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Nach Redaktionsschluf} eingegangen

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr. Matthias Brzoska: Freisemester. [J Dr. Tomi Mikela: S: Varia-
tionszyklus und -technik vor J. S. Bach. OJ Stefan Orgass: Pop, Rock, Jazz und Third Stream in (musik)istheti-
schen Diskursen seit Adorno. [0 Dr Claus Raab: S: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten —
S: Ludwig van Beethoven: Die spiten Werke fiir Klavier und Streichquartett — V- Ludwig van Beethoven
(Hauptvorlesung). O Dr Schmierer' S: Einfithrung in die Musikpsychologie — S: Methodik der Musiksozio-
logie. (I Prof. Dr Udo Sirker: V + U: Musikgeschichte im Uberblick — V +S: Johann Sebastian Bach: Leben,
Werk, Wirkung. O] Prof. Dr Horst Weber- S: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S: Musik in
Italien nach 1943 — S: Die Musik J. S. Bachs. (J Dr. Claus Raab/Prof. Dr. Horst Weber: V- Aspekte der Musik-
geschichte — S: Colloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten.

Potsdam. Prof. Dr Fritz Beinroth: Ausgewihlte Fragen zur europiischen Musikgeschichte von der
franko-flimischen Chorpolyphonie bis zu Johann Sebastian Bach — Haupt-S.. Musikisthetik und ihre Ge-
schichte — Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten zu ausgewéhlten Problemen der systema-
tischen und historischen Musikwissenschaft. (J Prof. Dr Vera Cheim-Griitzner: Nationale Schulen im
19 Jahrhundert und Tendenzen der Musikentwicklung an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert —
Haupt-S.. Musikanalyse/Kammermusik aus drei Jahrhunderten — Haupt-S.. Musikanalyse/Sinfonische
Dichtungen des 19 und 20. Jahrhunderts — Block-S.. Jildische Themen in Kompositionen des 20. Jahrhun-
derts — Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten zur Berlin-Brandenburgischen Musikge-
schichte. (J Dr. Bernfried Hohne: Pros.. Zur Entwicklung des Jazz. O Prof. Dr. Peter Wicke: Haupt-S..

Geschichte der populiren Musik von 1955 bis zur Gegenwart.

BESPRECHUNGEN

ROLAND EBERLEIN: Die Entstehung der to-
nalen Klangsyntax. Frankfurt a. M..: Peter Lang.
Européischer Verlag der Wissenschaften 1994.
XIII, 471 S., Notenbeisp.

Die Bedeutung dieser Arbeit, vom Autor
selbst bescheiden ein ,erster Entwurf” genannt,
kann kaum hoch genug eingeschitzt werden.
Mit Scharfsinn und Fleifl, dazu noch in einer
verstindlichen Sprache, wird die europiische
Klangsyntax (definiert als die Regelmifigkei-
ten in der Abfolge von Klingen) vom Mittel-
alter bis in die Zeit um 1700 verfolgt. Nach der
detaillierten Analyse fafit Eberlein dankens-
werterweise diesen langen Weg nochmals iiber-
sichtlich in 32 Stufen zusammen: von der
Entwicklung der diatonischen Leiter in der An-
tike bis zur Entstehung des iibermifligen Sex-
takkordes um 1700. Zwei , Briiche” innerhalb
der Entwicklung, ein bewufites Sichabsetzen
von der Kompositionsweise der ilteren Genera-
tion, stellt er fest: die ,Ars nova” des 14. Jahr-
hunderts und die ,Seconda pratica” um 1600.

Doch mit der bloflen Darstellung der Ent-
wicklung ist es bei Eberlein nicht getan; er
scheut auch vor der Frage nach den Ursachen
nicht zuriick. Diese sieht er in einem Zusam-
menspiel von ,perzeptuellen Universalien”,

d. h. naturgegebenen Gesetzmifligkeiten der
menschlichen akustischen Wahrnehmung und
Verarbeitung, und von musikalischer Praxis,
d. h. der jeweils entstehenden Horgewohnhei-
ten. Welcher Anteil beidem zukommt, das ver-
sucht er mit vier Experimenten zur Wahr-
nehmung von Klangfolgen zu ermitteln, die im
Anhang genauestens beschrieben werden. Die
musikalische Praxis sieht Eberlein wiederum
in einer Wechselwirkung mit den formulierten
Tonsatzregeln, und beides kann zu Zeiten ei-
nem geistesgeschichtlichen Einfluf unterlie-
gen: Dies zeigt klar die Berufung auf die Antike
um 1600; jedoch auch die strengere Einhaltung
der Kontrapunktregeln ab ca. 1435 setzt der
Verfasser in einen solchen Zusammenhang,
indem er einen Einfluf des Basler Konzils
vermutet.

Bestechend sind die Schliisse, die Eberlein
aus seiner Untersuchung zieht. Notgedrungen
miissen sie hier in Schlagworten zusammenge-
faf}t werden: 1. Es gibt keine unvollkommenen
Vorstufen in der Musikgeschichte. 2. Der
Riickschlufl von auflereuropiischen Musikkul-
turen auf die frithe europiische Musik ist un-
sinnig. 3. Die Klangsyntax wurde im wesent-
lichen nicht durch ,geniale Neuerer”, sondern
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von ,konservativen” Komponisten entwickelt.
4. Die heute ubliche Hochschitzung der Origi-
nalitit wird ihren problematischen Folgen
nicht gerecht. 5. Die Unterhaltungsmusik des
20. Jahrhunderts hat keinen geringeren Wert
als die altere Musik (Veto des Rezensenten!).
6. Die moderne Musik muf} einerseits Entwick-
lungen der modernen Unterhaltungsmusik auf-
nehmen, andererseits an die iltere Musik
wieder ankniipfen, um aus ihrer derzeitigen
Sackgasse herauszukommen. Mit den Worten
des Komponisten Arvo Pirt: ,Die Wahrheit ist
schon langst formuliert worden.”

Ein meisterhaftes Buch, das vieles zum Ver-
stindnis der abendlindischen Musikgeschichte
beitragt und Perspektiven fiir ihre Zukunft
aufzeigt!

(Januar 1995) Klaus Miehling

Metzler Komponisten Lexikon. 340 werkge-
schichtliche Portrits. Hrsg. von Horst WEBER.
Stuttgart-Weimar- Metzler 1992. VIII, 919 S.,
Abb.

Mit Blick auf den Titel stellt sich zunichst
eine elementare Frage: Was ist ein ,Lexikon”
aus ,werkgeschichtlichen Portrits”? Die Ant-
wort darauf ergibt sich durch Relativierung des
Begriffs ,Lexikon”, denn er lif8t an eine Verein-
heitlichung der Artikel denken, wie sie hier
aber allenfalls in groben Layout-Fragen gesche-
hen ist. Das ist ein Vorzug des Bandes: So bleibt
bei der ,Portritierung” der 340 Einzelper-
sonlichkeiten (bzw fiir Caccini: Giulio und
Tochter Francesca gemeinsam) Raum, um
strukturelle Charakteristika des Schaffens der
jeweiligen Person in den Vordergrund zu stel-
len, ebenso freilich die individuelle Sicht der
107 Einzelautoren. Daf dies, verbunden mit
der Notwendigkeit einer knappen Darstellung,
zu Unterschieden auch im Ansatz fithrt (wer-
tend oder nicht, Darstellung nach der Werk-
chronologie oder nach Schaffens-Grundlinien),
sollte nicht vorschnell als Niveau-Unterschied
verstanden werden, sondern ist gewissermafien
Ausdruck einer Konzeption, die auf die innere
Unterschiedlichkeit der verarbeiteten Materie
reagiert.

Trotz dieser Relativierungen sei die lexikali-
sche Brauchbarkeit niher untersucht. Proble-
matisch erscheinen zunichst die Verfahren der
alphabetischen Ordnung, vor allem hinsicht-
lich der allzu schematischen Transliterations-
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praxis (etwa fiir Alfred Schnittke oder Dmitri
Schostakowitsch, unter ,Sn” bzw ,So” einge-
reiht), fiir die es keinerlei Querverweise gibt
(ein solcher existiert fir Peter Iljitsch Tschai-
kowsky, aber ohne Halek auf dem C )
Erstaunlich sind auch die Unterschiede in
der Nennung von Vornamen (es ist unverstind-
lich, wenn bei Strauss ,Richard Georg”, bei
Halévy hingegen nur , Fromental” steht). Quer-
verweise zwischen den Artikeln iibernimmt
das ausfiihrliche Register; aus diesem geht aber
nicht hervor, daf der Band auch Artikel tiber
Leo§ Janalek, Karol Maciej Szymanowski,
Giuseppe Torelli und Ralph Vaughan Williams
enthalt.

Im inhaltlichen Bereich reagiert der Band auf
aktuelle Bediirfnisse des Musiklebens: Er spie-
gelt die differenzierte Pflege ,, Alter Musik” und
trifft dort eine einigermaflen reprisentative
Namen-Auswahl; vor allem aber schlagt sich
das auch im deutschen Sprachraum gewachse-
ne Bewufltsein fiir Musik auflereuropiischer
Komponisten nieder, und schlief{lich werden
auch Personen gewiirdigt, die erst nach 1950
geboren sind — Hans-Jiirgen von Bose, Denys
Bouliane, Manuel Hidalgo, Adriana Holszky
und Wolfgang Rihm. Dennoch vermifit man
Portrits in dieser Galerie, und fiir einige davon
sind die Griinde angesichts des gebotenen Arti-
kelbestands auch kaum nachzuvollziehen. bei-
spielsweise fiir Wilhelm Friedemann Bach,
Milij Balakirev, Carl Czerny, Michael Haydn,
Pietro Locatelli, Johann Joachim Quantz, Jo-
hann Friedrich Reichardt, Gaspare Spontini
und Carl Friedrich Zelter (vom genannten
Renaissance-Problem einmal abgesehen). In-
sofern ersetzt dieses Buch kein Lexikon;
vielmehr entsteht ein Sammelband mit in-
struktiven Personen-Essays, die eher ,gele-
sen’ (und im Einzelfall diskutiert) werden
wollen, als daf} sie einer bloffen Informations-
pflicht nachkommen. Die besondere Stirke des
Bandes liegt dabei zweifellos bei der Musik des
20. Jahrhunderts.

(Februar 1995) Konrad Kister

MARGOT FASSLER. Gothic Song. Victorine
Sequences and Augustinian Reform in Twelfth-
Century Paris. Cambridge: Cambridge Press
(1993). XXI, 487 S. (Cambridge Studies in
Medieval and Renaissance Music.)

Neben einer ausfithrlichen Analyse zur Ent-
wicklung der Sequenz bemiiht sich die Auto-
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rin, wie sie im einleitenden Text betont, um
einen interdiszipliniren Zugang zum Thema.
Sie beschrinkt sich also nicht auf eine formale
Analyse und den Nachweis von immanenten
Entwicklungsgingen, sondern bezieht auch
kirchen- und religionsgeschichtliche Prozesse
mit ein.

Die Abtei St. Viktor in Paris ist dabei bei-
spielgebend, nicht nur, weil es sich hier um ein
bedeutendes theologisches Zentrum handelte,
sondern weil anscheinend vor allem von hier
aus Aus- und Umgestaltungen von Sequenzen
ins Werk gesetzt wurden, die sich ihrerseits
iiber weitere Zentren verbreiteten. Das Buch
folgt einer klaren Gliederung, die es erleichtert,
auch iiber weitere Strecken den Gesamtzusam-
menhang im Blick zu behalten, zumal auch in
den einzelnen Abschnitten wiederholt auf die
Konzeption hingewiesen wird. Jeder groflere
Abschnitt wird mit einer ,Conclusion” abge-
schlossen, die die wesentlichen Punkte noch
einmal hervorhebt.

(Dezember 1994) Annette Otterstedt

Italienische Musiktheorie im 16. und 17 Jahr-
hundert. Antikenrezeption und Satzlehre von
F. Alberto GALLO, Renate GROTH, Claude V
PALISCA, Frieder REMPP. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1989. XI, 418 S.,
Notenbeisp. (Geschichte der Musiktheorie.
Band 7.)

Der 7. Band der musiktheoretischen Reihe
behandelt die italienische Musiktheorie der
friithen Neuzeit in dem Zeitraum von etwa
1470 bis 1710, dessen Eckpunkte das Einsetzen
des Schrifttums von Johannes Tinctoris und
Antonio Filippo Bruschis erste italienische
,Harmonielehre” von 1711 bilden.

Im vorangestellten Kapitel von F. Alberto
Gallo tber ,Die Kenntnis der griechischen
Theoretikerquellen in der italienischen Renais-
sance” wird die Wiederentdeckung der altgrie-
chischen Musiktheoretiker in eine Stufe des
Auffindens und Kennenlernens der Quellen
wie eine des Verarbeitens unterteilt; erstere
reicht teilweise ins 14. Jahrhundert zuriick und
schliefit das ganze 15. Jahrhundert ein, wih-
rend die zweite nach 1480 beginnt und zuerst
in der 1492 erschienenen Theorica musice von
Franchino Gaffurio nachweisbar ist.

In seiner Darstellung tiber die ,Elementar-
und Satzlehre von Tinctoris bis Zarlino” be-
schrinkt sich Frieder Rempp weitgehend auf
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die mit dem Tonsystem und der Mehrstimmig-
keitslehre zusammenhingenden Themen. Die
Auseinandersetzungen um die Neugestaltung
der Tonordnung auf der Grundlage der soge-
nannten harmonischen Stimmung, die Einbe-
ziechung der antiken Tongeschlechter in die
Theorie, der Versuch, antike Chromatik und
Enharmonik fiir die zeitgenossische Praxis
fruchtbar zu machen, sowie die von antiken
Vorstellungen geprigten Ziige der Moduslehre
zeigen den spezifisch italienischen Versuch,
antike Musiktheorie und Musiklehre mit eige-
nen, an der zeitgenossischen Musik entwickel-
ten Vorstellungen zu verbinden. Weitere
Schwerpunkte sind die handwerklichen Kon-
trapunktlehren und die auf den musikalischen
Vortrag zielenden Spiel-, Gesangs- und Dimi-
nutionslehren.

,Die Jahrzehnte um 1600 in Italien” von
Claude V. Palisca untersucht in vier Kapiteln
den Wandel des musikalischen und musiktheo-
retischen Denkens um 1600, von dem Zusam-
menbruch der universalen Harmonie und dem
Problem der Stimmung (Gioseffo Zarlino,
Ludovico Fogliano, Giovanni Battista Benedet-
ti, Vincenzo Galilei), itber die humanistische
Wiederbelebung der antiken Tonsysteme und
die Auflésung der Kirchentonarten, die Neu-
ordnung des Kontrapunkts und der verzierte
Stil bis hin zu Giacopo Peri und die Theorie des
Rezitativs.

Renate Groths ,Italienische Musiktheorie
im 17. Jahrhundert” befafit sich mit dem bis-
lang weitgehend unerschlossenen Terrain der
zwischen 1640 und 1710 in tiberraschender Fil-
le herausgekommenen Werken theoretischen
Anspruchs; doch kann diese Tatsache nicht
verdecken, ,dafl die Musiktheorie dieses Zeit-
raums im ganzen wenig eigenstindig ist, sich
deutlich an ilteren Vorbildern orientiert und
von der zeitgendssischen musikalischen Reali-
tiat, in der der ,stile moderno” immer mehr
zum Inbegriff dessen wurde, was man unter
Komposition verstand, nur beildufig und am
Rande spricht” (S. 309).

Fiir einige Spezialthemen wie ,,Musikalische
Akustik”, , Stimmung und Temperatur” sowie
,Proportionen und Tactuslehre”, die nur par-
tiell oder gar nicht behandelt wurden, verwei-
sen die Autoren der hier beispielhaft und
anschaulich ausgebreiteten Materialfiille auf
den 6. Band dieser Reihe, Héren, Messen und
Rechnen in der frithen Neuzeit.

(Januar 1995) Rainer Heyink
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DENISE LAUNAY" La Musique Religieuse en
France du Concile de Trente 4 1804. Préface de
Jean DELUMEAU. Paris: Publications de la
Société Frangaise de Musicologie/Editions
Klincksieck 1993. 578 S., Abb., Notenbeisp.

