
B, I earbe i tung-oder die Problematik des Begriffs »Original» 
Die musikalische Bearbeitung galt lange Zeit als eines ernsthaften 
Komponisten oder Interpreten unwürdig. Ein grosser Musiker 
schafft Originale und beschäftigt sich nicht damit, andere zu verän-
dern. Diese Einschätzung erklärt auch, weshalb sich die Musikwis-
senschaft bisher noch kaum ernsthaft um die Bearbeitung bemüht 
hat, und wenn, dann hauptsächlich unter dem Aspekt, wie eine Be-
arbeitung ein Original missversteht und verfälscht - wenn auch zu-
weilen kreativ. Ausgehend von der der Bearbeitung gewidmeten 
Festschrift zum 70 . Geburtstag von Kurt von Fischer, versucht der 
folgende Beitrag dieses schöne und ordentliche Nebeneinander 
von Original und Bearbeitung aufzulösen: Die Bearbeitung greift 
das Original und seinen Begriff frontal an, indem es sich - einem 
Virus ähnlich - ins Original einnistet, von ihm Besitz ergreift und es 
unkenntlich macht, um ein neues «Original» zu schaffen. Der Begriff 
des Originals im konservativ-emphatischen Sinn lässt sich auf 
diese Weise nicht mehr aufrechterhalten und auch die dem Original 
angegliederten Fetische wie Einmaligkeit, Einzigartigkeit, Autono-
mie, Geschlossenheit, musikalischer Einfall, Wille des Autors etc. 
geraten ins Wanken. Dass gerade ein Original fast vollständig aus 
Bearbeitung bestehen kann, zeigt in der Festschrift Stefan Kunze 
mit der Analyse von Mozarts Ouvertüre zu «Così fan tutte». Gibt 
man aber den Begriff des «Originals» auf bzw. nimmt man jenen der 
Bearbeitung ernst, so hat das für die Musik und ihre Wissenschaft 
einige einschneidende Konsequenzen. 

a ar rangement - ou la problématique du concept de «l'original» 
L'arrangement musical a longtemps passé pour indigne d'un com-
positeur ou d'un interprète sérieux. Un grand musicien crée.del or -
qinal et ne s'occupe pas de modifier d'autres creations. Cette opi-
nion explique aussi pourquoi la musicologie ne c'est guère occupée 
sérieusement jusqu'ici de l'arrangement, et lorsqu e l l e £ • « • « . • • 
n'était que pour montrer comment un arrangement trahit et fausse 
"or g inai - en y trouvant parfois aussi un peu de créativité. S'mspi-
ranTdu recueil consacré à l'arrangement et publie en l'honneur du 
70ème anniversaire de Kurt von Fischer, l'article qui suit tente de 
d é p o s e r cette juxtaposition si nette et habituelle: arrangemen 
s'attaque directement au concept de l'original, en s'.nf.ltrant - tel 
un vims - dans l'original, prenant possession de lu., le rendant mé-
connaissable, pour créer un nouvel «original». Le concept de l'ongi-
n a ^ u sens emphatique-conservateur ne se justifie plus dece point 
5e vue^et les fétiches liés à l'original tels que unicité, autonomie 
fntégrité, inspiration musicale, volonté du compositeur etc. sont 
ébranlés L'analyse de l'ouverture de «Così fan tutte» de Mozart, ef-
ScTuée par Stefan Kunze dans le recueil, démontre qu'un original 
peut être composé presque exclusivement ^
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bandon du concept de «l'original», la prise au sérieux de l'arrange-
ment entraînent quelques conséquences d'importance pour la mu-
sique et sa science. 

Von Roman Brotbeck 

1 . Quasi una allegoria 
Vor 52 Monden traf sich in einem Dorf, 
dessen Ruhm und Reichtum weit ins 
Land hinaus strahlen, eine Gruppe von 
Sprengkörperspezialisten, um den 70. 
Geburtstag eines ihrer bewandertsten 
Köpfe zu feiern. Da diese Gelehrten 
sich selber schon auf einzelne Gebiete 
der Sprengkörperwissenschaft speziali
siert hatten, sich der Gefeierte aber 
durch Kenntnisse in allen Spezialgebie
ten ausweist, beschloss man, sich wäh
rend des Treffens auf ein Thema einzu
lassen, das allen Sprengkörperspeziali
sten ungefähr gleich weit entfernt 
schien: nämlich auf das Wesen der At
trappe. Schon ziemlich bald stellte sich 
heraus, wie schwierig es ist, die Attrappe 
von einem echten Sprengkörper zu un
terscheiden, und zwar vor allem aus 
zwei Gründen: erstens zerfällt bei alten 
Sprengkörpern - ein Spezialgebiet 
vieler Teilnehmer - der Zündkopf; das 
war bekannt und störte bisher auch 

weiter nicht, in Zusammenhang mit 
dem Attrappenthema kam es aber zu 
Schwierigkeiten, weil eine Attrappe und 
ein Sprengkörper ohne Zündkopf fast 
gleich beschaffen sind. Zweitens zeigte 
sich, dass gerade jüngere Sprengkörper
konstrukteure den ZUndkopf immer 
kleiner gestalteten, zuweilen so klein, 
dass ihn die Spezialisten auch mit ihren 
feineren Instrumenten kaum noch er
kennen können, — ja es gibt sogar 
einen bestimmten Schlag von Kon
strukteuren, die nur noch Attrappen in 
die Welt setzen, was zwar im Hinblick 
auf die täglich produzierten Unmengen 
von Sprengkörpern nicht das Schlech
teste ist, unsere Spezialisten im obge-
nannten Dorf aber doch recht in Verle
genheit brachte, zumal diese Attrappen 
dann den zündkopfbestückten noch 
ähnlicher waren als diese selbst. Steht 
und fällt doch für viele der Spezialisten 
der Sprengkörper mit dem Zündkopf! 
Die einen beharrten fest darauf, ein 

