckners Singerfahrten”. Zentrale Bedeutung hat in diesem
Zusammenhang seit seinem Beitritt 1856 die Linzer ,Liedertafel Frohsinn”. Erwin Horn (Wiirz-
burg) wies mit seinem Vortrag , Anton Bruckner und Nasswald” auf eine in der Bruckner-Biografik
wenig bekannte Episode. 1887 folgte Bruckner einer Einladung des Dirigenten Hans Richter im
Juli/August in dessen Sommerfrische im Rax-Schneeberggebiet Nasswald, ca. 70 km stdlich von
Wien. Andreas Lindner (Linz) schloss die Tagung mit einer wahrhaft finalen Thematik ab: ,Die
posthumen Reisen des Anton B.” Die allerletzte Reise Bruckners sollte die Uberfithrung seines
Leichnams von Wien nach St. Florian sein, wo Bruckner auf eigenen, testamentarisch bereits 1893
belegten Wunsch in einem Sarkophag in der Gruft unter seiner Orgel begraben liegt.
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BESPRECHUNGEN

CLAUDIO BACCIAGALUPPI: Rom, Prag, Dres-
den. Pergolesi und die Neapolitanische Messe
in Europa. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2010.
306 S., Abb., Nbsp. (Schweizer Beitrige zur
Musikforschung. Band 14.)

Der Gegenstand von Claudio Bacciagaluppis
Dissertationsschrift ist die in Neapel verbrei-
tete Messa concertata zur Zeit der Habsburgi-
schen Herrschaft in den Jahren 1706 bis 1734.
Durch die Untersuchung zahlreicher Hand-
schriften im ganzen europiischen Raum und
die daraus gezogenen Riickschliisse fiir die je-
weiligen Liturgien lisst sich das Buch als wert-
volles Unternehmen einer Situierung der mu-
siko-liturgischen Gattung in konkrete histori-
sche Kontexte verstehen. Nach einem defini-
torischen Abschnitt (Kapitel 1) wird der Fokus
auf die Verbreitung des ,Gattungstypus” der
,Neapolitanischen Messe” in Europa erweitert.
Die Zentren Rom, Prag und Dresden (Kapitel 2
und 3) bilden hierbei die wichtigsten Untersu-
chungsriume. Das Kapitel 4 widmet sich aus-
giebig dem Messenschaffen Giovanni Battista
Pergolesis.

Eine gewisse Ambivalenz weist Bacciagalup-
pis Begriff der ,Neapolitanischen Messe” auf.
Durch die intensive Einbettung der Begriffsde-
finition in Beobachtungen zu Primirquellen er-
fihrt der Leser zwar viele Details zur Liturgie
und musikalischen Gestaltung ausgewihlter
Werke, die jedoch an wenigen Stellen zu ein-
deutigen Gattungsprinzipien induziert werden.
Wodurch ist nach Bacciagaluppi eine Messe als
neapolitanisch gekennzeichnet? Drei wesentli-
che Merkmale lassen sich nach Einschitzung
des Rezensenten im Textverlauf wiederfinden.

Erstens wird eine Messe als neapolitanisch
bezeichnet, wenn sie aus der Feder eines nea-
politanischen Komponisten stammte. Der Per-
sonenkreis wird tber die allgemeine Soziali-
sation, Ausbildung und Wirkungsdauer in der
Stadt bestimmt. Am deutlichsten manifestiert
sich diese Definition an dem im Buchtitel ge-
nannten Komponisten Pergolesi. Dartber hi-
naus erschlieft sich der von Bacciagaluppi als
neapolitanisch eingestufte Komponisten-Kreis
nur indirekt aus dem Verlauf der Lektiire. Ab-
gesehen von einem gewissen Verlust an Uber-

sichtlichkeit, wer hierzu konkret hinzuzuzih-
len ist, ergeben sich einige inhaltliche Inkon-
gruenzen. So wird auf den Seiten 20f. mit ei-
nem Bezug auf eine briefliche Auflerung Giro-
lamo Chitis an Giovanni Battista Martini die
Existenz einer nicht weiter spezifizierten ne-
apolitanischen Kirchenmusik konstatiert. Da
sich Chiti jedoch einer Nennung der intendier-
ten Komponisten enthilt, schlief3t Bacciagalup-
pi diese Liicke im weiteren Textverlauf mit Ver-
weis auf Lexika aus der Zeit um 1800. Diese
Artikel aus Werken von Martin Gerbert, Piet-
ro Gianelli oder Alexandre Cholon behandeln
aber gerade nicht die neapolitanische Kirchen-
musik als solche, sondern italienische Kirchen-
musik oder Kirchenmusik im Allgemeinen. So
erfolgt beispielsweise die Zuordnung Johann
Adolf Hasses zum neapolitanischen Kom-
ponisten-Kreis letztlich durch Bacciagaluppi
selbst, nicht jedoch iiber den Verweis auf die
Quellen. Carlo Antonio De Rosa rechnet Has-
se in seinen Memorie dei compositori di Musi-
ca del regno di Napoli z. B. nicht zu den Neapo-
litanischen Komponisten. Ahnlich wie im Fall
von Hasse stellt sich insbesondere bei den Mu-
sikern, die sich fiir lingere Zeit aufierhalb Ne-
apels aufgehalten haben (z. B. Nicola Porpora,
Niccolo Jommelli u. a.), die grundsatzliche Fra-
ge, inwieweit sie fiir neue Kompositionstechni-
ken offen waren und somit ihren neapolitani-
schen Stil zugunsten neuer Anregungen hin-
ter sich lieBen. Zwar erfihrt man an zahlrei-
chen Stellen des Buchs, dass einzelne neapo-
litanische Messen an neue liturgische Bedin-
gungen angepasst wurden, allerdings verzich-
tet Bacciagaluppi auch hier auf eine prinzipiel-
le Diskussion.

Zweitens werden Messkompositionen als
neapolitanisch eingestuft, wenn sie fiir einen
Gottesdienst in Neapel bestimmt waren. Die
Grundlage fiir diese Lesart erfolgt durch eine
Untersuchungder jeweiligen liturgischen Mess-
handlung, um daraufhin Riickschliisse fiir die
musikalische Gattung zu ziehen. Die Bestim-
mung der Neapolitanischen Messe als musi-
ko-liturgischen Gattungstypus wird vor allem
in mehreren Abschnitten des ersten Kapitels
(z. B. S. 24) vorgenommen. Da eine weiterge-
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hende Kontextualisierung der liturgischen Pra-
xis nur am Rande erfolgt, bleiben beim Leser
auch hier Fragen offen. So erwiahnt Bacciaga-
luppi beispielsweise eine liturgische Zwischen-
stufe zwischen der Missa solemnis und Missa
lecta, die in den Diarien des Doms von Neapel
als ,messa bassa alla spagnola” (S. 24) bezeich-
net wird. Aber welche Funktion hat in diesem
liturgischen Ordnungsgefiige die Missa canta-
ta, die die eigentliche Stellung zwischen Mis-
sa solemnis und Missa lecta einnahm? Weite-
re Vertiefungen zur liturgischen Terminologie
und Praxis wiren bisweilen fiir das Verstind-
nis hilfreich gewesen.

Drittens werden als Neapolitanische Mes-
sen diejenigen Kompositionen bezeichnet, die
in der Rezeptionsgeschichte von verschiedenen
Autoren als solche ausgewiesen wurden. Die-
ses Argumentationsmuster, wonach die Rezep-
tion der Neapolitanischen Messe ein ,gutes Ar-
gument” fiir ihre Existenz sei (S. 21), erscheint
nur dann plausibel, wenn die zugrunde liegen-
den Messen explizit mit dem Begriff der Ne-
apolitanischen Messe gekennzeichnet wiren —
was aber nur ausnahmsweise der Fall zu sein
scheint. Andernfalls erweist sich diese Begriin-
dung als zirkulir.

Durch eine prizisere Diskussion der verschie-
denen Definitionskriterien und eine eindeutige
Entscheidung fiir das als neapolitanisch einge-
stufte Repertoire a priori hitte dem Leser eine
Orientierungshilfe mitgegeben werden kénnen,
durch welche die detaillierten Quellenbeobach-
tungen zur Verbreitung des Gattungstypus bes-
SEr zZu verorten gewesen wiren.

Trotz der begrifflichen Ambivalenz und der
offenen Fragen handelt es sich bei dem vorlie-
genden Buch zweifelsohne um einen zentra-
len Beitrag zur Kirchenmusikgeschichte des
18. Jahrhunderts. Die durch die umfangreiche
Quellenarbeit prisentierten Ergebnisse erwei-
sen sich als unschitzbare Grundlage fiir kiinf-
tige Studien zur Musik der neapolitanischen
Musikgeschichte, zur Kirchenmusikgeschichte
in zahlreichen Zentren Europas und zur Gat-
tungsgeschichte der Messe im Allgemeinen.
Die Arbeit fungiert dartiber hinaus, gerade
durch die Breite des untersuchten Quellenma-
terials von tiber 300 Messenfaszikeln, als me-
thodisches Vorbild zur Erforschung musikali-
schen Kulturtransfers.

(Januar 2011) Gunnar Wiegand
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CHRISTOPH HENZEL: Berliner Klassik. Studi-
en zur Grauntiberlieferung im 18. Jahrhundert.
Beeskow: ortus musikverlag 2009. VIII, 445 S.,
Nbsp. (Ortus Studien. Band 6.)

Der Band vereinigt Studien, die im Zusam-
menhang mit der Erstellung des 2006 publi-
zierten Werkverzeichnisses von Johann Gott-
lieb und Carl Heinrich Graun zu Spezialfragen
der Uberlieferung ihrer Kompositionen ent-
standen. Sie sind jedoch mehr als nur Neben-
produkte der fiir das Verzeichnis unumgingli-
chen muhsamen Sucharbeit, nimlich durch-
aus eigenstindige, streng quellenkundlich ori-
entierte Untersuchungen wichtiger Aspekte
der komplizierten Uberlieferungs- und Rezep-
tionsgeschichte. Die Quellenlage zu Leben und
Werk der Grauns ist schwierig: Die frithen Jah-
re sind kaum dokumentiert, der Notenbestand
ist weit verstreut und besteht bis auf Ausnah-
men nur aus Handschriften; ungesichert sind
in vielen Fillen die Datierungen, die Authenti-
zitit von Werkfassungen und die Zuschreibung
zu einem der Briider. Der Autor bringt jedoch
Licht in das Dunkel und erhellt tiber das Wir-
ken der beiden Komponisten hinausgehend die
norddeutsche Musikszene der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts.

Im Mittelpunkt steht bedeutungsgerecht
das Opernschaffen Carl Heinrich Grauns. Er-
fasst werden im Einzelnen die Partiturabschrif-
ten aus den Bibliotheken der einstigen Konig-
lichen Hofoper, der Prinzessin Anna Amalia,
der Hofe von Braunschweig-Wolfenbiittel, Hes-
sen-Darmstadt, Mecklenburg-Schwerin, Bent-
heim-Tecklenburg und Stockholm sowie des
musikalisch bewanderten Gelehrten Chris-
toph Daniel Ebeling und des Gewandhauska-
pellmeisters Johann Gottfried Schicht. Die ak-
ribischen Recherchen vermitteln Erkenntnis-
se hinsichtlich des vom Ko6nig bestimmten
und von Graun und Hasse passend bedachten
Operngeschmacks am preuflischen Hof; sie er-
lauben aber auch den Schluss, dass sich Fried-
rich II. gegeniiber dem Hofkapellmeister weni-
ger autokratisch verhielt, als es bisher vermutet
wurde. Im Einzelnen verfolgt werden die weit
ausstrahlenden Aktivititen des ,offiziellen’
Hofnotisten J. G. Siebe und des einen breiten
Abnehmerkreis bedienenden Kopisten Johan-
nes Ringk, ferner die Unterschiede in der Sam-
melpraxis firstlicher und burgerlicher Liebha-
ber. Der Funktionswandel der Abschriften vom
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auffithrungsdienlichen Gebrauchsgegenstand
zu einem hohe Wertschitzung erfahrenden rei-
nen Studien- oder Bewahrungsobjekt ist gut
nachvollziehbar. Auch die Vielzahl nachgewie-
sener Arien- und Klavierausziige und instru-
mentaler Arrangements, einschliefilich der frii-
hen Gambenbearbeitungen fiir den Kronprin-
zen Friedrich Wilhelm, rechtfertigt die Feststel-
lung, dass Grauns Opernmusik tber Jahrzehn-
te hinweg als Inbegriff des guten Geschmacks
und Vorbild einer ausdrucksvollen, auf emotio-
nales Horen ausgerichteten Tonkunst wahrge-
nommen wurde, die ihre Wirkung auch auf3er-
halb des urspriinglichen Darbietungskontexts
zu entfalten vermochte. Der kurze Exkurs tiber
die ,schone Melodie” fordert dazu heraus, dem
empfindsamen Melodieideal und seiner anth-
ropologischen Dimension nachzugehen und
Grauns Verwirklichung mit derjenigen ande-
rer Hauptmeister des 18. Jahrhunderts zu ver-
gleichen.

Die Instrumentalwerke der Briider Graun,
bestehend vornehmlich aus Opern- und Kon-
zertsymphonien, Solokonzerten und Trios
mit obligatem Cembalo, spielten in exklusi-
ven Konzerten des Berliner Hofes und der Ne-
benhofe sowie im regen privaten und offentli-
chen Musikleben der preuflischen Hauptstadt
eine wichtige Rolle. In den Notenbibliotheken
adeliger wie biirgerlicher Kenner und Liebha-
ber gehorten sie bis Ende des 18. Jahrhunderts
zum Kernbestand eines spezifisch norddeut-
schen und vor allem von Berliner Komponisten
beherrschten Repertoires. Dies gilt zum Bei-
spiel fiir die vom Autor rekonstruierten Samm-
lungen von Benjamin Itzig und seiner Schwes-
ter Sarah Levy, die reprisentativ fiir die Teil-
habe der jtidischen Elite am Kulturleben sind,
und es erklirt auch die grofie Zahl an eruierten
Grauniana in schwedischen Notenbestinden.
Unbedingt ist der Mahnung des Autors beizu-
pflichten, dass diese offenbar einst bewunder-
te Musik nicht mit dem Maf3stab ihres Bei-
trags zum Wiener klassischen Stil zu messen,
sondern allein aus den eigenen Voraussetzun-
gen und Intentionen heraus zu bewerten sind.
Die exemplarische Analyse einer Symphonie —
die keinem der beiden Briider eindeutig zuge-
schrieben werden kann - lisst ebenso die for-
male und satztechnische Nihe von Opern- und
Konzertsymphonie wie die selbststindige, zur
eigenen Idiomatik tendierende Weiterfithrung
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eines als normativ akzeptierten Modells itali-
enischer Herkunft erkennen. Dem angedeute-
ten Einfluss Tartinis auf die zahlreich in Dres-
den erhaltenen spieltechnisch anspruchsvollen
Violinkonzerte und -sonaten J. G. Grauns soll-
te in Zukunft noch genauer nachgegangen wer-
den.

Die geistliche Musik der Briidder Graun ist
trotz ihrer gleichfalls weiten Verbreitung spir-
lich tberliefert; daher ist die Beschrinkung auf
zwei Hauptwerke des Hofkapellmeisters sinn-
voll und zudem politisch-kulturell aufschluss-
reich. Die Anlisse und die Hiufigkeit der nach-
gewiesenen Auffiihrungen belegen, dass das Te
Deum und erst recht das berithmte Passions-
oratorium Der Tod Jesu den Status einer preu-
Bisch-nationalen, die Schichten und wohl auch
Konfessionen tibergreifenden Identifikations-
musik erlangten.

Die intensiven Archivforschungen und Quel-
lenstudien bestechen nicht nur durch die Uber-
fulle neuer Fakten und ihre kritische Auswer-
tung, sondern auch durch die souverine Ver-
kniipfung der perfekt beherrschten philologi-
schen und musikanalytischen Methoden mit
aktuellen Ansitzen einer pluralistisch-integra-
tiven Kulturgeschichte. So setzt der Autor un-
iibersehbare Wegmarken fiir die wiinschens-
werte weitere Erkundung der Berliner und der
norddeutschen Musikkultur, die zu lange im
Schatten einer auf den Siiden, auf Mannhei-
mer Vorklassik’ und ,Wiener Klassik’, konzen-
trierten Historiografie gelegen hat. Thren un-
bestreitbaren Wert behalten die Studien auch
dann, wenn man der restimierenden Kenn-
zeichnung der Hervorbringungen der frideri-
zianischen Epoche als ,Berliner Klassik” nicht
folgen mochte. Gewiss sind wesentliche Krite-
rien eines relational verstandenen Begriffs von
Klassik im Werk der Grauns gegeben: muster-
haftes Gelungensein, unmittelbare Zuging-
lichkeit, breite Akzeptanz sowie Bewahrungs-
und Denkmalswurdigkeit. Nicht zu bestrei-
ten ist zudem das retrospektive Bewusstsein
einer neuen, die vorherige tiberbietenden Epo-
che bei maligeblichen Zeitgenossen des spi-
ten 18. Jahrhunderts. Dennoch war die exem-
plarische Geltung zeitlich und riumlich wohl
doch zu begrenzt, als dass sich eine anhaltende
wirkungsgeschichtliche, wirklich kanonische
Tradition hitte bilden konnen. Jedoch schmi-
lert der Vorbehalt gegen eine — trotz der mo-
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mentanen Konjunktur lokalgeschichtlich ori-
entierter kulturwissenschaftlicher Arbeiten —
fragwiirdige Etikettierung in keiner Weise die
eminente geschichtliche Leistung der Grauns.
Schon gar nicht stellt er Henzels grofles Ver-
dienst ihrer umfassenden Offenlegung und be-
hutsam abwigenden Einschitzung in Zweifel.
Mit dem gewichtigen, durch hilfreiche tabella-
rische Ubersichten, Register und Notenbeispie-
le bereicherten Band erweisen sich die ,Ortus
Studien” des aufstrebenden Musikverlags er-
neut als wissenschaftliche Publikationsreihe
von hohem Rang.

(Januar 2011) Wolfgang Ruf

D’une scéene a I'autre. L'opéra italien en Europe.
Hrsg. von Damien COLAS und Alessandro DI
PROFIO. Wavre: Editions Mardaga 2009. Band
1: Les pérégrinations d’un genre. 346 S., Abb.,
Nbsp. Band 2: La musique a I’épreuve du théd-
tre. 532 S., Abb., Nbsp.

In seiner Einleitung zum ersten, der Ver-
breitung der italienischen Oper gewidmeten
Band mit 15 Artikeln begriindet der Herausge-
ber Alessandro Di Profio deren Erfolg mit zwei
Phinomenen: mit dem Opernitalienisch als
Koine in Europa (seit dem spiten 18. Jahrhun-
dert auch in aufereuropiischen Lindern) und
durch die Beteiligung von nicht in Italien gebo-
renen Komponisten an ihrer Produktion. Au-
Berdem verweist er auf die Bedeutung der rei-
senden Singer als ,Botschafter’ der italieni-
schen Oper, die durch ihren willkiirlichen Um-
gang mit dem Werk — etwa das Ersetzen von
Arien — zu ihrem Erfolg an Opernhiusern bei-
trugen. Die Einleitung spiegelt insbesondere
auch Ergebnisse der Forschungen von Lorenzo
Bianconi. Mit ihrem Beitrag zu den verschiede-
nen Kalendern Venedigs und deren Abhingig-
keit von Kirchenfesten sowie zu dem noch bis
weit ins 19. Jahrhundert reichenden, aus dem
17. Jahrhundert stammenden Verlauf der Spiel-
zeiten liefert Eleanor Selfridge-Field eine Basis
fir die Korrektur der Datierung vieler Opern-
auffithrungen. Michael Klaper legt die politi-
schen und kiinstlerischen Umstinde der Auf-
fithrung von Francesco Butis und Luigi Rossis
Orfeo in Paris aufgrund wichtiger neuer Quel-
lenfunde dar und begriindet die Transformati-
on der ,Tragicomedia per musica” in eine fran-
zosische ,altertiimliche” | Tragi-comédie” (die-
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se verlangte jedoch gesprochenen Text] und
dann durch Pierre Corneille in eine nicht auf-
gefithrte Maschinentragodie.

Theater-, Oratorien-, Opern- und ,Serenate’
Auffithrungen im Spannungsfeld zwischen po-
litischer Abhingigkeit von Spanien, kulturel-
lem Einfluss durch die diplomatische Vertre-
tung Portugals in Rom, religivsem Terror und
Sikularisierung vor dem Hintergrund durch
das Erdbeben von Lissabon verloren gegangener
Quellen erortert Manuel Carlos de Brito, wih-
rend Ennio Stipcevic die Verbreitung der itali-
enischen Oper (u. a. durch italienische Opern-
truppen) und ihre Rezeption in Gestalt der li-
terarischen Beschiftigung im Gebiet der unter
der politischen Autoritit Venedigs stehenden
Ostkiiste der Adria aufzeigt.

Eingehend behandelt Michael Walter die po-
litisch-dynastischen, finanziellen und kiinstle-
rischen Bedingungen fiir die Auffithrungen ita-
lienischer Opern in Dresden sowie deren Ab-
hingigkeit von Wien. Sein Ergebnis ist erniich-
ternd im Hinblick auf Dresden als einer ihrer
Hochburgen nérdlich der Alpen. Dinko Fabris
arbeitet die literarischen und ikonografischen
Quellen des europidischen Rufs von Leonardo
Vinci auf, hitte allerdings die deutschen Quel-
len von einem des Deutschen michtigen Kol-
legen Korrektur lesen lassen sollen, um eini-
ge hanebtichene Fehler zu vermeiden. Michele
Sajous-D’Oria stellt die an Italien orientierten
Theaterbauten des 18. Jahrhunderts in Frank-
reich dar (und wire in einer Angabe zu korri-
gieren: Das Festspielhaus in Bayreuth wurde in
den Jahren 1872-1875, nicht 1876 erbaut). Ei-
ner der Schwerpunkte von Melania Bucciarel-
lis ,Senesino’s path to madness” ist die Eror-
terung von Gestik, Blick und Mimik und ih-
rer Interaktion beim Vortrag der Arie ,Omb-
ra cara”. Ankniipfend an vorausgehende eige-
ne Publikationen analysiert Damien Colas ge-
meinsam mit Di Profio die ornamentierte Ver-
sion der Rondo-Arie ,Rendi, o cara” von Sarti
durch den Kastraten Luigi Marchesi. Wieder-
gegeben werden hier auch die beiden Fassun-
gen der Singstimme (Sarti und Marchesi) in der
vollstandigen Partitur.

Die Transformation von Opéras-comiques
und Opere buffe in Zarzuelas, von franzosi-
schen Dramen in Sainete, von Dramme per
musica Metastasios in gesprochene Dramen ist
charakteristisch fiir das spanische Theater in
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der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Aus-
gehend von der Krise im Jahre 1759 nach dem
Tod Ferdinandos VI. und Farinellis Weggang
aus Madrid stellt José Maximo Leza die Ent-
wicklung und die Grundziige der Reform des
Musiktheaters unter dem Einfluss von Aufkli-
rern (besonders Graf Arandas und seines Krei-
ses) dar und gibt zahlreiche Repertoire-Uber-
sichten. Als Librettist und Ubersetzer spielte
Ramoén de la Cruz eine herausragende Rolle.
Exemplarisch werden Les moissonnetirs versus
La espigadera (ohne die Musik Dunis), Il tutore
burlato versus La madrileia o el tutor burlado,
letzteres Werk in verschiedenen Fassungen fiir
den Hof und die Stadt, unter Einbeziehung spa-
nischer Elemente behandelt.

Am Beispiel von Metastasios Demetrio de-
monstriert Francois Lévy die ,Kontaminati-
on” dieses Librettos mit verschiedenen fran-
zosischen Stiicken (Don Sanche d’Aragon von
Corneille, Bérénice von Racine, Astrate, roi de
Tyr von Quinault, auf S. 237 versehentlich Ro-
trou zugeschrieben, auflerdem Astarto von
Zeno), erwihnt die Einfiigung neuer Episoden
in derartigen Adaptationen und macht plausi-
bel, dass Metastasio angesichts seines Publi-
kums von Kennern und Gebildeten mit der In-
tertextualitat gespielt habe und die Erneuerung
der Stoffbehandlung bzw. Dramatisierung de-
monstrieren wollte.

Isabelle Moindrots Uberlegungen zum Per-
spektivwechsel von der Illusion zur Ambigui-
tit in der italienischen Dramaturgie werden an
Hindel und an Mozart, also ausgerechnet an
Ausnahmeerscheinungen auf dem Gebiet der
italienischen Oper, demonstriert. Ausgehend
von meist allgemein bekannten Tatbestinden
bewegt sich Moindrot auf dem Grat konkre-
ter Analyse und abgehobener Thesen. Sehr in-
teressant sind die Beobachtungen zu Da-capo-
Arien und Monologen, die sie als virtuelle Di-
aloge bezeichnet. Ambiguitit bei Mozart — die
Neuorientierung sei durch die Revolution aus-
gelost — bedeutet ihr zufolge, dass die moderne
Dramaturgie den Zuschauer seiner eigenen In-
terpretation des Geschehens tiberldsst. Barba-
ra Nestola trigt Fakten zur Aufnahme und Pu-
blikation italienischer Arien und Kantaten in
Paris und die Schauplitze ihrer Auffithrungen
durch franzosische Singerinnen und Singer
zusammen. Warum erscheint Gasparinis An-
tioco auch als Anthiocus? Die Bezeichnung der
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Académie royale de musique als ,Royal Aca-
demy” ist gerade in einem englischsprachigen
Beitrag irrefithrend. Catherine Massip unter-
sucht den Bestand italienischer Musik in der
koniglichen Bibliothek — sie argumentiert ge-
gen das bisher geltende Urteil, nur die Stadt Pa-
ris habe die italienische Musik geschitzt — und
die jeweils sehr spezifischen Musikalienbestin-
de von Dilettanten: des Barons Grimm (der mit
Jean-Jacques Rousseau musizierte), des Jean-Jo-
seph de la Borde, des Steuerpichters Boutin und
die Sammlung Clermont d’Amboise. Margaret
Murata bietet einen Einblick in die verwirrende
Geschichte der Publikation italienischer Arien
in italienischen (u. a. Arie antiche), franzosi-
schen (Gloires d’Italie, Echos d’Italie) und eng-
lischen (u. a. Gemme d'antiquitd) Anthologi-
en sowie tiber deren Herkunft, Dependenz und
Uberlieferung.