Als 5. Band ihrer 3. Reihe legt die franzosi-
sche Gesellschaft fir Musikwissenschaft das
Vermichtnis von Denise Launay vor, die am
13. Mirz 1993, unmittelbar nach der Bearbei-
tung der ersten Korrekturabziige, verstarb. Ein
gewichtiges, umfangreiches Werk, das jedem,
der sich mit der religiésen Musik Frankreichs
zwischen 1546, dem Jahr der Eroffnung des
Trienter Konzils, und dem 2. Dezember 1804,
dem Tag der Krénung Napoleons, befafit, fortan
unverzichtbar sein wird. Es ist notwendig, vor-
ab klarzustellen, daf es sich entgegen dem Ti-
tel des Bandes, der ein allgemeines Handbuch
zum Thema zu versprechen scheint, hier um
ein Werk tiber katholische Musik han-
delt. Im Vorwort wird dies damit erklirt, dafl
die hugenottische bzw. calvinistische Musik
bereits wissenschaftlich ausreichende Behand-
lung erfahren habe. Unter dem Generaltitel
,Religiose Musik” ist sowohl die katholische
liturgische als auch die nichtliturgische geistli-
che Musik subsumiert. Der iiber 200 Jahre
umfassende behandelte Zeitraum wird nach
politischen bzw. religionshistorischen Zisuren
strukturiert. Einer kurzen Vorgeschichte (vor
1546, Teil 1) folgt die Zeit des Trienter Konzils
(1546—1563, Teil 2). Die anschlieflende Epo-
che der Gegenreformation (Teil 3 und 4) reicht
bis 1615, dem Jahr, in dem die Beschliisse des
Konzils in Frankreich anerkannt wurden. Teil
5 behandelt die Phase der Katholischen Reform
von 1615 bis 1638, dem Geburtsjahr Ludwig
XIV. Teil 6 behandelt die Zeit des Sonnenko-
nigs bis 1685, dem Jahr der Aufhebung des
Edikts von Nantes, das den Hugenotten seit
1598 eine eingeschrinkte Religionsfreiheit er-
moglicht hatte. Teil 7 umfaflt das gesamte
Jahrhundert von der Wiederherstellung der Re-
ligionseinheit 1685 bis zum Beginn der Franzo-
sischen Revolution. In einem Epilog wird
abschlieflend die Zerschlagung der musikali-
schen Institutionen der Kirche sowie die
Transformation geistlicher Gattungen wie der
Motette oder des Oratoriums im parareligiosen
Revolutionskult mit seinen Hymnen an die
Freiheit, die Vernunft, das ,Hochste Wesen’
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oder dem oratorienihnlichen , Hiérodrame” La
prise de la Bastille (auf lateinische Bibeltexte,
Musik von Desaugiers) thematisiert.

Bei dem vorliegenden Band handelt es sich
nicht um ein Handbuch einfithrenden Charak-
ters, sondern um eine hochspezialisierte Unter-
suchung, die auf der Basis simtlicher zum
Thema erschienener Literatur (die in einer
mehr als 40 Seiten umfassenden Bibliographie
aufgelistet ist) vorrangig diejenigen Bereiche be-
handelt, die in der Forschung bislang wenig
bzw. nicht beachtet wurden. Hieraus ergeben
sich deutliche Schwerpunkte bzw. umgekehrt
kursorische Abhandlungen insbesondere aller
polyphonen Kirchen- und geistlichen Musik
wie Messen, Motetten oder Oratorien, bei de-
nen auf die bereits reichlich vorhandene Litera-
tur verwiesen wird. Das grofle Thema des
Buches ist das Ringen der auf Selbstindigkeit
erpichten gallikanischen Kirche Frankreichs
mit den Vorgaben des Tridentinischen Konzils
beziiglich Textverstindlichkeit und ausschlief3-
licher Verwendung des Lateins in der Liturgie
einerseits und andererseits mit dem ,Gift” der
Reformation in Gestalt der volkssprachlichen
Psalmgesinge, die eine derartige Anziehungs-
kraft auf die Bevolkerung hatten, dafl sie an-
scheinend einen der Hauptgriinde fir die
Hinwendung der Franzosen zum Protestantis-
mus darstellten.

Fiir jeden der Epochenabschnitte werden in
einem ersten Teil die lateinischsprachigen
Gesinge abgehandelt, wobei den Zeremonial-
biichern, in denen der genaue Ablauf der
liturgischen Handlungen festgehalten ist, brei-
ter Raum gewihrt ist. Die Entwicklung des gre-
gorianischen Gesangs bzw. des , plain-chant”,
dieser speziell franzosischen Spielart des litur-
gischen Choralgesangs, in der der urspriungli-
che gregorianische Choral, dem Zeitgeschmack
folgend, nach und nach immer mehr verandert
wird, ist ebenfalls detailliert nachgezeichnet.
Es folgen an dieser Stelle die kurzen Ubersich-
ten iber die Entwicklung der polyphonen
Kirchen- und geistlichen Musik, da diese glei-
chermaflen lateinischsprachig ist. Die jeweils
zweiten Teile der Epochenkapitel befassen sich
mit dem Herzstiick des Buches, dem franzo-
sischsprachigen geistlichen Gesang. Ausgangs-
punkt sind die insgesamt 49 versifizierten
Psalmiibertragungen Clément Marots, einem
zur Reformation neigenden Katholiken im
Dienst Margarete von Navarras und spiter
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Franz’ 1., vor 1533 begonnen und spiter von
Théodore de Béze, dem Nachfolger Calvins,
vollendet und Grundlage des sogenannten Hu-
genottenpsalters, der 1562, ein Jahr vor Beendi-
gung des Tridentinischen Konzils, vollstindig
vorlag. Das Bediirfnis nach volkssprachlichen
religiosen Gesingen war insgesamt weit ver-
breitet, da die lateinische Liturgie kaum Ge-
fihlswert besaf}, der fiir die im 16. Jahrhundert
erstrebte Vertiefung der Frommigkeit unab-
dingbar schien. Nachdem die Marotschen
Psalmubertragungen von den Reformierten in
ihre Liturgie iibernommen worden waren, wur-
den sie von der Theologischen Fakultit von
Paris 1542 verboten. Der katholischen Kirche
blieb nun die nahezu unlosbare Aufgabe, den
ungeheuer attraktiven protestantischen Gesin-
gen ein ,Gegengift” in Form eigener volks-
sprachlicher Psalmiibertragungen und -verto-
nungen entgegenzusetzen, mit denen die Ab-
wanderung zu den Hugenotten bekampft wer-
den sollte. Launay untersucht im folgenden
samtliche katholische franzosische Psalmfas-
sungen, die sowohl in Wort als auch Text im-
mer von zu grofler Anlehnung an den Huge-
nottenpsalter und damit von der Zensur be-
droht waren (hier spielen die Ubertragungen
von Philippe Desportes, die 1603 vollstindig
vorlagen, fiir die Komponisten eine besondere
Rolle). Zudem konnten alle Psalmvertonungen
immer nur im privaten Bereich bzw. in aufler-
liturgischen Andachten Anwendung finden, da
Franzosisch in der Liturgie nicht zugelassen
war, wohingegen die volkssprachlichen Psal-
men bei den Reformierten zu den Kernstiicken
der Liturgie gehorten. Gerade aus diesem
Grund stellten die Psalmen ein hochst sensi-
bles Sujet dar, so dafl die Anstrengungen der
Katholiken, mit volkssprachlichen Gesingen
den Kampf um die Glaubigen zu fithren, im
weiteren zum groflen Teil auf die Abfassung
neugedichteter Geistlicher Lieder (,Cantiques
spirituels”) verlegt wurden, von denen im
Laufe der Zeit zahlreiche Sammlungen erschie-
nen, meist mit gemiitvollen Titeln wie , Geist-
liche Nachtigall” oder ,Fromme Lerche”.
Musikalisch handelte es sich hierbei bis zur
Mitte des 17. Jahrhunderts um Kontrafakturen,
d. h. die zur jeweiligen Zeit beliebtesten , Airs
de cour” wurden mit geistlichen Texten unter-
legt. Diese Sammelwerke entstammten haupt-
sachlich jesuitischen Kreisen, die bekannter-
maflen vor unorthodoxen und umstrittenen
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Mafinahmen, wie sie die Verwendung weltli-
cher Melodien darstellte, im Glaubenskampf
nicht zuriickschreckten. Launay nennt, soweit
ermittelbar, alle zugrundeliegenden weltlichen
Stiicke und ihre Komponisten, wie iiberhaupt
bezuglich der ,Cantiques spirituels” umfang-
reichste Quellendetails sowie Musikbeispiele
gegeben werden. Ab der Mitte des 17. Jahrhun-
derts werden die Geistlichen Lieder auch mit
Originalvertonungen versehen (hauptsichlich
in Kreisen der Franziskaner), die Parodie wird
jedoch weitergefithrt. Nach der Vertreibung
bzw. zwangsweisen Rekonversion der Huge-
notten 1685 verliert die franzosischsprachige
geistliche Andachtsmusik einen groflen Teil
ihrer ,raison d’étre”. Die katholischen Psalm-
vertonungen, von den Rekonvertiten als Ersatz
fiir den Genfer Psalter verwendet, werden 1686
verboten. Sammlungen Geistlicher Lieder wer-
den zwar auch im 18. Jahrhundert weiterhin
publiziert, doch in erheblich reduziertem
Umfang.

Es handelt sich bei dem vorliegenden Band
um ein ohne Zweifel duflerst verdienstvolles
Werk, dessen einziger, doch moglicherweise
beabsichtigter (und fir den nichtfranzdsischen
Leser sicher schwerwiegenderer) Nachteil dar-
in besteht, dafl sein Inhalt sich nur demjenigen
in vollem Umfang erschliefit, der sowohl iiber
den aktuellen Forschungsstand zur geistlichen
und Kirchenmusik Frankreichs sowie iiber die
historischen Ereignisse des in Frage stehenden
Zeitraums genau Bescheid weifl. Wer diese Be-
dingungen nicht erfiillt, ist auf Konsultation
zusitzlicher Literatur angewiesen.

Der Band wird abgerundet durch die bereits
erwihnte umfangreiche Bibliographie, Incipit-
und Personenregister. Die Qualitit der Herstel-
lung geniigt allen Anspriichen an die Kunst des
Buchdrucks, die zahlreichen Illustrationen und
Musikbeispiele sind sorgfiltig gewihlt.

(Januar 1995) Susanne Shigihara

MICHAEL 1. WILSON: Nicholas Lanier. Ma-
ster of the King’s Musick. Aldershof/Hamp-
shire: Scolar Press (1994). XIV, 276 S., Abb.
Das Buch zeichnet eine Gesamtansicht des
ersten englischen ,Master of the King’s Mu-
sick” Nicholas Lanier, der nicht nur als Musi-
ker und Komponist, sondern auch als Maler
und Sammler von Kunstwerken fiir Charles I
tatig war. Lanier gehorte zu einer der bedeuten-
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den auslindischen Musikerdynastien, die nach
1600 das Musikleben am englischen Hof be-
herrschten. Die Familie hatte in der 2. Hilfte
des 16. Jahrhunderts als hugenottische Familie
Rouen verlassen und war sofort am englischen
Hof zu Ansehen und Einheirat in andere der-
artige Dynastien gelangt. Obwohl deren Be-
ziehungen untereinander bereits in anderen
Arbeiten erhellt worden sind, wire es auch fur
dieses Buch nicht unniitz gewesen, einen
Stammbaum beizufiigen.

Eine Darstellung englischer Musikerlebens-
laufe wird erschwert durch die Kargheit der
Quellen, die von dem tiglichen Leben Laniers
sowie seinem Denken nahezu nichts erkennen
lassen. Infolgedessen gerit das Buch eher zu ei-
ner Gesamtdarstellung der Epoche Laniers, de-
ren musikalische Verhiltnisse den darauf
Spezialisierten natiirlich bekannt sind, wohin-
gegen uber das Zusammenwirken mit den bil-
denden Kiinsten bisher kaum gearbeitet
worden ist. Die Einteilung erfolgt strikt chro-
nologisch nach dem Lebenslauf Laniers, wobei
zahlreiche kulturgeschichtliche Aspekte einge-
fugt worden sind. Wie wenig interessant man
im 17. Jahrhundert in England die Musiker
fand, 14t sich u. a. an der Tatsache ablesen,
daf Laniers Malerkollegen — Rubens, Gerbier,
van Dyck — in den Ritterstand erhoben wur-
den, Lanier jedoch nicht, trotz einer personli-
chen Freundschaft mit dem Kénig. Uber diese
sozialen Bedingungen ist bisher nicht viel gear-
beitet worden, und hier setzt die Untersuchung
einen lohnenden Anfang.

Der faszinierendste Aspekt des Buches ist
die Behandlung der Ablosung des akustisch-
aurikular betonten Empfindens durch ein op-
tisch betontes in der Nachfolge der italieni-
schen Renaissance in England, die sich in der
Gestalt Nicholas Laniers als Maler-Musiker —
im Gegensatz zu den Dichter-Musikern der frii-
heren Generation — eindrucksvoll reprisen-
tiert. Das Buch ist damit ein recht gegliickter
Beitrag zur interdiszipliniren Arbeit.
(Dezember 1994) Annette Otterstedt

Heinrich Franz Biber 1644—1704. Musik und
Kultur im hochbarocken Salzburg. Studien und
Quellen. Ausstellungskatalog hrsg. von P.
EDER und E. HINTERMAIER. Salzburg: Selke
Verlag 1994. 291 S., Abb.

Schon der den Band eroffnende Aufsatz ,Mu-
sik im Zeitalter des Europiischen Absolutis-
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mus” von Werner Braun weist auf den weiten
Rahmen, in den die Themen Biber und Salz-
burg in diesem Band gestellt werden. So wie
Salzburg geographisch im Schnittpunkt von Ita-
lien, Frankreich und Deutschland liegt, biindel-
ten sich am Ende des 17 Jahrhunderts im
Kulturleben jener Stadt die vielfiltigsten euro-
paischen Einfliisse. Dabei geht es nicht im Stil
der ilteren Historiographie um einen allgemei-
nen kulturgeschichtlichen Uberblick, sondern
um ganz konkrete Themen wie die Verbrei-
tungsmoglichkeiten des damals Komponierten,
das Salzburger Opernschaffen oder den Theo-
rieunterricht. Aber die Fiille der Themen reicht
weit tiber den Bereich der Musik oder den der
engeren Nachbarkiinste und Literatur hinaus.
Auch organisatorische Strukturen, wie die
Rechtspolitik oder die Bruderschaften, werden
in ihrer historischen und kulturpolitischen
Wirksamkeit dargestellt. So entsteht im Spie-
gel der Einzelbeobachtungen ein Zeit-Pano-
rama, das durch den eigentlichen Katalogteil
seinen besonderen Reiz erhilt. In ihm werden
die einzelnen zuvor geschilderten Aspekte
nicht nur durch zahlreiche Abbildungen
vergegenwirtigt, die ausfiihrlichen und kennt-
nisreichen Kommentare des umfangreichen
Autorenteams schlagen bei fast jeder einzelnen
Katalognummer von neuem den Bogen vom
ausgestellten oder nun im Bild dargestellten
Objekt oder Thema zum groflen Zusammen-
hang der kulturellen und politischen Situation
Salzburgs am Ende des 17 Jahrhunderts.

(Januar 1995) Christian Berger

A Bach Tribute. Essays in Honor of William H.
Scheide. Edited by Paul BRAINARD and Ray
ROBINSON. Kassel-Basel-London-New York-

Prag. Birenreiter/Chapel Hill, N.C.. Hinshaw
Music, Inc. (1993). 243 S., Notenbeisp.

Wer vor zehn Jahren im Anblick der anlaf-
lich des Europaischen Jahrs der Musik losgetre-
tenen Veranstaltungslawine einen kithlen Kopf
bewahren wollte, der mag seine liebe Miihe
gehabt haben; ob sich heute noch jemand der
damaligen Aufgeregtheiten erinnert, sei dahin-
gestellt. Dauerhaft dirfte sich dagegen der Ein-
druck eingeprigt haben, den im Sommer 1985
in Berlin, Miinchen oder Stuttgart der Betrach-
ter bei der Besichtigung der Replik von Elias
Gottlob Haufmanns Bach-Portrit gewinnen
konnte. Dieses berithmte Bild gehort bekannt-
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lich nicht zu den Schitzen irgendeiner 6ffent-
lichen Hand, sondern zu denjenigen des Un-
ternehmers, Musikwissenschaftlers, ,Konzert-
managers’ und Sammlers William H. Scheide
in Princeton, New Jersey. Dessen achtzigster
Geburtstag fithrte nun eine ansehnliche Reihe
von europdischen und amerikanischen Musik-
forschern dazu, dem Menschen und Kunstver-
stindigen Scheide Tribut zu zollen — wenn
schon nicht unter den Augen Johann Sebastian
Bachs (unter denen der Geehrte in seinem
Heim das ihm Zugedachte lesen wird), so doch,
wie man sagen mochte, unter Bachs Auspizien.
Da Scheide einen wesentlichen Teil seiner
Kraft der Bachpflege und -forschung gewidmet
hat — nicht zuletzt als Initiator und Spiri-
tus rector der Bach Aria Group von 1946 bis
1979 —, ist die thematische Ausrichtung der
Festschrift auf Bach naheliegend.