Sprengkörper sei ein Sprengkörper und 
eine Attrappe habe damit wenig zu tun 
(zur vor einigen Jahren noch geläufigen 
Ansicht, mit der Attrappe höre jegliche 
Kultur des Sprengkörpers auf, mochte 
sich allerdings keiner mehr hinreissen 
lassen). Die andern deuteten an, dass 
der ZUndkopf vielleicht zu lange eine zu 
wichtige Rolle gespielt habe. Gegen 
Schluss der Beratungen ergriff jener Ge
lehrte das Wort, zu dessen Ehre man 
sich überhaupt getroffen hatte. In einfa
chen, aber ebenso tollkühnen Worten 
fragte er, ob er und sie alle nicht eigent
lich auch eine Art Attrappen wären, 
Sprengkörper ohne Zündköpfe. Viel
leicht sei auch ihr Tun, ihr Nachdenken 
über die Attrappe schon eine Attrappe. 
Je länger man über die Attrappe nach
denkt, desto fragwürdiger wird einem 
der Sprengkörper, mochte der eine oder 
andere auf dem Heimweg wohl gedacht 
haben. . . 

2. Quasi eine Festschrift 
Das Schweizer Jahrbuch für Musikwis
senschaft 1983 mit dem Thema «Die Be
arbeitung in der Musik» könnte man als 
«Bearbeitung einer Festschrift» be
zeichnen. An runden Geburtstagen 
grosser Musikwissenschaftler ist es 
Brauch geworden, eine Festschrift her
auszugeben; sie setzt sich in der Regel 
aus Aufsätzen von Kollegen und Schü
lern zusammen. Dabei ist man oft 
darauf bedacht, Forschungsschwer
punkte des Geehrten zu behandeln und 
dessen Gedanken und Theorien weiter-
zuverfolgen. Die Festschrift verweist 
damit auf das Problem des Vergessen
werdens, mit dem jeder (Musik-) 
Wissenschaftler konfrontiert ist. Alles, 
was er schreibt und denkt und entdeckt, 
wird irgendeinmal von einer neuen um
fassenderen Theorie eingefangen und 
darin aufgesogen werden, und dieser 
wird es nicht anders ergehen; ja Qualität 
und Brauchbarkeit einer Theorie erwei
sen sich geradezu in ihrer Fähigkeit, 
sich in einer übergeordneten aufzulö
sen. Die traditionelle Festschrift will bis 
zu einem gewissen Grade das «Weiter
leben» des Gelehrten im Schüler- und 
Kollegenkreis anzeigen, sie macht 
damit aber erst recht auf diese Situation 
aufmerksam: die Schüler bemächtigen 
sich der in langer Arbeit entwickelten 
Theorien des Lehrers, bearbeiten und 
erweitern sie und weisen dadurch oft 
genug die Theorien des Lehrers eben
falls als blosse Bearbeitungen aus. So be
sehen, ist in der «Festschrift» bereits 
eine wesentliche Problematik der Bear
beitung enthalten: Bearbeitung nämlich 
als Versuch, Bestehendes, Erfundenes 
weiterzudenken. 

Als wollten sie dem Thema ihre Refe
renz erweisen, haben die Verantwortli
chen der Festivitäten zum 70. Geburts
tag von Kurt von Fischer auch diesen 
Festschrift-Gedanken noch einmal be
arbeitet und weitergeführt. Es mussten 
nicht zu einem bestimmten Zeitpunkt 
Aufsätze abgeliefert werden, sondern 
man traf sich an einem Wochenende in 
Küsnacht am Zürichsee, referierte und 
diskutierte —, und zwar über ein 
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Thema, das in der Musikwissenschaft 
noch kaum je umfassend angegangen 
worden ist. Das Thema war auf der 
andern Seite aber auch so allgemein, 
dass es nicht nur Spezialisten anzulok-
ken vermochte. Bearbeitungen aus 
allen Epochen der abendländischen 
Musik wurden vorgestellt von Wissen
schaftern aus der ganzen Welt und mit 
verschiedensten historischen und me
thodischen Standpunkten. Mit diesem 
Thema hat man auch eine Möglichkeit 
gefunden, Kurt von Fischers Forscher
persönlichkeit einigermassen einzufan-
gen, weil er zu den immer seltener wer
denden «nicht-spezialisierten» Musik
wissenschaftlern gehört, die sich von 
der Gregorianik bis zu Dieter Schnebel 
auskennen und die verschiedensten me
thodischen Ansätze schätzen und an
wenden. 

Nur einige der Referate können im fol
genden näher vorgestellt werden. Es 
sind vor allem jene, die das Thema Bear
beitung auch als Aufforderung verstan
den, implizit oder explizit nach ihrer Be
dingung, Struktur, Semiotik oder Äs
thetik zu fragen, — denn das «Halbwe
sen» der Bearbeitung zwischen Kompo
sition und Interpretation wirft gerade in 
dieser Hinsicht weit mehr Fragen auf als 
die breitgetretenen nach dem Wert oder 
Unwert. 
Natürlich hätte man auch — in einer Art 
Selbstreflexion — über den Bearbei
tungscharakter der eigenen wissen
schaftlichen Tätigkeit nachdenken kön
nen, wie das Kurt von Fischer in seinen 
Schlussbemerkungen ansatzweise ver