Der zweite Band mit 29 Artikeln ist den Be-
ziehungen zwischen den unterschiedlichen in
Italien und Frankreich praktizierten Drama-
turgien gewidmet. Damien Colas stellt in sei-
nem einleitenden grundlegenden Beitrag, ge-
stiitzt auf Arbeiten u. a. von Dahlhaus, Klotz
und Bianconi, die Entwicklung der Dramatur-
gie in beiden Lindern und ihre Beziehung vom
17. bis 19. Jahrhundert vor dem Hintergrund
der jeweiligen kulturellen Identitit dar. Hierbei
werden die Rolle und Funktion der fixen Form
der Da-capo-Arie und ihrer Ornamentierung,
des ,Largo concertato’, des Monologs sowie die
vorhandene oder fehlende Kommunikation im
Duett untersucht. Bei der Erorterung des in
Frankreich verbreiteten Topos der italienischen
,Maflosigkeit’ vor dem Hintergrund der Tem-
perierung durch die Vernunft hitte man auf die
hofischen Erziehungslehren und ihre lang an-
haltende Wirkung verweisen konnen, in denen
von den drei Stilen Monteverdis nur der ,Stile
temperato’ empfohlen wird, da die beiden ande-
ren — der ,Stile concitato’ und der ,Stile molle’
— in der hofischen Gesellschaft wegen der von
ihnen ausgelosten Konflikte zu vermeiden und
deshalb verboten sind. In seinem zweiten Auf-
satz liefert Klaper zahlreiche neue Einsichten
in die Geschichte von Cavallis Ercole amante/
Hercule amoureux, insbesondere in die in ers-
ter Linie politisch motivierte Verwandlung des
Stoffes und der Figur des Herkules in der Uber-
setzung des Librettos, die zugleich eine deutli-
che Kritik an Francesco Buti impliziert. Wih-
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rend er in seinem ersten Aufsatz Zitate im eng-
lischen Haupttext in der Originalsprache zi-
tiert, erscheinen sie hier in englischer Uber-
setzung und in der Originalsprache in den An-
merkungen. Einen Aufsatz tiber eine Thematik
aus italienischer und franzoésischer ,Literatur’
in englischer Sprache zu publizieren, ist dem
Bemiihen um die angelsichsische Leserschaft
geschuldet, aber nicht besonders fiir diesen Ge-
genstand geeignet. Da es vielfach um Carlo Vi-
garani geht, hitte es nahe gelegen, die 2005 er-
schienene Vigarani-Monografie von Jérome de
La Gorce zu zitieren. Huub van der Linden gibt
aufgrund des Studiums handschriftlich erhal-
tener Ubersetzungen (u. a. im Ranuzzi-Archiv)
einen neuen Einblick in das Repertoire tiber-
setzter franzosischer Tragodien und deren Auf-
fithrungen durch und in Adelskreisen in Bolo-
gna zwischen 1682 und 1709. Sie stellen eine
wesentliche Voraussetzung fiir die Opernre-
form dar, denn Zeno stand in Kontakt zu den
Bologneser Kreisen. Bertrand Poro beschiftigt
sich mit der Cid-Bearbeitung von Giovanni Ja-
copo Alborghetti und Jean-Baptiste Stuck fiir
Livorno besonders vor dem Hintergrund dy-
nastischer Konstellationen. Reinhard Strohms
Aufsatz geht wie in seinem Buch The Operas
of Antonio Vivaldi auf die Libretto-Fassungen
franzosischer Tragodien, ausgehend von einem
Uberblick iiber Ubersetzungen seit 1651, fur
Vivaldi ein und nennt auch solche, die zwei-
felhaft sind. An vier unterschiedlich gelagerten
Fallstudien — Sémiramide, Teuzzone, Atenai-
de, La Candace — illustriert er, wie vielschichtig
die Beziehungen zwischen den entsprechenden
Tragodien von Nicolas Mary, Thomas Corneil-
le/Jean Racine, Joseph de Lagrange-Chancel
und Pierre Corneille sind.

Francesca Menchelli-Buttini zeigt die Kon-
tamination von Mestastasios Clemenza di
Tito mit Corneilles Cinna (ou la clémence
d’Auguste), Racines Andromaque sowie seiner
eigenen Olimpiade die verschiedenen Strategien
zur Motivation der Rache (auch in Dormont de
Belloys auf Metastasio basierendem Titus) und
Hasses spezifischen Umgang mit dem Libretto
in seinem Tito von 1759 auf. Die Rezeption in
Gestalt der Ubersetzungen von Rousseaus Pyg-
malion und deutscher Melodramen sowie ita-
lienische Neuschopfungen, von denen die Mu-
sik nur zweier Stucke erhalten ist, erortert Lu-
cio Tufano. Der systematische Uberblick iiber
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die Anzahl der Musikstticke und ihre Rolle und
die Auffiihrungsgelegenheiten dieser Werke
wird ergidnzt durch die exemplarische Behand-
lung von Alessandro Pepolis Textbuch Pandora,
das entgegen der Empfehlung des Theoretikers
Jean-Baptiste Dubois auch dramatische Dialo-
ge enthilt, Modell fiir einige der Pandora nach-
folgende italienische Melodramen.

Manfred Hermann Schmid weist darauf hin,
dass Mozart in Wien franzosische Opernparti-
turen besonders wegen ihrer dramatischen Ef-
fekte studierte, die er in der italienischen Oper
u. a. wegen der fehlenden Beteiligung des Cho-
res an der Handlung vermisste. Gegentiber dem
Libretto Metastasios hat der Librettist Cateri-
no Mazzola in La Clemenza di Tito bereits drei
sehr ausgekliigelte Nummern mit Beteiligung
des Chores neu eingefiigt, aber erst in der Ver-
tonung Mozarts wird der Chor nach dem Vor-
bild der ,Tragédie lyrique’ (wobei Schmid Vor-
bilder nicht konkretisiert) zur handelnden Per-
son. Besonders hervorzuheben ist sein Nach-
weis der kirchenmusikalischen Nihe des Cho-
res im Finale des II. Akts, die er als Verdeutli-
chung der Harmonie zwischen dem Volk und
Gott und dariiber hinaus bei dem Wort ,feli-
cita” aufgrund einer terzlosen Kadenz als Hin-
weis auf das ,Sacrum Romanorum Imperium”
interpretiert.

Ausgehend von Ranieri Calzabigis heftiger
Kritik an Metastasio gibt Bruce A. Brown einen
Uberblick tiber Theaterauffithrungen in aris-
tokratischen Kreisen und Salons in Wien und
iiber deren Initiatoren und Berichterstatter. Er
weist auf das vielfiltige ,internationale’ The-
aterangebot in Wien hin und zeigt zahlreiche
von franzosischen Stiicken ausgehende Anre-
gungen auf. Der Fall von Leporellos Arie ,Nel-
la bionda egli ha l'usanza” in Don Giovanni,
der Molieéres Dom Juan viel verdankt, offenbart
das Verfahren, das Lévy als Kontamination be-
zeichnete. Brown weist wie Lévy auf vom gebil-
deten aristokratischen Publikum erkannte und
goutierte Anspielungen auf bekannte Stiicke in
Dramen oder Opern hin. Bei der Untersuchung
dreier fiir Wien geschaffener Opere buffe nach
franzosischen Komodien (II finto cieco von Da
Ponte/Gazzaniga, im Gefolge davon II burberlo
di buon core von Da Ponte und Martin y Soler
und Democrito corretto von Gaetano Brunati
und Dittersdorf) legt Paolo Russo den Schwer-
punkt auf die Finali und die darin gegentiber
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den franzosischen Komodien erginzten Episo-
den. Wihrend Da Ponte Paisiellos Modell des
Finale in seiner Adaption einer Intrigenkomo-
die folgt, geht Brunati in seiner Adaption einer
Charakterkomodie in Anniherung an die Ope-
ra semiseria einen neuen Weg. Die eine Stra-
tegie fithrt im Finale zur Klimax durch das
grolltmogliche Durcheinander der Beziehun-
gen der Personen untereinander, in der anderen
wird durch ein unerwartetes Ereignis eine pa-
thetische Klimax herbeigefiihrt, in der die ver-
schiedenen Emotionen der Personen eine erha-
bene, wenn nicht sogar eine tragische Einfir-
bung erhilt, die ebenso auf die Opera seria ein-
wirkt wie auch von dieser beeinflusst ist. Russo
fihrt diese Anniherung, die in den 1790er Jah-
ren und zu Beginn des 19. Jahrhunderts cha-
rakteristisch fiir die venezianische Farsa wer-
de, auf die Adaptation franzosischer Komodi-
en zuriick.

Ausgangspunkt von Michel Noirays Uberle-
gungen ist die geringe Zahl franzésischer Ko-
modien als Vorlagen fiir Opere buffe. Am Bei-
spiel von Néricault Destoches’ La force du na-
turel und Giovanni Bertatis Libretto Le ven-
demmia fur Giuseppe Gazzaniga weist er die
notwendigen Verinderungen nach, so etwa
die Anpassung an die Rollentypologie der Buf-
fa, die Typisierung adeliger Personen und die
Standardfinali mit ihren vorfabrizierten Bau-
steinen, die eine grofie Distanz zum Ausgangs-
stiick schaffen. Nach der Analyse weiterer Paa-
re franzosischer Komodien und Opere-buffe-
Libretti — als freie Adaptationen und partielle
Anlehnungen bezeichnet —, der Diskussion der
Vorlage von Bertatis Il convitato di pietra so-
wie des ,Plagiats’ Da Pontes (Il dissoluto puni-
to), einer neu entdeckten Entlehnung aus Mo-
lieres Dom Juan bei Da Ponte (Sextett in II, 7
nach Moliére IV, 7), und Beaumarchais’/Paisiel-
los Barbier de Séville begriindet Noiray die Hin-
dernisse fiir derlei Ubernahmen. Dem in der
Theorie begriindeten dsthetischen Korsett der
franzosischen Komodie steht die ,aufier sich
stehende Komodie” der Opera buffa entgegen,
die Noray z. B. an der Verleugnung und hefti-
gen Kritik an der eigenen Buona figliola marita-
ta Goldonis belegt.

Francesco Izzo weist an Le nozze di Figaro
von Gaetano Rossi und Luigi Rossi die inhalt-
liche und formale ,Romantisierung” von Be-
aumarchais’ Les noces di Figaro und die Bezie-
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hung zu Mozarts Meisterwerk nach. Zwei Kri-
terien — die spezifischen Wiinsche des Kompo-
nisten und die Anpassung an Konventionen der
ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts — sind
fiir Philipp Gossett mafgeblich fiir die Trans-
formation von franzoésischen Stiicken zu Lib-
retti fiir Rossini, in der L’italiana in Algeri z. B.
die Verlingerung von Ensembles oder die Tex-
terginzung fiir das Tempo di mezzo einer so-
lita forma, in Ermione u. a. die Einfiigung ei-
ner Cavatine fur Giovanni David, in Tancredi
die Behandlung eines Duetts. Gossett betont,
dass Rossini nicht schematisch verfahre und
auch vom Librettotext abweiche. Helen Green-
wald stellt die auf der sehr erfolgreichen gleich-
namigen Tragodie aus dem Jahre 1762 von Dor-
mont de Belloy basierende Zelmira von Andrea
Leone Tottola und Rossini in den Kontext der
,Rettungsopern” (einige Fehler im Zitat aus
Zelmire, S. 247). Sie zieht bildliche Darstellun-
gen heran, von denen vermutlich die Anregung
fiir die Wahl der neuartigen Thematik der Va-
ter-Tochter-Beziehung (und die Brustfitterung
des in einem Verlies versteckten Vaters) aus-
ging und unterstreicht dariiber hinaus den Ein-
fluss von Diderots Konzeption der biirgerlichen
Tragodie. Paolo Fabbri untersucht die struktu-
relle Kontamination im Bereich der musikali-
schen Gestaltung in den vor 1835 entstande-
nen Opern Donizettis — die ,Morphologie’ von
Stiicken, Strophengesingen wie Romanze und
Dialogbarkarole, Tanzrhythmen in und durch
Bithnenmusik in Introduktionen und Phino-
mene der Couleur locale und historique.

Der von Abramo Basevi als revolutionir be-
zeichnete Lucrezia Borgia von Romani und Do-
nizetti und dreier nachfolgender Libretti mit
gleichem Stoff nimmt sich Sebastian Werr an,
der betont, Victor Hugo sei mit seinem gleich-
namigem Drama an die Grenze der Wertenor-
men in Frankreich gegangen. Romani und sei-
ne Nachfolger mussten wesentliche Eingrif-
fe vornehmen, um ihr Libretto fiir die Zensur
akzeptabel zu machen. Entgegen der klassizis-
tisch geprigten Asthetik und Ethik, die sowohl
die Literatur als auch das Theater in Italien be-
stimmte — Werr verweist auf die unterschied-
liche gesellschaftliche Rolle der italienischen
und der besonders in Italien als modern, aber
auch als unmoralisch eingeschitzten franzosi-
schen Literatur des 19. Jahrhunderts — teilten
Donizetti und Verdi das Ziel, durch die Dar-
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stellung grofRer Emotionen gerade bei solchen
Stoffen unsterbliche Meisterwerke zu schaf-
fen.

Das Verhiltnis zwischen Eugeéne Scribes und
Aubers Philtre mit ihren Commedia-dell’arte-
Figuren und Romanis und Donizettis Lelisir
d’amore stellt Mark Everist dar, der auch das
Ritsel der Dabadie-Briider entwirrt, die un-
terschiedliche Bewertung der Opern in Itali-
en und Frankreich erortert und (nur) periphe-
re musikalische Bezichungen zwischen bei-
den Opern nachweist. Ausgehend von einer In-
haltsangabe und der Situierung des Stoffes des
Melodrams La nonne sanglante von Auguste
Anicet-Bourgeois und Julien de Mallian disku-
tiert Frangois Giroud die aufgrund der Zensur
und der Gattungsinderung von Salvatore Cam-
maranos vorgenommenen notwendigen Verin-
derungen in dem Libretto fiir Donizettis Maria
de Rudenz, deren Titelheldin fiir ihn eine der
erstaunlichsten Frauenrollen des Komponisten
darstellt. Ryszard Daniel Golianik widmet sich
der Oper Ruy Blas des Rossini-Freundes und
-Enthusiasten Giuseppe Poniatowski. Ausge-
hend von einem Uberblick iiber die Opern des
polnischen Prinzen zeigt er die Abweichungen
des Librettos Cassiano Zaccagninis von Hu-
gos Drama — insbesondere das Fehlen der poli-
tischen und sozialen Problematik und des gro-
tesken Humors — und die stilistische Nihe zur
Musik Rossinis auf. Bei einer Arie allerdings
die Figurenlehre zu bemiihen, erscheint ana-
chronistisch. In dem Beitrag von Gloria Staffi-
eri geht es um den von Hugo als populires na-
tionales Drama konzipierten Angelo, tyran de
Padoue, den Gaetano Rossi fiir Mercadante in
das Libretto II giuramento transformierte. Sie
weist die Beziehung zwischen beiden Werken,
die musikalische Besonderheit der als revoluti-
ondr bezeichneten Oper und die politische Be-
deutung der ,storia passate” fiir die , storia pre-
sente” Italiens nach. Einen vollig anderen Weg
als alle anderen Autoren beschreitet Gérard
Loubinoux, der gemeinsame ,Motive’ zeitlich
entfernter literarischer Werke in Zusammen-
hang mit Opern Puccinis stellt (einschrinkend
schreibt er ,vielleicht”): so u. a. die ,Poesie des
Raumes” in La Bohéme, Rondine, II tabarro
und Madame Butterfly dhnlich wie bei Balzac
und Pierre Loti (Mme Chrysanthéme), Wirme
und Kilte in La Bohéme wie in Manon bei Pré-
vost, die Stadt Paris als modernes Babylon in La
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Bohéme und in Il tabarro von Prévost oder die
Anniherung der Tosca an Elemente von Stend-
hals Italienbild. Luisa Cymbron besichtigt vor
der Kulisse der Oper in Portugal im 19. Jahr-
hundert ein ,Zufallsprodukt” von José Francis-
co Arroyo, die Oper Bianca di Mauleon nach ei-
nem franzosischen Roman aus dem Jahre 1835,
und weist ihre Nihe zu Lucia di Lammermoor
nach. Fiir Marco Beghelli, der auf die nur sel-
ten anzutreffende Originalitit von Opernstof-
fen hinweist und die lange Tradition der Ab-
hingigkeit der italienischen Librettistik von be-
kannten Stoffen aus dem Bereich des franzo-
sischen Theaters oder sogar von franzésischen
Ubersetzungen Shakespeares belegt — mindes-
tens 60 Auffithrungen qualifizieren die Stiicke
zur Umwandlung in ein Libretto, so ein Bon-
mot —, ist die bis zum Ende des Zweiten Welt-
kriegs dominante Vertrautheit mit dem Fran-
zosischen in Italien ein wichtiges Motiv. Die
Uberlegenheit der Opern gegeniiber den zu-
grunde liegenden Theaterstiicken wird vor al-
lem mit den bekannten Argumenten Shaws
und Buddens - die groflere ,Glaubhaftigkeit’,
die grofere Intensitit, Unmittelbarkeit, Ex-
pressivitit und Stilhohe (Auden) der Opern be-
grindet. Wenn Beghelli allerdings die Verblas-
sung von Dramen gegeniiber ihrer Fassung als
Oper beobachten will, dann geht er nur von
den bekannten Meisterwerken Verdis, Puccinis
oder anderer aus, nicht von gescheiterten ,Ver-
operungen’ und den ihnen zugrunde liegenden
Dramen. Zuletzt plidiert er dafiir, diese Art
von Libretti nicht als ,Reduzierung”, sondern
als originale Schopfungen anzusehen.

Der Frage nach der Beziehung zwischen Zo-
las Theorie des Naturalismus und seines The-
aters zu Puccinis Tabarro und Malipieros Sette
canzoni geht Antonio Rostagno vor dem Hin-
tergrund nach, dass kein italienischer Kompo-
nist des Verismo eine Thematik Zolas in einer
Oper tbernommen hat. An dem Duett Gior-
getta-Luigi in Tabarro belegt er verwandte Cha-
rakteristika zu Zolas Naturalismus: die Be-
deutung des Ambiente (,determinismo ambia-
mentale” Zolas sei in der Tonart cis-Moll gege-
ben) oder die ,Rotationsstruktur” bei Puccini,
das neurotische Verhalten (,Struktur der neu-
rotischen Variation”). In Malipieros erster Sze-
ne der Sette canzoni, einem Werk, in dem die
melodramatische Tradition Italiens ,auf Null
gesetzt” sei, wird der sich parallel zur bzw. un-
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abhingig von der Szene entwickelnde Orches-
tersatz mit seinen Wiederholungen als Degene-
rierung der Neurose zur Psychose gedeutet. Die
Frage Edward T. Cones, wessen Standpunkt die
jeweilige Dramatis persona vertrete: die eigene,
die des Siangers oder die des Komponisten/Lib-
rettisten, stellt er erneut zur Diskussion.

In seinem Beitrag zu Lamico Fritz erOrtert
Jesse Rosenberg zunichst die positive Dar-
stellung der Juden in den Erzihlungen Emile
Erckmanns und Alexandre Chatrians dar, be-
vor er besonders die Rolle des Rabbis David in
der Erzihlung (1864) und dem Theaterstiick
Lami Fritz (1876) untersucht. Im Libretto fiir
Mascagnis Oper fehlen viele religiose Referen-
zen, aber auch eine Motivation fiir die Beibe-
haltung von Zitaten aus dem neuen Testament
aus dem Mund des Rabbi. Der philosemitische
Hintergrund des Stoffes und die Absicht, David
als Beispiel eines Reform-Juden zu prisentie-
ren, hat die Wahl der Oper fiir eine Benefizvor-
stellung jiidisch-reformiert orientierter Organi-
sationen fiir Auffithrungen in New York 1890
bestimmt, wihrend Mascagni aus politischen
Griinden in seiner Einspielung der Oper 1942
den Rabbi durch ,Dottore” ersetzte. Die Verto-
nung bzw. Bearbeitung zum Libretto von Cy-
rano de Bergerac scheiterte lange Zeit an den
exorbitanten Forderungen Edmond Rostands.
Erst die wohlhabende Singerin Mary Garden
ermoglichte das Libretto von Henri Cain, des-
sen Vertonung Arthur Honegger aufgab, so dass
Franco Alfano - zweisprachig und mit der fran-
zosischen und italienischen Kultur gleicherma-
fen vertraut — seine Vertonung fiir beide Spra-
chen vornahm. Carlos Maria Solare zeigt das
Verhiltnis zwischen Rostands Stiick und dem
Libretto von Cain und die Behandlung der for-
mal unterschiedlichen Verse in der Vertonung
auf. Bernard Banoun widmet sich Enrico Go-
liscianis Libretto der komischen Oper Lamore
medico/Der Liebhaber als Arzt nach Moliéres
Amour médecin und legt Ermanno Wolf-Ferra-
ris Musik-Asthetik und -Ethik, seine Vorstel-
lungen von der Aufgabe der Komik und von ei-
ner zeitgendssischen komischen Oper dar. Die-
se Oper ist fiir Banoun das Beispiel eines dreifa-
chen Transfers: eine franzosische Komdodie, fiir
Italien vertont und in Deutschland erfolgreich.
In den beiden letzten Artikeln des Bandes von
Sylvain Samson und Ivan di Lillo geht es um
Dallapiccolas II volo di notte und II Prigionie-
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ro. Samson stellt ins Zentrum seiner Uberle-
gungen das dialektische Wortpaar Schatten
und Licht und die damit verbundenen Vorstel-
lungen, mit denen der Komponist eine bedeu-
tungsvolle Thematik in Villiers de 'Isle Adams
La torture de I'espérance und in Saint Exupérys
Vol de nuit aufgriff. Auch Di Lillo beschrinkt
sich auf das allerdings sehr viel weiter gehen-
de Studium der beiden Libretti, die er als Wer-
ke in Fortsetzung bzw. als Dyptichon interpre-
tiert. Er belegt Gemeinsamkeiten und Abwei-
chungen von den genannten literarischen Vor-
lagen (und Victor Hugos Gedicht ,La rose de
Iinfante”) und sieht die Konfrontation zwei-
er Typen von Minnlichkeiten, einer absoluten
Autoritit und (s)eines wehrlosen Opfers, als
fundamentales Thema der Geschichte Italiens
an, also nicht nur als Auseinandersetzung mit
dem Faschismus.

Mit den beiden Binden, die jeweils mit ei-
nem farbigen Abbildungsteil und einem Regis-
ter ausgestattet sind, ist es den Herausgebern
gelungen, einen aullerordentlich wichtigen und
neuen Uberblick iiber den franzoésisch-italieni-
schen Kulturtransfer auf dem Gebiet des The-
aters und der Oper zu prisentieren. In der um-
fangreichen Bibliografie der beiden Binde ver-
misst man wichtige deutschsprachige Titel, die
auch die Thematik der italienischen Oper be-
handeln; so sind z. B. keine Publikationen von
Silke Leopold und auch nicht die vier der Oper
gewidmeten Binde des Handbuchs der musika-
lischen Gattungen darin aufgenommen. Bei der
Herstellung des Notensatzes sind einige Regeln,
etwa der Unterschied zwischen Trennungs-
strich und Strich, der die Silbenzuordnung zu
mehreren Tonen bestimmt, nicht beachtet. Bei
mehrsprachigen Bianden stellt sich immer die
Frage der Einheitlichkeit der Formalia (Stelle
der Anmerkungsziffern, Zitate in der Original-
sprache, in Ubersetzung mit oder ohne Wieder-
gabe des originalen Wortlauts in Anmerkungen
etc.), aber im vorliegenden Band hat man offen-
bar darauf keine Miihe verwendet, nicht ein-
mal in Artikeln derselben Sprache.

(August 2010) Herbert Schneider

Oper im Aufbruch. Gattungskonzepte des
deutschsprachigen Musiktheaters um 1800.
Hrsg. von Marcus Chr. LIPPE. Kassel: Gustav
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Bosse Verlag 2007. IX, 381 S., Abb., Nbsp. (Kol-
ner Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 9.)

Der Band enthilt die Referate einer Tagung,
die das Kolner DFG-Projekt ,Die Oper in Itali-
en und Deutschland zwischen 1770 und 1830“
aus Anlass der ersten modernen Wiederauffiih-
rung von Joseph Weigls Oper Die Schweizer Fa-
milie veranstaltete. Beleuchtet wird das Span-
nungsfeld zwischen franzosischer und italieni-
scher Oper, in dem sich das urspriinglich kaum
eigenstindige deutschsprachige Musikthea-
ter befand. Um 1800 - so die Kernaussage des
Bandes - setzte in Deutschland eine sprung-
hafte Entwicklung ein, bei der zahlreiche for-
male und stilistische Experimente zu verzeich-
nen waren und in der die vielfiltigen auslindi-
schen Vorbilder zu etwas Neuem amalgamiert
wurden.

Einleitend ordnet Sieghart Dohring die Re-
zeption italienischer Opern in einen umfassen-
den ideen- und gattungsgeschichtlichen Kon-
text ein und beleuchtet das fir deutsche Biih-
nen komponierte CEuvre italienischer Kompo-
nisten. Dieses stellte bereits ein Auslaufmo-
dell dar; im 19. Jahrhundert waren dann kaum
noch Komponisten aus Italien an deutschen
Hofen titig. Gleichzeitig war das deutschspra-
chige Musiktheater — wie Thomas Betzwieser
in einer Untersuchung der deutschen Opern-
isthetik zeigt — durch Unentschiedenheit ge-
kennzeichnet, was die Ausbildung funktionie-
render Gattungen betrifft: Er konstatiert einen
,Aufbruch” der deutschen Oper, ,bei dem je-
doch weder Route noch Ziel klar konturiert er-
scheinen” (S. 27). Das Defizitire des deutsch-
sprachigen Musiktheaters dieser Zeit arbeitet
auch Sabine Henze-Dohring heraus, die illust-
riert, wie sich die Rufe nach einer eigenstin-
digen deutschen Oper anfangs vor allem pu-
blizistisch niederschlugen, wihrend fiir die
Werke zwei Richtungen bestimmend blieben:
,die tiberaus enge Orientierung an der italieni-
schen Oper einerseits, an der franzdsischen Di-
alogoper andererseits” (S. 61). Arnold Jacobsha-
gen deutet die deutsche Opernlandschaft um
1800 als transkulturellen Raum und liefert ei-
nen theoretischen Rahmen, um die Assimilie-
rungs- und Amalgamierungsprozesse zu ver-
stehen, mit denen franzosische und italieni-
sche Modelle beispielsweise in Beethovens Fi-
delio verschmolzen wurden. Am Beispiel von
Mozarts Zauberfléte diskutiert Anno Mungen
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die Anwendbarkeit der Theatralititsforschung
auf die Dialogoper.