Der Versuch, die neunzehn Beitrige nach in-
haltlichen Gruppen zu sortieren, wiirde nicht
sehr weit fithren — die Vielfalt in Formulie-
rung und Behandlung von Fragen spiegelt die
Vielfalt der gegenwartigen Spezialforschung.
Untersuchungen zu Problemen der Textiiber-
lieferung stehen neben Formanalysen, theo-
logische Erorterungen neben solchen zur Re-
zeptionsgeschichte. So geht beispielsweise
Gregory Butler den Stechern des 1735 erschie-
nenen Erstdrucks des Zweiten Theils der
Clavier-Ubung nach und kann sie schlieflich
mit dem Nirnberger Johann Georg Puschner
und dem Leipziger Jean Christoph Dehné auch
identifizieren; Werner Breig bietet aus tiefer
Kennerschaft systematische Ansitze zur Lo-
sung verschiedenartiger Formprobleme in
Bachs frithen Orgelfugen. Howard H. Cox fragt,
ausgehend von einer Studie Scheides tiber
»Bach as a Biblical Interpreter” (1952), nach den
Bibelkenntnissen des Komponisten; Teri Noel
Towe beschiftigt sich mit ,Present-Day Mis-
conceptions about Bach Performance Practice
in the Nineteenth Century” und zieht als Quel-
len frithe Tonaufnahmen heran. Andere Bei-
triger nihern sich mit unterschiedlichen Er-
kenntnisinteressen einzelnen Werken, etwa
den Kantaten BWV 75f. (Eric Chafe), 78 (Robert
L. Marshall), 118 (Hans-Joachim Schulze), der
h-moll-Messe (Alfred Mann, Christoph Wolff),
dem Weihnachts-Oratorium (J. Merill Knapp),
dem Wohl temperirten Clavier (Laurence Drey-
fus, Alfred Diirr) oder der E-dur-Suite BWV
1006a (Klaus Hofmann). Gelegentlich liest man
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etwas fliichtiger, so bei Gerhard Herz’ nun in
englischer Ubersetzung vorgelegter Rezension
der New Grove Bach Familiy aus dem Bach-
Jahrbuch 1986 oder bei Ray Robinsons Unter-
suchung der Bach-Einfliisse auf Krzysztof Pen-
dereckis Lukas-Passion (die nicht zur Kenntnis
genommene einschligige Literatur, etwa Karl-
Josef Miillers Einfithrung in das Werk von
1973, hat dazu schon manches gesagt). Daf8
Faksimiles als Fehlerquellen sprudeln kénnen,
davon weifl Albi Rosenthal Geschichten zu er-
zihlen.

Eine Bibliographie der Schriften Scheides
schliefit sich der Aufsatzsammlung an, einer
Sammlung, die durch ein im besten Sinne
freundschaftliches Vorwort der Herausgeber
eingeleitet, allerdings am Ende leider nicht
durch ein Register erschlossen wird. Aber auch
bei Bach kommt man mit punktuellem Stébern
nicht sehr weit, und so steht der gewich-
tige Bach-Tribut fir William Scheide in dieser
Hinsicht ebenfalls unter den schon erwihnten
Auspizien des Meisters.

(November 1994) Ulrich Konrad

J. 8. Bach’s ,,Das Wohltemperierte Clavier II”. A
Critical Commentary by Yo TOMITA.
Volume 1. Autograph Manuscripts. a. Leeds:
Household World Publishers 1993. 146 S.

Im Anschluf} an eine 1990 vorgelegte Disser-
tation tiber Entstehungsprozef}, Intention und
historische Bedeutung des zweiten Teils des
Wohltemperierten Klaviers startet Tomita nun-
mehr eine Veroffentlichungsserie zur weiteren,
detaillierten Quellenerschliefung des Werks.
Der erste, hier vorliegende Band beschiftigt
sich mit der autographen Uberlieferung und ist
mit einem auf diesen Quellensektor beschrank-
ten Kritischen Bericht vergleichbar; zwei
weitere Biande, in denen die Lesarten aller vor-
handenen Handschriften verglichen werden
sollen, sind in Vorbereitung. Bach-Philologen
werden auf die minutiés erarbeiteten Verof-
fentlichungen mit Nutzen zuriickgreifen.
(Januar 1995) Martin Geck

ANNA LENA HOLM: Tematisk forteckning
6ver J. H. Romans vokalverk (HRV), efter ett
utkast av Ingmar Bengtsson. Stockholm: Musi-
kaliska akademiens bibliotek 1994. XIX, 328 S.
(Musik i Sverige. Dokument och férteckningar.
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Skriftserie utgiven av Musikaliska akademiens
bibliotek genom Dokumentationsenheten
SMA. 7.

EVA HELENIUS-OBERG: Johan Helmich Ro-
man. Liv och verk genom samtida 6gon. Doku-
mentens vittnesboérd.  Stockholm: Kungl.
Musikaliska Akademien (1994). 239 S. (Kungl.
Musikaliska akademiens skriftserie nr 78.)

Der 1694 geborene Johan Helmich Roman
gilt mit Recht als ,der Vater der schwedischen
Musik”. Dieser Ruhmestitel griindet sich kei-
neswegs nur auf seine Kompositionen, die au-
fer Opern so ziemlich alle zu seiner Zeit
gangigen Gattungen umfassen und von bedeu-
tender schopferischer Begabung zeugen; Roman
war ein vielseitig gebildeter, kluger und ziel-
strebiger Mann, der als Hofkapellmeister die
nach den Jahren des Nordischen Krieges ver-
kommene Hofkapelle wieder aufbaute, im Jah-
re 1731 die ersten 6ffentlichen Konzerte seines
Landes ins Leben rief und in Wort und Tat
nachdricklich far die Eignung der schwedi-
schen Sprache fiir religitse Vokalmusik eintrat.

Aus Anlaf} seines 300. Geburtstags erschie-
nen 1994 zwei bedeutende Arbeiten, ein kriti-
sches Verzeichnis der Vokalwerke und eine
biographisch aufgebaute Dokumentensamm-
lung. Beide griinden sich auf Vorarbeiten von
Ingmar Bengtsson, einem zu frith verstorbenen
Forscher von einzigartiger Begabung, der einen
wesentlichen Teil seiner Kapazitit Roman ge-
widmet und das Fundament dazu in einer 1955
erschienenen monumentalen Monographie ge-
legt hatte. Diese Arbeit galt der Erhellung der
Biographie und des Instrumentalwerks; da
Roman seine Autographen nicht zu signieren
pflegte und oft Kompositionen von anderen
kopierte oder bearbeitete, mufiten Echtheits-
probleme einen umfassenden Raum einneh-
men, und zu ihrer Losung waren sowohl
schriftkundliche wie stilkritische Untersu-
chungen notwendig, die Bengtsson mit groflem
Scharfsinn durchfithrte und mit einem kriti-
schen Verzeichnis der Instrumentalwerke (in-
nerhalb der genannten Monographie) abschlofi.
Die geplante entsprechende Untersuchung der
Vokalwerke konnte er aber nicht mehr zu Ende
bringen.

Nun hat Anna Lena Holm, Handschriftenex-
pertin an der Bibliothek der Musikalischen
Akademie, aufgrund dieser Vorarbeiten diese
Untersuchung durchgefithrt und damit der Ro-
manforschung das noch fehlende Grundmate-
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rial an die Hand gegeben. Die Authentizitit des
grofiten Teils des Werkbestands konnte klarge-
stellt werden (von 193 Werken 124 sicher und
weitere 26 oder sogar 36 wahrscheinlich echt,
15 sicher unecht, 18 unbestimmbar); wihrend
Bengtsson fiir seine Zuweisungen Quellen- und
Stilkritik vereinigt hatte, grindet sich die Be-
stimmung der Vokalwerke ausschliefilich auf
Quellenkritik, wobei die Entdeckung von
Bengtssons Frau Britta, dafl der Schreiber H 14,
der bei vielen Werken den Autornamen
,Roman” angegeben hat, mit einem Sohn des
Komponisten, Johan Helmich junior, identisch
ist, von grofiter positiver Bedeutung war.

Das Werkverzeichnis ist nach Werkgruppen
und innerhalb dieser alphabetisch aufgestellt;
von einer chronologischen Anordnung wurde
bei der fiir viele Werke geltenden Unmoglich-
keit einer genaueren zeitlichen Bestimmung
abgesehen. Von Roman bearbeitete oder kopier-
te Werke anderer Komponisten (u. a. Giacomo
Carissimi, Johann Joseph Fux, Georg Friedrich
Hindel, Benedetto Marcello, Giovanni Battista
Pergolesi) sind separat verzeichnet, ebenso
falschlich frither Roman zugewiesene Werke.
Dies alles erscheint klar und logisch; nicht
ganz so liberzeugend wirkt, dafl innerhalb jeder
Werkgruppe gesichert authentische und andere
Kompositionen ungetrennt eingeordnet sind
(typographische Kennzeichnung des Werktitels
deutet jedoch den Sachverhalt an). Selbstver-
stindlich erscheinen bei jeder Nummer Anga-
ben tber Besetzung, Textherkunft, (wo mog-
lich) Datierung sowie siamtliche Quellen. Zu-
sammenfassende Verzeichnisse finden sich am
Schluff des Ganzen, auflerdem Konkordanzen
zu Patrik Vretblads Romanmonographie von
1914, einer Pionierarbeit, die freilich seit lan-
gem voOllig uberholt ist. Im ganzen wirkt
HRV auflerordentlich solide und vertrauener-
weckend.

Die Sprache des Buches ist schwedisch; nur
das Inhaltsverzeichnis und eine kurze Weglei-
tung sind auch in Englisch vorhanden. Man
kann sich fragen, ob diese Sprachwahl — sie
folgt Bengtsson Monographie — die bestmogli-
che war. Zwar ist Roman in der Hauptsache
eine nationale Angelegenheit, andererseits aber
durch seine iiberragende historische Bedeutung
doch von weiter reichendem Interesse. Zwei-
sprachigkeit hitte das Buch wohl zu stark ver-
teuert; in diesem Dilemma erschiene eine
Entscheidung fiir Englisch (Roman verbrachte
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in seiner Jugend mehrere Jahre in England) die
beste Losung. )

Auch Eva Helenius-Obergs Dokumenten-
sammlung ist eine gediegene Arbeit, wenn
auch anscheinend unter Zeitdruck fertigge-
stellt. Sie wird durch eine kurze Darstellung
von Romans Leben und Wirken eingeleitet,
was dem doppelten Charakter des Buches als
wissenschaftlicher Edition und biographischem
Lesebuch (fiir allgemein Interessierte) wohl
entspricht. Die anschlieBende ,Skizze einer
Werk- und Repertoirechronologie” stimmt lei-
der nicht in jedem Detail mit den Angaben im
thematischen Verzeichnis tiberein, wie es auch
etwas befremdet, dafl die Nummern der Vokal-
werke mit ,BeRV” (= Bengtsson, Romans Vo-
kalwerke| angegeben sind, wihrend sie im
thematischen Verzeichnis die Bezeichnung
,HRV” tragen. Die Dokumente selbst sind,
selbstverstindlich chronologisch, nach den
wichtigsten Lebensstationen Romans in Kapi-
tel gegliedert, was die Ubersicht erleichtert (die
andererseits dadurch erschwert wird, daf8 nicht
auf der oberen Leiste jeder Seite die jeweilige
Jahreszahl angegeben ist). Die Kapiteliber-
schriften selbst sind durch eine gewisse Senti-
mentalitat gekennzeichnet (,Der begabte junge
Mann” etc.), die der strikten Wissenschaftlich-
keit des Buches nicht recht entspricht. Wichti-
ger indessen: Die Dokumente sind original-
getreu, also ohne sprachliche Modermnisierung,
wiedergegeben und mit notwendigen Kommen-
taren und Quellenangaben versehen: So ent-
steht eine Biographie in Dokumenten, um-
rahmt von kiirzeren Abschnitten iiber Vorfah-
ren und Nachleben. Dafl die als Quelle fiir
Romans Biographie besonders wichtige Rede
Abraham Sahlstedts bei der Gedenkfeier, die
die Wissenschaftsakademie (der Roman ange-
hort hatte) 1767 fur ihn abhielt, in extenso wie-
dergegeben ist, mufl als besonders wertvoll
betrachtet werden.

Vielleicht wire eine Anzahl der wiedergege-
benen Dokumente entbehrlich gewesen. Ande-
rerseits ist das tberlieferte Material nicht so
umfassend, daf Beschrinkungen notwendig
wurden. Das Buch ist tibrigens typographisch
gut ausgestattet und mit zahlreichen Illustra-
tionen versehen. Zu den Verdiensten der Her-
ausgeberin gehort auch, daf} sie ihrem Material
selbstindig gegeniibersteht und nicht selten
auf Wissensliicken und Forschungsnotwendig-
keiten hinweist.

(Februar 1995) Hans Eppstein

309

WINFRIED BONIG: Die Kantaten von Johann
Caspar Simon. Ein Beitrag zur Geschichte der
evangelischen Kirchenmusik um 1740. Augs-
burg: Dr. Bernd Wifiner 1993. 352 S. (Collecta-
nea Musicologica. Band 4.)

Von der gottesdienstlichen Musik, welche
die Kantoren und Organisten der evangelischen
St. Georgs-Kirche in der Reichsstadt Nordlin-
gen in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts ge-
schaffen haben, ist nur ein kleiner Teil
iiberliefert. Darunter befindet sich auch ein
nicht vollstindiger (dritter) Kantatenjahrgang
mit 75 von urspringlich 90 Werken von Johann
Caspar Simon aus den Jahren 1737/38 auf Texte
meist von Johann Friedrich von Holten so-
wie 15 weitere Kantaten Simons aus einem
vierten Nordlinger Jahrgang (um 1750), der an-
sonsten von Simons Amtsnachfolger Jakob
Heinrich Hilbrandt vertont wurde (der erste
und zweite Jahrgang von 1732 bzw. 1734, eben-
falls mit Kompositionen Simons, ist verschol-
len|). Simon — geboren 1701 im thiiringischen
Schmalkalden, gestorben 1776 als Inhaber einer
Tuchhandlung in Leipzig, wohin er 1750 iiber-
gesiedelt war — hatte von 1731 bis 1750 die
Stellen eines , Director musices” und Organi-
sten an St. Georg inne und war auflerdem von
1743 bis 1750 als Lehrer der ,4. Klasse” an der
Nordlinger Lateinschule titig. Zwei Sammlun-
gen seiner — von den Organisten heute als
leichte gottesdienstliche Musik geschitzten —
Orgelwerke (Praludien und Fugen sowie Cho-
ralbearbeitungen) liegen in Neudrucken vor
(herausgegeben von Rudolf Walter, Mainz
1964, und Ewald Kooiman, Hilversum 1987).
Ziel der 1992 vorgelegten Augsburger Disserta-
tion von Winfried Bonig ist es, den Quellen und
Stilmerkmalen der autograph und abschriftlich
uberlieferten Kantaten des ,Kleinmeisters”
Simon nachzugehen (die Problematik des Be-
griffs , Kleinmeister” wird, mit ambivalentem
Ergebnis, eigens diskutiert, vgl. S. 53—56
und 149—151). Dementsprechend werden das
Material und seine Analyse in drei Haupt-
teilen (mit zahlreichen Unterpunkten) entfal-
tet: I. Die Quellen (S. 11—50), II. Stilkritik
(S. 53—151), HI. Katalog der Kantaten (S.
155—276, mit wiinschenswerter Ausfiihrlich-
keit und Incipits jeweils der ersten Sitze). Es
folgen ein Anhang (S. 279—337) mit Wasserzei-
chen, einem Empfehlungsschreiben fiir Simons
Bewerbung im wiirttembergischen Langenburg
(wo er von 1727 bis 1731 als ,Director musi-
ces” und ,Praeceptor” angestellt war) sowie
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die Katalogisierung eines Nordlinger Orgelcho-
ralbuches, dessen Generalbisse zum grofiten
Teil von Simon stammen (147 von 184 Lie-
dern). Abgerundet wird die Studie durch ein
Literatur-, Personen- und Ortsverzeichnis, wo-
bei die Autoren leider ohne Vornamen wieder-
gegeben sind (in den Fufinoten folgt Bonig in
dieser Hinsicht offenbar einem willkiirlichen
Mischverfahren). Auch dariiber hinaus ist das
Literaturverzeichnis von einer fiir eine wissen-
schaftliche Arbeit unstatthaften Laxheit ge-
kennzeichnet: Mehrfach fehlen Erstveroffent-
lichungsnachweise von Aufsitzen, Angaben zu
Erstauflagen, Nachdrucken und Schriftenrei-
hen sowie die Nennung der Herausgeber von
Aufsatzsammlungen. Auch der Haupttext ist
stellenweise offensichtlich nur mangelhaft re-
digiert worden (vgl. etwa den Irrtum im Form-
schema S. 95, den sinnentstellenden Satz S.
113/1 Zeile und die fehlerhaften Taktangaben
zum Rezitativ S. 115).