suchte: einerseits bearbeitet der Musik
wissenschaftler die Erkenntnisse, Theo
rien und Hypothesen seiner Kollegen, 
anderseits bearbeitet er im Medium der 
musikalischen Analyse auch die eigent
lichen Kompositionen; — und zwar 
mindestens so sehr wie die Bearbeiter 
ihre musikalischen «Originale». Davon 
war am Symposion wenig die Rede, und 
einzig Wolfgang Rehm, der sich den ju
ristischen und speziell den urheber
rechtlichen Aspekten widmete, empfahl 
den Hörern, seinen Beitrag als Bearbei
tung zu betrachten. Wolfgang Rehm, 

dessen Referat das Jahrbuch abschliesst, 
führt übrigens die ganze «Wirrnis» der 
Bearbeitung vor, indem er nachweist, 
dass auch der wissenschaftliche Editor, 
und zumal jener, der die Urgestalt eines 
Werkes wiederherstellt, urheberrechtli
chen Schutz geniesst, den gleichen näm
lich wie jener, der ein Original bearbei
tet. Es wird so eine Sache mit dem 
«Schöpferischen», wenn auch die Rück
bearbeitung unter ihrer Flagge segeln 
kann. Aber die Wege des geistigen Ei
gentums sind eben komplizierter als 
jene des materiellen: Da wird man auch 
noch Eigentümer, wenn man etwas zu
rückgibt. 

(Wenn der Editor auch als Bearbeiter 
gilt, dann hätte ich eine stärkere Bear
beitung der Texte durch die Herausge
ber dieses Jahrbuches geschätzt, auf 
dass die «Originale» auf dem Rumpel
pfad stilistischer Unebenheiten nicht 
so durcheinandergeschüttelt worden 
wären. 
Auch der Textverarbeitungssoftware 
des Paul-Haupt-Verlages wünschte man 
sich eine Bearbeitung, damit sie die 
Texte weniger bearbeitet, oder dann we
nigstens bei innovativen Silbentrennun
gen konsequent vorgeht: also nicht das 
altdeutsche th einführt bei «allen
thalben» (S. 24), oder Zahn wirklich 
mit h schreibt bei «Kaden-zansatz» (S. 
72)...) 

3. Quasi (k)eine Theorie 
Eine Theorie der Bearbeitung hat das 
KUsnachter Symposion nur in Ansätzen 
entwickelt. Man hielt sich alles in allem 
an die von Wolfgang Rehm vorgeschla
gene — quasi juristische — Definition: 
«Was (...) eindeutig von der Bearbei
tung abgegrenzt werden kann, ist auf 
der einen Seite das Plagiat, also die 
Übernahme eines präexistenten Wer
kes als eigenes Werk ohne Nennung 
seines Autors, auf der andern Seite die 
sogenannte <Freie Benutzung>, also die 
Entlehnung etwa einer Melodie aus 
einem präexistenten Werk als Grundla
ge für einen Variationszyklus oder der
gleichen. Während bei der (Freien Be
nutzung) einer Melodie aus einem vor
gegebenen Werk ein vollkommen 
neues eigenständiges Werk entsteht, 
handelt es sich bei der musikalischen 
Bearbeitung um die künstlerische An
eignung bzw. die kompositorische Be
wältigung oder auch um den Nachvoll
zug eines fremden Werkes durch eine 
zwar von diesem abhängige, aber durch
aus eigenständige geistige Leistung» 
(S. 130). In einer Terminologie, die 
das Implizit-Wertende meidet — 
Rehm spricht nicht von Original oder 
Urfassung, sondern von präexistentem 
Werk —, wird hier streng darauf geach
tet, die — der Ordnung auf musikwis
senschaftlichen Schreibtischen förder
liche — Trennung zwischen den beiden 
Bereichen aufrecht zu erhalten. 
Auch Hermann Danuser, der in der Ein
leitung zu seinem Referat drei wesent
liche Fragen zur ästhetischen Ein
ordnung der Bearbeitung formulierte 
— diese dann aber nicht weiter aus
führte —, geht letztlich von dieser 

scharfen Trennung zwischen Original 
und Bearbeitung aus: «Soll — nach dem 
Modell der Verfallsgeschichte — die ur
sprüngliche Werkinterpretation durch 
den Komponisten idealiter als Vorbild 
betrachtet werden, dem sich eine auf hi
storische Rekonstruktion zielende Auf
führungspraxis wieder anzunähern 
vermag, oder sollen umgekehrt — nach 
dem Modell der Fortschrittsgeschichte 
— die verschiedenen Deutungen eines 
Werks innerhalb seiner Interpretations
geschichte als Etappen eines Weges ver
standen werden, der zu einer immer 
vollkommeneren und umfassenderen 
Realisierung des Sinngehaltes einer 
Komposition führt? Oder dürfen gar — 
im Sinne eines radikalen Historismus 
der Rezeptionsgeschichte — die unter
schiedlichsten Interpretationen eines 
Werks als historisch zwar wechselnde, 
ästhetisch im Prinzip jedoch gleichwerti
ge Deutungen eines Textes gelten?» 

So sehr die Richtung von Danusers 
Fragen stimmt, so greifen sie meiner 
Meinung nach doch zu kurz, weil sie un
beachtet lassen, wie sehr die Bearbei
tung aggressiv gegen das Original vor
geht. Sie stellt sich in aller Regel nicht 
als ein Anderes neben das Original — 
womöglich noch in bewusster dialekti
scher Spannung - , sondern sie nistet 
sich darin ein und macht es als Original 
unkenntlich, hebt das Original auf in 
einem neuen «Original». Und zugleich 
muss sie sich doch meistens als Bearbei
tung zu erkennen geben, um nicht als 
Plagiat zu gelten. Das ist ihr Paradox: 
einem Retrovirus ähnlich ist sie auf ein 
Mutterwerk angewiesen, um überhaupt 
leben zu können; sie nährt sich von ihm 
und zerstört es, indem sie es bis zur Ver-
wechselbarkeit mit ihren Mitteln «nach
äfft». 