Der Block ,Etablierung der Gattung Oper in
Deutschland” umfasst funf Beitrige, die aller-
dings nur teilweise auf den Ubertitel rekurrie-
ren: Wihrend Christine Siegert Verbreitungs-
wege italienischer Opern im deutschsprachi-
gen Raum nachzeichnet, beleuchtet Panja Mii-
cke die spezifische Situation in Dresden. Die
Anfinge des deutschen Nationaltheaters stellt
Norbert Oellers dar — ein Thema, das in der
Tat, wie der Autor selbst eingesteht, ,schon
oft” (S. 153) behandelt wurde. Eine stoffge-
schichtliche Untersuchung zum Wunderbaren
im romantischen Opernlibretto liefert Wolf-
Dieter Lange. Detlef Altenburg erarbeitet eine
niitzliche Typologie von Szenetypen und musi-
kalischen Gestaltungsprinzipien in der Schau-
spielmusik. Weitere sechs Beitrige widmen
sich dann wieder dem europiischen Kontext,
vor allem Italien: Daniel Brandenburg stellt die
Buffa-Rezeption in Wien dar, die sich vor al-
lem durch die Bearbeitung italienischer Werke
vollzog, wihrend Martina Grempler einen kur-
zen Blick auf das Nebeneinander der verschie-
denen Gattungen in Italien wirft. Am Beispiel
von Opern Poiflls und Weber untersucht Mar-
cus Lippe die deutschsprachige Opernproduk-
tion in Miinchen; Fragen der Librettistik wid-
men sich die Romanistinnen Mignon Wiele
und Caroline Liiderssen. Michele Callela ver-
gleicht Spohrs Zemire und Azor mit der franzo-
sischen Erstvertonung des Librettos und arbei-
tet heraus, wie dieses Stiick durch die Ausein-
andersetzung mit verschiedenen musiktheatra-
lischen Traditionen geprigt ist. Der letzte Block
ist betitelt mit ,,Das Singspiel in Wien”, behan-
delt mit Joseph Weigl aber nur einen der wich-
tigsten Exponenten. John A. Rice ordnet des-
sen Die Schweizer Familie in den Kontext der
deutschsprachigen Oper in Wien ein, wihrend
Klaus Pietschmann die Gattungs- und Stilviel-
falt im musikdramatischen Schaffen des Kom-
ponisten beleuchtet. In einem umfangreichen
Artikel zeichnet Rainer Cadenbach nach, wie
sich die Lebenswege Weigls und Beethovens
immer wieder kreuzten. Der Sammelband ist
nicht allein nur wiirdiger Abschluss des DFG-
Projekts, sondern er erdffnet auch inhaltliche
und methodische Perspektiven fiir die weitere
Forschung.

(Dezember 2010) Sebastian Werr
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MICHAEL FEND: Cherubinis Pariser Opern
(1788-1803). Stuttgart: Franz Steiner Verlag
2007. 408 S., Nbsp., CD. (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft. Band 59.)

Auf dieses Buch hat man lange gewartet:
Mit Michael Fends Bayreuther Habilitations-
schrift liegt endlich die erste deutschsprachige
Monografie tiber den ,franzosischen’ Cherubini
und ein Standardwerk tiber dessen in den Jah-
ren 1788 bis 1803 uraufgefiihrte Opern vor, das
die dlteren diesbeziiglichen Arbeiten u. a. von
Margaret S. Selden (1951) und Stephen C. Wil-
lis (1975) weitgehend ersetzt. Dass Fend nicht
die gesamte franzosische Theaterproduktion
Cherubinis untersucht hat, sondern allein die
im unmittelbaren Kontext der franzoésischen
Revolution entstandenen Opern, erweist sich
auch methodisch als Gewinn: Anstatt einer
pragmatischen Entscheidung fiir ein grofieres
Werkkorpus, dessen Eingrenzung keiner wei-
teren Begriindung bedurft hitte, galt das In-
teresse des Autors zunichst einer , Geschich-
te der Gattung Oper in der revolutioniren Pe-
riode in dem Wunsch, ein Symbolsystem aus
ihren Erscheinungsformen zu konstruieren,
die dem der synchronen politischen Ereignisse
kongruieren sollte” (S. 11). In diese Forschungs-
perspektive hitten sich Cherubinis spitere Mu-
siktheaterwerke — darunter vor allem die ,gro-
Ben’, d. h. fiir die Académie Impériale de Mu-
sique bzw. Académie Royale de Musique ent-
standenen Opern Les Abencérages (1813) und
Ali-Baba (1833) — kaum angemessen integrie-
ren lassen, zumal Cherubini in dem von Fend
behandelten Zeitraum fast ausschlieBlich fiir
das Théatre Feydeau (Opéra-Comique) gearbei-
tet hat.

Die stringente Struktur der aus elf Kapiteln
bestehenden Arbeit setzt mit einer konkur-
renzlosen Darstellung des Problems der Fran-
zosischen Revolution in der Musikgeschichts-
schreibung ein, die die zentralen forschungs-
geschichtlichen Stationen und Brennpunkte
(Zentenarfeiern 1889, Erster Weltkrieg, Nach-
kriegszeit, Gegenwart) zunichst in chronolo-
gischer Folge skizziert, ehe der Autor die Re-
volutionsmusik ,im langen Schatten der Wie-
ner Klassik” erortert und schlie8lich die Per-
spektiven der drei im Umfeld der Revolution
tatigen Komponisten Grétry, Méhul und Che-
rubini einnimmt. In den drei folgenden Kapi-
teln werden jeweils groflere kulturhistorische,
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musikisthetische und dramaturgische Kontex-
te entfaltet. Die sieben weiteren Kapitel kon-
zentrieren sich jeweils auf Einzelwerke: Dé-
mophoon (1788), Lodoiska (1791), Eliza (1794),
Meédée (1797), L’Hotellerie portugaise (1798), Les
Deux Journées (1800) und Anacréon (1803). Be-
eindruckend sind diese Untersuchungen nicht
zuletzt aufgrund des bestindigen Wechsels der
analytischen Perspektiven: Wihrend etwa bei
Démophoon die ,Retardation und Akzelera-
tion als dramaturgisch-musikalische Techni-
ken” beleuchtet werden und bei Lodoiska, abge-
sehen von Aspekten der Kompositionstechnik,
das Verhiltnis zur Romanvorlage im Vorder-
grund steht, wird vor allem Médée minutids,
beinahe Szene fiir Szene musikdramaturgisch
analysiert. Hier gelangt der Autor zu Erkennt-
nissen, die an Michel Delons Arbeiten tiber die
Idee der Energie im spiten 18. Jahrhundert an-
kntipfen.

In den drei umfassenden musik- und litera-
turtheoretischen Kapiteln setzt sich Fend mit
den Begriffsbestimmungen aus Jean-Jacques
Rousseaus 1768 erschienenem Dictionnaire de
musique, der Dialektik der ,Imitation des ac-
cents de la passion” in Denis Diderots Satire
Le Neveu de Rameau sowie der franzosischen
Opernisthetik im Banne Rousseaus auseinan-
der. Auch wenn die Privilegierung rein fran-
zosischer Kontexte, vornehmlich solcher der
1760er Jahre, nicht immer unmittelbare Be-
ziige zu Cherubinis kompositorischem Werde-
gang bietet, der sich bis 1786 ausschliellich in
Italien und London sowie primir im Rahmen
der Opera seria bewegt hatte, leistet die ebenso
kluge wie kritische begriffsgeschichtliche Dar-
stellung einen wesentlichen Beitrag zur Histo-
riografie der franzosischen Musikisthetik. Die
Konzentration auf den geistesgeschichtlichen
Kontext des 18. Jahrhunderts mag dazu beige-
tragen haben, den spiteren Opern etwas gerin-
gere Aufmerksamkeit zu widmen als den revo-
lutioniren Hauptwerken Lodoiska und Médée.
So wird Les Deux Journées (1800) unter der
Uberschrift ,Nostalgie zum Patriarchat” nur
sehr knapp behandelt, ungeachtet der Tatsa-
che, dass gerade diese Oper Cherubinis Prisenz
auf den Opernbithnen das 19. Jahrhundert hin-
durch und noch bis ins frithe 20. Jahrhundert
hinein sicherte.

Fends These, , dass Cherubini in einem Stil
komponierte, der mehr als je zuvor in der abend-
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lindischen Musikgeschichte auf die expressive
Durchgestaltung jedes einzelnen Elements der
Faktur abzielte” (S. 14), lisst sich analytisch al-
lerdings nur schwer belegen. Die vom Verfas-
ser benannten Merkmale von Cherubinis Stil,
der sich ,durch eine fast permanent deklama-
torische Vokalmelodik, einen gesteigerten har-
monischen Rhythmus bei gleichzeitigem Man-
gel an symmetrischer Periodik, orchestrale
Ostinato-Motive und durch eine Vervielfilti-
gung dynamischer Kontraste” bestimmen las-
se (S. 13), konnten womoglich noch gescharft
werden, denn mit dem ,gesteigerten harmoni-
schen Rhythmus” kénnte sowohl ein beschleu-
nigter als auch ein grofiflichiger harmonischer
Rhythmus gemeint sein, und von einem ech-
ten ,,Mangel an symmetrischer Periodik” kann
bei Cherubini eigentlich nicht die Rede sein.
Dass der Autor immer wieder auf die Cheru-
bini-Thesen von Georg Knepler und Carl Dahl-
haus rekurriert, spiegelt die langjihrige Gene-
se der anfangs noch von Dahlhaus betreuten
Arbeit wider, die bereits 1986 im Rahmen ei-
nes DFG-Projekts begonnen wurde. Die Buch-
verdffentlichung wird durch eine CD-ROM er-
ginzt, die die sieben niher analysierten Opern
in vollstindigen =zeitgendssischen Partitur-
ausgaben enthilt. Sie erlauben ein bequemes
Nachvollziehen der stets mit Seiten-, System-
und Taktangaben versehenen analytischen Be-
obachtungen: ein Luxus, der diese bedeutende
Forschungsleistung wiirdig abrundet. Die Un-
tersuchung zeichnet sich insgesamt vor allem
durch die souverine Verkniipfung begriffsge-
schichtlicher, musikisthetischer und analyti-
scher Ansitze aus und leistet auf dufBerst brei-
ter Materialbasis Grundlagenforschungen, die
nicht nur bezogen auf Cherubini, sondern fiir
die Musikgeschichtsschreibung des spiten 18.
Jahrhunderts insgesamt von erheblicher Rele-
vanz sind.

(Juni 2011) Arnold Jacobshagen

CORDELIA MILLER: Virtuositdt und Kirchlich-
keit. Deutsches Orgelkonzertwesen im 19. Jahr-
hundert. Kéln: Verlag Dohr 2010, 410 S., Abb.,
Nbsp. (Musicolonia. Band 7.)

Der Anteil und die Spezifik des Orgelkonzer-
tes im Rahmen der Entwicklung des europii-
schen Konzertwesens haben in der Musikhis-
torie der letzten Jahrzehnte zunehmendes In-
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teresse gefunden. Wenn auch Deutschland
in dieser Entwicklung eine bedeutende Rolle
spielt, steht es nicht fest, in wie weit von hier
die mafigeblichen Impulse fiir die Entstehung
ausgegangen sind. Zwar gehort ohne Zweifel
die lutherische Musikauffassung zu den be-
glinstigenden Faktoren, doch entstand das Phi-
nomen der Darbietung von Orgelmusik aufier-
halb des Gottesdienstes im calvinistischen Mi-
lieu der Niederlande, und dort bildete sich auch
eine kontinuierliche Tradition aus, die bis in
das 18. Jahrhundert hineinreichte und offen-
bar auf simtliche Nachbarlinder, nicht nur auf
Deutschland, ausstrahlte. Indessen ist schon
aus methodischen Griunden die Konzentration
der auf das 19. Jahrhundert gerichteten vorlie-
genden Arbeit auf das deutsche Orgelkonzert-
wesen durchaus legitim, zumal mit den An-
kiindigungen und Berichten in der Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung und in der Urania.
Musik-Zeitschrift fiir Orgelbau, Orgel- und Har-
moniumspiel exzellente Quellen fiir den deut-
schen Bereich zur Verfiigung stehen, die bisher
kaum beachtet, geschweige systematisch aus-
gewertet wurden.

Die Arbeit gliedert sich in drei Kapitel. Die
beiden ersten haben einleitenden und weitge-
hend kompilatorischen Charakter: Das ers-
te behandelt die Vorgeschichte vor 1800, das
zweite die ,Wegbereiter und Protagonisten”
des ,Orgelvirtuosentums” im 19. Jahrhun-
dert. Hier hitte man sich gewiinscht, dass au-
Ber den (bzw. an Stelle der) Griinderpersonlich-
keiten Vogler, Hesse, Mendelssohn, Liszt und
Reger, bei denen der Bereich der konzertanten
Orgelmusik entweder nur einen mehr oder we-
niger bedeutenden Anteil am Gesamtschaffen
ausmacht oder die bereits Gegenstand von aus-
fithrlichen biografisch-analytischen Untersu-
chungen bzw. enzyklopddischen Darstellun-
gen waren, Figuren stirker fokussiert worden
wiren, deren Aktivititen bisher relativ wenig
erforscht sind, die aber die eigentlichen Pro-
tagonisten des Orgelkonzertwesens waren —
man denke an Namen wie Brosig, Fihrmann,
Faifit, Gottschalg, Markull, Merkel, Radecke,
H. Reimann, Ritter, Schaab, Sittard, Volckmar,
Winterberger, Woyrsch und zahlreiche andere.
Hierzu wiren freilich erweiternde und vertie-
fende archivarische Studien erforderlich, in de-
nen ggf. auch die Rezeption in der regionalen
und lokalen Presse mehr Raum finden koénnte.
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Als der dem Erkenntnisgewinn forderlichste
Teil erweist sich das an dritter Stelle stehen-
de eigentliche Hauptkapitel, in dem zunichst
anhand der Auswertung der genannten beiden
Zeitschriften die zentralen Austragungsstitten
gemustert werden, die vor allem in evangeli-
schen Kirchen Mittel- und Ostdeutschlands la-
gen. Hinter den evangelischen Kirchen weisen
katholische Kirchen, Konzertsile und Synago-
gen nur einen verschwindend kleinen Anteil an
dokumentierten Orgelkonzerten auf (S. 98). Als
Konzertgeber betitigten sich vorwiegend Orts-,
daneben aber auch diverse Reisevirtuosen, un-
ter ihnen sehr sporadisch auch einige Frauen.
In der Programmgestaltung spiegelt sich das
Spannungsfeld von artifiziellen, populiren und
historisch orientierten Tendenzen wider, wie
es mutatis mutandis auch aus den Bereichen
der Orchester-, Kammer- und Klaviermusik be-
kannt ist. Dies fiel bei der Orgel — als weithin
nur als fiir den liturgischen Gebrauch in Fra-
ge kommend aufgefasstem Instrument — ver-
schirfend zu dem Gegensatz — wie die Verfas-
serin es nennt — von Virtuositit und Kirchlich-
keit ins Gewicht. Im Vergleich zu anderen Kon-
zertformen bildeten Arrangements und Impro-
visationen einen deutlich grofleren Anteil an
den Programmen.

Die Fulle des dokumentierten Materials wird
in einem gut ein Viertel des Gesamtumfanges
der Arbeit ausmachenden Anhang tabellarisch
aufgelistet, der moglicherweise den Leser zu
weiteren statistischen Uberlegungen anregt.
(Juli 2011) Arnfried Edler

HERMANN DANUSER: Weltanschauungsmu-
sik. Schliengen: Edition Argus 2009. 501 S.,
Abb., Nbsp.

Der Begriff ,Weltanschauungsmusik” wurde
bereits Ende der 1960er Jahre von Rudolf Ste-
phan in die Musikwissenschaft eingefiihrt.
Er charakterisiert musikalische Werke, die
durch den Riickgriff auf philosophisch, religi-
0s oder anderweitig ,weltanschaulich” geprigte
Texte, Uberschriften und dergleichen eine sub-
jektive Sicht des Komponisten auf die Welt in
Wechselwirkung mit musikalischen Struk-
turen zum Ausdruck bringen. Hermann Da-
nuser greift nun dieses ,Wortungetium” (S. 32)
auf und skizziert in seinem umfangreichen
Buch Schliisselwerke von Ludwig van Beetho-
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vens neunter Symphonie bis hin zu Paul Hin-
demiths Oper Die Harmonie der Welt und (in
einem knappen Ausblick) Karlheinz Stockhau-
sens Licht-Zyklus.

Zunichst verfolgt Danuser sorgfiltig die Be-
griffsgeschichte in Philosophie und Asthetik.
,Weltanschauung” taucht zum ersten Mal bei
Immanuel Kant in einer Passage Uber das Erha-
bene auf und wird von Hegel sowie in der As-
thetik des 19. und 20. Jahrhunderts gern ver-
wendet, um im philosophischen Diskurs der
Moderne als vorwissenschaftlich verabschiedet
zu werden. ,Weltanschauung” erscheint nun-
mehr lediglich als eine ,zum System erhobene
Meinung” (Theodor W. Adorno, zitiert S. 23),
als eine allzu personliche und damit unver-
bindliche Ansicht. Die Verwendung im Nati-
onalsozialismus brachte den Begriff vollends
in Misskredit. Wenn Danuser ihn gleichwohl
zur Grundlage seiner Betrachtung macht und
mit ,Weltanschauungsmusik” sogar ein eige-
nes Genre zu begriinden versucht, so ist dies
unter anderem der Tatsache geschuldet, dass
viele der Texte, die den Musikwerken vom Be-
ginn des 18. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts
zugrunde liegen, im philosophischen Diskurs
heute als veraltet, in sich widersprichlich,
wenn nicht gar politisch gefihrlich, auf jeden
Fall aber als Ausdruck einer ,subjektiv ausge-
formten Weltperspektive” (S. 25) erscheinen.
Letzteres gilt beispielsweise fiir das Deutsche
Requiem von Johannes Brahms, das durch die
personliche Auswahl biblischer Texte durch den
Komponisten von liturgischer Kirchenmusik
(die Danuser nicht zur ,Weltanschauungsmu-
sik” rechnet) deutlich abgesetzt ist. Es gilt aber
auch fir die Schopenhauer-Adaption Richard
Wagners oder fiir den (in Danusers Augen ide-
ologisch regressiven) Riickgriff auf die antike
Idee der Sphirenharmonie in Verbindung mit
einer christlichen Ténung in Hindemiths Kep-
ler-Oper Die Harmonie der Welt.

,Weltanschauungsmusik” muss Danuser
zufolge stets unter einer doppelten Perspekti-
ve analysiert und beleuchtet werden: ,Im Kern
steht eine notwendige Spannung zwischen au-
tonomie- und heteronomiedsthetischen Fak-
toren im musikalischen Werk, die den Gegen-
satz zwischen den beiden Sphiren der Asthetik
unterlduft.” (S. 33) Daraus ergibt sich folgende
Definition: ,Um fiir dieses Buch ein Kriterium
zu erhalten, das erlaubt, Weltanschauungsmu-
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sik von anderer Musik abzugrenzen, die kei-
ne ist, erklire ich produktions- und vor allem
werkisthetisch zur Bedingung, dass ein Werk,
um Weltanschauungsmusik zu sein, vom Kom-
ponisten auktorial im doppelten isthetischen
Sinn [ndmlich autonomie- und heteronomieis-
thetisch, UK] angelegt sein muss.” (S. 33) Wich-
tig ist dem Autor, dass die zugrunde liegende
,Weltanschauung” nicht vollstindig in der mu-
sikalischen Struktur aufgeht (was mitunter bei
kiinstlerisch weniger gelungenen Werken, bei
politischen Tendenzwerken und Ahnlichem
zu beobachten ist), sondern dass die isthe-
tische Qualitit in einer gewissen produktiven
Spannung zu den aufllermusikalischen Gehal-
ten steht. Mit anderen Worten: Nur Musik von
entsprechendem , Kunstanspruch” erfiillt das
Kriterium, ,Weltanschauungsmusik” zu sein,
selbst wenn die zugrunde liegenden Texte ein
weniger hohes Niveau aufweisen. Dies ist auch
der Grund dafiir, dass sich solche Musik we-
niger ihres auflermusikalischen Gehalts willen
als vielmehr wegen ihrer immanenten musika-
lischen Qualititen im Opern- und Konzertre-
pertoire auch heute noch behauptet.
,Weltanschauungsmusik”, so Danusers Be-
obachtung, tendiert zum Monumentalen. Es
handelt sich um eine hybride, zumeist synkre-
tistische Kunst, ,die grenzsprengend ins Un-
reine ausschweift und Elemente verschiedener
Genera in einem Werk verbindet” (S. 37). Des-
halb verzichtet Danuser auf eine chronologisch
oder gattungsgeschichtlich orientierte Darstel-
lung und stellt vielmehr verschiedene Werke
nach sogenannten , Inbildern” zusammen. Da-
mit meint der Autor isthetische Ideen, die als
Leitbegriffe den wesentlichen aullermusika-
lischen Kern solcher Werke beinhalten. Da-
nuser wihlt sechs ,Inbilder”: ,Gemeinschaft”
(mit Analysen von Beethovens neunter Sym-
phonie), ,Bildung” (mit symphonischen Dich-
tungen von Franz Liszt und Chorwerken von
Johannes Brahms), ,Religion” (mit Werken von
Felix Mendelssohn Bartholdy, Max Reger, dem
Deutschen Requiem von Brahms und Richard
Wagners Parsifal), ,Heldentum” (mit Beetho-
vens Eroica, der Trauermusik aus Wagners
Gotterdimmerung sowie Werken von Richard
Strauss, Max Reger, Hanns Eisler und natio-
nalsozialistischen Propagandakompositionen),
,Liebe” (mit Wagners Tristan, Schonbergs Ver-
kldrter Nacht, Alexander Zemlinskys Lyrischer
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Symphonie und Gustav Mahlers achter Sym-
phonie) und ,Allnatur” (mit Nietzsche-Adap-
tionen von Delius, Strauss und Mahler sowie
monistischen Textvertonungen von Schonberg
und Webern sowie ,Kosmos-Musiken” von
Langgaard und Hindemith).

Die Auswahl dieser , Inbilder” ist insgesamt
schliissig und reprisentativ, aber keinesfalls er-
schopfend. Nicht immer erfiillen die Werkinter-
pretationen alle an sie gestellten Erwartungen.
Das liegt in der Natur der Sache: Bei einer sol-
chen Vielzahl hochkomplexer Partituren, die ja
nicht nur musikalisch anspruchsvoll sind, son-
dern deren Textvorlagen griindliche Vorstudien
verlangen, konnte immer nur stichprobenartig
analysiert und dargestellt werden. Am besten
gelingt dies im Kapitel tiber Mahlers achte Sym-
phonie. Andernorts stehen erhellende und sorg-
filtig erarbeitete Teilanalysen oftmals fir sich
und werden dann mitunter nur punktuell oder
zu pauschal mit den ,Weltanschauungen” der
Autoren oder der Texte in Beziechung gesetzt.
So nimmt sich Danuser — nach einem nur be-
dingt zur Sache gehérenden Exkurs iiber ,Wag-
ners Idee einer national-religiosen Kunst”, der
besser zu einer Meistersinger-Deutung gepasst
hitte — viel Zeit, um die musikalische Entwick-
lung des , Torenspruchs” im Parsifal unter dem
Inbild ,Religion” zu deuten, und bemerkt ab-
schlieflend lediglich, weder sei Wagner (mit
Nietzsche zu sprechen) vor dem christlichen
Kreuze niedergesunken noch habe er ,christ-
liche Religionsgehalte mit Schopenhauer’schen
und buddhistischen Ideen zu einer eigenen,
neuen Religion des Mitleids verbinden” wol-
len. Dergleichen Aussagen schrinkten ,den
Kunstcharakter des Werkes empfindlich ein”
(S. 249). Die auf Parsifal bezogenen Briefe und
Spatschriften des Komponisten, in denen von
einer solchen Intention durchaus die Rede ist,
werden dabei nicht berticksichtigt. Danuser be-
lisst es demgegeniiber bei der selbstverstind-
lich richtigen, aber sehr allgemeinen Feststel-
lung: ,[A]ls Weltanschauungsmusik konstitu-
iert sich Parsifal doch erst in der Ambiguitit
zwischen theologisch-philosophischem Gehalt
und musikdramatisch entfalteter Form, die den
Eigenwert des Kunstwerks begriindet” — eine
Aussage, die das zentrale Problem des Parsifal
als ,Weltanschauungsmusik” bedauerlicher-
weise ausklammert.

In seinen Bewertungen ist der Autor stets
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— durchaus sympathisch — um politische Kor-
rektheit bemiiht, neigt aber gelegentlich zu sub-
jektiven Verkiirzungen, so beispielsweise dort,
wo er unter dem Inbild ,Allnatur” Gedanken
der monistischen Philosophie als ,Wahngebil-
de” bezeichnet, die ,spiter die nationalsozia-
listische Ideologie aufgreifen und ausschlach-
ten” konnte (S. 434). Dabei lisst er die durch-
aus differenzierten Aspekte der Lebensphilo-
sophie, ihre Herleitung von 6stlichen Philoso-
phiesystemen wie dem Vedanta, von Schopen-
hauer, Bergson und von Goethes Naturphiloso-
phie (die mit dem Nationalsozialismus nichts
zu tun haben) ebenso aufler Acht wie die kom-
plexen geistesgeschichtlichen Stromungen der
Kulturreformbewegung. Uberhaupt bringt der
Autor — wozu er nattirlich berechtigt ist — seine
eigene ,Weltanschauung” in vielen subjektiven
Bewertungen zum Ausdruck, die der Leser oft,
aber nicht ausnahmslos teilen wird.

Insgesamt ist Hermann Danuser unbedingt
beizupflichten, dass nach der Lektiire seines
fundierten und materialreichen Buches mit
seinen wertvollen Skizzen und verdienstvollen
Denkanstoflen noch ,ein sehr, sehr weites Feld
kiinftiger Forschung” iibrig bleibt (S. 45), wobei
der Schwerpunkt hier auf umfassendere, fach-
uibergreifende Einzelanalysen zu legen wire.
Merkwiirdig beriihrt in einem so grindlich
recherchierten und interdisziplinir weit aus-
greifenden Werk das Fehlen eines Literatur-
verzeichnisses, das angesichts der Fiille an Zi-
taten und Verweisen unentbehrlich gewesen
wire. Zuletzt sei bemerkt, dass dieses Buch —
ein Markenzeichen der Edition Argus — ausge-
sprochen schon und hochwertig gestaltet und
ausgestattet wurde.

(Tuli 2011) Ulrike Kienzle

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY. The-
matisch-systematisches Verzeichnis der musi-
kalischen Werke (MWYV). Studien-Ausgabe von
Ralf WEHNER. Wiesbaden u. a.: Breitkopf e)
Hdrtel 2009. LXXXVIII, 595 S. (Leipziger Aus-
gabe der Werke von Felix Mendelssohn Barthol-
dy. Serie XIII. Werkverzeichnis. Band 1A.)