Die Kantaten Simons weisen iiberwiegend
die funfteilige Disposition Bibelwort (chorisch,
in wenigen Fillen solistisch) — Arie — Rezita-
tiv — Arie — Choral auf und lassen sich — bei
nicht scharf abzugrenzenden Ubergingen — in
Kurz-, Normal- und Festtagskantaten gruppie-
ren (letztere wurden vor allem in den Nachmit-
tagsgottesdiensten aufgefiihrt). Bei der detail-
liert und mit Seitenblicken auf Zeitgenossen
durchgefithrten Analyse, die mit ausreichenden
Notenbeispielen veranschaulicht ist, legt Bonig
ein breit gefichertes Spektrum formaler Aspek-
te zugrunde. Dies gilt besonders fiir die simt-
lich in Da capo-Form stehenden Arien (darun-
ter finf Duette), die bis auf wenige Ausnahmen
mit obligaten Melodieinstrumenten (jeweils
mindestens zwei) besetzt sind und teilweise
eine bemerkenswerte Virtuositit im Vokalpart
aufweisen. Bei ihrer Betrachtung lehnt sich
Bonig an die von Alfred Diirr in seinen Studien
zu den frithen Kantaten Bachs (1951, 21977)
angewandte Methodik und Terminologie bzw
an die von Durr rezipierte iltere Typologie
von Wilhelm Fischer (1915) an. Da er dies mit
den notigen Differenzierungen tut, gerit die
Analyse nicht in einen starren, von auflen an
die Kompositionen herangetragenen Formalis-
mus. Aufler der grofl- und kleinformalen
Organisation der Chore und Arien werden wei-
tere, nicht weniger relevante Gesichtspunkte
mit einbezogen wie Textumsetzung, Textaus-
deutung (Tonmalerei und musikalische Rheto-
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rik), vokale und instrumentale Kompositions-
weisen, Tonartenisthetik und Instrumentation
(den Notenbeispielen nach zu urteilen, scheint
mir Simons Klangsinn, auch tber den instru-
mentatorischen Aspekt hinaus, wesentlich aus-
gepragter gewesen zu sein, als es in Bonigs Be-
schreibung deutlich wird). Im ganzen ergibt
sich das Bild eines — im Rahmen gewisser lo-
kaler liturgischer Vorgaben — phantasievollen,
handwerklich mindestens soliden Kantaten-
komponisten, der sich, wie Bénig zu Recht be-
tont, in vieler Hinsicht mit Georg Philipp
Telemann vergleichen 1iaf}t, nicht zuletzt im
Blick auf das um 1730 auch in der geistlichen
Vokalmusik einsetzende neue, von der ,gear-
beiteten” barocken Tonsprache abriickende
Stilempfinden.

(Dezember 1994) Herbert Lolkes

BEVERLY JUNG SING. Geistliche Vokalkom-
position zwischen Barock und Klassik. Studien
zu den Kantatendichtungen Johann Gottfried
Herders in den Vertonungen Johann Christoph
Friedrich Bachs. Baden-Baden: Verlag Valentin
Koerner 1992. 408 S., Notenbeisp. (Sammlung
Musikwissenschaftlicher Abhandlungen. Band
83,

Der Obertitel fithr ein wenig in die Irre: Eine
stringente stilkritische Studie zur Geschichte
des empfindsamen Oratoriums bietet die Karls-
ruher Dissertation nicht, wohl aber umfing-
liche Untersuchungen zu Johann Gottfried
Herders und Johann Christoph Friedrich Bachs
Biickeburger Kantatenschaffen. Der Akzent
liegt auf der Erschliefung der literarischen und
musikalischen Quellen; in dieser Hinsicht
setzt die iberaus griindlich arbeitende Verfasse-
rin in dem von ihr behandelten Bereich neue
Standards. Die bisher giiltigen Verzeichnisse
der einschligigen Werke Herders und Bachs er-
fahren wesentliche Erginzungen und Erweite-
rungen.

Differenzierte Sachverhalte auf den Punkt zu
bringen, gelingt der Autorin weniger gut. Ob es
sich um den einleitenden , Literaturbericht”,
um die Darstellung von Herders Poetologie, die
Beschreibung der musikalischen Formen in den
Kantaten Bachs, seiner ,Tonmalerei”, seines
Umgangs mit ,musikalischer Tonsymbolik”
handelt — die Darstellung holt weit, oft allzu
weit aus, trifft jedoch selten ins Schwarze.
(Dezember 1994) Martin Geck
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PAULINO CAPDEPON: Die Villancicos des
Padre Antonio Soler (1729—1783). Frankfurt
a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Peter
Lang (1994). 299 S., Notenbeisp. (Europiische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwis-
senschaft. Band 107.)

Lediglich fiinf Antonio Soler gewidmete Lite-
raturtitel verzeichnet der entsprechende Perso-
nenartikel in der MGG (1965); auf zwolf bringt
es der im New Grove (1980) — zu wenig,
um die Konturen der wohl bedeutendsten spa-
nischen Musikerpersonlichkeit des 18. Jahr-
hunderts nachzeichnen zu koénnen. Mit der
vorliegenden Arbeit von Paulino Capdepén hat
die einschligige Forschungsliteratur einen be-
achtlichen Erkenntniszuwachs erhalten. Der
Verfasser untersucht die 125 tberlieferten Vill-
ancicos von Soler in allen nur denkbaren
Aspekten. Aus der Kenntnis der historischen
Wurzeln heraus — Capdepon favorisiert die
These, daf} die Villancicos ,,iiber die Zwischen-
stufe der galizisch-portugiesischen Formen der
Cantigas de amigo von den arabisch-
andalusischen Formen der Moaxajas und Jar-
chas beeinflufit wurden” (S. 253) — erwachst
das Verstindnis fir die spezifische Leistung
Solers auf dem Gebiet der Villancico-
Komposition. Geschaffen fiir die Hauptfeste
des Klosters von Escorial, dessen Kapellmeister
Soler war, fiillte der Komponist ,den traditio-
nellen Aufbau der Gattung Villancico mit neu-
em Inhalt aus, indem er die traditionellen Teile
des Villancicos (Introduccién, Estribillo, Co-
plas) mit Formen spanischen (.. Sequidillas
und Tonadillas), italienischen (Arien und Rezi-
tative) und franzosischen Ursprungs (Menuett)
mischte” (S. 254). Als instruktiv erweist sich
das biographische Kapitel mit interessanten
Ausziigen aus der handschriftlich tiberlieferten
Memoria sepulcral. Aus der gut recherchierten
Quellenlage gewinnt der Leser verlaflliche An-
gaben zur Anzahl, Chronologie und Katalo-
gisierung der Villancicos Solers. Im Zentrum
des Kapitels ,Die Texte” stehen umfangreiche
metrische Analysen sowie die Lokalisierung
von rhetorischen Figuren in den Weihnachts-,
Fronleichnams-, San Lorenzo- und San Jero-
nimo-Villancicos. Der Abschnitt ,Typologie
der Villancicos Solers” beinhaltet Aussagen zu
vier Formtypen, wobei am vierten (Villancico
mit eingefiigter Kantate) das Phinomen der As-
similation fremden, insbesondere italienischen
Stil- und Formgutes erldutert wird.
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Uberlegungen zur vokalen und instrumenta-
len Besetzung der Villancicos Solers beschlie-
Ren die leider zahlreiche Druck- und Silben-
trennungsfehler aufweisende Studie und lassen
noch einmal das auffithrungspraktische Mo-
ment ins Blickfeld treten. Sowohl mit den ver-
schiedenen Versuchen der Inhaltsdeutung
(Rhetorik und Affektgehalt, letzterer hitte star-
kere Beachtung finden koénnen| und der Dis-
kussion von Besetzungsfragen sind erstmals
glinstige Voraussetzungen fir die Auffithrung
dieses in seltener Geschlossenheit iberliefer-
ten Solerschen Werkbestandes gegeben.
(Dezember 1994) Hans-Gunter Ottenberg

W A. Mozart: Referate des wissenschaftlichen
Kolloquiums der Greifswalder Mozart-Tage am
3. Dezember 1991. Hrsg. von Nico SCHULER
und Lutz WINKLER. Greifswald: Institut
fiir Musikwissenschaft und Musikpidagogik
(1992). 164 S.

Internationaler Musikwissenschaftlicher
Kongre8 zum Mozartjahr 1991 Baden-Wien.
Bericht, im Auftrag der Osterreichischen Ge-
sellschaft fiir Musikwissenschaft hrsg. von
Ingrid FUCHS. Tutzing: Hans Schneider (1993).
Band I: Hauptsektionen. 441 S., Notenbeisp.,
Band II: Free Papers. S. 448—1061

Mozart. Origines et transformations d’un
mythe. Actes du colloque international organi-
sé dans le cadre du Bicentenaire de la mort de
Mozart. Clermont-Ferrand, décembre 1991
Textes recueillis et présentés par Jean-Louis
JAM. Bern-Berlin-Frankfurt a. M.-New York-
Paris-Wien: Peter Lang (1994). XIV, 298 S., Abb.

Grofle Ereignisse werfen Schatten voraus
und Kongrefiberichte hinterher. Das gilt selbst-
verstindlich auch fiir die Musikwissenschaft
und in diesem Zusammenhang am auffallig-
sten fiir das wohl aufwendigste Musiker-
Gedenkjahr, das je begangen wurde, das
Mozart-Jahr 1991. Wihrend die Zunft bereits
intensiv die nichsten Groflereignisse plant —
die Jubilien hiufen sich bis zur Jahrtausend-
wende —, hat sie sich, zumindest in ihren spe-
zialisierten Kreisen, gleichzeitig mit der Flut
der gesammelten Referate, Aufsitze und Dis-
kussionsvoten vergangener Festzeiten zu be-
schiftigen. Wenn der Blick nicht tduscht, dann
liegen derzeit rund zweihundertfunfzig derarti-
ge ,Gelegenheitstexte’ (im besten Sinne:,...
Schelt ich nicht Gelegenheit”) gebiindelt zur
Kenntnisnahme vor, eine Zahl, die sich bei
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realistischer Schitzung in der nichsten Zu-
kunft noch beinahe verdoppeln wird. Ob man
angesichts dieser Massen in Jubel tiber die Pro-
duktivitit der Forschung oder in Melancholie
angesichts der Unmaoglichkeit einer halbwegs
verniinftigen Verarbeitung und Bewertung des
Ganzen verfallen soll, die Antwort auf diese
Frage bleibt abhingig von der Hohe der in-
tellektuellen Schmerzgrenze eines jeden einzel-
nen. Der Rezensent jedenfalls gesteht nach der
Beschiftigung mit iiber 1500 Seiten Kongref3-
berichtsprosa seine eigene partielle Ratlosig-
keit ein.

Was fingt die Forschung mit solchen um-
fanglichen Sammlungen an? , Die vorliegende
Publikation, davon bin ich tberzeugt, zeigt
neue Aspekte der Mozartforschung auf und er-
offnet neue Perspektiven fiir die Beurteilung
von Leben und musikalischem Werk des Kom-
ponisten.” Das sind Geleitworte eines promi-
nenten Politikers zu einem der vorliegenden
Berichte. Offensichtlich weify der Mann kaum,
wovon er redet, denn was er sagt, gilt in seiner
Beliebigkeit und Austauschbarkeit fiir alles
und nichts, fiir jeden und keinen. Es scheint
auch egal zu sein, dafy der Kongreflbericht Ba-
den mit Uberlegungen zum Josephinischen im
Leben und Schaffen Anton Bruckners endet,
einem Beitrag, der mit Mozart nichts, aber
auch gar nichts zu tun hat. Vermutlich muf}
man auch dariiber hinwegsehen, daf} in nicht
gerade wenigen Vortriagen entweder Bekanntes
aufgefrischt wird oder Selbstverstindlichkeiten
zu kleinen Sensationen gemacht werden. Das
gehort zum Betrieb eines Jubeljahrs, das gehort
auch zur Vermarktung von Kunst und der mit
ihr befaten Wissenschaft.

Freilich begeht eine solche vom Arger iiber
verlorene Zeit mitbestimmte Betrachtungswei-
se das grobe Unrecht, Spreu und Weizen ins
Feuer zu werfen. Sie miflachtet auch die allent-
halben geleistete Arbeit der Herausgeber, die
im Falle des Badener Kongreflberichts sogar
bewundernswert sorgfiltig ausgefallen ist.
Wihrend der Bericht iiber das Greifswalder
Kolloquium vornehmlich der Dokumentation
institutseigener Uberlegungen und lokaler For-
schungen dient (wo er ,entsprechend den gege-
benen Moglichkeiten einige Akzente fiir die
eigene wissenschaftstheoretische Arbeit” [S. 5]
setzt, wird nicht recht deutlich), enthalten die
Publikationen aus Frankreich und Osterreich,
neben Kleinigkeiten, eine ganze Reihe von
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wertvollen Studien und anregenden Interpreta-
tionen — wie kdnnte es anders sein? Die Aus-
einandersetzung franzosischer und belgischer
Wissenschaftler mit den Urspringen und
Wandlungen des Mozart-Mythos und dessen
Wirkung seit dem spiten 18. Jahrhundert in der
romanischen Kulturgeschichte gewinnt ihren
Reiz aus einer doppelten Herausforderung: Ei-
ner originiren Mythenbildung, deren spezifi-
sche Eigenheit nicht leicht zu bestimmen ist,
steht die Rezeption von Grundmotiven des wir-
kungsmichtigen ,deutschen’ Mozart-Mythos
gegeniiber, ohne dafl schon im frithen 19. Jahr-
hundert die eingetretene Vermischung hitte
mehr deutlich geschieden werden konnen.
Der Internationale Musikwissenschaftliche
Kongrefl zum Mozartjahr 1991 in Baden bei
Wien fand zwar in keiner mit dem denkwiir-
digen Wiener Kongrefl 1956 vergleichbaren
aufenpolitischen Spannungssituation Oster-
reichs statt, doch fillt heute wie damals die
Hervorhebung des eigenen Nationalcharakters,
der eigenen Leistungsfihigkeit seitens der Ver-
anstalter auf. Dazu dirfte die zeitgeschicht-
liche Forschung vieles zu sagen haben. Ob die
Konzeption des Kongresses einem ,spezifisch
osterreichischen Verstindnis der Gesamtdis-
ziplin der Musikwissenschaft, der Histori-
schen und Vergleichend-Systematischen Mu-
sikwissenschaft sowie der Musikethnologie,
voll Rechnung getragen” habe, wie es aus schon
erwihntem Politikermund tént, sei dahinge-
stellt. Die Themen der Hauptsektionen laute-
ten ,Mozart und Wien” (mit wichtigen
Beitragen von Otto Biba und Theophil Antoni-
cek), ,Grundfragen des musikalischen Stils am
Beispiel Mozarts” (hier besonders engagiert
Hartmut Krones und Peter Petersen), ,Wiener
Klassik” und , Volksmusik”(hervorzuheben
Koraljka Kos’ niichterne Bestandsaufnahme an-
geblicher Volksmusik-Zitate in Werken der
Wiener Klassiker), ,Zur Relevanz naturwissen-
schaftlicher Methoden fiir die Fragen des Musi-
kerlebens” (mit grundsitzlichen Bemerkungen
von Werner A. Deutsch und Franz Fodermayr)
und zuletzt ,Mozart heute”. In den Diskussio-
nen wurde ziemlich hiufig ungezielt nebenein-
anderher gesprochen; eine strengere Redaktion
hitte diesen Abschnitten gut getan. Achtund-
vierzig ,Free Papers’ fillen den zweiten Band
des Berichts. Thematisch ist ihm nichts fremd,
weder ,Spielarten der Erotik” (in Le nozze di
Figaro) noch ,Der verminderte Septakkord bei
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Mozart und die reine Stimmung”, auch nicht
die ,Serpent Orchestration of Joseph Haydn
from 1791”. Zuverlissige Register der Namen,
Orte und Institutionen sowie der Werke
Mozarts gewahren auch dem nach Details fahn-
denden Benutzer willkommene Hilfe. (Ubri-
gens: Das nichste Mozart-Jubilium findet im
Jahre 2006 statt).

(Dezember 1994) Ulrich Konrad

WOLFGANG GERSTHOFER. Mozarts friihe
Sinfonien (bis 1772). Aspekte frithklassischer
Sinfonik. Salzburg: Internationale Stiftung Mo-
zarteum 1993. 450 S., Notenbeisp. (Schriften-
reihe der Internationalen Stiftung Mozarteum
Salzburg. Band 10.)