Kehren wir noch einmal zurück zur Juri-
sterey, denn, was. die Musikwissen
schaftler teilweise noch glauben, hat 
diese längst demontiert. Wolfgang 
Rehm kommt nach einer überblickarti
gen Aufzählung von allem, was — auch 
in seinem engeren Begriff — der Bear
beitung zu subsumieren ist, zu folgen
dem Fazit: «Dieser nicht vollständige 
Katalog (...) zeigt eindeutig, dass die 
musikalische Bearbeitung in der europä
ischen Musikgeschichte neben dem 
<Originalwerk) einen eigenen, nicht 
wegzudenkenden Komplex darstellt, ja 
dass im Mittelalter bis hin zur Renais
sance Bearbeitung mit Komposition in 
vielen Fällen gleichzusetzen ist. Aus 
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dieser Sachlage, d.h. aus der grossen Be
deutung der musikalischen Bearbei
tung, hat die moderne Urheberrechts
gesetzgebung, insbesondere in der 
Bundesrepublik Deutschland, aber 
auch in anderen Ländern, Konsequen
zen gezogen ( . . . ) : Übersetzungen und 
andere Bearbeitungen eines Werkes, 
die persönliche geistige Schöpfungen 
des Bearbeiters sind, werden unbescha
det des Urheberrechts am bearbeiteten 
Werk wie selbständige Werke ge
schützt») (S. 131f.). Wenn man so weit 
geht wie das oben zitierte Urheber
rechtsgesetz der Bundesrepublik 
Deutschland im ersten Teil (Urheber
recht) im Zweiten Abschnitt (Das 
Werk) unter § 3, fragt es sich weniger, 
welchen Wert die Bearbeitung hat, als 
vielmehr, wie sich irgendein Original 
davon noch abheben kann. Auf alle 
Fälle ist es sehr viel leichter, den Begriff 
Bearbeitung juristisch in den Griff zu 
kriegen, als jenen des sogenannt selb
ständigen Werks oder des Originals. 
Das bestätigt einem bei näherer Be
trachtung auch Wolfgang Rehms «Kata
log von Bearbeitungsbeispielen aus der 
Musikgeschichte zwischen Mittelalter 
und Neuzeit». Da werden die «Motette 

von Perotin und Leonin, die Motette 
der Ars nova, bis hin zu den Motetten 

und Messen des 15. und 16. Jahrhun
derts (...) ganz bestimmt unter den Be
griff der musikalischen Bearbeitung 
(...) mit einer grossen Bandbreite von 
der einfachsten Bearbeitungsform der 
Neutextierung oder des Wegnehmens 
oder Hinzuimprovisierens von Stim
men bis hin zur vollständig neuen 
hochstilisierten musikalischen Faktur» 
(S. 132f.) subsumiert. Wenn man im 
Mittelalter so grosszügig fast alles der 
Bearbeitung unterstellt, müsste dann 
nicht auch eine Variation im 19., minde
stens aber im 18. Jahrhundert als Bear
beitung gelten oder jene vielen Kunst
lieder, in denen Volkslieder-Schemen 
nur leicht oder gar nicht variiert sind, 
zum Beispiel auch von Schubert. Ist Ver
tonung nicht ganz allgemein eine Art 
Bearbeitung? Und liesse sich zum Bei
spiel Brahms' Reflexionsarbeit klassi
scher Formen nicht spezifischer als Be
arbeitung beschreiben? In Anlehnung 
an den Artikel «Bearbeitung» der «En
zyklopädie Musik in Geschichte und Ge
genwart», schreibt Rehm: «Jede Form 
der musikalischen Bearbeitung setzt ein 
präexistentes Werk oder Werkteile 
voraus.» (S. 130) Trifft dies nicht noch 
viel stärker auf alle einigermassen wich
tigen «Originalkompositionen» zu? 
Und müsste man — so besehen — weni
ger die Bearbeitung vom Original ablei
ten als vielmehr umgekehrt das Original 
als Spezialfall einer Bearbeitung be
trachten? Ein Spezialfall deshalb, weil 
das «Original» drei der Bearbeitung 
nicht selbstverständliche Momente 
betont: Die Autorschaft — vor allem 
die Mono-Autorschaft —, die Autono
mie und das Unikat. Dabei ist nicht zu 
vernachlässigen, dass diese Momente 
vielen Werken, die wir heute in solch 
emphatischen Sinne als Originale be
zeichnen, erst im Verlauf ihrer Rezep

tionsgeschichte zugetragen wurden. Die 
Bearbeitung geht nun gerade gegen 
diese Momente vor: sie führt minde
stens einen zusätzlichen Autor ein, sie 
weist die Iterierbarkeit des Originals 
nach und sie raubt seiner Gestalt die Si
cherheit des So-und-nur-so-Seins. Auf 
diese Weise Kesse die neuere Ge
schichte der Bearbeitung sich auch als 
Versuch beschreiben, diese dem Origi
nal zugeschriebenen Momente zu elimi
nieren; oder positiver formuliert: das 
Original davon zu befreien und zurück
zugewinnen in den kontinuierlichen 
Fluss der Bearbeitung, der allein Verän
derung und Erneuerung ermöglicht... 