Das neue thematisch-systematische Men-
delssohn-Werkverzeichnis (MWYV) ist eine bi-
bliografisch-philologische Grofitat. Das in
griines Leinen gebundene, verlegerisch sorgsam
betreute, im Mendelssohn-Jahr 2009 erschiene-
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ne 683-seitige Buch ist Teil der Leipziger Ausga-
be der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy,
die MWV-Autor Ralf Wehner als Forschungs-
stellen-Leiter seit 1992 mafigeblich mitgeprigt
hat. Thm kann man nicht genug Komplimen-
te machen fiir den Werkkatalog, der erstmals
,eine mit Noten-Incipits versehene Gesamt-
schau des gedruckten und ungedruckten Schaf-
fens mit einer Auflistung des Quellenbestandes
verbindet” (S. XII). Gegentiber der 1882 publi-
zierten erweiterten, mehrfach nachgedruckten
dritten Auflage des erstmals 1846 erschienenen
Thematischen Verzeichnisses bedeutet es einen
Quantensprung. Die Schwierigkeit der Auf-
gabe lag vor allem darin, dass nach Mendels-
sohns Tod ,die Werkquellen schon bald tiber-
all hin verstreut wurden” (ebd.). Nicht nur iiber
die Werk- und Werkquellen-Uberlieferung in-
formiert Wehners Einleitung konzise und ein-
drucksvoll, sondern beispielsweise auch uber
Parallelausgaben, die spezielle Quellen-Text-
sorte von Chorstimmen-Vorabziigen fiir grofle
Musikfest-Auffithrungen, auffithrungshistori-
sche Spezialfragen und frithere Mendelssohn-
Werkverzeichnisse.

Dass das MWV tiber Werkgenese, Quellen,
Publikation und frithe Auffithrungen knap-
per Auskunft gibt als die groflen neueren Ver-
zeichnisse der Werke von Brahms (1984, Schu-
mann (2003), Grieg (2008) oder Reger (2011),
liegt daran, dass es zunichst als , Studien-Aus-
gabe” konzipiert wurde. Schon diese aber wird
die Mendelssohn-Forschung und die Musikwis-
senschaft insgesamt nachhaltig anregen und
prigen. Nachgewiesen werden ,mehr als 750
Kompositionen aus einem Zeitraum von 28
Jahren” (1819-1847); bei Auszihlung der Num-
mern in den ,Werkgruppen” A-Z kommt man
auf 778 Werkeintrige, wobei es gelegentlich
Uberschneidungen gibt — etwa wenn ein Ein-
zelwerk in eine mehrteilige Komposition tiber-
ging oder die Besetzung wechselte.

Auf bisher einmalige Weise erschliefit das
MWV Mendelssohns Kompositionen (ein-
schliefilich der Studien, Skizzen, Albumblitter
und Notenzitate in Briefen) sowie seine Bear-
beitungen fremder Werke. Originalkompositi-
onen werden dabei nicht mehr nach zu Lebzei-
ten oder posthum vergebenen Opuszahlen pri-
sentiert. Stattdessen wird ,eine systematische
Gliederung in 26 Werkgruppen sowie ein neues
Klassifizierungssystem eingefiihrt” (S. XXXV):
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Jedes ,Werk” erhilt eine eigene Werknum-
mer aus einem Buchstaben (Werkgruppe) samt
Zahl (werkgruppeninterne Chronologie). Dass
im Inhaltsverzeichnis (S. VII) die werkgrup-
penspezifischen Buchstaben A-Z fehlen, ver-
wundert daher.

Bei Werken, die Gattungsgrenzen tiberschrei-
ten, musste Wehner sich fiir eine Zuordnung
entscheiden, zu der gelegentlich Alternativen
denkbar wiren. So rubriziert das MWV die
, Symphonie-Cantate” Lobgesang A 18/op. 52
als ,Sakralwerk” (S. 24) und ordnet sie den
,Grofd besetzten geistlichen Vokalwerken” zu.
Dass der Lobgesang auch als Mendelssohns ex-
plizit ,sakral’ geprigte symphonische Antwort
auf die Frage nach ,Musik und/als Kunstreligi-
on’ gelten kann, wird dadurch eher verdeckt als
verdeutlicht.

Schon als , Studien-Ausgabe” erweist sich das
MWYV als hochst ergiebig und aufschlussreich.
Die Werkeintrige umfassen MWYV-Zahl (plus
Opuszahl, falls zu Lebzeiten Mendelssohns
erschienen), Besetzung, ggf. Textautor oder
-quelle, Entstehungszeit und Incipit(s). Die fol-
genden Angaben zu den (Werk-),Quellen” be-
treffen erhaltene bzw. nachweisbare Manu-
skripte, Vor- und Korrekturabziige, bis 1847 er-
schienene Drucke oder posthume Erstausgaben
sowie Anmerkungen tiber Entstehungsumstin-
de und - sofern gattungsmaiflig sinnvoll bzw.
belegbar — Urauffithrung. Die zumeist einzei-
ligen Incipits schlieen Artikulation, Tempo-
und ggf. Metronomangaben sowie Angaben
zur Taktanzahl ein, sparen die Dynamik da-
gegen aus. Nur selten st6fit man hier auf klei-
ne Imperfektionen (z. B. S. 72, Festmusik D
1, Nr. 1, T. 5: erste Diskantnote recte d° statt
fis3; S. 130, Lied zum Geburtstage K 1: recte
G- statt D-Dur-Vorzeichnung; S. 322, Presto
agitato U 94: fiinftletzter Note fehlt # fiir fis};
S. 233, 1. Klavierkonzert O 7/op. 25, 2. Satz:
zweites Incipit bringt statt Cello-Melodik die
Viola-Unterstimme).

Die Anordnung und Zihlung innerhalb der
26 Gruppen erfolgt streng chronologisch. Wer-
ke mit lingerer Entstehungszeit werden unter-
schiedlich behandelt: Laut Datierung der Friih-
fassung wird gezahlt, wenn diese schon vor der
Uberarbeitung aufgefithrt wurde, so Die erste
Walpurgisnacht, die gemifd der 1830/32 kom-
ponierten, 1833 uraufgefiihrten Erstgestalt die
niedrige Werkzahl D 3 trigt, wenngleich die
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1844 als Opus 60 gedruckte Fassung fiir Men-
delssohn ,geradezu ein anderes” Stiick war
(76-78). Dagegen steht die 1829/42 entstan-
dene ,Schottische” Symphonie op. 56 gemifd
der spiten Vollendung, Urauffithrung und Pu-
blikation an vorletzter Stelle der Symphonien
(226f., N 18). Dass den ,Sinfonien” nicht gleich
,Ouvertiiren und andere Orchesterwerke” (P),
sondern erst , Konzerte und konzertante Wer-
ke” (O) folgen, liegt wohl daran, dass Gruppe
P auch Gelegenheitsstiicke enthilt. Angesichts
der geschichtstrichtigen Binde- und Trennkrif-
te zwischen Mendelssohns symphonischen und
parasymphonischen Konzeptionen — insbeson-
dere zwischen Symphonie und Konzertouver-
tiire — tiberzeugt die bibliografische Spreizung
nur bedingt.

Die Werkeintrige sind Resultate intensiver
Studien. Die Hochachtung vor Wehners Kom-
petenz steigert sich noch, bedenkt man, dass
in Mendelssohns Albumblittern eigene, z. T.
keiner bekannten Komposition zuzuordnende
Ideen von anonymen Fremdzitaten unterschie-
den werden mussten. Zwei Anhinge dokumen-
tieren ,Zweifelhafte” (A) und , Fremde Werke”
(B); bei letzteren finden sich unter ,Bearbeitun-
gen und auffiihrungspraktischen Einrichtun-
gen” auch die legendiren Auffithrungsfassun-
gen von Bachs Matthdus-Passion (1829, 1841).

Der immense Informationszuwachs, den
das MWV bedeutet, lisst sich in einer Rezensi-
on nicht im Finzelnen wiirdigen. Nur vor dem
Hintergrund seines besonderen wissenschaftli-
chen Stellenwertes seien einige konzeptionelle
Unschirfen angesprochen und die neue Werk-
Zihlung kritisch beleuchtet.

Ein kleines, nicht Wehner anzulastendes
Corrigendum betrifft Abschriften dreier Lieder
ohne Worte, nimlich U 176 (Fragment), U 177/
op. 62 Nr. 3 (Abschrift e¢) und U 180/op. 67
Nr. 1 (Abschrift f): Sie stammen, anders als
auf den Seiten 351f. und 462 angegeben, nicht
von Brahms’ Hand. Eine bedauerliche Kommu-
nikationspanne verhinderte, dass diese Ein-
schitzung der Kieler Brahms-Forschungsstel-
le ins MWV einging. Bei den Werktiteln orien-
tiert sich das MWV so strikt an der Formulie-
rung der Erstdrucke, dass zwar Klavierquartet-
te und -trios, nicht aber Streichquartette und
Cellosonaten als Nr. 1, 2 etc. gezdhlt werden.
Etwas grofiere Benutzungshemmnisse gibt es
in puncto Fassungen. Bei Werken wie Orato-
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rien, Symphonien und Teilen der Kammer-
musik werden die von Mendelssohn erstellten
oder tiberwachten Klavierbearbeitungen im Ab-
schnitt zur ,Veroffentlichung” genannt; seine
vierhindigen Arrangements werden zudem in
der Vorbemerkung zu den vierhindigen Kla-
vierwerken aufgelistet (S. 284). Sicherlich gerit
ein Werkverzeichnis bei der Differenzierung
von ,Fassungen” und Umarbeitungen an Dar-
stellungsgrenzen (S. 126), doch vermisst man
Informationen und Querverweise gelegentlich
,existenziell’ — nicht zuletzt beim Vergleich mit
Wehners Werkliste in der neuen MGG: Da ar-
beitete Mendelssohn sein 1841 fiir Klavier zu
zwei Hinden komponiertes Andante con Varia-
zioni (U 159) drei Jahre spiter zu einer stark
erweiterten vierhindigen Fassung um (S. 344).
Beide Werkgestalten erschienen 1850 als post-
hume Opera 83/83a. Anders als etwa beim Kla-
vierstiick U 124 und beim Sololied K 115, die
zu Duetten wurden (J 11/op. 63 Nr. 4, J 10/
op. 63 Nr. 5), wertet Wehner die im Umfang
fast verdoppelte, kompositorisch autarke vier-
hindige Alternativversion nur als ,Arrange-
ment” (S. 344) und erwihnt sie in der Vorbe-
merkung zu den vierhindigen Originalwer-
ken lediglich fliichtig unter ,Bearbeitungen” (S.
2.84). Fur Kiinstler und Forscher ist sie dadurch
im MWV nahezu lebendig begraben. Ahnlich
ergeht es dem Konzertstiick fiir Klarinette und
Bassetthorn f-Moll Q 23/op. 113, das allein in
der Fassung mit Klavier, nicht aber in derjeni-
gen mit Orchester einen Werkeintrag erhilt (S.
260, vgl. S. 229).

Die Frage nach ,Werk“-Erfassung, -Ver-
stindnis und -Rezeption des MWV trifft ei-
nen crucial point’. Bekanntlich hatte Mendels-
sohn ,heillosen Respekt” vor der Drucklegung
(S. XXI). Bei seiner Entscheidung, Werke mit
bzw. ohne Opuszahlen zu publizieren, diirften
indes auch Veroffentlichungsumstinde mafi-
geblich gewesen sein. Wenn Wehner die weni-
gen opuszahllosen zweihindigen Klavierstiicke
pauschal als , marginal” wertet (S. 287), wird
das einem Werk wie dem Scherzo a capriccio
U 113 mit seiner intrikat-stringenten Struktur
und reizvoller Verquickung von Scherzo- und
Passionato-Gestus nicht gerecht. Sollten Werk-
verzeichnisse solch priformierende Wertungen
heute nicht besser vermeiden?

Priformierend ist auch die neue ,Werk”-Qua-
lifikation des MWYV: Gegeniiber dem Werkpro-
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fil, das Mendelssohn der Mit- und Nachwelt
durch seine Publikationspraxis hinterlief3, kre-
iert es mit seinen 26 Werkgruppen in streng
chronologischer Binnengliederung ein neues
Bild. (Diese Aussage ist relativ unabhingig da-
von, dass zahlreiche Werke und Stiicke nicht
oder noch nicht veroffentlicht waren, als der
Komponist starb.) Denn es dndert die Kriteri-
en von ,Werk”-Status und ,Werk”-Erfassung
zum Teil nachhaltig. Nur so lisst sich verste-
hen, wie das MWV auf nunmehr ,,mehr als 750
Kompositionen” kommt: Ein ,Werk”, genau-
er: eine MWV-Werkeinheit, ist einerseits jede
mehrteilige zyklische oder dramatische Kom-
position — vom Oratorium tiber Schauspielmu-
sik, Symphonie und Sonatensatz-Zyklen bis
hin zu Variationen. Auflerhalb dieser Konzep-
tionen wird jedes einzelne Stiick — ob Chor-
satz, Lied mit oder ohne Worte, Duett, Prilu-
dium oder Fuge - separat gezihlt und gemifd
Entstehungszeit platziert — auch wenn die Ein-
zelkomposition zusammen mit anderen gleich-
artigen Stiicken von Mendelssohn selbst oder
posthum, mit oder ohne Opuszahl veréffent-
licht wurde. Dieses Vorgehen rechtfertigt Weh-
ner mit den ,Besonderheiten” der Quellentiber-
lieferung und Druckgeschichte, der ,Spezifik
der Fassungen”, dem ,Problem” posthum ver-
gebener Opuszahlen (ab op. 73) und vor allem
mit ,den Erfordernissen eines systematischen
Werkverzeichnisses” (S. XXXV). Da seiner An-
sicht nach die Opuszahlen bei Mendelssohn
,eine Entstehungs- und Publikationsfolge sug-
gerieren, die in den wenigsten Fillen der tat-
sichlichen Chronologie entspricht” (S. XXIII),
setzt er ganz auf systematisch-chronologische
Ordnung. (Damit zieht er andere Konsequen-
zen aus einer vergleichbaren Problemlage als
Margit McCorkles Schumann-Werkverzeich-
nis.) ,So gut wie alle Kompositionen” habe
Mendelssohn” tiberdies ,zunichst als eigen-
stindige Werke und nicht als Teile eines Zyk-
lus’ entworfen”; die spitere Zusammenstellung
von Vorhandenem und Nachkomponiertem sei
ein ,sekundirer kiinstlerischer Akt” gewesen
(S. XXXVIII).

Alte und neue Werkzihlung sind im MWV
zweifach vernetzt: durch die Konkordanz des
Registers und durch die Dokumentation der
im Werkkatalog separierten Stiicke in autogra-
phen oder abschriftlichen ,,Sammelhandschrif-
ten” sowie in zu Lebzeiten oder posthum er-
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schienenen , Sammeldrucken”. Beide Termini
wirken allerdings wenig gliicklich, da sie tra-
ditionell die Zusammenstellung von inhaltlich
bzw. auktorial Heterogenem betreffen, was hier
gerade nicht zutrifft. Einseitig erscheint mir
auch die Vorstellung, ein zusammenhingendes
mehrteiliges ,Werk” sei nur, was qua Gattung
vorgegeben oder a priori ,zyklisch” geplant sei.
Gerade das 19. Jahrhundert kennt bei Liedern
und Klavierstiicken neue ,Werk”- und Gruppie-
rungsqualititen, man denke an Schubert, Cho-
pin, Schumann, Brahms, Grieg — und warum
nicht auch Mendelssohn?

Symptomatisch zeigen sich die Separie-
rungsproblematik und der konzeptionelle is-
thetisch-historische Riss, der durch das MWV
geht, wenn man vergleicht, wie einerseits die
Priludien und Fugen fur Orgel op. 37 bzw. fir
Klavier op. 35, andererseits die Orgelsonaten
op. 65 behandelt werden. Viele Einzelsitze al-
ler drei Opera entstanden zu verschiedenen
Zeiten, was das MWV hinsichtlich der Ope-
ra 35 und 37 insofern pointiert, als die Werk-
eintrige konsequent auf Querverweise zwi-
schen zusammengehorigen Priludien und Fu-
gen verzichten, so dass man sich die traditio-
nellen Stiickpaare auf dem Umweg tber die
,Sammeldrucke” 14 und 15 vergegenwirtigen
muss. Doch lisst sich wohl kaum leugnen, dass
Mendelssohn seine Priludien nicht nur tonart-
lich, sondern auch konzeptionell auf die frither
entstandenen Fugen hin ausrichtete. Bei den
werkgenetisch dhnlich heterogenen Orgelsona-
ten zieht das MWV dagegen — wohl aufgrund
einer Auffassung vom isthetischen Primat der
Gattung Sonate, die Komponisten des 19. Jahr-
hunderts zunehmend relativierten oder gar be-
stritten — die entgegengesetzte Konsequenz. Es
vergibt die Werkzahl nicht satz-, sondern sona-
tenweise, bleibt bei den Angaben zur Entste-
hungszeit nun aber ungewohnt pauschal (,bis
ca. Mitte Mai 1845"). Genauer informieren nur
die Werkeintrige zu Vor- und Frithformen der
Sitze sowie die Informationen zum , Sammel-
druck 31“ (op. 65). Wer den Informationsschatz
des MWV heben will, muss sich die Erkennt-
nisse also durch viel Hin- und Herblittern er-
schlieflen und dabei gleich mit drei Zihlungen
operieren.

So deklariert das MWV Mendelssohn bei
der Prisentation von Teilen seines Schaffens
als Einzelstiick-Schreiber, als Partikularisten.
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Wird der Komponist dadurch nicht einmal
mehr von seinen Zeitgenossen und deren in-
novativen Bestrebungen isoliert? Soll ein Werk-
verzeichnis den Blick auf ein CEuvre, auf dessen
Entstehung und Wirkung derart priformieren?
Soll es isthetisch und rezeptionsgeschichtlich
Tabula rasa machen? Das sind Fragen, die das
MWYV provoziert und die womoglich kontrovers
beantwortet werden. Ungeachtet dessen haben
wir es hier mit einer werkbibliografischen Leis-
tung besonderen Ranges zu tun.

(Mai 2011) Michael Struck

BERNHARD R. APPEL: Vom Einfall zum Werk.
Robert Schumanns Schaffensweise. Mainz
u. a.: Schott Music 2010. 352 S., Abb., Nbsp.
(Schumann Forschungen. Band 13.)

Es liegt gewiss nicht im Trend, Fragen wie
die, was ,Komponieren” heif$t und wie sich Ka-
tegorien von ,Einfall” und ,Arbeit” im musika-
lischen Werk manifestieren, wieder ins Zent-
rum musikhistorischer Aufmerksamkeit zu
riicken und nicht nur aus musiktheoretischer
oder schaffenspsychologischer Perspektive zu
erortern. Doch zielen sie aufs Ganze: den is-
thetischen Gegenstand, der sich nicht aus Ak-
zidensbestimmungen konstituiert, sondern
als kiinstlerisches Handeln sowohl in biogra-
fischen Konstellationen begriindet ist wie zu-
gleich in Korrelation zu keineswegs invarian-
ten ,Gesetzen” eines Handwerks steht. Diese
Aspekte historisch zu differenzieren, ist keine
leichte Aufgabe, selbst wenn die Quellenlage
auf den ersten Blick so giinstig wie im Falle Ro-
bert Schumanns ausfillt, der den Schaffenspro-
zess sorgfiltig reflektierte. Trotz einer Vielzahl
von Notizen, Tagebuchaufzeichnungen und ei-
ner umfassenden Korrespondenz bleiben selbst
hier offene Flanken, die Schumann selbst kon-
zedierte — mutig und freimiitig genug, ungleich
weniger stark als etwa Richard Wagner einem
Rechtfertigungszwang gegentiber allem und je-
dem gentigen zu miissen.

Dass sich Bernhard R. Appel nun dieses The-
mas angenommen hat, ist ein Gliicksfall. Vie-
le Jahre als Herausgeber der Robert-Schumann-
Gesamtausgabe titig, kann er aus souveridner
Kenntnis der Quellen einen systematischen
Entwurf vorlegen, der auf eine Rekonstrukti-
on des Schaffensprozesses zielt, soweit er hin-
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linglich zu dokumentieren ist. Dazu dient ihm
der Begriff einer ,genetischen Textkritik”, der,
aus der Arbeit des Philologen resultierend, ein
Werk bis in die Anfinge erster Konzeptionen
oder — bei Vokalkompositionen — frithe Lektii-
reerfahrungen zuriickverfolgen helfen soll. Me-
thodisch streng differenziert Appel sehr genau
die einzelnen Phasen einer Werkentstehung:
von Kompositionsstudien und improvisatori-
schen Stadien, Motive und Themen am Klavier
zu entwickeln, tiber eine sukzessive Emanzi-
pierung vom Instrument und intensivere Aus-
arbeitung mittels Skizzen bis hin zur Erstel-
lung eines Arbeitsmanuskripts. Grundlage der
Darstellungen sind stets Schumanns AufSerun-
gen, soweit durch Notate und Briefe zu bele-
gen; auch Einfliisse von Freunden und Kiinst-
lerkollegen, Uberarbeitungen in der Phase der
Drucklegung sowie bei spiteren Nachauflagen
werden thematisiert. Demnach erscheint Schu-
manns Schaffensweise weit weniger spontan
als je anzunehmen, sondern in hohem Maf3e
rationalisiert, und das einzelne Werk oft als
Resultat eines intensiven Diskurses mit Musi-
kern aus dem Umfeld wie auch Wiinschen und
Erfordernissen, die seitens der zahlreichen Ver-
leger formuliert wurden.

Was verbaliter die Entstehungsgeschichte do-
kumentieren kann, hat Appel so vollstindig wie
moglich zusammengetragen und klug systema-
tisiert; wo Riickschliisse aus Eintragungen im
Notentext — Kompositionsautographe wie Mar-
ginalien in Korrekturexemplaren — erhellen,
lisst ein umfangreicher Abbildungsteil alle Be-
obachtungen leicht verifizieren. Eine Liste von
Schumanns oft noch verfiigharen Handexemp-
laren eigener Werke erlaubt schliefllich weite-
re Recherchen, um die in der vorliegenden Stu-
die in den Grundziigen nachgezeichnete Ent-
stehungsgeschichte am Finzelwerk zu priifen.
Hier wire dann Gelegenheit, die textkritischen
Ermittlungen durch hermeneutische, schaf-
fenspsychologische oder somatologische Argu-
mentationen zu erginzen, wie sie von Roland
Barthes oder Slavoj Zizek vorgelegt wurden:
Dass Bernhard Appel auf die Einbeziehung sol-
cher fiir das Verstindnis etlicher Kompositio-
nen Schumanns mindestens diskutabler Arbei-
ten verzichtet, mag man bedauern; doch den
Rekurs auf ein so solides Fundament der Werk-
betrachtung, wie Appel es hier bietet, wird nur
der als positivistisch denunzieren, der es sich
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leisten kann, auf eine philologische Grundle-
gung der Werkbetrachtung zu verzichten.
(Mai 2011) Michael Heinemann

Sibelius in the Old and New World. Aspects of
His Music, Its Interpretation, and Reception.
Hrsg. von Timothy L. JACKSON, Veijo MUR-
TOMAKI, Colin DAVIS und Timo VIRTANEN.
Frankfurt a. M.: Peter Lang 2010. 433 S., Abb.,
Nbsp. (Interdisziplindre Studien zur Musik.
Band 6.)

Der vorliegende Sammelband ist der Kon-
gressbericht zur Fourth International Jean Si-
belius Conference, die im Januar 2005 in Den-
ton (Texas, USA| stattfand. Nach den voran-
gegangenen Konferenzen in Helsinki trigt der
Tagungsort dem Umstand Rechnung, dass die
amerikanische Sibelius-Rezeption und -For-
schung neben der englischen und der finni-
schen vom grofiten Enthusiasmus und der
grofiten Produktivitit geprigt ist.

Timothy L. Jackson, Gastgeber der Tagung
und einer der bekanntesten Vertreter der ame-
rikanisch-schenkerianistischen  Sibelius-For-
schung, hat in dem Band einen umfangrei-
chen Beitrag untergebracht, dessen Brisanz es
notig erscheinen lisst, ihm zu ungunsten der
tibrigen Beitrige der Publikation einen grofle-
ren Platz zur Kommentierung einzuriumen.
In ,Sibelius the Political” schliefit Jackson sei-
ne Argumentation an eine nicht konkret beleg-
te und kontextualisierte Auflerung von Goeb-
bels (!) an. Es geht darin um die Unmdoglich-
keit einer unpolitischen Haltung der Kunst
in der Zeit des nationalsozialistischen ,Auf-
bruchs’. Jackson versucht in der Konsequenz
eine Positionierung von Sibelius fiir oder ge-
gen das Regime zu belegen. Er zieht dazu Brie-
fe des Komponisten Giinther Raphael an Sibeli-
us heran, der sich nach rassistischen Repressio-
nen Hilfe suchend an den von ihm bereits frii-
her kontaktierten 70jihrigen finnischen Kol-
legen wandte, aber zwischen 1933 und 1946
keine nachweisbaren Antworten erhielt. Au-
Berdem fiihrt er Belege fiir Tantiemenzahlun-
gen Nazi-Deutschlands an Sibelius sowie wei-
tere Quellen iiber Sibelius’ Kontakte zum Re-
gime an. Er diskutiert die Frage, wie viel tiber
die Diskriminierung und Ermordung der Juden
durch die Nationalsozialisten in Finnland be-
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kannt war und von Sibelius zur Kenntnis ge-
nommen wurde. Jackson konzentriert sich bei
der Auswertung seiner verdienstvollen Quel-
lenarbeit auf die von ihm als notwendig erach-
tete Dekonstruktion eines ,Helden’, der aus sei-
ner Sicht von der Forschung bisher durch un-
angemessene Entlastung, gar durch , Unterdrii-
ckung und Filschung” von Quellenmaterial (S.
106) vor Anschuldigungen mit den Nationalso-
zialisten kollaboriert zu haben, geschiitzt wer-
den sollte. Zwischenténe und Briiche im Sibe-
lius-Bild haben unter dieser Perspektive we-
nig Platz. Einen kritischeren Umgang mit dem
Quellenmaterial durch die Kontextualisierung
der Vorginge und eine Erweiterung der Quel-
lengrundlage wurde in der anglo-amerikani-
schen und finnischen Tagespresse, in Kultur-
magazinen und Weblogs bereits vielfach ange-
mahnt. Die Sibelius-Forschung ist hier gefor-
dert, ausgehend von Jacksons Beitrag auch in
Fachpublikationen zu einer differenzierteren
Sicht auf die Haltung(en) von Sibelius gegen-
tiber dem NS-Staat beizutragen.