Fur seine Heidelberger Dissertation von 1991
sah sich Wolfgang Gersthofer offenkundig ei-
nem doppelten Problem gegeniiber Zum einen
sollte die Entwicklung des jungen Mozart als
Sinfoniker dargestellt werden, und zwar nicht
nur aus Mozarts Werken selbst heraus, sondern
unter Einbeziehung eines moglichst breiten
Spektrums von etwa gleichzeitigen Komposi-
tionen anderer; dieses Spektrum freilich mufite
erst eigens zusammengetragen werden. Zum
anderen hatte er es mit einem besonders storri-
schen Vokabular zu tun — etwa mit den Friich-
ten von Versuchen, ,Sonaten’-Termini fiir
Musik der Zeit um 1760/70 zu ,retten’, und
zwar in einer internationalen Streuung, die
auch differenziertere Ansitze des englischspra-
chigen Raums aufgreift. Gersthofer 16st die Pro-
bleme auf beeindruckende Weise: Als Beitrag,
das Bild des jungen Mozart als Komponisten
und die Geschichte der Sinfonie in jener Zeit
neu zu fassen sowie die Terminologie der musi-
kalischen Analyse zu iiberdenken, ist das Buch
gleichermaflen wertvoll. Aus dieser mehrfa-
chen Problematik heraus erklirt sich letztlich
die Weitschweifigkeit mancher Passagen und
die Lange der Studie selbst (die auch am Druck-
bild zu messen wire]. Bemerkenswert ist
so etwa die Behandlung der Londoner Sinfonie-
Anfinge Mozarts: Gersthofer erschliefit Wege,
zwischen Einfliissen Johann Christian Bachs
und Carl Friedrich Abels zu differenzieren und
Mozarts Ubernahme-Versuche zu bewerten; da-
bei kommt es zugleich zur kritischen Uberprii-
fung der Begriffe ,verkiirzte Reprise” und
,binary form”, indem Gersthofer die Exposi-
tionsbeziige der ,Durchfithrung” diskutiert.
Noch fir die Sinfonie KV 48, an der er auf iiber-
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zeugende Weise ,Wiener” Elemente heraus-
arbeitet, spricht er vielsagend von einem
,Formteil zwischen Exposition und Reprise”
(S. 216); reizvoll ist dann auch die Riickbezie-
hung jener Wiener Elemente auf die ilteren
Erfahrungen Mozarts mit Sinfonien Johann
Christian Bachs (am Beispiel von KV 45). Gerst-
hofer spannt diesen Bogen weiter, indem er Sin-
fonien der Jahre 1771 und 1772 jeweils als
Gruppen behandelt und schliefllich Werke pro-
blematischer Uberlieferung auf den etablierten
Kontext bezieht.

Sicher: Es bleiben Fragen offen. Querverbin-
dungen zu Mozarts ,vor-sinfonischem’ Schaffen
werden nicht gezogen (etwa zu den Pariser So-
naten von 1763/64); der Umgang mit Wolfgang
Burdes Modell einer Reihung kontrastierender
Blocke (1969) aber konnte Hintergrinde von
Gersthofers Modell ,3x2” erschliefen (S.
724f.. fiir den motivisch eigenstindigen Uber-
gang von der Startthematik eines Satzes zur
Modulation). Und das Modulationsprinzip, das
Gersthofer als , Fonte-Modell” ausfiihrlich be-
handelt (S. 222ff.), lieBe sich vielleicht einfa-
cher als Verbindung von melodischer Stufen-
und harmonischer Quintfallsequenz beschrei-
ben — also als ein Standardverfahren des Kom-
ponierens. An der Feststellung aber, dafl die
Arbeit mit ihrem Material und dessen Erschlie-
fung eine Fiille von wichtigen Anregungen
gibt, verindern diese ,Fragen” nichts.
(Februar 1995) Konrad Kiister

ROBERT MUNSTER: ,Ich bin hier sehr be-
liebt”. Mozart und das kurfiirstliche Bayern.
Eine Auswahl von Aufsitzen zum 65. Geburts-
tag des Autors hrsg. von einem Kollegenkreis.
Tutzing: Hans Schneider (1993). 407 S., Abb.

Es gibt Institutionen, die einen Leiter haben,
und es gibt Leiter von Institutionen, die man
wie selbstverstiandlich mit diesen identifiziert.
Robert Miinster und die Musiksammlung der
Bayerischen Staatsbibliothek bieten das fiir un-
ser Fach eher seltene und daher gliickliche Bei-
spiel fur den letzteren Typ. In diesem Sinne
hiefle Miinsters Meriten als Musikbibliothekar
und, was bei ihm mit Gewicht dazukommt, als
Musikhistoriker zu preisen, Weiflwiirste nach
Miinchen zu tragen (man moge das profane
Bild verzeihen). Da wir es seit Richard Strauss
beinahe amtlich wissen, dal den Minchner
zwar am Morgen nach seiner gebrithten Spezia-
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litat gelastet, er aber spatestens zu Mittag nach
Soliderem verlangt, mithin der Weiflwurst eine
kompakter gearbeitete Salami letztlich vor-
zuziehen ist, so haben sich einige Kollegen
Miinsters darangemacht, den vielleicht ver-
ganglichen Ruhm eines Bibliothekars auf den
soliden Sockel einer Auswahl von musikge-
schichtlichen Studien des Jubilars zu stellen.

Da bei der Reichhaltigkeit des von Miinster
Geleisteten nicht das Fiillen eines solchen Ban-
des, sondern dessen notwendige Begrenzung
ein Problem sein mag, haben sich die Herausge-
ber zu einer Sammlung von Arbeiten zum
Thema Wolfgang Amadeus Mozart und das
kurfiirstliche Bayern entschlossen. 37 Texte
aus den Jahren von 1960 bis 1992, publiziert an
den verschiedensten, entlegenen wie promi-
nenten Orten, finden sich in dem stattlichen
Buch vereint, wiedergegeben nach den Erst-
drucken, jedoch versehen mit Erginzungen
und Korrekturen im Anhang und aufgeschliis-
selt durch ein sorgfiltig zusammengestelltes
Register Der Themenkreis mag fiir den riihri-
gen Autor selbst noch nicht ausgeschritten
sein, den Leser jedoch beeindruckt immer wie-
der die zwanglose Endgiiltigkeit, mit der Miin-
ster aus tiefer Kenntnis der lokalen Quellen
seine Untersuchungsgegenstinde prisentiert.
Manche Aufsitze haben die Forschung ent-
schieden befordert — beispielsweise jener zu
Mozarts symphonischem Jugendwerk, dem sie
die Mitteilung eines fiir die Zuschreibung der
sogenannten (Alten) Lambacher Symphonie KV
45a wesentlichen Fundes verdankt —, andere
mogen die lokale Historiographie befliigelt ha-
ben (etwa ,Mozart und das Miinchner Hofbriu-
haus”). Allen Texten eignet eine unbeirrbare
Treue zur Sache, fern von Moden, jeglichem
Jargon abhold; auch diese Eigenschaften lassen
den Interessierten gerne nach Miinsters Mo-
zartstudien greifen.

(November 1994) Ulrich Konrad

RODERICH FUHRMANN: Mozart und die Ju-
den. Eine Ausstellung im Haus der Bremischen
Biirgerschaft vom 12. Oktober bis 11. Novem-
ber 1994. Bremen. Verlag H. M. Hauschild
GmbH 1994. 175 S., Abb.

Unter den ca. 15000 Titeln der Mozartbiblio-
graphie wird man nach dem Thema , Mozart
und die Juden” vergeblich suchen. Das ist um
so erstaunlicher, als Mozart in seinem Wiener
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Bekanntenkreis eine grofle Anzahl von Juden
hatte, eine Zeit lang in dem Haus einer grofien
judischen Familie wohnte, Biicher judischer
Autoren besafl, — und das in einer Residenz,
die Juden (besonders unter Maria Theresia) zu-
mindest bis zum Toleranzedikt Josephs II.
(1782) ungewohnlich schlecht behandelte und
ichtete. Wer waren diese Juden in Mozarts
Umgebung, wodurch zeichneten sie sich aus,
wie lebten sie, was verband Mozart mit ihnen?
Fur die Mozart-Biographie und das Bild von sei-
ner Personlichkeit scheint es hierbei um mehr
als nur einen Farbtupfer zu gehen, hier werden
grundsitzliche Fragen seiner Integration in die
Gesellschaft und seines eigenen — wie wir heu-
te sagen wiirden: politischen Selbstverstindnis-
ses gestellt. Daf solche Fragen bis heute kaum
aufgegriffen wurden, scheint selbst schon
ein interpretationsbediirftiges Faktum zu sein.

Man wird hierbei sich auch die Frage stellen
miissen, wen man dem Judentum zurechnen
soll. (Im 18. Jahrhundert galt allein die Reli-
gionszugehorigkeit als Signum, die Rassenideo-
logie ist erst neueren Datums.) Immerhin mag
die Erinnerung an die judische Herkunft (der
katholische Priester Lorenzo Da Ponte etwa
hat sie nie vergessen) oder das Bekenntnis zur
judischen Tradition (auch unabhingig vom
Glauben) ein Kriterium sein.

Im Vorwort des aufwendig gestalteten Kata-
loges wird das gesteckte Ziel so umrissen:
,Diese Ausstellung ,Mozart und die Juden’
mochte Mozart im Umgang mit seinen jidi-
schen Zeitgenossen im Wien Kaiser Josephs 11.
und die Haltung der Nachgeborenen zu ihm le-
bendig werden lassen. Dabei wird die Frage der
Integration der Juden im 19. und 20. Jahrhun-
dert in die deutsche Kultur gestellt.”

Doch keines dieser gut gemeinten Vorhaben
wird eingelost. Um eine Aufarbeitung dieses
komplexen historischen Themas, dessen Wich-
tigkeit vollig aufler Frage steht, hat man sich
herumgedriickt: Nicht ein einziger Aufsatz be-
leuchtet das Thema. Es werden lediglich Texte
aus Briefen, Dokumenten, Autobiographien
und dhnlichem zusammengestellt, die notwen-
digen Erlauterungen fehlen weitgehend, das
meiste bleibt unverstindlich. Ein Teil dieser
Texte hat weder mit Mozart noch mit der jiidi-
schen Kultur das geringste zu tun. Die Hilfte
dieser Texte betrifft ,Nachgeborene” wie Otto
Erich Deutsch, Alfred Einstein, Hanns Eis-
ler, Eduard Hanslick, Wolfgang Hildesheimer,
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Joseph Joachim, Herman Levi, Gustav Mahler,
die Familie Mendelssohn Bartholdy, Yehudi
Menuhin, Ignaz Moscheles, Arnold Schonberg,
Rudolf Serkin, Bruno Walter, Stefan Zweig.
Diese Zusammenstellung ist so willkirlich
wie sinnlos, weil weder die zentralen Aussagen
dieser Personen zu Mozart noch eine Reprisen-
tanz fir das Judentum daraus deutlich werden,
zudem wird jede Begriindung fiir diese Auswahl
verweigert.

Die wenigen Herausgebertexte und -erldu-
terungen bieten eine ungewdhnlich grofle Zahl
von sachlichen Fehlern und Druckfehlern. Hin-
zu kommt eine Unsensibilitit und Unkenntnis
zum Thema, die diesen Band fir den Interes-
sierten nicht nur entbehrlich macht, sondern
eher Verwirrung stiftet. Es drangt sich der Ver-
dacht auf, da es sich um ein Machwerk des
Philosemitismus handelt.

NB: Felix Mendelssohn Bartholdy legte Wert
darauf, dafl sein Name ohne Bindestrich ge-
schrieben werde, und er hatte dafir gute
Grande.

(Januar 1995) Volkmar Braunbehrens

Zwischen Opera buffa und Melodramma.
Italienische Oper im 18. und 19. Jahrhundert.
EIf Beitridge von Paolo Gallarati, Anselm Ger-
hard, Joachim Herz, Jacques Joly, Helmut K6h-
ler, Jiirgen Maehder, Ulrich Miiller, Kurt
Ringger, Peter Ross, Steven Paul Scher und
Jiirg Stenzl. Hrsg. von Jiirgen MAEHDER und
Jiirg STENZL. Frankfurt a. M.-Berlin-Bern-New
York-Paris-Wien: Peter Lang (1994). 248 S. (Per-
spektiven der Opernforschung. Band 1.)
Mit der Intention einer umfassenden und in-
terdiszipliniren Anniherung an das komplexe
Phinomen ,Oper” trafen Literatur, Musik-
und Theaterwissenschaftler in den Jahren 1985
und 1987 zu Tagungen unter der Themenstel-
lung ,Perspektiven der Opernforschung” in
Bad Homburg zusammen. Etwa die Hilfte der
fiir diese Tagungen verfafiten Beitrige wurde
nunmehr im ersten Band einer Publikationsrei-
he gleichen Titels veroffentlicht, wobei zu-
nichst eine Konzentration auf die der
italienischen Oper im 18. und 19 Jahrhundert
gewidmeten Aufsitze vorgenommen wurde.
(Die Artikel der Tagungen zur franzosischen
Grand Opéra werden in Kiirze im zweiten Band
erscheinen; weitere Veroffentlichungen von
Aufsatzsammlungen, Kongrefberichten und
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Monographien zur Oper unter verschiedenen
Forschungsaspekten sind innerhalb der Reihe
geplant.)

Dem Titel und dem Anspruch angemessen
geben die elf Aufsitze der Publikation ein breit
gefachertes Spektrum von Standpunkten und
Herangehensweisen an die italienische Oper
wieder und stellen insofern einen Querschnitt
durch die Opernforschung der 80er Jahre dar,
wobei sich vier Schwerpunktaspekte ab-
zeichnen.

1. Analyse: Anselm Gerhard widmet sich der
Dramaturgie und untersucht den Tragico fine
in der Opera seria des 18. Jahrhunderts, wel-
cher in den Libretti bis 1780 gleichsam als eine
Anomalie betrachtet werden kann und sich im
letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts zur typi-
schen Schlufigestaltung emanzipiert. Er be-
trachtet explizit die drei tragisch endenden
Libretti Pietro Metastasios — Didone abbando-
nata, Catone in Utica und Attilio Regolo —
und ihre Modifikationen bei verschiedenen
Bearbeitungen und Vertonungen. Einer der er-
folgreichsten Opern des 18. Jahrhunderts, La
buona figliuola von Carlo Goldoni in der Verto-
nung Niccolo Piccinis, widmet sich Jiirg Stenzl,
indem er dem Erfolgsrezept der Oper durch
Analyse von Text, Musik und Erzihltechniken
nachspiirt.

2. Librettistik: Der Beitrag von Jacques
Joly (1) ist dem Libretto Ranieri de’ Calzabigis
zu Glucks Paride ed Elena gewidmet und stellt
es in den Kontext der Librettistik des Sette-
cento. Die Libretti Lorenzo Da Pontes unter-
suchen Paolo Gallarati und Steven Paul Scher
Der eine konzentriert sich auf die nicht von
Wolfgang Amadeus Mozart komponierten Li-
bretti Da Pontes, der andere nimmt Mozart
und Da Ponte in den Blick, indem er unter bis-
her weniger beachteten Gesichtspunkten das
Don Giovanni-Libretto im Verhiltnis zu Mo-
zarts Vertonung betrachtet. Peter Ross wendet
sich in seinem Beitrag gegen die heutige Beur-
teilung, Giuseppe Verdis Luisa Miller sei ein
,kantiger Schiller-Verschnitt”, und fihrt die
Verinderungen in Salvadore Cammaranos Li-
bretto gegeniiber der Schillerschen Vorlage
auf die spezifische Operndramaturgie — der
Kabale und Liebe anzupassen war — und auf
die Compagnia di canto mit ihrer strengen
Hierarchie zwischen den Solisten als auch die
Zensurbedingungen im Italien dieser Zeit
zuriick.
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3. Die Opernkritik: Kurt Ringger (1) unter-
sucht die Beurteilung der italienischen Oper in
Satiren und Parodien (z. B. in der wohl bekann-
testen Satire dieser Art, nimlich Benedetto
Marcellos II teatro alla moda von 1720, Giu-
seppe Maria Buinis Opernparodie Artanagana-
mennone von 1725 und Girolamo Giglis Inter-
mezzo La Dirindina von 1712) und zeigt die
gemeinsamen Kritikpunkte auf.

4. Inszenierung: Lesarten, Interpretationen
und Inszenierungskonzepte diskutieren Joa-
chim Herz anhand von Mozarts Cosi fan tutte
— ausgehend von den Cosi fan tutte-Deutun-
gen des 18. und 19. Jahrhunderts — und Hart-
mut Koéhler fir die italienische Oper des Otto-
cento, insbesondere die Werke Verdis.

Zweifellos besteht die Bedeutung der hier re-
zensierten Publikation in der Vielfiltigkeit der
untersuchten Aspekte und dem wissenschaftli-
chen Format der Beitrige. Das grofle Manko
hingegen ist ihr spites Erscheinen, so dafl die
Ansitze wegen der inzwischen vorangeschritte-
nen wissenschaftlichen Diskussion nicht an
Substanz, aber leider an Provokanz verloren
haben.

(Dezember 1994) Panja Miicke

MARTIN GECK: Von Beethoven bis Mahler
Die Musik des deutschen Idealismus. Stuttgart-
Weimar: Metzler 1993. 476 S., Abb., Noten-
beisp.

Das Buch spannt einen Bogen tber die Mu-
sikentwicklung im deutschsprachigen Raum
eines Jahrhunderts und belegt diesen auf
interessante Weise mit einem einzigen Begriff.
Unter ihm firmieren finf grofle Kapitel. tber
den Beethoven der Sinfonien, tiber Musik ,Im
Zeichen deutscher Innerlichkeit” (Franz Schu-
bert, Robert Schumann, Johannes Brahms), als
eine Gegeniberstellung Franz Liszts (unter
dem Zeichen des Fortschritts) und Felix Men-
delssohn Bartholdys (wesentlich vom Elias her
betrachtet), mit einer fir Richard Wagner
exemplarischen Betrachtung des Ring bis hin
zu einem Kapitel tber sinfonische Konzeptio-
nen der Zeit Anton Bruckners und Gustav
Mahlers. Ein Epilog, der neben den Begriff Idea-
lismus auch den der Romantik stellt, rundet
den Bogen ab — der zudem mit zehn , Essays”
angereichert wird (Einzelbetrachtungen etwa
zum Scherzo aus Beethovens Klaviersonate
op. 28 oder zu Mendelssohns Lied Gruf§ op. 19
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Nr. 5), an denen primar der schroffe Kontrast
zwischen Antiqua und Grotesk unvorteilhaft
wirkt.