4. Così fan quasi tutti 
Einen der wichtigsten und brillantesten 
Beiträge lieferte Stefan Kunze, der sich 
— und das ist bezeichnend — in einer 
Anmerkung dafür entschuldigt, dass 
«mein Beitrag aus dem (freilich weitge
steckten) Rahmen dieses Sammel
bandes» (S. 65, Anm. 1) herausfällt. 
Dabei führt sein Beitrag «Schein und 
Sein in Mozarts Ouvertüre zu <Così fan 
tutte») ganz direkt in die Bearbeitungs
problematik hinein. 
Kunze geht bei seiner Analyse von der 
zweimaligen Kadenz zu Beginn der Ou
vertüre aus, deren Simplizität und Hin
tersinn er genau darlegt: «Die zweimali
ge Kadenz ist bekanntlich das Zitat des 
Cosi-fan-tutte-Spruchs vor dem zweiten 
Finale. Nichts hätte den Spruch treffen

der repräsentieren können als eben die 
Kadenz: Sie stellt in der Tat das allge
meinste Element des musikalischen 
Satzes dar. So machten es wirklich alle. 
Die Aussage des Textes und die der 
Musik decken sich genau» (S. 67). 
Kunze weist später auch das Konventio
nelle der andern Elemente nach und er
läutert dann den vermeintlich kaleidos
kopischen grossformalen Aufbau der 
Ouvertüre: «Die Gebilde haben in ihrer 
Formel- und Seelenlosigkeit etwas Me
chanisches, Präformiertes an sich. Da
durch ist ihre Tendenz begründet, sich 
im Verlauf der Komposition nicht, oder 
nur mechanisch verändert zu wiederho
len. Mozart führte gewissermassen 
kompositorisch aus, was als Verfahren 
in diesem musikalischen Material selbst 
beschlossen war. Ein Virtuosenstück 
über die Wiederholbarkeit in der 
Musik, über Musik als gedankenlos 
leerlaufende Konvention. Und noch
mals, bezogen auf die kompositorische 
Situation: così fan tutti» (S. 69). Im wei
teren Verlauf der Analyse arbeitet 

Kunze jene Momente heraus, die das 
kaleidoskopische Nebeneinander diver
ser Formeln innerlich zusammenhalten, 
denn: «Nur scheinbar lässt sich aus 
diesem Stück ausserordentlich kunst
voller Musik die Lehre ziehen, dass 
alles wiederholbar, nur mechanisches 
Spiel sei. So wie sich im Werk selber 
zeigt, dass, was da geschieht, eben nicht 
wiederholbar ist und sein darf, wenn die 
Würde des Humanen gewahrt bleiben 
soll, so geht dies auch aus der Ouvertüre 
hervor, die den Aspekt des Mechani
schen, Floskelhaften in beispielloser 
Überspitzung hervorkehrt. Es erweist 
sich nämlich, dass selbst unter diesen 
einengenden Prämissen (man könnte 
sie zusammenfassen in den Satz: wie ist 
es möglich, originell zu komponieren 
mit herbeizitierten Floskeln) Mozart 
seinem Werkanspruch in nichts nach
gibt, das Ethos der einmaligen Fügung 
gewahrt bleibt. Die Ouvertüre tritt, 
ebenso wie die Oper als Ganzes, den 
Beweis der Unwiederholbarkeit an» (S. 
70). 

Und nun führt Stefan Kunze Mozart in 
einer — meiner Meinung nach — etwas 
zu steilen Kurve zurück in den sicheren 
Schoss klassischer Ästhetik. Etwas ver
kürzt gesagt, geht es ihm darum, die 
form- und einheitsstiftenden Momente 
dem «Sein», die formelhaften aber dem 
«Schein» zuzuordnen. Das eine stellt 
die Tiefenstruktur der Ouvertüre dar, 
das andere die Oberflächenstruktur. 
Gerade weil Kunze die beiden Schichten 
dermassen präzis («auseinander»-) 
analysiert, fällt es mir schwer, diese 
plötzliche fast organische Verbindung 
der Teile zu akzeptieren, und ich frage 
mich, ob sie nicht bestimmt ist von 
einer vorgeprägten Ästhetik, der das 
«Ethos der einmaligen Fügung», das 
«Ganze» im Sinne von letzter Einheit 
und Einmaligkeit — gerade bei Mozart 
— selbstverständlich ist. Wäre man 
bereit, auch Widersprüche oder besser: 
Diskontinuitäten gerade in einem «klas
sischen» Werk zu akzeptieren und wäre 
die musikalische Analyse nicht selektiv 
darauf aus, Einheit nachzuweisen, 
Hesse sich die Vielschichtigkeit einer 
Komposition wahrscheinlich besser auf
zeigen. So können für mich alle struk
turbildenden und einheitsstiftenden 
Elemente den Chiffre-Charakter der an
gesprochenen Cosi-fan-tutte-Kadenz 
nicht aufheben, zumal Mozart diese Ba
nalität auf dem Höhepunkt der Ouver
türe nochmals — in völlig fremdem mu
sikalischem Kontext — wiederholt. 
Kunze betont das «Einmalige» dieser 
Wiederholung: «Ausgerechnet an der 
Stelle des Satzes, an der nun in der Tat 
alle zeitgenössischen Komponisten in 
die gewohnte Manier der rauschenden 
Kadenzierungen verfallen wären, lässt 
Mozart den Satz aus dem Ruder laufen, 
ohne freilich den unumgänglichen Ka
denzvorgang zu suspendieren. Die Cosi-
fan-tutte-Formel, die ja nichts anderes 
als stereotype Kadenzierung verkörpert 
und rhetorisch auf sich selbst verweist, 
gibt zwar bekannt, dass hier der Punkt 
erreicht ist, von dem aus gewöhnlich 
nur noch angewandtes Kompositions-
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handwerk stattfindet, widerspricht aber 
faktisch (da sie selbst gänzlich unerwar
tet als willkürliche Setzung eintritt) 
ihrer (Botschaft») (S. 76). Così fan non 
tutti, meint Kunze bei dieser Stelle mit 
Recht. Aber: Was genau machen sie 
nicht, diese andern Komponisten? Wir 
sind beim Thema! Sie sind nicht der Be
arbeitung fähig; sie schneidern sich mit 
den musikalischen Klischees ihrer Zeit 
«Originale» zusammen; während Mo
zarts «Einmaligkeit» darin besteht, dass 
er diese «Originale» zitiert und denun
ziert. Seine Autorschaft erweist sich 
darin, dass sie abwesend ist und er 
andere Autoren in seine Komposition 
einlässt und deren raffinierter Bearbei
ter spielt. Will man hier den Originali
tätsbegriff noch retten, so müsste man 
ihn negativ bestimmen. 
Wie auch immer man das sehen will, 
der Beitrag von Stefan Kunze trägt sehr 
viel zur Erhellung der Bearbeitung bei, 
weil er aufzeigt, wie auch die sogenann
ten Originalkompositionen von der Be
arbeitung bestimmt sind oder es minde
stens sein können, und — das nebenbei 