Mit Jacksons Artikel wurden in der ersten
Sektion ,Historical and Cultural Studies” ins-
gesamt zehn Beitrige unterschiedlichster Ziel-
richtung, Methode und Ausdehnung zusam-
mengefasst. Es finden sich darin auch kurze
tberblicksartige Texte Uber Gegenstinde der
Sibelius-Forschung, zu denen man sich mehr
neue Erkenntnisse gewtinscht hitte. Dies trifft
insbesondere zu, wenn es um weitgehend un-
bekannte und ungedruckte Werkgruppen des
frithen Schaffens geht, wie z. B. um die Kla-
viertrios (Folke Grisbeck|, die Werke fiir Kan-
tele (Suvi Grisbeck) oder fiir Blechbliser-Sep-
tet, iiber die Michael S. Holmes eine ausfiihrli-
chere Studie ankiindigt. Dariiber hinaus finden
sich unter dieser Uberschrift zwei analytische
Anniherungen an Sibelius’ Musik. Nors S. Jo-
sephson zieht in ,Sibelius and Modern Music”
motivische und harmonische Vergleiche zwi-
schen Sibelius’ Symphonik zu Werken der Mo-
derne von Debussy, Berg und anderen. Jorma
Daniel Liinenbiirger zeigt in seinem Beitrag
tiber das frithe g-Moll-Klavierquintett den Ent-
stehungskontext in Berlin und dessen kompo-
sitorische Konsequenzen im Quintett. Die Sek-
tion schlief$t mit Hermine Weigel Williams Re-
konstruktion der Bindegliedfunktion des in die
USA emigrierten finnischen Musikliebhabers
George Sjoblom zwischen der amerikanischen
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und der finnischen Sibelius-Pflege in der ersten
Hailfte des 20. Jahrhunderts.

Die funf ,Analytical Studies” (Sektion II)
befassen sich fast durchweg mit der sympho-
nischen Musik von Sibelius. Les Black ver-
gleicht eine frithe mit der endgiiltigen Fassung
des Kopfsatzes des Violinkonzerts und macht
eine Tendenz zur Okonomisierung des Mate-
rials und eine Hinwendung zu symmetrischen
Strukturen aus. Edward Laufer versucht eine
Darstellung des langsamen Satzes aus der vier-
ten Symphonie als Steigerungsprozess. Den ro-
mantischen Nationalismus seit Herder und das
damit verkntipfte Interesse an Uberlieferung
und kunstmusikalischer Aneignung volksmu-
sikalischer Quellen nimmt Vejo Murtomiki
zum Anlass , The Influence of Karelian ,runo’
Singing and ,kantele’ Playing on Sibelius’s Mu-
sic” zu untersuchen. Antonin Serviére und Ron
Weidberg legen empirische und statistische Kri-
terien an, um eine stilistische Charakterisie-
rung der ersten 20 Takte der fiinften Sympho-
nie vorzunehmen (Serviere) bzw. den kompo-
sitorischen Stilwandel im Vergleich der unter-
schiedlichen Fassungen derselben Symphonie
zu untersuchen.

Die Sektion ,Source Studies” behandelte in
Texas ebenfalls ausschliefllich symphonisches
Repertoire. Colin Davis befasst sich mit der Ent-
stehungsgeschichte des zweiten Satzes aus der
Lemminkdinen-Suite und der Analyse der ers-
ten Fassung. Tuija Wicklunds Text bictet eine
Zusammenfassung des kritischen Berichts zur
Edition der Symphonischen Dichtung Skogsrdet
in der Sibelius Gesamtausgabe, die von der Au-
torin nach der Tagung 2006 vorgelegt wurde.
Timo Virtanen berichtet ebenfalls aus der Edi-
tionswerkstatt in Helsinki. Er versucht durch
den Vergleich von Form und Charakter des Lib-
rettos zum unvollendet gebliebenen Oratorium
Marjatta mit der dritten Symphonie eine mog-
liche entstehungsgeschichtliche Verquickung
beider Werke bzw. Projekte zu rekonstruieren.

Die vierte Sektion versammelt noch einmal
isthetische, rezeptionshistorische und ana-
lytische Uberlegungen zu Sibelius unter den
Schlagworten ,Reception and Interpretation”.
Tomi Mikelid zeigt die strukturelle Paralleli-
tit der von Adorno am Beispiel Gustav Mahlers
entwickelten Kriterien fiir eine moderne Sym-
phonik mit jenen, die von Walter Niemann und
anderen auf der Grundlage der Heimatkunstbe-
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wegung auf Sibelius’ Schaffen angewendet wur-
den, und demonstriert, wie diese Kriterien bis
weit ins 20. Jahrhundert auch transatlantisch
weiterwirkten. Sarah Menin vertritt die The-
se, dass Sibelius und der Architekt Alvar Aal-
to in dhnlicher Weise personliche Krisen durch
Naturerfahrungen in Kreativitit umzumiinzen
versucht hitten. In seinem Aufsatz tiber die Si-
belius gewidmete fiinfte Symphonie von Ralph
Vaughan Williams versucht David Stern Wil-
liams Sibelius-Rezeption durch die Gegeniiber-
stellung mit Sibelius’ zweiter Symphonie auf-
zuzeigen. Abschlieflend folgt in dieser Sektion
Helena Tyrviinens Untersuchung nordischer
Fremdbilder im Frankreich um 1900 am Bei-
spiel der Sibeliusrezeption in Paris. Sie stellt
dazu die Bedeutung der Moderne um die Jahr-
hundertwende und die damit verbundenen Pa-
radigmenwechsel musikalischer ,Leitzentren’
und ,-figuren’ fiir die Auffassung auch von Si-
belius’ Schaffen heraus.

Anders als bei den bisherigen Kongressbe-
richten zu den internationalen Sibelius-Konfe-
renzen wihlten die Herausgeber einen thema-
tisch zusammenfassenden Titel. Der Band fo-
kussiert jedoch keine gemeinsame Fragestel-
lung. Vielmehr stellt sich auch hier wieder in
schon traditioneller Weise das ganze Panorama
der Sibelius-Forschung vor. Die methodische
Trennung, z. B. von Analyse und Interpretati-
on, scheint dabei nicht immer inhaltlich plau-
sibel, sondern bildet die historisch gewachse-
nen Traditionen der Sibelius-Forschung in the
Old and New World ab.

(Mai 2011) Kathrin Kirsch

BIRGIT JURGENS: ,Deutsche Musik“ — das
Verhdltnis von Asthetik und Politik bei Hans
Pfitzner. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2009. IX, 363 S. (Historische Texte und Studi-
en. Band 24.)

Zwar passte es nicht zu seinem Naturell,
Reue zu zeigen, aber trotzdem konnte man sich
fragen, ob Hans Pfitzner seine politischen Stel-
lungnahmen nachtriglich nicht doch bedauert
haben mag, hitte er gewusst, welches Gewicht
sie in der Forschung zu seiner Person und sei-
nem Werk einmal haben wiirden. Nachdem Sa-
bine Busch in ihrer 2001 erschienenen Disser-
tation Pfitzners Verhiltnis zum Nationalsozia-
lismus thematisiert hat, widmet ein neuer gro-
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Ber Beitrag zur Pfitznerforschung sich abermals
dem Thema Asthetik und Politik und scheint
damit zu bestitigen, dass Pfitzners Leben und
Werk tiefer in den Sog der Politik geraten war
als Pfitzner je geahnt und keineswegs beab-
sichtigt haben mag, wenn er mit seinen pole-
mischen Schriften und Auflerungen an die Of-
fentlichkeit trat. Den Ton dieser Arbeit gibt die
Einleitung an, in der die Autorin eine Differen-
zierung der verschiedenen Formen des Antise-
mitismus vornimmt und sich so eine Grund-
lage schafft, Pfitzners politische Auflerungen
sorgfiltig zu beurteilen und zugleich die bishe-
rige Pfitzner-Literatur akribisch zu durchleuch-
ten. Auf dieser Basis kommt sie dann zum ei-
gentlichen Thema ihrer Arbeit: dem Verhiltnis
von Asthetik und Politik in Pfitzners Schriften.
Hier werden die bekannten Stationen durch-
laufen, wie die Schriften gegen Ferruccio Bu-
soni und Paul Bekker oder die Konflikte mit
Thomas Mann, Fritz Jode und Julius Bahle. Im
Grunde genommen kreisten simtliche Polemi-
ken um Pfitzners Versuche, die deutsche Musik
gegen jede Form der kritischen Auseinanderset-
zung in Schutz zu nehmen. Pfitzners Einfalls-
asthetik spielte dabei immer eine wesentliche
Rolle, vor allem in der Kontroverse mit Bahle,
der mit seinen Untersuchungen zum musikali-
schen Schaffensprozess zum Ergebnis gekom-
men war, dass Komponieren ein reflexiver und
intellektueller Prozess sei, was quer zu Pfitz-
ners Betonung einer irrationalen, dem Intel-
lekt immer unzuginglichen Inspiration stand.
All diese Konflikte werden unter Einbeziehung
der bisherigen Literatur eingehend diskutiert.
Anschlieffend wirft die Autorin den Blick auf
die dunkelsten Kapitel aus Pfitzners Biografie:
seine Freundschaft mit dem ,Polenschlichter’
Hans Frank, die Glosse zum Zweiten Weltkrieg
sowie Pfitzners Entnazifizierung und den da-
mit verbundenen peinlichen Briefwechsel mit
ehemaligen Freunden wie den Dirigenten Felix
Wolfes und Bruno Walter.

Das grofle Verdienst dieser Arbeit besteht
zweifelsohne darin, dass die Autorin die Konti-
nuititen in diesen Konflikten und in Pfitzners
Denken in den Vordergrund riickt und gleich-
zeitig beleuchtet, wie Pfitzner sich unter Ein-
fluss der politischen Entwicklungen, vor allem
im Dritten Reich, Akzentverschiebungen er-
laubte, die, egal ob sie teilweise auf bloflen Op-
portunismus zuriickzufithren waren oder zu
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Recht als Gratwanderungen in Pfitzners Den-
ken gedeutet werden kénnen, seinen Aufierun-
gen genau den scharfen Rand verliehen, der
seinem Ruf bis heute schadet — mit der Glos-
se zum zweiten Weltkrieg als unangefochtenen
Tiefpunkt. Einbezogen werden zudem Pfitzners
immerwihrende Enttiuschung tiber die seiner
Meinung nach mangelnde Anerkennung seiner
kiinstlerischen Verdienste und sein ewiges un-
gliickliches Agieren, das, konnte man den Kon-
text eines sich bei den Nationalsozialisten an-
biedernden Komponisten ignorieren, in seinem
unerschiitterlichen Ungeschick fast komisch
wirken wiirde — kaum jemand verstand es so
gut wie Pfitzner, die Rechnung ohne den Wirt
zu machen. Wenn die Autorin schlief$lich zu
dem Fazit gelangt, dass Pfitzners Denken von
jeher von einem ,alten’ Nationalismus geprigt
wurde, den er spiter mit den Auffassungen
des Nationalsozialismus in Einklang zu brin-
gen versuchte, so ist das ein Ergebnis, das zwar
nicht sehr originell anmutet, aber in der bis-
herigen Pfitznerliteratur noch nicht so detail-
liert begriindet worden ist. Ebenfalls richtig ist
ihre schonungslose Feststellung, dass Antise-
mitismus eine Konstante in Pfitzners Weltan-
schauung bildete, der — urspriinglich eher ein
kultureller Antisemitismus — zunehmend ras-
sistisches Denken einschloss. Etwas ungliick-
lich wirkt jedoch ihre Behauptung, dass Pfitz-
ners unbeirrbares Festhalten an seinen politi-
schen und antisemitischen Uberzeugungen
nach 1945 auch bei den grofiten Pfitzner-Vereh-
rern ,Zweifel an Pfitzners Person” aufkommen
lassen musse; denn anzunehmen ist, dass es
auch Pfitzner-Verehrer gibt, denen schon Pfitz-
ners kultureller Antisemitismus zutiefst zuwi-
der ist.

Fur ihre Arbeit hat die Autorin sich nicht
nur auf unveroffentlichte Briefe gestiitzt, son-
dern auch die bisherige Pfitznerliteratur griind-
lich ausgewertet, wobei es allerdings bedauer-
lich ist, dass sie die Autobiografie von Pfitzner-
Biograf Walter Abendroth Ich warne Neugieri-
ge nicht einbezogen hat. Auch Andreas Eich-
horns wichtige Arbeit tiber Paul Bekker hitte
doch mindestens eine Erwihnung verdient.

So lobenswert es ist, dass die Autorin nahe
an den Quellen arbeitet, konnte man bedau-
ern, dass sie andere Erklirungen fir Pfitzners
Drang zur Polemik ziemlich schroff als speku-
lativ abtut — etwa die Annahme, dass der Ver-
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lust seiner Strallburger Titigkeit eine Rolle ge-
spielt haben mag. Jirgens begibt sich damit
der Moglichkeit, ihre Ergebnisse auf den brei-
teren biografischen Kontext zu beziehen: Im-
merhin griff Pfitzner 1917 Busoni an, nachdem
er ein Jahr zuvor seine Stelle als Operndirek-
tor am Strafiburger Stadttheater hatte aufgeben
miissen, die ihm besonders viel bedeutete, und
1919 Bekker, nachdem er sich nach der Abtre-
tung Elsass-Lothringens an Frankreich ohne
Existenz in Deutschland wiederfand. Auch an
anderen Punkten wiinscht man sich, dass die
Autorin ihre Netze etwas weiter ausgeworfen
hitte. Zu Recht bemerkt sie, dass Irrationalitit
und Inkonsequenzen Pfitzners Denken prig-
ten, erwihnt dabei jedoch leider nicht, dass die-
ses Merkmal auf Pfitzners gesamtes schriftstel-
lerisches CEuvre zutrifft: Es besteht kein fun-
damentaler Unterschied zwischen seinem Ein-
treten fiir jiidische Kollegen mit dem Hinwesis,
sie seien zwar Juden, aber trotzdem immer auf-
richtig deutschgesinnt gewesen, und seiner Ar-
gumentation in Werk und Wiedergabe, wo es
wiederholt heiflt, dass das wahre Kunstwerk
der Interpretation und schon gar irgendwelcher
Anderung nicht bedarf, es sei denn, der Inhalt
des Kunstwerks trete in der Gestaltung nicht
vollkommen zu Tage, weswegen dann Ande-
rungen seitens der Auffithrenden zu billigen
seien, unter der Bedingung, man nehme sie mit
,Wille[n] zum Werk” vor. Allgemein konnte
man der Autorin vorwerfen, dass sie Schriften
wie Werk und Wiedergabe (1929) oder die schon
1915 verdffentlichte Sammlung verschiedener
Aufsitze Vom musikalischem Drama, die doch
eindeutig auch als isthetische Schriften zu be-
werten sind, nicht in ihre Analyse einbezogen
hat, denn auch wenn ihnen die klaren polemi-
schen Ziele fehlen, die hinter dem aggressi-
ven Tonfall von Futuristengefahr und Die neue
Asthetik der musikalischen Impotenz stehen,
lassen sie sich doch problemlos als Befiirwor-
tung dsthetischer Primissen interpretieren, de-
ren Relevanz sich leicht auf die (Kultur-)Politik
tbertragen lisst, insoweit sie sich gegen eine
Inszenierungspraxis kehren, der auch die Na-
tionalsozialisten ein Ende setzen wollten, weil
sie, nicht anders als Pfitzner, darin eine Zerset-
zung deutschen Kulturerbes sahen. Die von der
Autorin getroffene Auswahl aus den Schriften
lisst zu sehr den Findruck entstehen, dass As-
thetik bei Pfitzner primir Polemik bedeutete.
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Vor allem weckt die Lektiire dieser Arbeit
den Wunsch nach einer neuen, auf griindliche
Quellenarbeit gestiitzten Biografie, die nicht
nur Pfitzners Musik, sondern auch seine poli-
tischen Ansichten und seine kimpferische Fin-
stellung ernst nimmt und auf nachtrigliches
Denunzieren verzichtet, aber ebenso wenig die
unappetitlichen Aspekte seiner Personlichkeit
schon zu reden versucht. Dem kiinftigen Bio-
grafen diirfte Jiirgens’ Buch eine wichtige Stiit-
ze bieten.

(Juli 2011) Jeroen van Gessel

Leo Kestenberg. Musikpddagoge und Musikpo-
litiker in Berlin, Prag und Tel Aviv. Hrsg. von
Susanne FONTAINE, Ulrich MAHLERT, Diet-
mar SCHENK und Theda WEBER-LUCKS un-
ter Mitarbeit von David BOAKYE-ANSAH. Frei-
burg im Breisgau u. a.: Rombach Verlag 2008.
348 S., Abb. (Rombach Wissenschaften. Reihe
Litterae. Band 144.)

Als eine zentrale Figur im Berliner Musikle-
ben der zwanziger Jahre des vergangenen Jahr-
hunderts, als Wegbereiter einer bis in die Ge-
genwart wirksamen Konzeption der Musik-
lehrerausbildung und als Reprisentant einer
kulturpolitischen Neuausrichtung nach dem
Ersten Weltkrieg ist Leo Kestenberg kein Un-
bekannter. Gleichwohl kann der vorliegende
Band — er versammelt die Beitrige eines Ber-
liner Symposiums aus dem Jahre 2005 — fiir
sich beanspruchen, ,erstmals eine Zusammen-
schau seiner verschiedenen Titigkeiten” (S. 8)
zu bieten. Chronologisch nach Kestenbergs Le-
bensstationen Berlin, Prag und Tel Aviv geglie-
dert, prisentiert er neben Hintergrundinforma-
tionen zu den jeweiligen kulturellen Kontex-
ten auch einige personliche Erinnerungen an
Kestenberg aus dessen Tel Aviver Zeit (Judith
Cohen, Aharon Shefi). Den Schwerpunkt bil-
den jedoch Studien u. a. zu Kestenbergs Ver-
hiltnis zur Jugendmusikbewegung (Andreas
Eschen), zum Briefwechsel mit Georg Schiine-
mann (Dietmar Schenk), tiber seine Kontakte
zu bildenden Kiinstlern wie Max Slevogt, Ernst
Barlach und Oskar Kokoschka (Nancy Tanne-
berger) und zu seinem Wirken im Rahmen der
Prager Gesellschaft fiir Musikerziehung (Hana
Vlhova-Woérner und Felix Worner).

Es zeichnet diese und manche anderen Bei-
trage des Bandes aus, dass sie neue oder bis-
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lang nur sporadisch berticksichtigte Quellen
erschlieflen und so das von Kestenberg selbst
in seinen Lebenserinnerungen tiberlieferte Bild
korrigieren und differenzieren. Insbesonde-
re Kestenbergs Nachlass im Archive of Israe-
li Music Tel Aviv, dessen Katalogisierung hier
dokumentiert wird (Ann-Kathrin Seidel), er-
offnet kiinftiger Forschung ein erweitertes Ar-
beitsfeld.

(Juni 2010) Markus Boggemann

CHRISTINA DREXEL: Carlos Kleiber ... ein-
fach, was dasteht!“ Kéln: Verlag Dohr 2010. 330
S., Abb., Nbsp.

ANKE STEINBECK: Jenseits vom Mythos
Maestro. Dirigentinnen fiir das 21. Jahrhun-
dert. Kéln: Verlag Dohr 2010. 220 S., Abb.

EVA WEISSWEILER: Otto Klemperer. Ein
deutsch-jiidisches Kiinstlerleben. Kéln: Kiepen-
heuer e Witsch 2010. 320 S.

Noch um die Wende zum 20. Jahrhundert
verband sich mit dem Typus der Kinstlerbio-
grafie summativer Anspruch und wissenschaft-
liches Renommee. Nachdem das Subjekt post-
strukturalistisch demontiert wurde, ist davon
wenig geblieben. Das Vertrauen in ,Leben und
Werk’ als sich wechselseitig erhellenden Kate-
gorien ist geschwunden. Der Siegeszug der bio-
grafischen oder werkanalytischen Detailstudie
fithrte zu neuen Mischformen, die sich dem
Anspruch von ,Leben und Werk’ multiperspek-
tivisch stellen (wie etwa Peter Giilkes jiingst
erschienene Schumann-Monografie). Daneben
steht in den letzten Jahren eine geringe Anzahl
von Biografien, die — mit Mut zum erzihlenden
Gestus wie zum Monumentalen — Leben und
Werk in chronologischer Abfolge abhandeln
und Themenfelder dementsprechend abste-
cken, was methodische Vielfalt natiirlich nicht
ausschlieft (Anthony Beaumont iiber Zem-
linsky, Jens Malte Fischer iiber Mahler, Lewis
Lockwood tiber Beethoven wiren Beispiele).

Was den Spezialfall der Interpretenbiografie
betrifft, so diimpelt das Genre meist in popu-
lirwissenschaftlichen oder rein hagiografischen
Gefilden dahin: Biicher, die den Markt oder die
(feuilletonistische) Selbstverortung ihrer Auto-
ren bedienen. Sogar brillant geschriebene und
recherchierte Ausnahmen wie Humprey Bui-
tons Bernstein-Buch oder Richard Osbornes
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Karajan-Biografie konnen (und wollen) keines-
wegs wissenschaftlichen Anspriichen geniigen.
Besonderer Beliebtheit bei Verlagen und Lesern
erfreut sich derzeit der Typus des Interview-
Bandes, der meist als Autobiografie vermarktet
wird (und sich ungleich leichter erstellen und
konsumieren lisst als eine solche).

Umso erfreulicher, dass drei Autorinnen ver-
suchen, Gegenimpulse zu setzen. Alle drei tun
es offenlesbar mit persénlichem Engagement.
Die Zielgruppe der Leser ist dabei so unter-
schiedlich wie die Thematik. Christina Drexel
untersucht in ihrer Dresdner Dissertation die
,Arbeits-, Dirigier- und Musizierweise” (S. 5)
von Carlos Kleiber (1930-2004). Anke Stein-
beck beleuchtet in ihrer Berliner Dissertati-
on die gegenwirtige Situation von Dirigentin-
nen. Die promovierte Musikwissenschaftlerin
Eva Weissweiler hat sich das ,deutsch-jidische
Kunstlerleben” (Untertitel] Otto Klemperers
(1885-1973) vorgenommen. Gemeinsam ist al-
len drei Biichern die in der Thematik liegende
Herausforderung, mit dem Dirigieren der Diri-
gentinnen bzw. Dirigenten umzugehen.

Mit Interpretationsforschung hat allerdings
nur das Buch von Christina Drexel zu tun.
Selbst ausgebildete Dirigentin, handelt die Au-
torin Kleibers Biografie, Repertoire und Auf-
nahmen auf knapp vierzig Seiten einleitend ab
(was vollkommen gentigt, wenn man Alexan-
der Werners Biografie von 2008 als Beispiel da-
fir nimmt, wie wenig selbst eine ausufernde
Lebensdarstellung das Charisma dieses Diri-
genten einfangen kann). Der Hauptteil ist Klei-
bers praktischer Interpretationsarbeit gewid-
met. Akribische Horanalysen werden mit com-
putergestiitzter Forschung, empirische Erhe-
bungen mit Quellenstudien, Analysen des No-
tentextes mit dem Wissen um kommunikati-
ve und spieltechnische Details der Orchesterar-
beit verbunden. Dieser variable, stets mitreflek-
tierte methodische Zugriff ermoglicht eine An-
niherung an Arbeit und Arbeitsergebnisse ei-
nes zentralen Dirigenten des 20. Jahrhunderts,
wie sie bislang noch nicht vorlag. Das ist umso
erstaunlicher, als Kleiber keine Interviews gab,
nur wenige Probendokumente existieren und
die Erben jede Kontaktaufnahme verweiger-
ten.

Aus dem heterogenen Quellenkorpus, das
die Autorin auswertet, kommt dem Streicher-
material (insbesondere zu Tristan und Isolde
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und der vierten Symphonie von Brahms) gro-
Be Bedeutung zu. Kleiber hat aufgrund einge-
hender Auseinandersetzung mit Autographen
wie mit tradierten Spielarten seiner Orches-
ter die Stimmen meist selbst eingerichtet. Bis-
weilen brachte er (wie Bruno Walter oder Kurt
Sanderling) das Material sogar komplett aus
seinem Privatbesitz mit. Er fithrte innerhalb
der Streichergruppen verschiedene Strichar-
ten ein (S. 118ff.) und verhinderte damit ins-
besondere bei Wagner, dass sich durch einheit-
liche Strichwechsel automatisch Phrasierun-
gen ergeben. Seine vielgerithmte Kunst Uber-
ginge zu gestalten, hat ihren Grund nicht zu-
letzt in dieser ,miihevolle[n], fast in Fanatis-
mus ausartende[n] [...] Genauigkeit” (S. 165).
Auch die fiir Kleibers Auffithrungen typische
klangliche Transparenz hat mit dieser Vorar-
beit zu tun. Dabei verstand Kleiber seine No-
tate keineswegs als Direktive, sondern als An-
regung, und reagierte penibel auf individuelle
Spielweisen seiner Musiker. Offenheit verband
sich bei ihm mit einem zur Selbstquilerei ge-
triebenen Traditionsbewusstsein, das vor al-
lem auf seinen Vater, aber auch auf Furtwing-
ler, Clemens Krauss und Karajan zuriickver-
wies. ,Nicht so sicher!”, lautet eine charakte-
ristische Probenanweisung: ,Wenn man weif3,
was man will, verhindert man, dass es einem
zufallt” (S. 265).

Kleibers Motivationsanreize bei den Proben
waren so diskret wie fordernd. Durch histori-
sche, im Musikbetrieb aber uniiblich geworde-
ne Orchesteraufstellungen erreichte er etwa bei
,Carmen” eine ,nahezu antiphonische Wii-
kung” der Klangsegmente (S. 145). Wie die Au-
torin am Beispiel des zweiten Bohéme-Aktes
nachweist, ging Kleiber von einem jeweils ex-
akt reflektierten Tempoideal aus, das er mit al-
len Mitteln zu verwirklichen suchte. Das heifit,
dass Grundtempi und Tempomodifikationen
selbst bei Jahre auseinander liegenden Auffiih-
rungen in unterschiedlichen Theatern und mit
unterschiedlicher Besetzung nahezu identisch
sind. Die Anlage eines Interpretationskonzepts
wandelte sich ,nur im duflerst subtilen Sinn”
(S. 175). Kaum verwunderlich, dass Kleiber der
Arbeit mit Assistenten misstraute und alle Pro-
ben selbst leitete. Fiir die Analyse von Kleibers
,polymorphler]” Dirigiergestik entwickelt die
Autorin ein eigenes Instrumentarium. So wird
plausibel, warum dynamische Effekte nicht
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als Zutaten, sondern als Energieschiibe wahr-
nehmbar werden, die aus dem Inneren des mu-
sikalischen Verlaufs erwachsen.

Weil die Autorin ihre Quellenkompilation
mit einem multiplen methodischen Ansatz ver-
bindet, riicken die dsthetischen Maximen von
Kleibers Arbeit unerwartet nahe. Nicht ver-
schwiegen sein soll, dass sprachliche Eleganz
keine Stirke des Buches ist. Doch auch, wenn
man sich mehr Kraft zu prignanten Formu-
lierungen wiinscht: Inhaltlich hat Christina
Drexel einen so umsichtigen wie weiterfithren-
den Beitrag zur sich zunehmend formierenden
Interpretationsforschung geleistet.