Gecks Anliegen ist ein personliches: Er will,
wie er im Vorwort ausdriicklich hervorhebt,
,Musikgeschichte so vortragen, wie sie sich
ihm [Hervorhebung original] im jeweiligen
Werk darstellt” So ausdriicklich betont, sollte
man dies als Rezensent besonders ernstneh-
men. Dennoch regen sich immer wieder auch
entscheidende Zweifel daran, ob man Dinge
wirklich so sehen muf}, wie Geck sie sieht.
Die Darstellung Beethovens verwundert ange-
sichts der geringen Bereitschaft, die Musik zu
hinterfragen; um wieviel eindrucksvoller sind
etwa zur 9. Sinfonie die Uberlegungen von Ni-
cholas Cook aus dem gleichen Jahr (Cambridge
Music Handbooks), die zudem auch die Chor-
fantasie einbeziehen. Nicht recht verstandlich
werden die Angriffe auf die Bewertung der
Beethoven-Rezeption E. T A. Hoffmanns (S. 60,
101). Erstaunlich distanziert ist ferner die Stel-
lungnahme zu den Liedern Schumanns (S. 187):
,,Er sitzt im Konzertsaal und 1i8t sich — inner-
lich vielleicht vibrierend, &uflerlich aber
unbewegt — seine Kompositionen vorfithren.”
Als problematisch erscheint auch die Annihe-
rung an Mendelssohn: Ob Elias aus dem Gedan-
kengut der Nazarener verstindlicher werde,
l1aflt sich bezweifeln und ebenso, ob Mendels-
sohns Kontakte zu Disseldorf seine Kritik an
dem roémischen Lebensstil der dortigen Kiinst-
lergruppe aufwiegen; ob man Mendelssohn
aber nahekommt, wenn man seine Sinfonik,
seine Lieder ohne Worte, seine Kammermusik
und letztlich auch seine Chorlieder ausklam-
mert (oder seine Position als ,Wunderkind’ im
deutschen Idealismus!), wirkt noch bedenkli-
cher. Somit bleibt es beim Wert einer subjekti-
ven Sicht; doch an der Moglichkeit zu deren
Verallgemeinerung regen sich immer wieder
Bedenken.

(Februar 1995) Konrad Kiister

THEODOR W ADORNO: Beethoven. Philo-
sophie der Musik. Fragmente und Texte
Hrsg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt a.M.
Suhrkamp Verlag 1993. 387 S. (Nachgelassene
Schriften. Abteilung I: Fragment gebliebene
Schriften. Band 1.)

Der Vorrede zufolge umfafit das Buch in Ge-
stalt von 370 ,Fragmenten” geradezu ,jedes
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Wort, das Adorno zum ,Beethoven’ sich notiert
hat”; dabei handelt es sich um Notate aus den
Jahren 1938 bis 1966, hauptsichlich in vier
Schreibheften enthalten. In der Edition sind
diese Fragmente nicht chronologisch, sondern
nach Sachgebieten mit folgenden Uberschrif-
ten geordnet: ,Praeludium”, ,Musik und Be-
griff’, ,Musik und Gesellschaft”, , Tonalitat”,
,Form und Rekonstruktion der Form”, ,Kri-
tik”, ,Frithe und ,klassische’ Phase”, , Vers une
analyse des symphonies”, ,Spatstil” I
und II, , Spitwerk ohne Spitstil”, ,,Humanitit
und Entmythologisierung”. Die systematische
Gliederung erlaubt es, an passender Stelle die
wichtigen unter den bereits veroffentlichten
oder jedenfalls ausformulierten Beethoven-
Texten Adornos einzustreuen: Abschnitte aus
der Einleitung in die Musiksoziologie, dem Ge-
treuen Korrepetitor, den Moments musicaux,
der Asthetischen Theorie, einen Brief an Ru-
dolf Kolisch und die einschldgigen Passagen aus
einer bisher unveroffentlichten Rundfunksen-
dung mit dem Titel Schéne Stellen.

Der Rezensent stellt iiberrascht fest, dafl
von diesen ,Texten” iiberhaupt nur einer
den Umfang eines grofleren Essays hat: der-
jenige Uber das ,verfremdete Hauptwerk”,
die Missa solemnis. Das erstaunt ihn des-
halb, weil er sich die Beethovenforschung und
-deutung ohne die Interventionen Adornos gar
nicht vorstellen kann, nunmehr jedoch dra-
stisch vor Augen gefithrt bekommt, wie wenig
Worte notig waren, um neue Sichtweisen zu
erdffnen, nachdenklich zu machen und zu pro-
vozieren.

Im nachgelassenen Beethoven bleibt Adorno
dieser Tendenz treu: Die erhaltenen Aufzeich-
nungen lassen sich nicht einmal entfernt zu
einer , Philosophie der Musik” verdichten. (In-
sofern wire der musikwissenschaftlich tbri-
gens sehr versierte Herausgeber vielleicht nicht
schlecht beraten gewesen, wenn er diesen auf
Adorno selbst zuriickgehenden Untertitel nicht
allzu sehr hervorgehoben hitte.) Sie enthalten
jedoch eine Fiille von Gedankensplittern, die
durchaus — vielleicht mehr als alles andere
von Adorno zur Musik Veroffentlichte — deut-
lich machen, wie sich dieser das Reden {iber
,groe” Musik denkt: als unaufhoérlichen
Versuch, die eigene, fast nur in mythischen
Kategorien zu fassende Betroffenheit mit der
kritischen Rationalitit des Philosophen zu
konfrontieren.
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Dies zu verdeutlichen, ist der Charakter des
noch Unfertigen sehr geeignet. ,Ist der langsa-
me Satz der V. Symphonie wirklich gut? Es ist
ja kaum moglich, solcher zweiten Natur gegen-
iiber die Frage aufzuwerfen. Aber ich zweifle.
Bei dem wunderbar reich gegliederten Thema
fallen die Variationen, die es in durchlaufende
Bewegungen aufldsen, ab ... Widerspruch zwi-
schen Thema und Form ...” (S. 160) In einem
definitiven Buch iiber Ludwig van Beethoven
hitte Adorno wohl nicht so langatmig anheben
konnen und wollen; doch gerade die noch rohe
Formulierung erhellt seine an anderer Stelle
grundsitzlicher dargebotene Intention: ,Die
Kunstwerke des obersten Ranges unterschei-
den sich von den anderen nicht durchs Gelin-
gen — was ist schon gelungen? — sondern
durch die Weise ihres Mifllingens. Denn es sind
die, deren Probleme immanent-isthetisch und
gesellschaftlich (was beides in den Tiefendi-
mensionen zusammenfillt), so gestellt sind,
daf} sie mifllingen miussen ...” (S. 149). Das ist,
vor gut vier Jahrzehnten notiert, ein unverin-
dert notwendiger Kontrapunkt zu dem 1969
von Carl Dahlhaus abgegebenen Statement:
,Der Triumph der Analyse besteht in dem
Nachweis, daf} ein Werk, mindestens ein ge-
gliicktes, nicht anders sein kann, als es ist.”

Wie es in einer Veroffentlichung aus dem
Nachlaf} nicht anders sein kann, gibt es Unfer-
tiges, Unwesentliches und Doppeltes. Doch es
itberwiegt merklich das Interessante, Erhellen-
de, in den Formulierungen Blitzende. Und es
wird deutlich, dafi Adorno nicht nur auf seinen
,Steckenpferden” herumgeritten ist (affirmati-
ver Charakter der Reprise, Briichigkeit des
Spitstils usw.), sondern — wie es auch das Re-
gister ausweist — zu vielen unterschiedlichen
Opera Beethovens zwischen 1 und 136 meist
zitierwiirdig sich geduflert hat. Angenehm
berithrt das unbefangene Nebeneinander von
Beobachtungen sowohl zum ,immanenten”
Kompositionsverfahren als auch zur Semantik
(,,Halt nicht vielleicht die Musik dem Schicksal
[im 1. Satz der Fiinften] gerade dadurch
stand, dafl sie es wird? Ist nicht Nachah-
mung der Kanon des Widerstandes?” [S. 243))
und zum philosophischen Kontext (Immanuel
Kant, Friedrich Hegel, Karl Marx).

Auf den Spuren Adornos sollte man erwigen,
ob im Fall Beethovens die Musik nicht als
solche das System ist, an das Anfragen zu
richten nur vor dem Horizont von Negativitit
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und Fragmentaritit moglich ist. In diesem Sin-
ne wire Adornos Beethoven dann doch als
Einstieg in eine Philosophie der Musik zu ak-
zeptieren — insoweit aus romantischem Geist,
im Sinne Friedrich Schlegels, Denkbewegun-
gen der Beethoven-Zeit nicht unangemessen
aufnehmend. Jedenfalls ist er ein unverzicht-
bares Gegengewicht zu den umfinglichen
Handbiichern und Enzyklopidien (nicht nur)
iiber Beethoven, an deren Erarbeitung sich die
etablierte Musikwissenschaft gelegentlich im
wahrsten Sinne des Wortes erschopft.

(Dezember 1994) Martin Geck

PETER GULKE: Franz Schubert und seine Zeit.
Laaber. Laaber Verlag (1991). 399 S., Abb., No-
tenbeisp. (Grofie Komponisten und ihre Zeit.)

Der Schubert-Band von Peter Giilke in der
Reihe Grofle Komponisten und ihre Zeit des
Laaber-Verlags ragt nicht nur innerhalb dieser
nun schon eine Vielzahl von Arbeiten umfas-
senden Reihe heraus, sondern darf als einer der
wichtigsten Beitrige zur Schubert-Forschung in
den letzten Jahrzehnten bezeichnet werden.
Dabei fafit Giilke nicht nur seine bislang verof-
fentlichten, allemal gewichtigen Einzelarbei-
ten, etwa iber die sinfonischen Fragmente,
zum Streichquintett und zum Spitwerk oder
zum Liedschaffen, zusammen, sondern fiigt die
Einzelerkenntnisse in einen Gesamtrahmen,
der Schuberts Werk und Personlichkeit als eine
faszinierende Einheit erkennen lifit. Die Dar-
stellung iiberzeugt um so mehr, als sie keines-
wegs vom Ehrgeiz getrieben ist, das so facetten-
reiche und sicher auch nicht stets gleichwerti-
ge Werk auszubreiten, sondern ihren Gegen-
stand von verschiedenen, insgesamt zwolf
,Aspekten” aus erschliefit. Nach einem Blick
auf die Jugendjahre und die ersten Instrumen-
talkompositionen kommt sogleich die Litera-
tur ins Gesichtsfeld und mit ihr die
grundlegende Problematik der Schubertschen
Liedkomposition, die den Musiker in eine mit
Heinrich von Kleist vergleichbare Position zur
Epochengestalt Goethe bringt. ,Neue Wege”
spiirt Giilke sowohl im Bereich der grofier
besetzten Vokalmusik (Lazarus, Gesang der
Geister tiber den Wassern) wie in kammermu-
sikalischen (Quartettsatz c-moll, d-moll-Quar-
tett, Wandererphantasie) und sinfonischen
Werken (,Unvollendete”) auf. Nach nicht min-
der gewichtigen Kapiteln tiber die groflen Lied-
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zyklen und die geistliche Musik kulminiert die
Darstellung in einem Schluf}-, Aspekt”, fiir den
der Verfasser den programmatisch zu verste-
henden Titel ,Reife und Abbruch” gewihlt hat
und in dem das Unabgeschlossene, weit in die
Zukunft Vorgreifende des Schubertschen Spit-
werkes wahrhaft ,,zur Sprache” kommt — Gal-
ke findet hier Formulierungen, die in der
Verschmelzung von faktischer Exaktheit und
poetischer Eindringlichkeit neue Maf3stibe
nicht nur musikwissenschaftlichen Argumen-
tierens setzen

(Februar 1995) Mathias Hansen

BERTRAM ECKLE: Studien zu Franz Schuberts
Orchestersatz. Das obligate Accompagnement
in den Sinfonien. Neuhausen-Stuttgart: Hanss-
ler-Verlag 1988. 339 S., Notenbeisp. (Tiibinger
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 13.)
Schuberts Orchesterbehandlung ist bisher
speziell nicht untersucht worden, und daf} eini-
ge von Thrasybulos Georgiades und Arnold Feil
exponierte Gesichtspunkte weiterer Exemplifi-
zierung bediirfen, liegt auf der Hand. Beides
sollte in der vorliegenden Arbeit offenbar
zusammenkommen, beides setzt aber je sehr
unterschiedliche und weitreichende Grundle-
gungen voraus — jene vielerlei Beziige auf die
Orchestermusik unmittelbar vor Schubert,
dieses eine definitorische Sicherheit bei Kate-
gorien wie ,obligates Accompagnement”, ,Ge-
riistsatz” usw., angesichts deren Nachkorrek-
turen im Verlauf der Untersuchung in Grenzen
gehalten werden kénnen. Von Haydns, Mozarts
und Beethovens Sinfonien, die Schubert teil-
weise als Modelle gedient haben, spricht der
Autor indes kaum und beraubt sich somit des
Anhaltes fiir die Wertung dessen, was er bei
ihm entdeckt. Problematischer noch erschei-
nen und in vagen Formulierungen bis hin zu
Konfusionen verraten sich Mingel bei der Fi-
xierung von Konzeption und Ausgangspunkt.
,Grundlage der Untersuchung ist die ... These:
das Bezugssystem des ,obligaten Accompagne-
ments’ ist der Satzbau, das heifit: Die ,Obligat-
heit’ des Accompagnements, seine Unabding-
barkeit und seine Selbstindigkeit innerbalb des
Satz-Ganzen erweist sich in der zeitlichen Di-
mension, nimlich im Bau des Satzes als eines
Ganzen, in der konstruktiven Funktion des
,obligaten Accompagnements’ firs Ganze”
(S. 28). Das macht den Leser nicht kliger, aus-
genommen um den Verdacht, dafl Pramissen
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und Gegenstiande der Untersuchung ineinander
zu verschwimmen drohen — welcher sich
denn auch sogleich bestitigt: ,Inwiefern wird
das Accompagnement des Orchestersatzes in
diesem Abschnitt (es geht um den Beginn des
Finales der Sechsten Sinfonie, P G.) ,obligat”
gefuhrt, und welches sind, wenn das der Fall
ist, dann die Merkmale dieses ,obligaten Ac-
compagnements”? Mehrmals kompensiert der
Autor die definitorischen Mingel durch unno-
tige Ausgrenzungen, polemisiert anonym, un-
terschiebt anderen Autoren eingeengte Stand-
punkte, meint, daf} in Schumanns und Brahms’
Liedern ,das Erfassen einer Stimmung
Selbstzweck” gewesen sei und versucht schon
auf den ersten Seiten, Georgiades, seine neben
Feil wichtigste Berufungsinstanz, mehrmals zu
korrigieren bzw zu prazisieren, um u. a. bei
Allgemeinplitzen wie diesem zu landen: ,In
der Musik der Wiener Klassiker realisiert sich
in ihrem Verlauf, durch ihre agierende Wirk-
lichkeit geistige Freiheit als musikalisch-
schopferische Tat” (S. 4).

Zu den verzeihlichen, freilich reflektierbaren
Gefahren detaillierter Analysen gehort allemal,
Vorstellungen des Autoren dem Komponisten
zu unterschieben. Daf} , es Schuberts Hauptin-
teresse im Oktett” gewesen sei, sich ,die
Beethovensche Technik” des ,obligaten Ac-
compagnements” anzueignen, um sich so ,,den
Weg zur groflen Sinfonie zu bahnen”, darf be-
zweifelt werden (S. 9). Anliflich eines Ver-
gleichs zweier Passagen aus der ersten Sinfonie
konstatiert Eckle, ,,da8 der 15jihrige Schubert
in seinem ersten sinfonischen Werk vollig
selbstverstindlich die Technik anwendet, in-
dem er durch bestimmte Veranstaltungen im
Satz von der kongruent gegliederten Periodik
des homophonen Seitensatzes zur inkongruent
gegliederten mehrschichtigen Gertistbaustruk-
tur eine Briicke schlagt” (S. 232).