— wie spannend eine gute Analyse ist. 

5. Quasi une transcription 
Für die Vielgestaltigkeit des Sympo
sions war es übrigens kein Nachteil, 
dass ein pfundiges Grundsatzreferat 
fehlte. Sonst hätte man vielleicht mehr 
über dieses Referat als über die vielen 
Bearbeitungen gesprochen. In der Addi
tion aller Ansätze und Themen wurden 
auch so noch auf dem Schreibtisch der 
Musikwissenschaft viel Unordnung und 
haufenweise Pendenzen geschaffen. 
Ernst Lichtenhahn, der die Einleitung 
in die Festschrift verfasste, hatte auf alle 
Fälle seine liebe Mühe, das Ganze in 
einen einigermassen logischen Darstel
lungsablauf zu zwingen. Wie sehr der 
Bearbeitungs- und der Kompositions
prozess analog verlaufen und sogar zu
sammenwachsen können, zeigt Alexan
der L. Ringer in seinem Beitrag «Treue 
zum Original — zum Thema (Bearbei
tung) im 19. Jahrhundert». Gerade 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts gibt es 
solche Vermischungen: «Kulturge
schichtlich gesehen erweisen Variation, 
Transkription, Revision und Bearbei
tung sich demnach als gemeinsam ver
ankerte, unterschiedlich ausgerichtete 
Orientierungsbojen» (S. 87). Zur Ähn
lichkeit der Verfahrensweise, auf die 
Ringer in seinem Beitrag hinweist, 
könnte man noch ergänzend anfügen, 
dass auch die motivisch-thematische 
Arbeit etwa auf dem Stand von Brahms, 
Reger oder Schönberg sich von einer 
motivischen Entwicklung der Themen 

— etwa bei Beethoven — immer stärker 
zu einer motivisch-thematischen Bear
beitung verschoben hat. 
Die wichtigste Bedeutung bekam die Be
arbeitung in dieser Zeit wohl bei Busoni: 
«Ging er doch so weit, völlig im Sinne 
Nietzsches zu erklären, dass die Notie
rung eines musikalischen Gedankens an 
und für sich (schon Transkription eines 
abstrakten Einfalls) sei: Mit dem Augen
blick, dass die Feder sich seiner bemäch
tigt, verliert der Gedanke seine Original

gestalt» (S. 85f.). Mit andern Worten: 
die Schrift stellt gemäss Busoni die erste 
Stufe der Bearbeitung dar, und löst sich 
sowohl vom Komponisten als auch von 
der ursprünglichen kompositorischen 
Idee, die weder in der Gestalt der Schrift 
noch in der Gestalt realer Klänge ver
mittelbar ist. Der Gedanke von Busoni 
ist so faszinierend wie folgenschwer: es 
gibt keine eigentlichen Originale mehr 
und auch keine richtigen Autoren; der 
Zugriff zu ihnen ist uns wegen der Nota
tion verstellt. Diese ist nur ein ungenü
gender Versuch, das kompositorisch 
Gedachte zu protokollieren und weiter
zugeben. Zugleich ist ihr aber auch die 
ganze Verantwortung der Überlieferung 
dieses «Originals», auf das sie bloss ver
weist, übertragen. Der subjektive musi
kalische Gedanke im Innern wird durch 
die Notation zu einer Aussage, — zu 
einer Aussage, die das Subjektive ver
liert, weil sie prinzipiell jeder hätte 
machen können. Dies ist die Bedingung 
ihrer Verständlichkeit. Erst wenn ich 
etwas auch hätte aussagen können, ver
stehe ich die Aussage. Und einmalige 
Aussagen im emphatischen Sinne — 
wie sie genialen Komponisten oft hau
fenweise zugesprochen werden — 
wären unverständlich. 
Das System der Schrift ist aber auch 
mehr als eine mangelhafte Transkripti
on eines musikalischen Gedankens; ihr 
System kann einen Informationsüber
schuss enthalten, indem die Schrift 
Dinge produziert, die akustisch nicht 
mehr umsetzbar, nicht mehr hör-, son-

palimpsest-artig für alle Zeiten aufeinan
der eingeschrieben. Dabei ist es auch 
bei der grundsätzlichen Entscheidung 
für die eine oder andere Lesart unmög
lich, das Geschriebene zu übertragen, 
weil im Codex «Las Huelgas» für die 
gleichen melodischen Figuren verschie
dene Zeichen verwendet wurden. Die 
im Graphischen realisierte Nicht
Identität lässt sich nicht in eine aku
stische Identität zurückübersetzen. Das 
gleiche schriftlich fixierte Stück enthält 
mehrere, mindestens aber zwei aku
stische Stücke. Wie in vielen Dingen 
steht das Mittelalter also auch in diesem 
Punkte mehrdeutiger, «überschüssi
ger» Notation der Musik unseres Jahr
hunderts in nichts nach. Überhaupt 
kann das Mittelalter, wo «Bearbeitung» 
etwas Selbstverständliches war, in die 
Bearbeitungsprobleme späterer Zeiten 
relativierend eingreifen und vermeint
lich gesicherte Verfahren und Begriffe 
aufweichen. Gerade nach der Untersu
chung von Wulf Arlt verbietet sich ei
gentlich ein einfacher Vergleich von 