Bei der jingsten Klemperer-Biografie liegen
die Dinge genau umgekehrt. Eva Weisswei-
ler versucht gar nicht erst, der kiinstlerischen
Physiognomie des groflen Dirigenten gerecht
zu werden. Stattdessen erzihlt sie sein Le-
ben, wie sie vorher schon das Leben von Cla-
ra Schumann, Wilhelm Busch und der Freud-
Familie erzihlt hat. Sie tut das temperament-
voll und mit handwerklichem Geschick. Offen-
sichtlich hat sie Spafy daran, sich in Situatio-
nen und Menschen hineinzufiithlen. Die Schil-
derungen von Klemperers familidrer Situation,
vom Berlin der Zwischenkriegszeit, Prag und
Hamburg gelingen lebendig. Sozialgeschichte
und biografische Bausteine, Zitate und Zusam-
menfassungen sind abwechslungsreich kombi-
niert. Weissweiler hat in zahlreichen Archiven
zwischen Berlin, Wien und Washington recher-
chiert. Auch wenn dabei der eine oder andere
Brief und manche Aktennotiz aufgetaucht ist,
kann das Ergebnis kaum befriedigen. Das hat,
neben dem fehlenden Bemiihen um eine kiinst-
lerische Physiognomie, noch andere Griinde.
Weissweiler beschrinkt sich auf die Jahre bis
1933. Das ,Leben danach” wird nur als Epilog
behandelt; denn es sei ein ,typisches Reisevir-
tuosenleben” gewesen und entziehe sich ,jeder
sinnvollen biografischen Beschreibung” (S. 13).
Das ist eine Flucht nach vorne. Bei der Lektii-
re dringt sich der Eindruck auf, dass die Auto-
rin vor der Fiille des Materials, letztlich vor der
Komplexitit und Linge von Klemperers (vier
deutsche Staatssysteme umfassenden) Leben
kapituliert hat. Peter Heyworth, den sie oft kri-
tisiert, dem sie aber in hohem Maf3e verpflich-
tet ist, teilte seine monumentale Klemperer-
Biografie in zwei Binde (nur der erste erschien
bisher auf Deutsch: 1988 bei Siedler). Ein derart
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umfangreiches Unternehmen wollten offenbar
weder Autorin noch Verlag auf sich nehmen.
Aber selbst fiir den ersten Lebensabschnitt
Klemperers entwickelt die Autorin keine neu-
en Fragestellungen, obwohl ein ,deutsch-judi-
sches Kunstlerleben” dazu vielerlei Anlass ge-
geben hitte. Klemperer wurde in Breslau als
Jude geboren, lieB3 sich 1919 katholisch taufen
und kehrte kurz vor seinem Tod zum jiidischen
Glauben zuriick. Weissweiler referiert Biografi-
sches und arbeitet weder mentalitdtsgeschicht-
liche noch theologische Aspekte auf. Thr grofi-
tes Interesse gilt Klemperers Kolner Jahren, die
wie mit einem Spotlight herausgehoben wer-
den. Die Anschaulichkeit dieser Seiten kann
die problematische Proportion der Gesamtan-
lage nicht aufwiegen. Und wie sollte Klempe-
rer, dieser schillernde, manisch depressive,
zwischen Podium und Komponieren, kiinst-
lerischer Demut und Bearbeitungswut, Fami-
lie und Bordell rastlos vorwirts stiirzende Cha-
rakter mit ein paar einschligigen Freud-Zita-
ten zu fassen sein? Das Kapitel tiber die Kroll-
Oper versammelt bekannte Pressestimmen
und Briefstellen. Die Frage, wie der Avantgar-
dist der zwanziger Jahre zum Lordsigelbewah-
rer wurde (oder gemacht wurde?), wird nicht ge-
stellt. Zudem irritiert, dass Weissweiler Sympa-
thien und Antipathien stets eindeutig verteilt.
Heinz Tietjen etwa, den man gewiss nicht mo-
gen muss, wird eingefiihrt als ,im marokka-
nischen Tanger geborener ehemaliger Kapell-
meister aus Trier” (S. 200). Das ist zumindest
nicht falsch. Falsch dagegen ist, dass Klempe-
rers Schallplattenproduktion 1934 einsetzte (S.
13): Die Aufnahmen aus den Jahren 1924 bis
1932 fullen finf CDs. Mit anderen Worten: Es
irritiert das Verhiltnis von Genauigkeit und
Unschirfe in diesem Buch. Eine grofiere Studie
zu Klemperer als Dirigent bleibt Desiderat.
Frauen, die den Beruf der Dirigentin er-
greifen, stellen sich nach wie vor Widerstin-
de entgegen. Zumindest wenn es um profes-
sionelle Orchester geht. Umso willkommener
ist eine Untersuchung, die sich diesen Wider-
stinden und der Entwicklung der letzten vier-
zig Jahre widmet. Anke Steinbeck tut das mit
einem primir soziologischen und empirischen
Ansatz und geht damit tiber die Pionierarbeit
von Elke Mascha Blankenburg (2003) hinaus.
Den Kern des Buches bilden Erliduterung und
Auswertung einer Umfrage zum Fithrungs-
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verhalten von DirigentInnen im Orchesterall-
tag. 242 MusikerInnen aus 26 Orchestern be-
antworteten einen Fragebogen, mit dem vor al-
lem orchesterinterne Strukturen und Einschit-
zungen abgebildet werden sollten. Zu den Er-
gebnissen gehort, dass eine , geschlechtsindu-
zierte Fachkompetenz” mehrheitlich abgelehnt
wird (S. 144 und 155) — was kaum iiberrascht.
Der Ausnahmestatus von Dirigentinnen ist
lingst nicht mehr so zementiert wie noch vor
zehn Jahren. Aufschlussreicher sind Detailer-
gebnisse. So halten gerade Frauen im Orches-
ter eine ,autoritire” Arbeitsweise des Men-
schen am Pult fir wichtig, sogar fiir motivie-
rend. Eigenschaften wie Autoritit, die traditio-
nell eher Minnern zugeschrieben werden, wer-
den von Frauen besonders hoch bewertet. Ganz
direkt heifdt es auf einem Fragebogen: ,Ich als
Frau kann viel besser mit einem Dirigenten ar-
beiten. Ich fithle mich sicherer” (S. 142). Dage-
gen setzten miannliche Orchestermitglieder als
weiblich geltende Eigenschaften wie Kommu-
nikationsfihigkeit hoch an.

Statt die interaktionale Ebene nun aber im
Sinn aktueller Genderperspektiven weiter zu
verfolgen, zumindest nachzufragen oder kon-
krete Probenanalysen vorzunehmen, kommen-
tiert Steinbeck lediglich: ,In solche Bewertun-
gen spielen traditionelle Geschlechtsstereoty-
pen mit ein, die sich im Orchesteralltag weiter
forttragen.” Der Unterton, der sich hier artiku-
liert, schadet dem Buch auch an anderen Stel-
len. So werden Klischees bemiiht vom Pultstar,
,der mit groffen Gesten das Publikum blendet
und vom eigenstindigen Horen abhalt” (S. 159)
oder von der ,Scheinwelt der Opernbiithne”,
auf der Sidngerinnen sich frith etablieren konn-
ten bzw. durften (S. 27). Der Furor der Autorin
ist angesichts jahrhundertelanger Diskreditie-
rung von Dirigentinnen verstindlich, nimmt
sich allerdings im Rahmen einer Sachargu-
mentation merkwiirdig aus und streift biswei-
len das Parodistische. So etwa wenn vom ,Al-
leinstellungsmerkmal der weiblichen Stimme”
die Rede ist, worauf holzschnitthafte Bemer-
kungen das Verhiltnis von Frauen- und Kast-
ratenstimmen umreiflen sollen. Natiirlich dn-
dert sich der kiinstlerische Anspruch der Oper
im 18. Jahrhundert, aber keineswegs im Sinne
einer teleologisch zu wertenden Entwicklung.
Virtuositit wird wie in allen Phasen der Opern-
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geschichte als solche neu verortet, weshalb die
Behauptung, das Kastratenwesen konne ,,dem
wachsenden kinstlerischen Anspruch im Ver-
gleich zur Virtuositit der weiblichen Stimme
nicht mehr gentigen” (S. 24), ins Leere lauft.
Unscharf bleibt die Autorin auch bei Urteilen
gegen ,die Medien”. Mit dem Bemiihen, den
Musikmarkt abzubilden, auf dem Dirigentin-
nen auch zu Beginn des 21. Jahrhunderts noch
unterreprasentiert sind, hat sie sich eine nahe-
zu unlosbare Aufgabe gestellt. Signifikante De-
tails wiren hier aufschlussreicher gewesen als
Gemeinplitze wie der Hinweis auf die ,Profit-
Orientierung grofler Agenturen” (S. 97) oder
darauf, dass ,im Zuge der sich durchsetzenden
postmateriellen Wertvorstellungen |...| Partner-
schaften ihren primiren Zweck der Fortpflan-
zung” verlieren (S. 49).

Im Detail dagegen tibernimmt Steinbeck
Statements ohne sie zu hinterfragen. Falls es
zutreffen sollte, dass Hamburgs Staatsopern-
chefin Simon Young keine Agentur in An-
spruch nimmt, ist es der Hintergrund, der die
Aussage brisant macht: Gerade Hamburg be-
dient sich auffillig oft bei einer Agentur, die
auch Frau Young lange vertrat. In Interviews,
die im Anhang wiedergegeben werden, duflert
sich unter anderem Vera van Hazebrouk, die
kurzzeitig als Managerin die Geschicke der
Berliner Staatskapelle lenkte. Zu Recht wird
die Nachwuchsforderung durch Daniel Baren-
boim gepriesen. Dass der Weltstar seine Assis-
tenten je nach Entwicklungsstand , strategisch”
an einzelne Hiuser empfiehlt und dass ,deswe-
gen [...] Dan Ettinger in Mannheim und Phi-
lippe Jordan in Paris” ist, durfte dagegen eine
gewagte Behauptung sein und miisste in jedem
Fall eine Nachfrage provozieren. (Nicht weni-
gen Horern erscheint Ettinger als der weit bes-
sere Dirigent.|

Wichtiger ist ein anderer Einwand: Gerade
weil sich Ausbildungsmoglichkeiten, media-
le Akzeptanz und die Offenheit von Seiten der
Orchestermitglieder verbessert haben, wire der
Schritt zur Darstellung von Interpretationsis-
thetik wiinschenswert. Der empirische Ansatz
ldasst das Buch dort enden, wo die Thematik erst
wirklich weiterzufiihren ist: bei der Interpreta-
tion als kommunikativ verhandeltem Produk-
tions- und Rezeptionsprozess. Letztlich dufiern
auch viele der heute aktiven Dirigentinnen im-
mer wieder diesen Wunsch: Es moge doch um
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die Musik gehen. Die Frage ob und in wieweit
es da eine weibliche Perspektive gibt, bleibt also
der weiteren Forschung gestellt, wozu Stein-
beck, das ist unbestritten, mit ihrer Untersu-
chung der Rahmenbedingungen eine wichtige
Voraussetzung geschaffen hat.

(Januar 2011) Stephan Mgsch

Iannis Xenakis: Das elektroakustische Werk.
Internationales ~ Symposion,  Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitit zu Koéln,
11. bis 14. Oktober 2006. Tagungsbericht. Hrsg.
von Ralph PALAND und Christoph von BLUM-
RODER. Wien: Verlag Der Apfel 2009. 260 S.,
Abb., Nbsp. (Signale aus Kéln. Beitrige zur Mu-
sik der Zeit. Band 14.)

Das elektroakustische Werk von Iannis Xe-
nakis hinsichtlich seiner ,entstehungsge-
schichtlichen, kompositionstechnischen und
isthetisch-philosophischen  Voraussetzungen
aus vielfiltigen musik-, kultur- und medien-
wissenschaftlichen Perspektiven umfassend zu
erortern und dabei auch bislang unerschlosse-
nes Quellenmaterial einer breiteren Offentlich-
keit zuginglich zu machen” (S. V) ist Sinn und
Zweck dieses Tagungsberichts. Dass der Blick
sich dabei von der ,landliufige[n] Rezeption”
und dem ,zweifachen Klischee” ,einer kon-
struktiven Einheit von Architektur und musi-
kalischer Komposition” erstens und , eine[r] vor-
wiegend kompositionstechnologische[n] Sicht-
weise” (S. 3) zweitens losen soll, zeigt schon
ein Blick in das Inhaltsverzeichnis, das sich an
den thematischen Sektionen der Tagung orien-
tiert. Nach dem Vorwort finden sich hier un-
ter sieben Obertiteln 19 Beitrige in deutscher
oder englischer Sprache. Das Buch schlief3t mit
den Konzerteinfithrungen der Tagung (Jochen
Graf, Gerardo Scheige, Michael Starck) und ei-
nem umfangreichen Register.

In der ,Festlichen Erdffnung mit elektro-
akustischen Prisentationen” umreiflien und
umrahmen die beiden Herausgeber das Thema
des Bandes mit moglichen neuen inhaltlichen
und methodischen Ansitzen in der Xenakis-
Forschung (Christoph von Blumrdéder) und ei-
ner Werkeinfihrung zum ersten und zum letz-
ten elektroakustischen Werk (Diamorphoses
und S. 709, Ralph Paland) von Xenakis.

Unter dem Obertitel , Das elektroakustische
CEuvre im Uberblick” unterscheidet James
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Harley funf Schaffensperioden mit unter-
schiedlichen , materials used for electroacou-
stic works”, in denen er bei Xenakis trotz allem
,a continuity of thought, of formal conception”
(S. 27) erkennt. Daniel Teruggi fiigt personliche
Erinnerungen an den Komponisten und Erfah-
rungen mit seinem elektroakustischen Arbei-
ten hinzu.

Auf ,Philosophische und kompositionstech-
nische Primissen” konzentriert sich der nachs-
te Teil, wobei mit Gerard Papes Uberlegungen
zu ,Xenakis and Time” die philosophisch-is-
thetisch orientierten Themen wie leider so oft
im Umfang gegeniiber den kompositionstech-
nischen Aspekten etwas in den Hintergrund
treten, wobei sich Martha Brech, Jan Simon
Grintsch und Agostino Di Scipio auch diesen
letzteren sehr eindriicklich und nachvollzieh-
bar zuwenden.

Die Beitrige unter dem Obertitel , Interme-
diale Konzepte” widmen sich den Werken, in
denen der Komponist eine intermediale Ver-
kntupfung von elektronischer Musik, Raum-
und Lichtkonzepten eingeht. Anhand von Hi-
biki-Hana-Ma macht Sharon Kanach sehr ein-
leuchtend auf die weitreichenden Bedeutun-
gen und Verwendungsmoglichkeiten von Ma-
terial des Xenakis-Archivs in der Bibliotheque
nationale de France fiir Auffithrende, Wissen-
schaftler und Komponisten aufmerksam. Pa-
land stellt Xenakis’ ,Rhetorik der Abstraktion”
auf den Priifstein und narrativen Strukturen
gegeniiber, wihrend Makis Solomos sehr an-
schaulich den Weg nachzeichnet, den Orient-
Occident ,From the film version to the concert
version” genommen hat.

Aus den drei ,Musikalische[n] Analyse[n]”
sei vor allem Tobias Hinermanns auflerordent-
liche Klarheit von Gedanken, Sprache und An-
schauungsmaterial in den Darstellungen zu Bo-
hor hervorgehoben, neben denen die sorgfiltige
Betrachtung von Diamorphoses (Rudolf Frisius)
etwas zurtcktritt und Peter Hoffmanns Dar-
stellungen der ,Kompositorischen Verfahrens-
weisen in GENDY3" leider etwas darunter lei-
den, dass hier offenbar die nicht umgearbeitete
Vortragsversion vorliegt, in der sich u. a. Hin-
weise auf Klangbeispiele und live zu beobach-
tende Computerabliufe finden.

Die ,landliufige Rezeption” hinter sich las-
sen insbesondere die drei Beitrige zum The-
menbereich ,Diskurse — Rezeptionen”. Xena-
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kis’ ,Positionierung in der Szene der Neuen
Musik” unternimmt Frank Hentschel anhand
der zwei Schlagworte ,Innovation” und , Hoch-
kultur”, wobei letzteres sich auf die Bedeutung
von , Antike”, ,Philosophie” sowie ,Mathema-
tik und Naturwissenschaft” in Xenakis’ Schaf-
fen konzentriert. Hentschels durchaus auch
kritische Enthiillung des Komponisten endet
jedoch mit der versbhnenden Beobachtung, Xe-
nakis habe ,wihrend der 1980er Jahre” immer
wieder ,selbstironisch” und in der ,Modalitit
des feinen Spottes” auf verschiedene Aspekte
seiner Werke reagiert und damit den Absolut-
heitsanspruch des Gesagten subtil” (S. 198) zu-
riickgenommen. In seinen ,Voriiberlegungen”
(S. 200) zum Thema ,Xenakis und die Ge-
schichte der Figeninterpretation” weist Wolf-
gang Gratzer anhand allgemeiner wie auch Xe-
nakis-spezifischer Beobachtungen zur Werk-
kommentierung auf die Forschungsdesiderate
und die Wichtigkeit der weitergehenden Unter-
suchung in dieser Richtung hin. Friedrich Gei-
ger gibt mit sehr anschaulichen Beispielen eine
Einschitzung zu , Iannis Xenakis’ elektroakus-
tischer Musik im Spiegel der Kritik” und arbei-
tet sich deutlich abzeichnende Vorwurfsmuster
heraus.

,Horweisen — Lesarten — Horizonte[n]” wid-
met sich der letzte thematische Block. Wih-
rend Simon Emmerson die von Solomos auf Xe-
nakis’ Konzeption und Inspiration angewand-
ten Aspekte des Dionysischen und des Apolli-
nischen auf das klangliche Erleben erweitert,
schligt Roman Brotbeck mit einem einleuch-
tenden ,rezeptionsisthetischen Selbstversuch”
(S. 221) eine Horerlebnis-Beschreibung vor, die
sich an den ,Kategorien der Firstness und der
Secondness” (S. 222) von Charles S. Peirce ori-
entiert.

Eine Vielzahl der Aufsitze kommt der von
Blumroder im ersten Beitrag ersehnten Off-
nung der ,methodische[n] Perspektiven” (S. 7)
nach. So gibt der Band ein umfangreiches Bild
der bislang weniger erforschten elektroakusti-
schen Kompositionen von Xenakis. Vor allem
die Aspekte zur Rezeption und zu neuen Hor-
weisen werden auch in anderen Bereichen der
Xenakis-Forschung weitreichende und dankba-
re Anwendung finden konnen.

(Oktober 2010) Marie Louise Herzfeld-Schild
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Experimentelles Musik- und Tanztheater.
Hrsg. von Frieder REININGHAUS und Kat-
ja SCHNEIDER. Laaber: Laaber-Verlag 2004.
391 S., Abb. (Hanbuch der Musik im 20. Jahr-
hundert. Band 7.)

ERIC SALZMAN, THOMAS DESI: The New
Music Theater. Seeing the Voice, Hearing the
Body. Oxford/New York: Oxford University
Press 2008, 408 S., Nbsp.

Zweifellos geht es in beiden Publikationen
um ,Musiktheater” — doch welches , Musik-
theater” hiermit jeweils gemeint ist, lassen die
Titel auf den programmatisch unkonventionel-
len Coverillustrationen der vorliegenden Binde
zunichst nur erahnen: Einerseits wird ein ,ex-
perimentelles” Musiktheater proklamiert, das
sich — vielleicht gerade durch seine kithne Ex-
perimentierfreudigkeit? — nun wieder dezidiert
in die Nihe eines ebenso ,experimentellen”
Tanztheaters positioniert (auf die sehr wech-
selvollen Beziehungen zwischen dem Musik-
und Tanztheater soll an dieser Stelle nicht ein-
gegangen werden); andererseits wird ein ,neu-
es” Musiktheater ausgerufen, in dem allseits
gewohntes Horen von Stimmen und Sehen
von Korpern durch ungewohnte Hor- und Seh-
erfahrungen abgelost wird (wie wortlich der
Titel letztlich zu verstehen ist, sei dem Leser
selbst tiberlassen).

In einer betont knappen Einleitung — um
ohne langatmig definitorische Umschweife
gleich ,in medias res’ der Bihnenpraxis gehen
zu konnen — wird in der Publikation von Rei-
ninghaus/Schneider als markanter Wesenszug
eines ,experimentellen” Musiktheaters her-
vorgehoben, dass hiermit — weitgehend unab-
hingig von spezifischen isthetischen Krite-
rien — vor allem ungesichertes Terrain aufge-
sucht wurde: Im ,experimentellen” Musik-
theater sei gerade das Nicht-Selbstverstindli-
che zur Selbstverstindlichkeit erhoben wor-
den. Insofern ging es auch den Autoren weni-
ger um ein Aufzeigen von ,Kontinuititen und
Entwicklungen” als vielmehr von Briichen mit
Gewohntem und Bekanntem (S. 11). Doch wo
genau diese , Bruchlinien” verlaufen, sei nicht
immer eindeutig festzustellen gewesen, liest
man weiter, zumal die ,Grenzlinien” zwischen
dem , Experiment” und dem, was zu einem be-
stimmten Zeitpunkt ,als konventionell gilt”,
selten so scharf gezogen seien, ,wie auf dem
ersten Blick vermutet werden koénnte” (ebd.).
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Ausschlaggebend fiir die Stiickauswahl scheint
also zumindest ein experimenteller Ansatz ge-
wesen zu sein, entnimmt man diesen Zeilen
und fragt sich sogleich, ob denn (interessante
und anregende) Kunst nicht immer etwas mit
einem ,Experiment” im Sinne der urspriingli-
chen Wortbedeutung als einem ,Erproben’ und
,(Ver-)Suchen’ neuer Wege jenseits eingetrete-
ner Pfade zu tun hat.

Und so scheint der Umstand, dass schlie3-
lich die Publikation selbst zu einem Experi-
ment erhoben wird, in besonderem Mafle der
Sache selbst gerecht zu werden: Sie sei ,,der Ver-
such [!], die Geschichte des Musik- und Tanz-
theaters im 20. Jahrhundert aus der Perspekti-
ve experimenteller Ansitze zu rekapitulieren”,
heiflt es nur wenig spiter, um hierdurch das
Bewusstsein ,fiir die Treibsitze, die Komponis-
ten wie Tinzer immer wieder in den Opern-
und Tanzbetrieb geschmuggelt, geladen und ge-
bombt haben”, zu schirfen (ebd.). Insofern darf
man also diesem Buch-Experiment, das neben
,prototypischen Experimenten’ des Musik- und
Tanztheaters ebenso ,konventionelle Experi-
mente’ wie ,experimentelle Konventionen’ auf
der Bithne beriicksichtigt, zuallererst zugute-
halten, dass unter dieser frappierend paradoxen
Voraussetzung der Gefahr eines dogmatisch
verengten Blickwinkels grofiriumig ausgewi-
chen wird, um dann auf unterschiedlichste Art
und Weise faszinierende Musik- und Tanzthea-
terproduktionen des 20. Jahrhunderts mit ihrer
zwischen Tradition und Innovation schwan-
kenden, nicht selten widerspriichlichen Expe-
rimentierlust vergleichsweise ungefiltert nach-
zuzeichnen.

Dagegen bemiiht sich die austro-amerika-
nische Publikation — Thomas Desi ist ein os-
terreichischer Komponist und Musikschrift-
steller; Eric Salzman, ebenfalls als Komponist
und Musikwissenschaftler titig, ist eine feste
Grofie der amerikanischen Neue Musik-/Neu-
es Musiktheater-Szene — um einen vergleichs-
weise systematischen, wiederum betont undog-
matischen Zugang zu dem, was man als ,Mu-
sic Theater” bezeichnen konnte. ,What is Mu-
sic Theater?” lautet der lapidare Titel der Ein-
leitung, der ein komplexes und letztlich uner-
schopfliches Feld eroffnet, in das nun verstirkt
Reflektionen zu Produktionsbedingungen und
Rezeptionsverhalten einbezogen werden. Auch
hier werden Bezlige des Musiktheaters zu zeit-
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gleichen Entwicklungen im Bereich des ,Tanz-
theaters’ quasi definitorisch herausgearbeitet:
,New music theater can be compared to mo-
dern dance and it is in an evolutionary place
that is close to where modern dance was in the
mid-twentieth century. [...] Music theater is
theater that is music driven [...] where, at the
very least, music, language, vocalization, and
physical movement exist, interact, or stand side
by side in some kind of equality but performed
by different performers and in a different soci-
al ambiance than works normally categorized
as operas [...] or musicals [...]” (S. 5). Der Un-
terschied zwischen dem ersten Definitionsan-
satz und dessen Fortsetzung ist keineswegs nur
graduell, sondern essenziell: Es bestehen nim-
lich nicht nur Analogien zwischen Musik- und
Tanztheaterproduktionen des 20./21. Jahrhun-
derts, sondern gerade auch bei jenen Produk-
tionen, die eigens als ,Neu” deklariert wer-
den, gehoren gestaltete/choreografierte Kor-
perbewegungen zu den konstituierenden Ele-
menten des kompositorischen und inszenato-
rischen Prozesses. Das Tanztheater steht also
nun nicht mehr ,nur’ als vergleichbare Grofle
neben dem Musiktheater, sondern es schleicht
sich — fast unmerklich - in das Innere des Mu-
siktheaters (und umgekehrt — lie3e sich an die-
ser Stelle hinzufiigen). Mit anderen Worten:
Seit Beginn des 20. Jahrhunderts findet wieder
ein neuer, sehr lebendiger und in seinen kre-
ativen Dimensionen zuvor ungeahnter Aus-
tausch zwischen dem Musik- und Tanztheater
(im weitesten Sinne als sich tber Musik/Klang
bzw. Tanz/Bewegung vermittelnden Theater-
formen) statt.

Selbst wenn bei Salzman/Desi nicht so laut-
stark wie bei Reininghaus/Schneider auf Bezii-
ge des Musiktheaters zum Tanztheater hin-
gewiesen wird (der umgekehrte Fall wird dort
tibrigens kaum thematisiert: Die Bertthungs-
angste der Tanzwissenschaftler gegeniiber der
Musik scheinen grofler zu sein als die der Mu-
sikwissenschaftler gegeniiber dem Tanz), so
durchziehen dennoch Hinweise auf ,physical
movements” ihre gesamte Darstellung. Mogen
auch die eher historisch ausgerichteten Eror-
terungen bei Salzman/Desi bisweilen zu allzu
schlichten Reduktionen komplexer Sachverhal-
te tendieren (vgl. hierzu z. B. die Kapitel ,Sin-
ging in the classical age of opera” und ,Bou-
geois opera singing in the nineteenth centu-
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ry”), so besteht der grofle Gewinn ihrer Aus-
fihrungen darin, konsequent kiinstlerisch
,grenziiberschreitende’ Phinomene als wesent-
liches Kennzeichen eines (,,Neuen”) Musikthe-
aters herauszuarbeiten. Hiermit wird zweifel-
los das Epizentrum der spannenden Wechsel-
bezichungen zwischen einem (wie auch immer
etikettierten) Musik- und Tanztheater cher ge-
troffen als in einer vergleichsweise unverbind-
lichen Aneinanderreihung von Erorterungen
epochemachender Komponisten bzw. Choreo-
grafen vor dem Hintergrund ihres kiinstleri-
schen Schaffens.