Am ergiebigsten erweist die Untersuchung
sich, wo sie die von Arnold Feil erarbeiteten
Gesichtspunkte zur Mehrschichtigkeit rhyth-
misch-metrischer Strukturen exemplifiziert,
eine Intention, die den Sinn fiir Unregelmafig-
keiten schirft, welche oft unter iibergreifende
Regelmifigkeiten subsumiert sind, und die
Uberinterpretationen ebenso riskieren wie re-
flektieren sollte. Wenn beim Beginn des Alle-
gro im ersten Satz der C-dur Sinfonie D 944
oder im zweiten Satz der ,Unvollendeten”
Klanggruppen gegeneinander gesetzt erschei-
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nen, so sollte bei der Frage, ob es sich im ersten
Fall um dreitaktige Gruppen und im zweiten
Fall um drei plus funf Takte handele, die Ge-
genpriifung nicht fehlen, ob das Auseinander-
legen in zwei ,Chore” nicht zugleich einen
,nachtriaglichen” Akt darstellen konnte, zu
dem die Dimensionen des Orchesters einluden
— weniger im Sinne einander ausschlieflen-
der Alternativen denn zur Verdeutlichung
einer diesen Komplexionen eigenen Ambiva-
lenz.

Der Umgang mit ungenau fixierten, mehr-
mals Nachdefinitionen einfordernden Katego-
rien, zuweilen gezwungene Briickenschlige
zwischen diesen und den Untersuchungen
musikalischer Details schlagen sich auch
sprachlich nieder. Indessen reichen die Unbe-
holfenheiten weiter; da Sprechweisen mit
Denkweisen zusammenhingen, spricht das
Buch dem Niveau des akademischen Diskurses
kein gutes Zeugnis, selbst, wenn man z. B. den
adjektivischen Gebrauch der adverbalen Zu-
sammensetzungen mit ,-weise”, Kapiteliiber-
schriften wie ,Zweitaktige Satzglieder mit
taktweiser harmonischer Progression” hinzu-
nehmen bereit wire.

(Februar 1995) Peter Giilke

MARJORIE WING HIRSCH: Schubert’s Dram-
atic Lieder. Cambridge: Cambridge University
Press (1993). X1I, 178 S., Notenbeisp.

Das Attribut des genuin , Dramatischen” fin-
det man selten mit Franz Schubert in Verbin-
dung gebracht. Die breite Anerkennung als
Musikdramatiker blieb dem Autor zahlreicher
und teilweise groBdimensionierter Bithnenwer-
ke bis heute versagt, und bei Versuchen zur
Charakterisierung des Komponisten grofier In-
strumentalformen wird man in der Literatur
auf die Begriffe des ,Epischen” oder des ,Lyri-
schen”, kaum jedoch auf den des ,Dramati-
schen” stoflen. Es erscheint daher als besondere
Pointe, wenn Marjorie Wing Hirschs Disserta-
tion den Dramatiker Schubert gerade in seiner
lyrischen Domine schlechthin, im Liedschaf-
fen, sucht. Der Ansatz der Studie ist iiberaus
plausibel: Schuberts Liedceuvre umfafit eine
Fille von Kompositionen, die als ,Lieder’ — ge-
messen an den Kriterien der zeitgendssischen
Liedisthetik wie Strophenform, motivische
Einheit, tonale Geschlossenheit — nicht adi-
quat zu begreifen sind. Viele von ihnen kann
die Autorin mit einleuchtenden Griinden
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unter dem Oberbegriff , dramatic Lieder” ver-
sammeln. Mit jeweils einem ganzen Bindel
von (textlichen wie musikalischen) Kriterien
unterteilt sie dieses Korpus dramatischer Lie-
der in ,dramatic scenes”, ,dramatic ballads”
(wohl zu unterscheiden von strophischen Balla-
den wie Der K6nig in Thule D 367 oder Heiden-
roslein D 257) und ,mixed-genre Lieder”
Sympathisch ist, dafl sie dabei nicht einem
Klassifizierungsfuror anheimfallt, sondern je-
weils eindeutige und reprisentative Beispiele
erldutert und vor Grenzfillen der Bestimmung
weise innehdlt. Fiir die Definition ihres zentra-
len Untersuchungsbegriffs begniigt sich die Au-
torin allerdings mit einem knappen Hinweis
auf Emil Staigers Grundbegriffe der Poetik und
einem nicht viel ausfithrlicheren Aristoteles-
Zitat. Wichtig ist ihr das Moment der Unmit-
telbarkeit; Dramatisches ist also immer dann
gegeben, wenn ,the songs create an illusion of
actual characters living and moving before us’”
ohne Vermittlung eines fiktiven Singers oder
Erzihlers (S. 44). Damit ist eine prinzipielle Ge-
genposition zu der These von Thrasybulos
Georgiades eingenommen (dessen Schubert.
Musik und Lyrik die Arbeit in der Bibliogra-
phie verzeichnet, ohne sich weiter mit ihm zu
befassen). Georgiades hatte, um seinen am Ge-
stus des Sprechens orientierten Liedbegriff ge-
rade an den Beispielen abzusichern, die M. W
Hirsch in einem eigenen Kapitel bezeichnen-
derweise als Exemplare dramatischer Szenen
interpretiert (S. 28—42), den ,vom Singer her
konzipierten sagenden Vortrag” auch fur die
Szenen, Balladen etc. unterstellt. Dagegen kann
die Untersuchung M. W Hirschs zeigen, wie
ergiebig es ist, die Spuren der im Frih-
werk noch verhiltnismifig ,rein” — eben doch
in dramatischer Unmittelbarkeit — ausgeprig-
ten dramatischen Szenen und Balladen bis in
das Liedwerk der Spitzeit hinein zu
verfolgen. Hier legt die Autorin exemplari-
sche Analysen einzelner Lieder vor (Die junge
Nonne D 828, Pause D 795/12), bei denen sich
hochstens die, wie schon gesagt, etwas undif-
ferenzierte Bestimmung des ,Dramatischen”
bisweilen als eigentlich unnotige Einschrin-
kung erweist (z. B. dann, wenn bei der Interpre-
tation von D 828 die naheliegende Moglich-
keit, den ,dramatischen” Vorgang als einen
metaphorischen und damit als psychisches Ge-
schehen zu deuten, nur ganz am Schluf Erwih-
nung findet). Die Griinde fiir die Verschmel-
zung der Gattungsmerkmale in den ,mixed-

Besprechungen

genre-Liedern” der Spatzeit, die bei Schubert als
ein ausgesprochenes Spitstilmerkmal gel-
ten kann, hitte man sich allerdings ausfihr-
licher erortert gewiinscht, zumal die fur das
Liedschaffen konstatierte ,fusion of genres”
(S. 137) auch auf Schuberts Bithnenwerke eini-
ges Licht werfen diirfte und damit die Bereiche
des Lyrischen und des Dramatischen in beiden
Gattungen in einem neuen Verhiltnis zueinan-
der sehen 1if3t. Was die Arbeit sich jedoch vor-
genommen hat — eine begrifflich geordnete
Ubersicht iiber einen bisher wenig beriicksich-
tigten Bereich von Schuberts Liedschaffen zu
vermitteln und mit seiner Hilfe iiberdies neue
Aspekte auch an den vermeintlich bekannteren
Werken zu erschlieBen —, leistet sie tiber-
zeugend. In der Tat liegen hier Anregungen
fiir weitere Analysen. ,Every act of interpreta-
tion requires some familiarity with the work’s
type or kind. Genre studies of other song types
thus represent an important area for future
research” (S. 137). Die vorliegende Studie bietet
hierfiir einen vielversprechenden Anfang.

(Februar 1995) Hans-Joachim Hinrichsen

FRANK HEIDLBERGER: Carl Maria von We-
ber und Hector Berlioz. Studien zur franzosi-
schen Weber-Rezeption. Tutzing: Hans Schnei-
der 1994. 556 S., Notenbeisp. (Wiirzburger
Musikhistorische Beitrige. Band 14.)

Gewifs wird niemand leugnen, dafl Webers
Musik auf Berlioz’ Schaffen (zumindest auf
dessen Orchesterbehandlung) bedeutend einge-
wirkt hat. Die Weber-Beispiele in der Instru-
mentationslehre kennt man — daf} es nur drei
sind, mag erstaunen — und im New Grove
Dictionary liest man: ,He learnt much from
Weber and Beethoven”, erfihrt etwas iiber
Berlioz’ Freischiitz-Rezitative und den Einfluf}
dieser Oper auf die Komposition der Franc-
Juges — aber damit ist das Wissen (auch ande-
rer Autoren) meist erschopft.

Diese Schmalspur-Perspektive ist mit der
Dissertation Heidlbergers dem offenen Blick in
eine angenehm weite, bewaldete Ebene gewi-
chen. Bewaldet, weil der Autor sich geschickt
hiitet, die zwischen beiden Horizonten sich er-
streckende Ebene durch Abholzen zu planieren
und griffige, schubladenfihige Beziehungen
zwischen beiden Komponisten herzustellen.
Ihm ist bewuflt, daf Vergleichen nicht Gleich-
setzen bedeutet, sondern Berucksichtigung
der grundverschiedenen Entstehungsbedingun-
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gen und des Kontextes der Werke. Im Sinne
Dahlhaus’ mochte er , Kompositionsgeschichte
als Problemgeschichte erfahrbar” machen und
,kompositorische Probleme ... verdeutlichen,
die von beiden Kiinstlern auf ahnliche bzw. un-
terschiedliche Art und Weise gelost wurden”.
Der auch in den Anmerkungen ersichtliche
breite musik- und literaturgeschichtliche Hori-
zont des Autors bewahrt ihn vor dem Vorwurf
zu grofler Enge, der bei solchen Einfluf3stu-
dien allzu leicht zur Hand ist, und schiitzt ihn
weitgehend vor monokausalen Erklirungsver-
suchen. Gerade durch das Ausleuchten des je-
weiligen Hintergrundes der von Heidlberger
ausgewihlten Aspekte treten die Charakteristi-
ka der beiden Kiinstler, auch ihre Unterschie-
de, deutlicher hervor, und es ist ein gewichtiges
Buch entstanden, das einen bedeutenden Bei-
trag sowohl zur Weber- als auch zur Berlioz-
Forschung darstellt.

Der Autor nihert sich seinem Thema zu-
nichst tiber die Musikanschauung beider Per-
sonlichkeiten, stellt die Auferungen dann
jeweils in ihren literaturhistorischen bzw. re-
zeptionsgeschichtlichen Kontext und vertieft
dies anschliefend durch ausgewihlte analy-
tische Studien. Daf} dabei alle zuginglichen
biographischen Dokumente zu Berlioz’ Weber-
Rezeption ausgewertet sind, versteht sich von
selbst. Im letzten Kapitel werden die Pariser
Auffithrungen der Opern Webers, d. h. die Be-
arbeitungen von Castil-Blaze und Berlioz’
Fassung des Freischiitz ausfithrlich anhand
musikalischer und journalistischer Dokumen-
te besprochen. In einem Notenanhang sind
schlecht zugingliche Ausschnitte der bespro-
chenen Werke wiedergegeben und einige wich-
tige Briefe zur Auseinandersetzung mit Castil-
Blaze im Wortlaut abgedruckt. Quellen- und
Literaturverzeichnis erginzen die Arbeit eben-
so sinnvoll wie ein niitzliches Personen- und
Werkregister.

Die zunichst subjektiv anmutende Auswahl
von Einzelaspekten der Musikanschauung bei-
der Komponisten (ihr Verhiltnis zum Thema
,Original und Bearbeitung” oder zur Charak-
teristik- und Romantikdiskussion mit Schlag-
worten wie ,,dramatische Wahrheit” bzw. ,ex-
pression passionnée”| erweist sich im Hinblick
auf den Erkenntnisgewinn als Vorteil. Auch in
den Analysen kehren diese Themen zyklisch
wieder, und Webers ,fortschrittliches Denken”
in musikalisch-syntaktischer Beziehung, die
,musikalische Prosa” seiner Opern, wird in
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der neueren Literatur (vielleicht mit Ausnah-
me von Michael C. Tusas Buch zur Euryanthe)
nirgends deutlicher als hier. Andererseits zei-
gen aber schon diese Kapitel, dafl Berlioz hier
nicht nur musikalische Wesensverwandtschaft
zu dem Reprisentanten einer neuen
Kunst empfand, sondern dieses Gefiihl be-
sonders stark von der Biographie des ,pauvre
immortel” Weber ausging, welches Bild Berlioz
dann auf das Werk selbst projizierte. ,Die Mé-
lancholie der Agathe wie die Damonie Samiels
werden in Berlioz Augen zu Reflexionen des
fiktiven Weberschen Charakters” — wieder-
holt assoziiert Berlioz Agathe mit der Klarinet-
tenmelodie der Ouverttire (ab T 96ff. mit der
, Transformation” in Agathes Gesang bzw das
zweite Thema), und Heidlberger zeigt gerade an
der Rolle der Agathe, welche Umwertungen
Berlioz auch durch subtile Varianten in der
Ubersetzung und in den Rezitativen an diesem
Charakter vornimmt. In diesen Veridnderungen
spiegeln sich unterschiedliche Auffassungen
beider Kiinstler — Unterschiede, die (trotz aller
Verwandtschaft der Motive und der Gestal-
tung) auch das Verhiltnis beider zur eigenen
oder fremden literarischen Titigkeit kenn-
zeichnen.

Die Methode, charakteristische Details der
Kompositionen beider in ihrem Kontext zu
betrachten und miteinander zu konfrontieren,
erweist sich im Analyse-Kapitel als frucht-
bar. Einerseits sind hier bisherige Erkennt-
nisse zusammengefafit und vertieft, anderer-
seits fiigt Heidlberger etliche interessante Ein-
zelbeobachtungen, speziell zur Instrumenta-
tion und zum engen Zusammenhang von Text-
vorlage und Musik, hinzu. Vereinzelt gibt
dabei die komplizierte Quellenlage Anlafl zu
Fragen, die wohl offen bleiben mussen: Hat
Castil-Blaze bei Schott Klavierausziige oder
nicht doch bei Zulehner Partituren gekauft?
Wer hat die Kiirzung der letzten Worte Ri-
chards im 3. Finale der Robin-Partitur (S. 494,
T. 96—108; die Taktangaben sind bei Heidl-
berger S. 491 um 10 verrutscht) bzw. der Takte
81—87 spiater riuckgingig gemacht? (Im
Lemoine-Klavierauszug von 1877 ist zu der be-
sprochenen Fassung angemerkt: , Finale moins
développé et usité dans quelques théatres”).
Was beendet in Webers Original eigentlich den
Wolfsschluchtspuk — Max’ Kreuzschlagen
oder die im Partiturautograph angemerkte Ein-
Uhr-Glocke?
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Einige kaum erwihnenswerte kleinere Irr-
timer (z. B. S. 145: Karl Anton Reissiger;
S. 410: Thaddius Tyczkiewicz 1853 als Heraus-
geber der Leipziger Allgemeinen musikalischen
Zeitung) und manche, allerdings vom Autor
selbst problematisierte, wenig spezifische Aus-
sagen wirken marginal angesichts der Verdien-
ste der Arbeit. So sind hier auch erstmals die
unterschiedlichen Weber-Bearbeitungen von
Castil-Blaze ausfiihrlicher beschrieben, Berlioz’
Rezitative werden (im Anschlufl an Rudolf
Bockholdt) eingehender analysiert, und Heidl-
berger versucht die Position der Balletteinlagen
genauer zu bestimmen. Dieses Paris-Kapitel
hitte wohl am ehesten noch konzeptionelle
Ausfeilung vertragen konnen und vielleicht
auch eine kritischere Haltung zu Castil-Blazes
Besprechungen, jedoch tut dies dem insgesamt
positiven Eindruck keinen Abbruch.

Die Fiille der Ergebnisse dieser Untersuchun-
gen lassen sich nicht auf einen Nenner bringen,
die Methode fithrt nicht zu einem ,,schon greif-
baren Ergebnis” — aber ebendies macht das
Buch zu einer gewinnbringenden, auf weite
Strecken spannenden Lektiire.

(Dezember 1994) Joachim Veit

RICHARD WAGNER: Simtliche Briefe. Hrsg.
im Auftrag der Richard-Wagner-Stiftung Bay-
reuth von Gertrud STROBEL (1) und Werner
WOLF Unter Mitarbeit von Hans-Joachim
BAUER und Eva GERLACH. Band V' Septem-
ber 1852—Januar 1854. Leipzig: Deutscher Ver-
lag fiir Musik 1993. 580 S.