dem nur noch lesbar sind. Gewisse Er
scheinungen von Übernotation — 
gerade in den Bearbeitungen Busonis — 
weisen in diese Richtung. Aber ein viel 
offensichtlicheres Beispiel für solchen 
Überschuss der Schrift bildet den Aus
gangspunkt von Wulf Arlts Beitrag «Be
nedicamus devotis mentibus — Eia 
pueri iubilo». Wulf Arlt analysiert dort 
ein zweistimmiges Benedicamus devotis 
mentibus aus dem Codex «Las 
Huelgas» des frühen 14. Jahrhunderts, 
und er zeigt, dass eine eindeutige Über
tragung dieser Musik nicht mehr mög
lich ist, weil die Schrift bearbeitet wurde 
— von einer ersten modalen Lesart zu 
einer mensuralen hin. Keine Übertra
gung — ob modal oder mensural — 
kommt ohne Widersprüche aus und in 
jedem Fall müssen Zeichen vernachläs
sigt werden. Original und Bearbeitung 
sind hier nicht mehr auftrennbar, und 

Original und Bearbeitung im Stile ge
genseitiger Abtastung. Erstens ist un
gewiss, was eigentlich das Original ist 
und zweitens verlangt in diesen kompli
zierten Verhältnissen die Bearbeitung 
eine autonome Betrachtung — auch 
und gerade, was die Wertfrage betrifft. 
Eine Bewertungsskala, die analog zum 
Grad der «Verfälschung» am Original 
angeordnet ist und mit der man ganze 
Bände von Liszt-Transkriptionen erledi
gen konnte, ist heute auf alle Fälle mit 
nichts mehr zu rechtfertigen. 

6. Quasi une interpretation 
Verschiedene Teilnehmer am Sympo
sion bezogen ausdrücklich auch münd
liche Überlieferung in den Bearbei
tungskomplex mit ein und weiteten 
damit den Begriff wirklich auf fast alle 
Erscheinungsformen der Musik aus. 
Helmut Hucke weist zum Beispiel in 
seinem Beitrag «Die Anfänge der Bear
beitung» nach, dass bereits die gregoria
nischen Melodien nicht als Kompositio
nen, sondern als Resultat eines über 
Jahrhunderte tradierten und natürlich 
immer wieder bearbeiteten Repertoires 
zu verstehen sind. Dieses Repertoire 
bildete dann den Ausgangspunkt für 
zahlreiche Bearbeitungen der mehr-
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stimmigen Musik des Mittelalters. Folg
lich hätte man es schon ganz zu Beginn 
der abendländischen Musikgeschichte 
mit Bearbeitungen von Bearbeitungen 
zu tun. Mindestens aber wäre der Begriff 
der Komposition aus jenem der Bearbei
tung herauszuentwickeln. 
Natürlich stellt sich in solchem Zusam
menhang die Frage, ob die Interpretati
on auch als Bearbeitung zu qualifizieren 
wäre. Wenn man sich daran erinnert, 
wie Paderewski die «Mondschein»-
Sonate spielte oder wie frei — und oft 
fehlerhaft - heute noch hochbezahlte 
Interpreten mit Partituren umgehen, so 
dass eine buchstäbliche Umsetzung der 
Noten — wie sie zum Beispiel Michael 
Gielen pflegt — auch schon wie eine Be
arbeitung wirken kann; — das alles be
denkend, gibt es wenig Grund, die In
terpretation nicht als Bearbeitung zu be
trachten, zumal es durch die technische 
Reproduzierbarkeit möglich wurde, 
eine der Schrift analoge und zum Teil 
überlegene Überlieferungstradition zu 
schaffen. Nicht soweit ging Hermann 
Danuser in seinem Referat: «Aktualisie
rende Interpretation — ein Spiegel der 
Kompositionsgeschichte? Zu den Bear