Nicht zu Unrecht bedauert Katja Schneider
in ihren dem Tanztheater gewidmeten (durch
eine grenzziehende Absatzmarke von dem vo-
rangegangenen Musiktheater-Vorwort deutlich
abgesetzten) Einleitungsworten, dass auf vieles
verzichtet werden musste, da der Tanz-Anteil
des Bandes im Vergleich zu dem des Musikthe-
aters geringer ausfallen musste, was letztlich
auch auf die ,realen Machtverhiltnisse” (S. 15)
zwischen den beiden Kiinsten/Disziplinen ver-
weise (was freilich nicht zu bestreiten ist). Den-
noch denke ich, dass dieses Defizit durch eine
Prizision der Fragestellungen hitte kompen-
siert werden koénnen: Da sich die Publikation
von Reininghaus/Schneider der — nicht zu un-
terschitzenden — Herausforderung gestellt hat,
,Experimentelles Musik- und Tanztheater”,
nicht etwa ,Experimentelles Musik- oder Tanz-
theater” zu thematisieren, so wiren doch gera-
de die genretibergreifenden Querverbindungen
und synergetisch befruchtenden Wechselbezie-
hungen zwischen beiden ,Sparten’ von beson-
derem Interesse gewesen. Das gelingt vor allem
Desi/Salzman mit einer verbliiffenden Selbst-
verstindlichkeit — so, als ob es nie eine Tren-
nung zwischen dem Musik- und Tanztheater
gegeben hitte. Es wire jedoch ungerecht, aus
diesem Grund das grofle Verdienst der Publika-
tion von Reininghaus/Schneider zu schmilern:
Es handelt sich hierbei um ein sehr wertvol-
les Kompendium herausragender Musik- und
Tanztheaterproduktionen des 20./21. Jahrhun-
derts, das einen gewichtigen Stein ins Rollen
gebracht hat. Ob dieser Stein weiter rollen darf,
hingt weniger von dem aufierordentlichen En-
gagement einzelner Wissenschaftler ab, son-
dern vielmehr von Wissenschaftstraditionen
bzw. -kulturen, die — und das zeigt sich beson-
ders eindringlich, wenn es um so ,unakademi-
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sche’ Themen wie ,Tanz’ und ,Kérperbewegun-
gen’ geht — den europiischen Kontinent nicht
nur geografisch, sondern vor allem auch wis-
senschaftstheoretisch meilenweit von dem an-
gloamerikanischen Sprachraum trennen (mit
allen Vor- und Nachteilen).

(Januar 2011) Stephanie Schroedter

CARL MARIA VON WEBER: Sdmtliche Werke.
Serie III: Biihnenwerke, Band 11: Einlagen zu
fremden Opern und Singspielen, Konzertari-
en und Duett mit Orchesterbegleitung. Hrsg.
von Markus BANDUR, Solveig SCHREITER
und Frank ZIEGLER. Redaktion: Joachim VEIT
und Frank ZIEGLER. Mainz u. a.: Schott Mu-
sic 2009. Band 11: Werktexte. XXXVII, 299 S.,
Band 11b: Kritischer Bericht. XII, §. 303-574.

Das Corpus der hier zur Edition anstehen-
den Werke (WeV D u. E) hatte bereits Oliver
Huck in seiner Paderborner Dissertation (Von
der Silvana zum Freischiitz. Die Konzertarien,
die Einlagen zu Opern und die Schauspielmu-
sik Carl Maria von Webers, Mainz 1999 [= We-
ber-Studien 5|) gewtirdigt, doch bietet das He-
rausgeberteam der Carl-Maria-von-Weber-Ge-
samtausgabe (WeGA) um Gerhard Allroggen
und Joachim Veit nun eine noch sehr viel wei-
ter reichende, denkbar umfassende historische
Kontextualisierung einer Gruppe von Kompo-
sitionen, die zu Unrecht in den Hintergrund
offentlicher Aufmerksamkeit gertickt ist: Hier
finden sich Werke, die, zur Demonstration sin-
gerischer Kompetenz aktual konzipiert, viel-
fialtige Hinweise auf die seinerzeitige musika-
lische Praxis erlauben und, schon ehedem mit
Blick auf die unmittelbare Wirkung beim Pub-
likum entworfen, kaum etwas von ihrer Viru-
lenz verloren haben. Nicht nur die Musikstii-
cke mit grofitmoglicher philologischer Akribie
erschlossen zu haben, sondern auch die Bedin-
gungen der Entstehung und frither Rezeption
historiografisch mit einer Prizision zu rekon-
struieren, die kaum noch Fragen offen lisst,
hebt den vorliegenden Band denn auch weit
tber die Edition von ,Parerga” innerhalb einer
Werkausgabe heraus.

Zugleich ist diese Werkgruppe besonders ge-
eignet, das Prinzip der WeGA zu illustrieren,
indem nicht eine Kompilation heterogener
Quellen zur Gewinnung einer ,idealen” Werk-
gestalt vorgenommen wird, sondern vielmehr



Besprechungen

eine Hauptquelle die Basis bildet und spitere
Modifikationen auch des Autors selbst im edi-
torischen Anhang dokumentiert werden, um
auf diese Weise die Uberlieferungsgeschich-
te (sowie eine mutmafiliche Entwicklung des
Komponisten) nachvollziehbar zu machen. So
werden denn neben dem Kompositionsauto-
graph (sofern vorhanden) die zeitgendssischen
Abschriften sorgfiltig hinsichtlich aller Varian-
ten noch im Detail diskutiert — Abweichungen
freilich finden sich meist nur bei Vortragsan-
weisungen, Phrasierungs- resp. Bindebogen, in
Bezug auf Textfassung und/oder -unterlegung
etc.; die kompositorische Substanz bleibt in all
diesen Stadien unverindert, und wo Differen-
zen einzelner Tone festzustellen sind, konnen
leicht Fliichtigkeitsfehler des Schreibers plausi-
bel gemacht werden.

Entsprechend dem hohen Standard der Edi-
tion sind alle Lesartenvarianten (mit Ausnah-
me der offenkundig schon von Weber selbst
und seinen Zeitgenossen nicht konsequent ge-
setzten Interpunktion) genauestens verzeich-
net; Fingriffe der Herausgeber, die jedoch sel-
ten mehr als die Angleichung von dynami-
schen Angaben und die Vereinheitlichung der
Artikulation betreffen, werden typografisch
hervorgehoben und im Notentext durch Aste-
risken und Fuflnoten nochmals akzentuiert.
Wo die Quelle ihrerseits Interpretationsspiel-
raume erdffnet, machen Faksimile-Ausschnitte
(in Briefmarkengrofle) die Entscheidungen der
Herausgeber verstindlich. So beeindruckend
diese Editionsprinzipien auch sind und so viel
Hochachtung die immense Arbeit der Editoren
verdient, so vorsichtig sei doch auch gefragt,
ob der Gegenstand diesen Aufwand hier tat-
sichlich lohnt: Die Erkenntnisse, die sich aus
der Edition fiir die Arbeitsweise Webers oder
fir die Theaterpraxis des frithen 19. Jahrhun-
derts ergeben, sind letztlich gering, was gewiss
auch dem hier vorgestellten Genre geschuldet
ist: ingenids konzipierte Musik, deren Vari-
anten jedoch primir usuell motiviert gewesen
sein diirften, kaum aber durch geinderte kom-
positorische Intentionen. Mehr, das jedenfalls
ist gewiss und unterstreicht die Bedeutung der
Ausgabe, wird man zu diesen Werken Webers
nicht mehr ermitteln kénnen.

(Mai 2011) Michael Heinemann
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ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sdimt-
licher Werke. Serie 1. Orchesterwerke. Werk-
gruppe 2: Konzerte. Band 2: Introduction und
Allegro appassionato. Concertstiick fiir Pia-
noforte und Orchester op. 92, Concert-Allegro
mit Introduction ftir Pianoforte und Orchester
op. 134. Hrsg. von Ute BAR. Klavierkonzert-
satz d-Moll, Anhang B5. Hrsg. von Bernhard R.
APPEL. Mainz u. a.: Schott Music 2007. XV, 326
S., Faksimile-Beiheft: 72 S.

Nach dem 2003 in der Neuen Ausgabe sdmt-
licher Werke Robert Schumanns (RSA) erschie-
nenen Klavierkonzert folgen im zweiten Band
konzertanter Klavierwerke die 1852 bzw. 1855
publizierten Konzertstiicke op. 92 und 134,
die jeweils langsame Einleitung und schnel-
len Hauptteil umfassen und von der Zwickau-
er Mitarbeiterin der Schumann-Forschungs-
stelle, Ute Bidr, herausgegeben wurden. Den
Schluss des Bandes bildet der unvollendete Kla-
vierkonzertsatz d-Moll (Anhang B 5), an dem
Schumann Anfang 1839 in Wien arbeitete. Im
Gegensatz zu der von Jozef De Beenhouwer er-
ginzten und 1986 uraufgefiihrten, 1988 von Jo-
achim Draheim edierten Gestalt legt Bernhard
R. Appel im Rahmen der RSA mit Recht keine
Werk-, sondern eine (Doppel-)Quellenedition
vor. Diese basiert auf Schumanns Particellent-
wurf (einschliefilich eines fliinftaktigen Scher-
zo-Ansatzes) und der im Satzverlauf weiter als
das Particell gedichenen Arbeitspartitur. Das
Fragment korrespondiert, wie Appel erhellend
zeigt, mit Schumanns konzertisthetischen Er-
Orterungen jener Zeit. Dass sich die monoma-
ne Passagenmotivik trotz reizvoller Sequenz-
harmonik im Kreis dreht, trug wohl zum kom-
positorischen Scheitern bei. Appels Edition ver-
dient volle Zustimmung — abgesehen von der
mit Blick aufs Scherzo-Fragment getroffenen
Behauptung, ,erst Johannes Brahms” habe
das Solokonzert durch ein Scherzo zur Viersit-
zigkeit erweitert (S. 309, Anm. 19): Vor allem
Henry Ch. Litolffs , symphonische” Konzerte
und Franz Liszts Es-Dur-Konzert taten das auf
je eigene Weise ja weit friiher.

Von den Konzertstiicken op. 92 und 134 wur-
den zu Schumanns Lebzeiten jeweils nur (Kla-
vier- und Orchester-)Stimmen publiziert. Als
Hauptquellen von Ute Birs Edition fungieren
beim 1849 komponierten Konzertstiick Intro-
duction und Allegro appassionato op. 92 denn
auch die von Schumann bei der Drucklegung
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tberwachten Stimmen-Erstausgaben. Heik-
ler ist die Lage beim 1853 entstandenen Con-
cert-Allegro mit Introduction op. 134, das erst
nach Schumanns Erkrankung zum Druck an-
genommen wurde. Zwar beteiligte sich der seit
mehr als einem Jahr in der Endenicher Anstalt
weilende Komponist 1855 am Korrekturlesen,
war im Konzentrationsvermdgen indes offen-
bar schon so stark beeintrichtigt, dass der jun-
ge Johannes Brahms im Auftrag Clara Schu-
manns nacharbeiten musste. Birs Aussage,
Schumanns Rolle habe sich ,von der des Kom-
ponisten zu der — wenn tberhaupt — des Lek-
tors” geandert (S. XI, 252), erscheint insofern
etwas schief, als Schumann ja in beiderlei Hin-
sicht gehandicapt war. Mit Recht stiitzt sich Bir
hier primir auf das Partiturautograph. Entste-
hung, Publikation sowie frithe Auffihrungs-
und Rezeptionsgeschichte legt sie tberzeu-
gend und mit aufschlussreichen Dokumenten
dar. Und auch die Publikationsprobleme beim
Concert-Allegro (dem im Kopftitel auf Noten-
seite 97 der Bindestrich fehlt) benennt sie zu-
treffend. Uniibersehbar sind freilich einige zu-
meist wohl dem Zeitdruck geschuldete Defi-
zite. Dass im Vorwort nur Appels, nicht aber
Birs Name erscheint (S. XI) und bei der Be-
schreibung des Orchesterstimmen-Erstdruckes
von op. 134 die — im Notentext des Bandes na-
tirlich gedruckte — Tenorposaune unerwihnt
bleibt (S. 282), sind Schonheitsfehler. Schwe-
rer wiegt, dass man beim Lesen, ohne boswil-
lig zu suchen, gleich auf etliche Notentext-Feh-
ler stoft (z. B. op. 92, S. 48, T. 483~4 Fg. 1: eis’
statt recte gis’; op. 134, S. 101, T. 28, Ob. 1/2:
uberschiissiger Taktstrich, entsprechend fal-
sche Pausensetzung; T. 292-4 Klav, unte-
res Sys.: Unternote d statt recte f; S. 102/120,
T. 37/155, Klav., o./u. Sys.: Bogen ab 1./9. statt
recte ab 2./10. Sechzehntel, S. 104, T. 492~
3, Klav,, u. Sys.: Unternote F statt recte D; S.
131, T. 24022, Klav., o. Sys.: Achtelklang ais’/
cis” recte mit separater Achtelfahne; S. 132,
T. 2462, Klav., 0. Sys.: d” statt recte fis”; S. 134,
T. 26842 Fl. 1/2 und Klav., o. Sys.: falsch plat-
ziertes Achtel recte zu Beginn der letzten Zwei-
unddreifBigstelgruppe). Dokumentarisch unzu-
treffend sind Birs Darlegungen zur Widmung
des Concert-Allegros. Bezieht man Brahms’
Briefe vom 29. Januar 1855 an Clara und vom
30. Januar 1855 an Robert Schumann, indirek-
te Informationen tiber ein verschollenes Schrei-
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ben Roberts an Clara vom 22.. Januar 1855 und
Belege tiber Widmung und Drucklegung prizi-
se aufeinander, wird Folgendes klar: Anders als
von Bar behauptet, entschloss sich Schumann
nicht bei, sondern erst nach Brahms’ Endenich-
Besuch am 11. Januar 1855, diesem das Werk
zu widmen, was er am 22. Januar seiner Frau
berichtet, die wiederum Brahms informierte.
Brahms dankte Schumann brieflich, lie§ sich
beim nichsten Besuch am 24. Februar die Wid-
mungsformulierung notieren und sandte Parti-
tur samt vervollstindigtem Titel Anfang Mirz
1855 an Clara nach Berlin. Entsprechend zu
korrigieren sind S. 254f. mit Anmerkung 26
und die Datierung der ,,Stichvorlage zum Titel-
blatt” — Quelle SVT — auf S. 278 (statt , Diissel-
dorf, zwischen dem 11. Januar und dem 19. Feb-
ruar 1855 recte: Berlin, ab/nach 7. Mirz 1855).
Uber einzelne editorische Entscheidungen lie-
Be sich kontrovers diskutieren — so iiber den ge-
legentlich tiberzogenen Hang zur Angleichung
divergierender Angaben (siehe S. 67/241 zu op.
92, T. 342, Klav.: Markirt), den leicht beckmes-
serischen Umgang mit Schumanns unkonven-
tionell-phantastischer Notation oder die still-
schweigende Tilgung der strukturell signifi-
kanten Angabe ,Solo” bei den Blisern (S. 225,
2.85f.). Trotz solcher Finschrinkungen und klei-
ner sprachlich-terminologischer Unebenheiten
lohnt und erleichtert Birs Edition die Beschif-
tigung mit reizvollen Werken jenseits der Kon-
zert-Konvention erheblich.

(April 2011) Michael Struck
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An den Rhein und weiter. Woldemar Bargiel zu
Gast bei Robert und Clara Schumann. Ein Tagebuch
von 1852. Hrsg. von Elisabeth SCHMIEDEL und Joa-
chim DRAHEIM. Sinzig: Studio Verlag 2011. 114 S,
Abb. (Schumann-Studien. Sonderband 6.)

MARCO BEGHELLI und RAFFAELE TALMELLI:
Ermafrodite armoniche. Il contralto nell’Ottocento.
Varese: Zecchini Editore 2011. VII, 216 S., Abb., CD,
Nbsp. (Personaggi della Musica. Band 7.)

FRANZ WILHELM BEIDLER: Cosima Wagner.
Ein Portrit. Richard Wagners erster Enkel: Ausge-
wihlte Schriften und Briefwechsel mit Thomas
Mann. Hrsg., kommentiert und mit einem biogra-
phischen Essay von Dieter BORCHMEYER. Wiirz-
burg: Konigshausen & Neumann 2011. 430 S., Abb.
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UDO BERMBACH: Richard Wagner in Deutsch-
land. Rezeption — Verfilschungen. Stuttgart/Weimar:
J. B. Metzler Verlag 2011. 508 S., Abb., Nbsp.

ERNST BURGER: Franz Liszt. Leben und Sterben
in Bayreuth. Mit Lina Schmalhausens Tagebuch tiber
Liszts letzte Tage. Regensburg: ConBrio Verlagsge-
sellschaft 2011. 154 S., Abb.

Chopin and his Critics. An Anthology (up to World
War I). Hrsg. von Irena PONIATOWSKA. Warschau:
The Fryderyk Chopin Institute 2011. 556 S., Abb.,
Nbsp.

Geschichte der Kirchenmusik in 4 Binden.
Hrsg. von Wolfgang HOCHSTEIN und Christoph
KRUMMACHER. I: Von den Anfingen bis zum Re-
formationsjahrhundert. Laaber: Laaber-Verlag 2011.
352 S., Abb., Nbsp. (Enzyklopidie der Kirchenmusik.
Band I/1.)

Gustav Mahler und die musikalische Moderne.
Hrsg. von Arnold JACOBSHAGEN. Stuttgart: Franz
Steiner Verlag 2011. 252 S., Abb., Nbsp.

Hindel-Jahrbuch. 57. Jahrgang 2011. Hrsg. von der
Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e. V. Schriftlei-
tung: Konstanze MUSKETA. Kassel: Birenreiter-Ver-
lag 2011. 398 S., Abb., Nbsp.

KORDULA KNAUS: Minner als Ammen - Frauen
als Liebhaber. Cross-gender Casting in der Oper
1600-1800. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2011.
261 S., Abb., Nbsp. (Beihefte zum Archiv fiir Musik-
wissenschaft. Band 69.)

KLAUS HEINRICH KOHRS: Hector Berlioz. Les
Troyens. Ein Dialog mit Vergil. Frankfurt am Main/
Basel: Stroemfeld Verlag 2011. 252 S., Abb., Nbsp.

,Max Reger — Accordarbeiter”. Max Reger in den
Sammlungen der Bayerischen Staatsbibliothek
Miinchen und des Max-Reger-Instituts Karlsruhe.
Ausstellung in der Bayerischen Staatsbibliothek vom
21. Januar bis 6. Mirz 2011. Erstausgabe von 39 Brie-
fen an Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen.
Redaktion: Ingrid RUCKERT und Reiner NAGELE.
Miinchen: G. Henle Verlag 2011. 144 S., Abb.

Max Reger — Zwischen allen Stiithlen. Zehn
Anniherungen. Hrsg. von Christiane WIESEN-
FELDT. Sinzig: Studio Verlag2011. 140 S., Abb., Nbsp.
(Edition PP.)

Metamorphosen. Beat Furrer an der Hochschule
fiir Musik Basel. Schriften, Gespriche, Dokumente.
Hrsg. von Michael KUNKEL. Saarbriicken: Pfau-Ver-
lag 2011. 298 S., Abb., Nbsp. (Publikation der Abtei-
lung Forschung und Entwicklung der Hochschule fir
Musik Basel.)

JOURGEN OBERSCHMIDT: Mit Metaphern Wis-
sen schaffen. Erkenntnispotentiale metaphorischen
Sprachgebrauchs im Umgang mit Musik. Augsburg:
Wiflner-Verlag 2011, 374 S., Abb., Nbsp. (Forum
Musikpadagogik. Band 98.)
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Die Orgel im Konzertsaal und ihre Musik. Bericht
tber das Symposion Sankt Petersburg 14.—-15.1.2005.
Hrsg. von Klaus Wolfgang NIEMOLLER. Redak-
tion: Alexander SCHWAB. Sinzig: Studio Verlag
2010. 204 S., Abb. (Edition IME. Reihe I: Schriften.
Band 15.)

PETERPETERSEN: Musikund Rhythmus. Grund-
lagen, Geschichte, Analyse. Mainz: Schott Music
2010. 304 S., Abb., Nbsp.

MARTINA REBMANN und MARINA SCHIEKE-
GORDIENKO: ,Ton ist iiberhaupt componirtes
Wort.” Robert Schumann zwischen Wort und Ton.
Die Schumann-Autographen der Staatsbibliothek
zu Berlin. Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin — Preu-
Bischer Kulturbesitz 2010. 63 S., Abb. (Beitrige aus
der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf8ischer Kultur-
besitz. Band 34.)

AXEL SCHROTER: Der historische Notenbestand
des Deutschen Nationaltheaters Weimar. Katalog.
Sinzig: Studio Verlag 2010. CXX, 725 S., Abb., CD-
ROM, Nbsp. (Musik und Theater. Band 6.)

HANS SEIDEL: Oberkantor Moritz Deutsch in
Breslau (1842-1892). Sonderdruck aus: Schlesische
Gelehrtenrepublik. Hrsg. von Marek HALUB und
Anna MANKO-MATYSIAK. Wroctaw: Neisse Verlag
2010. S. 251-266., Abb., Nbsp.

ALEXANDER STEINHILBER: Die Musikhand-
schrift F. K. Mus. 76/II. Abt. der Fiirst Thurn und
Taxis Hofbibliothek Regensburg. Eine wenig beach-
tete Quelle zur Musik des firstprotestantischen Got-
tesdienstes. Gottingen: V & R unipress 2011. 600 S.,
Abb., Nbsp. (Abhandlungen zur Musikgeschichte.
Band 23.)

JOHANN GOTTLOB TOPFER: Die Orgel, Zweck
und Beschaffenheit ihrer Theile, Gesetze ihrer
Construction, und Wahl der dazu gehorigen Materi-
alien. Erfurt 1843. Hrsg. von Alfred RETHLING. Kas-
sel: Edition Merseburger 2010. 368 S., Abb., Faks.,
Nbsp. (Documenta Organologica. Band 7.)

VIKTOR ULLMANN: 26 Kritiken tiber musika-
lische Veranstaltungen in Theresienstadt. Hrsg. und
kommentiert von Ingo SCHULTZ. Mit einem Geleit-
wort von Thomas MANDL. 2. korrigierte Auflage.
Neumiinster: von Bockel Verlag 2011. 170 S., Abb.,
Nbsp.

Der Weimarer , Katalog tiber Noten fiir Instrumen-
talmusik um 1775” Faksimile, Edition und Kom-
mentar. Hrsg. von Cornelia BROCKMANN. Sinzig:
Studio Verlag 2010. 387 S., Abb., Nbsp. (Musik und
Theater. Band 8/Schriften des Thiiringischen Haupt-
staatsarchiv Weimar. Band 5.)

REBECCA WOLF: Friedrich Kaufmanns Trompe-
terautomat. Ein musikalisches Experiment um 1810.
Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2011. 242 S., Abb. (Bei-
hefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. Band 68.)
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ALEXANDRA ZIANE: Amor divino — Amor pro-
fano. Liebe in geistlicher Musik und bildender Kunst
in Rom um 1600. Paderborn u. a.: Ferdinand Scho-
ningh 2011. 430 S., Abb., CD, Nbsp. (Beitrige zur Ge-
schichte der Kirchenmusik. Band 16.)

Eingegangene Notenausgaben

ALBAN BERG: Violinkonzert ,Dem Andenken
eines Engels”. Faksimile nach dem Autograph der Li-
brary of Congress, Washington. Mit einem Kommen-
tar von Douglas JARMAN. Laaber: Laaber-Verlag
2011. 12 S., [88 Bl.], Nbsp. (Meisterwerke der Musik
im Faksimile. Band 22.)

HENRY DESMAREST: Tragédies Lyriques. Band 4:
Vénus & Adonis. Hrsg. von Jean DURON. Versailles:
Editions du Centre de Musique Baroque de Versailles
2010. CLV, 272 S., Abb. (Tragédies Lyriques. Band 4.)

ROBERT FAYRFAX III: Regali, Albanus and Spon-
sus amat sponsam. Transkribiert und hrsg. von Roger
BRAY. London: Stainer and Bell 2010. XXVIII, 211 S.,
Nbsp. (Early English Church Music. Band 53.)

CHRISTIAN FLOR: Vokalwerke. Band IX: Inter
brachia Salvatoris mei. Kantate fiir Sopran, vier
Violinen, Violone und Basso continuo. Hrsg. von
Arndt SCHNOOR und Jérg JACOBI. Bremen: edition
baroque 2011. 9 S.

HYACINTHE JADIN: Les Quatuors a Cordes.
Hrsg. von Philippe OBOUSSIER. Versailles: Editions
du Centre de Musique Baroque 2010. LXIII, 243 S,
Abb., Nbsp. (Anthologies: musique instrumentale II.
Band 4.)

JEAN MIGNON: Les Messes. Hrsg. von Inge
FORST in Zusammenarbeit mit Giinther MAS-
SENKEIL. Versailles: Editions du Centre de Musique
Baroque 2010. LXIII, 239 S., Abb., Nbsp. (Antholo-
gies: musique des maitrises de France I. Band 10.)

The Mulliner Book. Neue Transkription hrsg. von
John CALDWELL. London: Stainer and Bell 2011.
XLVI, 266 S., Abb. (Musica Britannica. Band I.)

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Omnia. Serie
IV. Band 15: Zais. Hrsg. von Graham SADLER.
Kassel: Birenreiter-Verlag 2011. LXIV, 397 S., Abb.

[ALEKSANDR] SKRJABIN: Simtliche Klavier-
sonaten I. Hrsg. von Christoph FLAMM. Mit einem
Geleitwort von Marc-André HAMELIN. Urtext.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2011. LXIII, 123 S,,
Abb., Nbsp.

Tropi Ordinarii Missae. Sanctus. Hrsg. von Hana
VLHOVA-WORNER. Praha: Editio Birenreiter 2010.
211S., Abb. (Repertorium Troporum Bohemiae Medii
Aevi. Pars I11.)

JURG WYTTENBACH: Skizzen zu Ludwig van
Beethovens Klaviersonate op. 109. Eine Edition der
Abteilung Forschung & Entwicklung der Hochschule
fiir Musik Basel. Hrsg. von Michael KUNKEL. Saar-
briicken: Pfau-Verlag 2011. [Bd. 1:] Skizzen zur Kla-
viersonate op. 109, auskomponiert nach dem Skiz-
zenbuch Artaria 195 (1820), gespielt und kommen-
tiert[...] von Jurg Wyttenbach (2005/06). [27 Bl.|, Abb.,
Nbsp. [Bd. 2:] Galop(p) fiir ein Pferde-Karussel des
Erzherzogs Rudolf fiir Schauspieler (Sprecher), Cem-
balo, zwei Oboen und vier Fagotte (2008). Faksimile
des Autographs. 8 Bl. [Bd. 3:] Kommentarheft. 31 S,;
2 CDs.

NICHOLAS YONGE: Musica Transalpina (1588).
Transkribiert und hrsg. von David GREER. London:
Stainer & Bell 2011. XVII, 302 S., Abb. (The English
Madrigalists. Band 42.)

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Hubert GRAWE am 6. Juli 2011 in Min-
chen,

Prof. Dr. Heinz ANTHOLZ am 22. August 2011
in Bornheim,

Dr. Eva Renate WUTTA am 25. September 2011
in Fichenau,

Dr. Klaus DOGE am 12. Oktober 2011 in Dres-
den.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Hermann DANUSER, Berlin, zum 65.
Geburtstag am 3. Oktober,

Prof. Dr. Werner KUMMEL, Udenheim, zum 75.
Geburtstag am 17. Oktober,

Prof. Dr. Marianne BROCKER, Bamberg, zum 75.
Geburtstag am 1. November,

Prof. Dr. Christian KADEN, Berlin, zum 65. Ge-
burtstag am 16. November,

Dr. Magda MARX-WEBER, Hamburg, zum 70.
Geburtstag am 17. November,

Prof. Dr. Reinhardt MENGER, Freiensteinau, zum
75. Geburtstag am 27. November

Prof. Dr. Jurgen BLUME, Offenbach, zum 65. Ge-
burtstag am 10. Dezember,

Dr. Helmut HELL, Mahlow, zum 70. Geburtstag
am 10. Dezember.

*

Prof. Dr. Thomas BETZWIESER (Universitit Bay-
reuth) hat einen Ruf auf die W3-Professur fiir Histo-
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rische Musikwissenschaft an der Goethe-Universitiit
Frankfurt am Main erhalten.

Prof. Dr. Thomas BETZWIESER (Universitit Bay-
reuth) wurde vom Stiftungsrat der DGIA (Stiftung
Deutsche Geisteswissenschaftliche Institute im
Ausland) fur eine Amtszeit von vier Jahren in den
wissenschaftlichen Beirat des Deutschen Histori-
schen Instituts Rom berufen.

Prof. Dr. Stefan MORENT nimmt im Winterse-
mester 2011/12 eine Stiftungs-Gastprofessur am
Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit
Heidelberg wahr.

PD Dr. Peter NIEDERMULLER wird ab dem 1.
Oktober 2011 fiir ein Jahr die Stelle des Gastdozen-
ten am Deutschen Historischen Institut in Rom ein-
nehmen. Diese Position wird hiermit erstmalig mit
einem Musikwissenschaftler besetzt.

Dr. Juliane RIEPE hat sich im Mai 2011 an der
Martin Luther-Universitit Halle-Wittenberg mit
einer Studie zu Georg Friedrich Hiandels Italienreise
habilitiert und die Lehrbefugnis fiir das Fach Musik-
wissenschaft erhalten.

Prof. Dr. Albrecht RIETHMULLER (Freie Univer-
sitit Berlin) ist im August 2011 von der American
Musicological Society zum Corresponding Member
gewihlt worden.

Prof. Dr. Martin STAEHELIN (Georg-August-
Universitit Gottingen) wurde am 30. Juni 2011 die
Ehrendoktorwiirde der Philosophischen Fakultit der
Westfilischen Wilhelms-Universitit Minster verlie-
hen.

*

200 Jahre Tradition der Musiklehrerausbildung
in Wiirttemberg. Wissenschaftliche Tagung anliss-
lich der Griindung des Esslinger Lehrerseminars im
Jahre 1811, 18. bis 20. November 2011, an der Pidago-
gischen Hochschule Schwibisch Gmiind, organisiert
von Prof. Dr. Joachim Kremer (Gesellschaft fiir Mu-
sikgeschichte in Baden-Wirttemberg e. V.) und Prof.
Dr. Hermann Ullrich (PH Schwibisch Gmiind).

Im Jahr 1811 wurde in Esslingen am Neckar das
erste Lehrerseminar des Konigreichs Wiirttemberg
errichtet. Als ostwiirttembergisches Pedant und zu-
gleich konfessioneller Counterpart folgte 1825 die
Griindung des Koniglich Katholischen Lehrersemi-
nars in Schwibisch Gmiind. Wie in anderen deut-
schen Lindern sind den Seminaren des 19. Jahrhun-
derts auch im Konigreich Wiirttemberg die ersten
staatlichen Ausbildungsstrukturen fiir den Beruf des
Schullehrers zu verdanken. In ihrem Ausbildungs-
konzept war die Musik immer ein fester Bestandteil,
doch standen die funktional gebundene Musikpflege
und der kunstlerische Anspruch stets in einem span-
nungsreichen Verhiltnis. Die far die Ausbildung zu-
stindigen Seminarmusiklehrer waren meist gut aus-
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gebildete Musiker, die tiber die musiktheoretische,
wissenschaftliche und kitinstlerisch-fachpraktische
Lehre hinaus vielfach auch produktiv titig waren.
Sie trugen zur Professionalisierung des Lehrerbe-
rufes bei und wirkten nicht selten als Komponisten,
Chorleiter, Organisten und Publizisten weit tiber die
ortliche Musikkultur hinaus.

Aus Anlass des Griindungsjubiliums thematisiert
die interdisziplindre Tagung bildungshistorische As-
pekte, sie fokussiert die Rolle der Musik in der Bil-
dungslandschaft und der Gesellschaft des 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts und fragt nach dem
Wirken der Seminarmusiklehrer und ihrer Schiiler,
die als Volksschullehrer in Stadt und Land ihr Er-
lerntes multiplizierten. Im Hinblick auf die tiberregi-
onale Entwicklung wird damit ein zentrales Kapitel
der wiirttembergischen Musikgeschichte von Spezi-
alisten verschiedener Disziplinen beleuchtet. Die Ta-
gung ist eine Kooperation der Gesellschaft fiir Mu-
sikgeschichte in Baden-Wiirttemberg e. V. (GMG)
und der Pidagogischen Hochschule — University of
Education — Schwibisch Gmiind.

Nihere Informationen: www.gmg-bw.de/veran-
staltungen.html; www.ph-gmuend.de

Music and Nature, reloaded. Internationale Konfe-
renz, 16. bis 18. Dezember 2011 an der Hochschule
fiir Musik und Tanz Kéln. — Die Konferenz erhebt den
Anspruch, Musikwissenschaft im globalen Diskurs
iber den Klimawandel eine Stimme zu geben. The-
men sind: Musik und Umwelt, indigene Kulturen,
Gender und Naturmythen, Sound scapes, globale Er-
wirmung und Kultur, Musik und Politik — mit Mu-
sikbeispielen aus Island, aber auch aus Deutschland,
Kanada und dem Rest der Welt. Die Referentinnen
und Referenten kommen aus Island, Lettland, der
Schweiz, Kanada, Schweden, Grofibritannien und
Deutschland. Die Konferenz ist die Weiterfithrung
der Tagung Music and Nature, die im Mai 2011 in
Kopavogur, Island, stattgefunden hat. Sie wird von
der Deutschen Forschungsgemeinschaft, dem For-
schungsprojekt History|Herstory an der Hochschule
fiir Musik und Tanz K6ln und islindischen Instituti-
onen finanziert. Die Konferenzsprache ist Englisch.
— Informationen: musicandnature2011.mic.is

Vom Umgang mit Telemanns Werken einst und
jetzt. Telemannrezeption in drei Jahrhunderten. In-
ternationale Wissenschaftliche Konferenz am 15.
und 16. Mirz 2012 in Magdeburg. Veranstalter: Zen-
trum fiir Telemann-Pflege und -Forschung Mag-
deburg, Abt. Musikwissenschaft des Instituts fiir
Musik der Martin-Luther-Universitit Halle-Witten-
berg, Telemann-Gesellschaft e. V. (Internationale
Vereinigung).

Georg Philipp Telemann gehort zu jenen Person-
lichkeiten des 18. Jahrhunderts, die ihr Wirkungsum-
feld intensiv und auf vielfiltige Weise prigten. Seine
Kompositionen galten als modern, wirkten stilbil-
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dend und fanden weite Verbreitung. Dem Schrifttum
des 18. Jahrhunderts ist ihnen gegeniiber eine hohe
Wertschitzung zu entnehmen. Der intensiven Aus-
einandersetzung mit dem CEuvre Telemanns folgte
nach dessen Tod eine Zeit, in der sein Werk weit-
gehend in Vergessenheit geriet. Erst 1907 gab Max
Schneider den Impuls fiir eine moderne Telemann-
Forschung. Das Telemann-Bild hat seither bestindig
an Tiefenschirfe gewonnen. Die Verbindung von in-
ternationalem Wissenschaftsdiskurs, globaler mu-
sikpraktischer Auseinandersetzung mit Telemanns
Werken und stindiger Erweiterung des Rezipienten-
kreises kennzeichnet dabei die Integration seiner
Kompositionen in das aktuelle Musikleben.

Seit fiinfzig Jahren gehen auch von Telemanns
Geburtsstadt kontinuierlich ,Beitrige zu einem Te-
lemann-Bild” aus, so das Thema der ersten Tagung
1962. Ein halbes Jahrhundert spiter will die Kon-
ferenz in Magdeburg den Umgang mit Telemanns
Kompositionen zu dessen Lebzeiten betrachten, Ant-
worten auf Fragen suchen, die im Zusammenhang
mit einer nachlassenden Wahrnehmung und Aus-
einandersetzung mit Telemanns Werk im 19. Jahr-
hundert stehen und Grundlinien der Telemann-Re-
zeption im 20. Jahrhundert analysieren. Eingeladen,
sich mit den unterschiedlichen Aspekten der Rela-
tionen zwischen Kompositionen, Interpreten und
Rezipienten anhand des CEuvres Georg Philipp Te-
lemanns auseinanderzusetzen, sind Kollegen unter-
schiedlicher Wissenschaftsgebiete (u. a. Musikhisto-
riker, Soziologen, Kommunikationswissenschaftler,
Literaturwissenschaftler, Theologen), Interpreten,
Musikkritiker und Vertreter der Musikindustrie.
Vorschlige fiir Referate mit kurzer Themenbeschrei-
bung werden bis zum 30. September 2011 erbeten
an: Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung,
Schonebecker Str. 129, D-39104 Magdeburg. Weitere
Informationen: Dr. Carsten Lange (Carsten.Lange@
tz.magdeburg.de).

Call for papers

Unter dem Titel Eisler und die Nachwelt veran-
staltet die Internationale Hanns Eisler Gesellschaft
in Verbindung mit der Akademie der Kinste Berlin
ein Symposion zum 50. Todestag Hanns Eislers, der
sich am 6. September 2012 jihrt. Das Symposion fin-
det vom 6. bis 8. September 2012 in der Akademie
der Kiinste (Hanseatenweg 10, 10557 Berlin) statt. Es
zielt auf eine Bilanz bisheriger Forschungstendenzen
sowie auf Perspektiven fiir die kiinftige Beschif-
tigung mit Werk, Leben und Asthetik des Kompo-
nisten. Besondere Aufmerksamkeit sollen folgende
Aspekte erhalten: Analyse (Methoden, Modelle, Pro-
bleme), Rezeption (Auffithrung, Wissenschaft, Po-
litik) sowie Eislers Stellung in der Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts.

Konferenzsprachen sind Deutsch und Englisch.

Mitteilungen

Exposés (ca. 150 Worte) bitte bis 31. Dezember
2011 an iheg@hanns-eisler.de. Die Benachrichtigung
tber das Programm erfolgt bis Ende Januar 2012.
Weitere Informationen: Internationale Hanns Eisler
Gesellschaft (IHEG), Eisenbahnstr. 21, D-10997 Ber-
lin, Tel. (+49) (0)30/612 884 61; Fax: (+49) (0)30/612
804 63; E-Mail: iheg@hanns-eisler.de

*

Am Musikwissenschaftlichen Institut der Jo-
hannes Gutenberg-Universitit Mainz ist zum Som-
mersemester 2011 ein Schwerpunkt im Bereich der
Musiktheaterwissenschaft unter besonderer Be-
riicksichtigung der Schauspielmusikforschung ein-
gerichtet worden. In dem vor allem aus musikwis-
senschaftlicher Perspektive jungen Forschungs-
zweig besteht trotz der wichtigen Impulse seit den
spiten 1990er Jahren nach wie vor erheblicher For-
schungsbedarf. Der neue Mainzer Schwerpunkt be-
gegnet diesem Desiderat erstmals durch eine lang-
fristige institutionelle Verankerung, durch die eine
systematische Erweiterung der angestoflenen Per-
spektiven tber die Zeit zwischen 1780 und 1850 hi-
naus erreicht werden soll. Diese zielt zunichst neben
einer Ausweitung der bestehenden Ansitze tber das
deutschsprachige Theater hinaus insbesondere auf
die Inblicknahme des Theaters im 20. und 21. Jahr-
hundert. Verinderte Rahmenbedingungen auf der
einen (Regie, Inszenierung, Bithnenbild) sowie die in
Wagners Musikdrama vorbereitete Narrativitit der
musikalischen Ebene auf der anderen Seite fithrten
seit rund hundert Jahren zu einer verinderten, zu-
nehmend autonomen Funktion der Musik im Schau-
spiel, deren Auswirkung auf das theatrale Gesamter-
eignis es grundlegend zu erforschen gilt.

Fur das Sommersemester 2012 ist eine erste Ta-
gung geplant; Interessenten sind herzlich eingeladen,
sich mit Prof. Dr. Ursula Kramer unter kramer@uni-
mainz.de in Verbindung zu setzen.

Seit Mai 2011 lduft in den Franckeschen Stif-
tungen zu Halle das Projekt , Johann Criigers ,Pra-
xis Pietatis Melica‘ — Edition und Dokumentation der
Werkgeschichte®. Es wird von der DFG fiir drei Jahre
gefordert. Mit ihm soll dem immer wieder zu verneh-
menden Wunsch nach einer interdiszipliniren kri-
tischen Ausgabe des Gesangbuches entsprochen wer-
den, das mit Fug und Recht als das wichtigste und
erfolgreichste des 17. Jahrhunderts zu gelten hat und
dessen Einfluss bis in die Gegenwart reicht. Mit der
Erstauflage von 1640, noch unter dem Titel Newes
vollkémliches Gesangbuch (DKL/RISM B VIII Crug]
164004), begriindete Johann Criiger (1598-1662) die
Rolle Berlins als ,Gesangbuchstadt”. Stindig erwei-
tert und redigiert, umspannen die zahlreichen Aus-
gaben fast 100 Jahre (bis DKL/RISM B VIII PraxBln
173705). Grundlage der Edition ist die zehnte Aus-
gabe (DKL/RISM B VIII PraxBln 166611) als die
letzte, die zu Cruigers Lebzeiten bei der Offizin Runge
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erschien. Knapp die Hilfte der (mehr als) 550 Lieder
liegt mit Melodie und beziffertem Bass vor. Die vo-
rangehenden Ausgaben sollen in den kritischen Be-
richten und den Lesartenverzeichnissen vollstindig
erfasst und aufgefithrt werden; die spiteren werden
fur das zu erstellende umfassende Liedregister mit
erschlossen. Aufler der Edition selbst, den Druckbe-
schreibungen und Lesartenverzeichnissen sind so-
dann Anmerkungen zur vielfiltigen Lied- und Melo-
diengeschichte vorgesehen. An dem Projekt arbeiten
Dr. Wolfgang Miersemann, Dr. Hans-Otto Korth
und Maik Richter, M. A. Kontakt: Franckesche Stif-
tungen, Edition Praxis Pietatis Melica, Franckepl.
1, Haus 24, 06110 Halle/S.; E-Mail: miersemann@
francke-halle.de bzw. korth@francke-halle.de

Am 1. August 2011 wurde in Wien die Interna-
tionale Joseph Woelfl-Gesellschaft Wien gegriindet.
Die Gesellschaft wird anlisslich seines 200. Todes-
tags am 25. Mai 2012, beginnend ab dem kommen-
den Jahr, in 60 Binden die Erstausgabe des Gesamt-
werks des Komponisten und Pianisten Joseph Wo-
elfl (1773-1812) herausbringen (JWEA). Derzeit sind
weltweit 618 Werke von der Gro8en Oper bis hin zur
Klavierminiatur nachweisbar. Die Ausgabe beruht
auf den jahrzehntelangen Forschungsarbeiten der an
der Anton Bruckner-Privatuniversitit Linz lehrenden
Universititsprofessorin Dr. Margit Haider-Dechant,
die sich mit Prof. Dr. Hermann Dechant (Wien) die
Schriftleitung der JWEA teilt. Joseph Woelfl, einer
in den Adelsstand erhobenen Salzburger Hofbeam-
tenfamilie entstammend, war Schiiler von Leopold,
Nannerl und Wolfgang Amadeus Mozart sowie von
Michael Haydn. Er wirkte in Warschau, Wien, Ber-
lin, Hamburg, Paris und London, wo er zum bedeu-
tendsten Komponisten Englands aufstieg. Zu seiner
Zeit galt er als der hochstdotierte Musiker Europas
- seine Einkiinfte iiberstiegen die von J. Haydn, W.
A. Mozart und L. v. Beethoven zusammengenom-
men. Woelfl gilt als Begriinder der Englischen Pia-
nistenschule, Wegbereiter des Musikalischen Klassi-
zismus und Vorreiter des virtuosen Klavierstils von
Franz Liszt.

Das Zentrum fiir Grieg-Forschung an der Univer-
sitit Bergen (Norwegen) hat im Oktober 2011 seine
Arbeit aufgenommen. Bereits im Mirz 2011 fand
die feierliche Eroffnung statt. Zum 1. Oktober 2011
wurden zunichst die beiden Teilzeitprofessuren be-
setzt, Professor Arvid Vollsnes von der Universitit
Oslo und Professor Patrick Dinslage von der Univer-
sitit der Kiinste Berlin wurden berufen und mit dem
Aufbau des Instituts beauftragt. Arvid Vollsnes (geb.
1945) war leitender Redakteur der zwischen 1999
und 2001 erschienen fiinfbindigen Norwegischen
Musikgeschichte und betreut jetzt federfithrend das
norwegische Projekt ,Musikerbe”. Patrick Dins-
lage (geb. 1950) leitet seit 2006 die Edvard-Grieg-
Forschungsstelle an der Universitit der Kiinste Ber-
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lin und ist seit 2007 Prisident der Internationalen
Edvard-Grieg-Gesellschaft. Anfang 2012 sollen am
Zentrum fir Grieg-Forschung zwei wissenschaft-
liche Mitarbeiterstellen besetzt werden; und wenn
zum Herbst 2012 auch die ausgeschriebene Vollzeit-
professur besetzt sein wird, hat das Institut seine
geplante personelle Ausstattung erreicht. Pline fiir
ein Edvard-Grieg-Forschungszentrum in Norwegen
gab es schon viele Jahre lang. Durch Drittmittelfi-
nanzierung der beiden Teilzeitprofessuren wurde die
Realisierung jetzt moglich. Damit erhielt auch Ed-
vard Grieg, der dritte der drei kulturellen Aushin-
geschilder Norwegens — neben dem Maler Edvard
Munch und dem Schriftsteller und Dramatiker Hen-
rik Ibsen - in Norwegen eine Institution auf univer-
sitirer Ebene. Munch wird reprisentiert durch das
Munch-Museum in Oslo, mit Ibsen befasst sich das
Zentrum fiir Ibsen-Studien an der Universitit Oslo
und mit Grieg nun das neue Zentrum in Griegs Hei-
matstadt Bergen unter dem Dach der dortigen Uni-
versitit mit Raumlichkeiten in der Offentlichen Bi-
bliothek Bergen. Grieg hatte seine gesamten Manu-
skripte und Briefe testamentarisch dieser Bibliothek
ubereignet; sie bilden den Kernbestand der Grieg-
Sammlung, deren riumliche Nihe fiir die Arbeit
am Zentrum fiir Grieg-Forschung optimale Bedin-
gungen schafft. Weitere Informationen unter: www.
griegforskning.no

*

Mitteilungen der Gesellschaft fiir Musikforschung

Die Jahrestagung 2011 der Gesellschaft fiir Musik-
forschung fand vom 5. bis 8. Oktober auf Einladung
des Musikwissenschaftlichen Instituts der Chri-
stian-Albrechts-Universitit in Kiel statt. In drei Sym-
posien wurden Themen behandelt, die einen Bezug
zu Forschungsgebicten des Instituts haben: ,Kunst-
religion und Musik 1800-1900-2000%, ,, Brahms am
Werk. Konzepte, Texte, Prozesse” sowie ,,Italie-
nisch’ und ,Franzgsisch’ in Italien um 1400”. Ein ge-
meinsam von den Fachgruppen Kirchenmusik sowie
Soziologie und Sozialgeschichte der Musik veranstal-
tetes Symposion war ,,(Re-)Sakralisierungstendenzen
in der Musik seit 1950 gewidmet. Ferner bestand
wieder die Moglichkeit zur Prasentation thematisch
freier Forschungsprojekte. Die Fachgruppen der Ge-
sellschaft nutzten zudem die Tagung fiir ihre jihr-
lichen Sitzungen.

In der Mitgliederversammlung am 7. Oktober
wurde dem Vorstand nach den Berichten des Prisi-
denten und der Schatzmeisterin auf Vorschlag der
Sprecherin des Beirats der Gesellschaft einstimmig
Entlastung fiir das Geschiftsjahr 2010 erteilt. Die
Mitglieder des Beirats hatten sich zuvor in ihrer Sit-
zung von der ordnungsgemiflen Geschiftsfithrung
durch den Vorstand iberzeugt. Die Mitgliederver-
sammlung beauftragte Dr. Irmlind Capelle und Prof.



438 Mitteilungen - Die Autoren der Beitrdige

Dr. Andreas Waczkat, die Priifung des Haushalts Informationen zu dieser Tagung finden sich in

2011 der Gesellschaft vorzunehmen. Heft 1/2011 der Musikforschung, auf der Homepage
Im Jahr 2012 veranstaltet die Gesellschaft fiir Mu-  der GIM (www.musikforschung.de) sowie auf der

sikforschung vom 4. bis 8. September in Gottingen ~ Homepage des Kongresses unter www.gfm2012.uni-

ihren XV. Internationalen Kongress mit dem Titel  goettingen.de

,Musik | Musiken. Strukturen und Prozesse”.

Die Autoren der Beitrage

JOHANNES BEHR, geboren 1971, Studium der Musikwissenschaft und Philosophie in Heidelberg, Wien
und Marburg, Magister Artium 2000, Promotion 2006 (Johannes Brahms — Vom Ratgeber zum Kompositi-
onslehrer), 2006 bis 2008 am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Kiel Bearbeitung des For-
schungsprojektes , Ein neuentdeckter Quellentypus in der Brahms-Philologie. Rekonstruktion spiter werkge-
netischer Stadien in Johannes Brahms’ 2. Klavierkonzert B-Dur op. 83 seit 2008 Wissenschaftlicher Mitar-
beiter der Forschungsstelle Johannes Brahms Gesamtausgabe am Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Kiel.

ANDREAS EICHHORN, geboren 1958, studierte Schulmusik, Latein, Mittellatein und Musikwissenschaft
in Berlin (HdK, TU, FU). Von 1990 bis 1995 im Schuldienst des Landes Schleswig-Holstein. 1991 Promotion
mit der Arbeit Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auffiihrung und Rezeption (Kassel 1993).
Von 1995 bis 2001 Assistent am Musikwissenschaftlichen Institut der Johann Wolfgang Goethe-Universitit
Frankfurt a. M., Habilitation 2001 mit der Schrift Paul Bekker. Facetten eines Kkritischen Geistes (Hildes-
heim 2002). Seit 2002 Professor fiir Musikwissenschaft am Institut fiir Musikpidagogik an der Universitit zu
Koln. Jungste Publikation: The Kurt Weill Edition: Music with Solo Violin by Kurt Weill, Series II, Volume 2
(Violinkonzert op. 12; Der Neue Orpheus op. 16), Edition und Kritischer Bericht, New York: European Ame-
rican Music Corporation 2010.

KATERYNA SCHONING, geboren 1979 in Charkiw (Ukraine), studierte Musikwissenschaft, Philoso-
phie, Klavier und Komposition in Charkiw; Promotion 2007. 2006 DAAD-Promotionsstipendium in Leipzig,
2008-2010 Alexander von Humboldt-Forschungsstipendium fiir Postdoktoranden in Leipzig mit einem Pro-
jekt zur Stil- und Gattungstheorie in der Instrumentalmusik im 15. und 16. Jahrhundert. Seit 2008 regelmi-
Bige Beitrige fiir die Ukrainische Musikenzyklopidie (Kiew), Vortrige in Deutschland, England und Spanien.
Seit 2009 Lehrbeauftragte an der Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy” Leipzig
und seit 2010 Wissenschaftliche Mitarbeiterin im DFG-Projekt ,Kontinuititen und Briche im Musikleben
der Nachkriegszeit” an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Mannheim.

CHRISTINE SIEGERT, geboren 1971 in Goéttingen, Studium der Schulmusik und Romanistik sowie Mu-
sikwissenschaft, Philosophie und Franzosischen Literatur in Hannover und Amiens (Frankreich); Promotion
2003 an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover mit einer Arbeit tiber die italienischen Opern Luigi
Cherubinis. Anschlieflend Wissenschaftliche Mitarbeiterin im DFG-Projekt ,Joseph Haydns Bearbeitungen
von Arien anderer Komponisten” (Universitit Wiirzburg/Joseph Haydn-Institut Kéln), 2006-2009 am Joseph
Haydn-Institut, 2009-2010 im Akademienprojekt ,OPERA — Spektrum des europidischen Musiktheaters in
Einzeleditionen” an der Universitit Bayreuth, zuletzt als Leiterin der Arbeitsstelle. Seit 2010 Juniorprofes-
sorin fiir Musikwissenschaft — Gender Studies an der Universitit der Kiinste Berlin. Veroffentlichungen vor
allem zur Geschichte des Musiktheaters, zu Joseph Haydn, im Bereich Frauen- und Genderstudien sowie zur
Editionsphilologie.

BORIS VOIGT, geboren 1970 in Cuxhaven, studierte an der Universitit Hamburg Musikwissenschaft, So-
ziologie und Philosophie. 2006 promovierte er dort mit einer Arbeit iiber die Musikékonomie in vormodernen
Gesellschaften. 2009 bis 2010 war er Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Musikwissenschaft und
Medienwissenschaft der Humboldt-Universitit zu Berlin. Seit 2009 nimmt er Lehrauftrige an der Universitit
Hamburg und in Berlin wahr. Buchveroffentlichungen: Richard Wagners autoritdire Inszenierungen. Versuch
iiber die Asthetik charismatischer Herrschaft (Hamburg 2003), Memoria, Macht, Musik. Eine politische Oko-
nomie der Musik in vormodernen Gesellschaften (Kassel 2008).