beitungen Dieter Schnebels». Dafür un
tersucht er die Parallelen zwischen der 
Kompositions- und Bearbeitungsge
schichte. Die Bearbeitungen von Dieter 
Schnebel stehen in einem bewusst
dialektischen Verhältnis zur Vorlage. 
Im Sinne einer aktualisierenden Inter
pretation versuchen sie das Werk der 
Vergangenheit sich nicht einzuverlei
ben, vielmehr wird diesen Werken eine 
zusätzliche musikalische Schicht in 
einem ihnen fremden Parameter zu
geordnet. Die Variationen für Klavier 
opus 27 von Anton Webern werden von 
Schnebel bewusst entinstrumentiert. 
Das Klavierwerk wird auf vier Doppel
systemen notiert. Die Besetzung ist frei 
und kann vom Solisten bis zum grossen 
Orchester reichen. Schnebel löst damit 
die Kompaktheit von Weberns Klang 
auf und versucht der Musik jene Frei
heit zurückzugeben, die sie in der Kon-
struktivität von Webern verloren hatte. 
Bei den Kontrapunkten aus Bachs 
«Kunst der Fuge» verräumlicht und vo-
kalisiert Schnebel die Vorlage. Die 
Sänger sitzen im Publikum und singen 
nach einer genau notierten «Raumin
strumentation» Bachs Musik, auch die 
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Mundstellung und die Vokale bilden 
eigene kompositorische Parameter. 
Noch stärker als bei der Webern-
Bearbeitung wird hier das im Original 
Fehlende bzw. Ausgesparte gefüllt, al
lerdings nicht — wie das bei fast allen In
terpretationen der «Kunst der Fuge» 
geschieht — in einer das Original quasi 
monochrom und tableau-artig darstel
lenden Weise, vielmehr werden die 
neueingeführten Parameter, was die 
Komplexität betrifft, in bewusster Ana
logie zur Vorlage gestaltet, — in einer 
Komplexität nämlich, die Bach weder 
im klangfarblichen noch im klangräum
lichen Bereich je hätte realisieren kön
nen. Indem Schnebel jene Parameter re
formiert, die das Stück für uns heute alt 
(und gefällig) machen, rettet er dessen 
ursprüngliche Modernität in unsere Zeit 
herüber. Es ist in seiner Art ein Verfah
ren, das dem Regietheater vergleichbar 
ist. Hermann Danuser setzt diese Bear
beitungen deshalb auch mit Recht in Pa
rallele zu den avancierten kompositori
schen Strömungen nach 1945; und er 
weist die beiden folgenden Bearbeitun
gen von Schnebel eher der Postmo
derne zu. Es sind dies die «Schubert-
Phantasie» nach der Klaviersonate in 
G-dur (opus 78, D 894) und das 
«Wagner-Idyll» nach dem «Charfrei-
tagszauber» aus Wagners «Parsifal». 
Gerade dieses «Wagner-Idyll» bringt 
Danuser mit der Postmoderne in Ver
bindung: «Der ästhetische Hauptzug 
dieser Wagner-Bearbeitung ist jeden
falls Schönheit, berückender Wohl
klang. In der radikalen Abkehr von der 
im Zeichen der experimentellen Avant
garde kultivierten (Ästhetik des Hässli
chen) berührt sie sich mit der gegenwär
tigen Antimoderne, die ja zu einem 
guten Teil — im Rückgriff nämlich auf 
Prinzipien der Moderne der Jahrhun
dertwende — eine musikalische Neo
moderne darstellt.» (S. 126) Und es ist 
vielleicht nicht untypisch für postmo
derne Kunst, dass auch ein Analytiker 

wie Danuser auf andere Gebiete auswei
chen muss, um das «Wagner-Idyll» äs
thetisch zu fassen: «Um aber die Eigen
ständigkeit einzusehen, die der Gehalt 
des <Wagner-Idylls> in diesem Kontext 
besitzt, erscheint eine kurze theolo
gische Besinnung erforderlich. Schne
bels protestantische Theologie ist 
immer eine der Kreatur überhaupt ge
wesen, die utopische Befreiung des 
Menschen galt ihm stets als eine 
der ganzen Natur. (...) Friedrich 

Nietzsche, der abtrünnige Wagnerianer, 
hat bekanntlich im Kapitel (Wagner als 
Apostel der Keuschheit) 1888 den (Par
sifal ein (Attentat auf die Sittlichkeit) 
genannt und dem Komponisten selbst 
einen (Hass auf das Lebern vorgeworfen. 
Ihm antwortet Schnebel im (Wagner-
Idylb mit einer Bearbeitung, die den 
Karfreitagszauber jeglicher Erinnerung 
an den gedrückten Klangcharakter des 
Ganzen enthebt und in eine Apotheose 
allumfassender, befreiter Sinnlichkeit 
verwandelt» (S. 126f.). 
Ob modern oder postmodern — Danu
sers Ausführungen erlauben eine diffe
renzierte Übertragung des Bearbei
tungsbegriffs auf die Interpretation. 
Schnebels aktualisierende Interpretatio
nen unterscheiden sich — in einer ent
fernten Analogie zu den Problemen in 
Mozarts Cosi-fan-tutte-Ouvertüre — 
von «normalen» Interpretationen da
durch, dass sie sich ihres Bearbeitungs
charakters bewusst sind. Schnebel führt 
vor, dass der Interpret sich nicht — wie 
oft — als neuer und eigentlicher Autor 
aufspielen muss, der — quasi identisch 
mit der Musik — den «Komponisten» 
spielt, verklärt-strahlend bei einem 
Adagio und den Mund schräg ziehend 
bei einem Marcato-Einsatz, sondern 
sich bewusst sein muss, dass er meistens 
nur noch eine Partitur hat mit vielen 
verweisenden und zum Teil auch irre
führenden Zeichen, die es zu bearbeiten 
gilt. Man braucht auch nicht verbissen 
nach der werkgetreuesten Interpretati
on zu suchen, weil man es nicht mit per
fekten Originalen zu tun hat, die man 
einfach reproduzieren muss, sondern 
weil auch Originale Bearbeitungen dar
stellen, die der Ergänzung bedürfen. 
Den Gedanken darüber geht es — weiss 
Gott — nicht anders. Überhaupt, was 
sollen die Musikwissenschaftler mit 
ihrem Berg von Pendenzen, den sie in 
Küsnacht aufbauten, nun anfangen! Zu
rücklegen in die alten Dossiers, aus 
denen sie die Dokumente herausge
nommen haben? Neue Dossiers mit 
Unterdossiers anlegen? Oder gar neue 
Pendenzen aufschichten? — Wieso 
nicht? Die Wissenschaft der Musik 
braucht sich ja nicht notwendigerweise 
als deren Reinemacherin zu verstehen, 
die Ordnung in die Musikgeschichte 
bringt; sie könnte vermehrt ihre Aufga
be auch darin sehen, deren Unordnung 
zu erklären und das zuweilen Totalitäre 
und Gewalttätige von Ordnungen offen
zulegen. Roman Brotbeck 
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