Wer glaubt, mit diesem Band, der die Liicke
in der Reihe der 8 bislang erschienenen Binde
der Gesamtausgabe schliefit, ligen nun tat-
siachlich alle Briefe Wagners von 1830 (Bd.I)
bis Juli 1857 (Bd. VIII) — zuverlissig ediert —
vor, irrt sich. Wenn in einem Band mit 308
Briefen aus einem Zeitraum von nicht einmal
anderthalb Jahren 70 Briefe fehlen, kann man
das wohl kaum mehr damit erklidren, daff der
Anspruch auf Vollstindigkeit bei einem Brief-
ceuvre wie dem Wagnerschen prinzipiell nicht
einldsbar sei. Nicht weniger als 25 der fehlen-
den Briefe wiren mit vollem Wortlaut erreich-
bar gewesen; die Originale befinden sich nahe-
zu ausnahmslos in bekannten 6ffentlichen und
allgemein zuginglichen Bibliotheken, die Half-
te davon in solchen, auf deren Bestinde die
Ausgabe im iibrigen vielfach zuriickgegriffen
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hat wie der Zentralbibliothek in Zurich; in
zwei Fallen hitte man sogar in den Bayreuther
Archiven aufbewahrte Faksimilia verwenden
konnen. Weitere 34 Briefe hitten mit einem
Teil ihres Wortlauts zur Verfiigung gestanden,
niamlich uber Teilfaksimilia, Zitate und In-
haltsangaben in der Wagnerliteratur und in den
Auktions- und Antiquariatskatalogen. Schlief3-
lich fehlen 11 Briefe, von denen man nicht viel
mehr weifl, als dafl sie geschrieben wurden.
Freilich sind diese zugegebenermaflen beson-
ders schlecht iiberlieferten Briefe, deren wenige
Informationen aber selbstverstindlich zum
Corpus einer zuginglichen Briefedition geho-
ren, in der Ausgabe von Anfang an ignoriert
und unterschlagen worden.

Nun mag es sein, dafl der eine oder andere
fehlende Brief in einem anderen Band der Aus-
gabe wiedergegeben ist, weil die Herausgeber
ihn anders datieren. Das jedoch 1idfit sich nicht
ohne gewaltigen Leseaufwand uberpriifen;
denn das, was eine Edition unabdingbar
braucht, wenn sie die Datierungen fritherer Edi-
tionen korrigiert oder dndert, nidmlich eine
Konkordanz, fehlt, und zwar nicht nur in die-
sem Band, sondern in der gesamten Edition.
Trostlich ist allenfalls, dal die Herausgeber die-
sem fundamentalen Manko selbst zum Opfer
gefallen sind: Brief Nr 213, den sie schon in Bd.
IV ediert haben, legen sie hier kommentarlos
ein zweites Mal vor!

Die Kenntnisse der Herausgeber iiber die
Quellen sind langst nicht so, wie sie sein soll-
ten. Mehrfach wird behauptet, Originale seien
,nicht nachweisbar”, obwohl sie nachweisbar
sind, was heifit, dal durchaus nicht immer
nach der besten erreichbaren Quelle ediert
wurde. Kurioserweise befindet sich eines dieser
,nicht nachweisbaren” Originale sogar in den
Bayreuther Archiven (Nr. 22). Dafl man dem-
gegeniiber im Falle der Briefe an Mathilde
Wesendonck, deren Originale erwiesenerma-
flen vernichtet wurden, angibt, ,z. Zt. nicht
nachweisbar”, ist irrefithrend. Gianzlich unver-
stindlich bleibt, warum in zahlreichen Fillen,
in denen das Original zur Verfiigung steht und
entsprechend auch im Quellenverzeichnis an-
gegeben ist, dennoch nach einer Abschrift oder
dem Erstdruck ediert wurde. Eine Erklirung
bleiben die Herausgeber schuldig; nur als er-
klirtes aber ware ihr Verfahren allenfalls statt-
haft. Andererseits geben sie sich den Nim-
bus philologischer Genauigkeit, indem sie im
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Quellenverzeichnis unterscheiden zwischen
,nach Original”, ,nach Fotokopie des Origi-
nals” und ,nach Mikrofilm des Originals”.

Mangelhafte Kenntnis der Quellen zeigt sich
auch im Detail, etwa daran, daf} die Moglich-
keit, den nach einer unvollstindigen Quelle
wiedergegebenen Brief Nr. 254 anhand von
Teildrucken in Auktionskatalogen zu vervoll-
stindigen, ungenutzt gelassen wurde. Eine dhn-
liche Vervollstindigung wire beziiglich des
Briefes Nr. 194 moglich gewesen; denn es ist
nicht richtig, daf der vom Original abgetrennte
Teil ,nicht bekannt” sei; er befindet sich in
den Bayreuther Archiven. Bei Brief Nr. 227,
bei dem man auf eine Abschrift als Hauptquel-
le angewiesen ist, wurde das Teilfaksimile vom
Original in einem Auktionskatalog aufier acht
gelassen. Brief Nr. 251, laut Quellenverzeichnis
wiedergegeben nach dem Original, besteht be-
fremdlicherweise aus nur wenigen, fragmenta-
rischen Zeilen; hier wurde in Wahrheit gar
nicht das Original verwendet, sondern aus ei-
nem Aufsatz zitiert. Es fehlt also auch an der
notigen Sorgfalt, wofiir sich viele andere Bei-
spiele anfiihren lieflen.

Die Kommentierung kann man passabel nen-
nen, obwohl sie — aber das zeichnet sie nicht
vor anderen aus — gerade dort versagt, wo man
eine Erklirung braucht, etwa bei dem Satz
,Grufy’ auch Kourmousi” (S. 478). Es sollte
doch zur Selbstverstindlichkeit werden, dafl
Herausgeber, sofern sie keine Erklirung finden,
dies samt ihrer Bemithung um die Erlduterung
dokumentieren, damit dem Benutzer langwie-
rige eigene Recherchen erspart bleiben. Im
iibrigen sollte man sich bei der Kommentie-
rung streng auf das Notwendigste beschranken
und nicht meinen, man koénne eine Wagner-
briefausgabe zur heimlichen Wagnerbiographie
umfunktionieren.

(Dezember 1994) Egon Voss

MARTINA SROCKE: Richard Wagner als Re-
gisseur. Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil
Katzbichler 1988. 149 S. (Berliner Musikwis-
senschaftliche Arbeiten. Band 35.)

,Wagner ist immer zuerst und zutiefst Regis-
seur.” Dieser Ausspruch Egon Friedells steht zu
Beginn von Martina Srockes Buch iiber Richard
Wagners Theaterarbeit in Bayreuth. Um sich
der Inszenierung widmen zu kénnen, iiberlief
der Komponist bekanntlich die musikalische
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Leitung der Ring-Tetralogie bei den ersten Bay-
reuther Festspielen 1876 Hans Richter und be-
stimmte 1882 Hermann Levi zum Dirigenten
des Parsifal. Auf den Prozefl der Realisierung
der genannten Werke von den Vor- iiber die
Hauptproben bis hin zu den Auffithrungen rich-
tet Srocke nach einer Darlegung der Regie-
grundsitze, die sich aus Wagners Schriften
ableiten lassen, ihre besondere Aufmerksam-
keit. Hierzu werden die Aufzeichnungen ehe-
maliger Festspiel-Mitarbeiter wie die Erinne-
rungen des Gesangspadagogen Julius Hey und
des Choreographen Richard Fricke ausgewer-
tet, die Aufschliisse iiber Wagners Regiestil ge-
ben. Dariiber hinaus zieht die Autorin auch
bisher unveroffentlichte Dokumente heran,
darunter die Probenbemerkungen, die Heinrich
Porges im Auftrag Wagners in seinen Klavier-
ausziigen festgehalten hat. Dem Band ist ein
Anhang mit den Terminen der Ring-Proben
und -Auffithrungen von 1876 und der Chronik
der Juli- und Augusttage 1882 von Carl Fried-
rich Glasenapp beigegeben.

Mehrere kleinere Ungenauigkeiten irritieren
bei der Lektiire. Die Ring-Dichtung wurde
nicht, wie von Srocke auf S. 8 angegeben, im
Jahr 51, sondern mit dem Rheingold am 3. No-
vember 1852 abgeschlossen, nicht 1874 (S. 10),
sondern 1847 schrieb Wagner an den Theater-
kritiker Eduard Hanslick, der auf S. 21 erwihn-
te Ausschnitt eines Briefes an Ludwig II. vom 7.
September 1865 wird nur durch die Jahreszahl
nachgewiesen, dariiber hinaus der Druckort
mit falscher Seitenangabe bezeichnet etc. Unsi-
cherheiten bei der Ubertragung der Probenbe-
merkungen — ,mit etwas vorgebeugtem
Oberkorper” an Stelle von ,mit etwas
gebeugtem Oberkorper” (S. 60); ,mit grofler
Heftigkeit aufbrausend” (S. 63) an Stelle von
,mit gr. Heftigkeit hervorbrechend” etc. —
entstechen durch den fliichtigen Duktus von
Porges’ Schrift. Unbefriedigend ist vor allem
die Bewertung der Quellen, auf deren Basis die
Gestaltung ausgewihlter Szenen aus dem Ring
rekonstruiert wird. Dafl Porges sein Hand-
exemplar des Klavierauszuges von Die Walkiire
nach Wagners Tod auch am Hof- und Natio-
naltheater in Miinchen verwandte, wie sich an
verschiedenen Spuren im Dokument zeigen
1488t, mindert den Wert als Quelle fiir die Bay-
reuther Auffithrungen. Eine Passage aus Porges’
Auffithrungsbericht zum selben Werk, den er
vermutlich auf der Grundlage der Probenbe-
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merkungen verfafite und in den Bayreuther
Blittern veroffentlichte, geht dann wiederum
in den Walkiire-Klavierauszug mit dem Besitz-
vermerk Carl Fr. Glasenapp ein. Die Identitit
der in den beiden Klavierausziigen festgehalte-
nen Auflerungen kann also schwerlich als Beleg
fiir deren Authentizitit dienen, sondern ergibt
sich vielmehr aus der Abhingigkeit der Quel-
len voneinander. Derartige Zusammenhinge
kommen jedoch in Srockes Abhandlung, in
der aus beiden Klavierausziigen abwechselnd
zitiert wird, iiberhaupt nicht zur Sprache. Die
Betrachtung der szenischen Gestaltung erfolgt
ohne Blick auf die Musik. Mimik und Gestik,
die minuzioés geschildert werden, hingen
gleichsam in der Luft. Es ist doch gerade die
Wechselwirkung von Sprache, Musik und Sze-
ne in den Bithnenwerken Wagners, von der die
Theaterreformbewegung beeinflufit wurde und
noch das zeitgenossische Regietheater ent-
scheidende Impulse empfingt. Srocke wire bes-
ser davon ausgegangen, daff Wagner immer
zuerst und zutiefst Komponist war.

(Marz 1995) Christa Jost

WARREN DARCY: Wagner’s Das Rheingold.
Oxford: Clarendon Press 1993. VIII, 259 S., No-
tenbeisp. (Studies in Musical Genesis and
Structure [7].)

Zwei Ziele hat sich Warren Darcy mit sei-
nem Buch tber den Vorabend der Ring-Tetra-
logie gesetzt: Neben der Darstellung der Entste-
hungsgeschichte, deren Weg er aufgrund der
textlichen und musikalischen Skizzen und Ent-
wiirfe bis hin zur Partiturreinschrift nachzeich-
nen will, moéchte er einen theoretischen
Rahmen entwickeln, innerhalb dessen die Oper
sinnvoll (,meaningfully”) analysiert werden
kann (S. 3). Zunichst stellt Darcy die verfiigba-
ren Quellen vor, aus denen sich die Komposi-
tionsgeschichte ableiten 1af8t. Auf faszinierende
und anschauliche Weise vermag er den Leser an
dieses verwickelte Problem heranzufiihren,
wobei er gleich nebenbei einen Einblick in die
vielfiltigen Interpretationsansitze gibt. Diese
Geschichte bleibt nun nicht fiir sich stehen,
sondern wird in der analytischen Darstellung
eng mit der kompositorischen Entfaltung des
Notentextes verkniipft. Eine Schliisselrolle
spielt in Darcys Darstellung der Nachweis, dafl
die Legende um die Erfindung des Vorspiels,
Wagners Traum-Vision auf dem Sofa in La
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Spezia am 5. 11 1853, eine geniale spitere Er-
findung ist, die sich schliissig auf den Einflufl
der Schopenhauer-Lektiire im Herbst 1854 zu-
riickfithren laft. Damit 6ffnet Darcy den Blick
auf ganz andere Verbindungslinien zu anderen
Stiicken der Tetralogie, die bisher kaum in Be-
tracht gezogen wurden. Wie fast jede Ouvertiire
ist also auch dieses Vorspiel eine musikalische
Zusammenfassung grundlegender Ideen des ge-
samten Dramas. Leider hat Darcy den Aufsatz
von Reinhard Wiesend (AfMw 49 [1992], S.
122—145) nicht mehr zur Kenntnis genom-
men, der an frithere Veroffentlichungen Darcys
ankntipft und den La Spezia-Brief in seinen bio-
graphischen und auch weiteren geistesge-
schichtlichen Zusammenhang riickt.

In einem kurzen Abschnitt vor der detaillier-
ten Analyse, die Szene fir Szene der Partitur
folgt, versucht Darcy die bisherigen analyti-
schen Zuginge kurz und kritisch zusammen-
fassend darzustellen. Dabei kommt er nattr-
lich nicht um eine Auseinandersetzung mit der
Leitmotivtechnik herum. Dabei geht es ihm
weniger um das blofle Auftreten dieser Motive
oder Motivkombinationen, sondern um die
Umwandlung dieser Themen und die vielfilti-
gen musikalischen Beziehungen zwischen ih-
nen. Erst dieser Prozeft macht die Substanz des
Geschehens aus. So konzentriert er sich aus-
driicklich auf die formale und die tonale Struk-
tur des Werkes.

Wenn er Positionen der tonalen und forma-
len Analyse bespricht, richtet Darcy eine iiber-
raschend scharf artikulierte Gegenposition zu
Carl Dahlhaus auf. Dazu bedient er sich eines
Ausschnittes aus dem Tristan, den schon
Schénberg analysiert hatte und an dem Dahl-
haus sein Konzept der ,wandernden” oder
,schwebenden” Tonalitit erldutert. Darcy
wirft Dahlhaus vor, in seinem , Riemannesken
Insistieren auf vertikalen Kliangen und funktio-
nalen Bezeichnungen die klar gezeichnete kon-
trapunktische Bewegung der Auflenstimmen
zu ibersehen, die ganz deutlich eine einzelne
Tonalitdt auspragt” (S. 54). Das Beispiel ist so
knapp gehalten, dafl es vermessen erscheint,
aus ihm so weitreichende Konsequenzen zu
ziehen. Dabei kénnte man beiden, von ihrer je-
weiligen Warte aus gesehen, recht geben. Mag
Dahlhaus die tonale Einheitlichkeit, die auf ho-
herer Ebene erzielt wird, ,,iibersehen” haben, so
gerit bei Darcys Analyse der sequenzhafte,
bloff reihende Charakter der Motivfolge aus
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den Augen. Die Schirfe der Auseinanderset-
zung (Darcy spricht an anderer Stelle, S. 57,
vom ,Dahlhaus myth”) 14t vermuten, dafl
hier Positionen aufeinandertreffen, die ihre
Wurzeln im Streit um den ,Schenkerism” ha-
ben, also in jenem Modell, das Darcy fiir seine
Analyse des Wagnerschen Musikdramas aus-
driicklich favorisiert. Unzweifelhaft hat er mit
dieser Methode grofien Erfolg, wie sich leicht
an den einzelnen, sehr dicht gearbeiteten Kapi-
teln nachlesen 1af3t. Dieser Erfolg ist aber mit
einer sehr geradlinigen Argumentation erkauft,
die die geistesgeschichtliche Ambiguitit und
Vielschichtigkeit, jene Anhiufung von Einfliis-
sen aller moglichen Art, wie sie in Wagners
Denken und Komponieren zusammenkom-
men, geradezu radikal vereinfacht. Dem vor-
sichtigen Abwigen unterschiedlicher Moglich-
keiten der Analyse und Interpretation, wie sie
die Arbeiten Dahlhaus’ auszeichnen — &4hnli-
ches gilt fiir die provokativen Thesen Caroline
Abbates, auf die Darcy nur kurz eingeht —,
steht hier eine sicher effektive und beein-
druckende, aber eben auch sehr radikale Gerad-
linigkeit gegentiber. Es mag mit dieser klaren
Blickrichtung zusammenhingen, daf} andere
Arbeiten zum Thema, wie Werner Breigs Ana-
lyse des Rheintochtergesangs (AfMw 37 [1980),
S. 241—263) oder die Untersuchung von Nors
S. Josephson: , Tonale Strukturen im musikdra-
matischen Schaffen Richard Wagners” (Mf
32 [1979], S. 141—149), die einen ganz dhnli-
chen Ansatz verfolgt, gar nicht erst genannt
werden. Gleichwohl ist Darcys Buch eine um-
fassende und gelungene Darstellung dieses
Werkes, zumal er seine Pramissen gleich zu Be-
ginn ausfithrlich darlegt. Hinzu kommt, daf}
Darcy auch bei komplexeren Zusammenhin-
gen trotz aller Detailfreude so gut und fliissig
formuliert, daf es geradezu Vergniigen bereitet,
mit ihm ,,in die Tiefen des Rheins zu tauchen”
(S. 61).

(Oktober 1994 Christian Berger

PETRA MITLOHNER. Die Entwicklung der
Orgeltoccata im Zeitalter romantischer Musik.
Deutschland, Osterreich und Frankreich.
Frankfurt a. M.-Berlin-Bern-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1994). VIII, 291 S., Noten-
beisp. (Publikationen des Instituts fiir Musik-
analytik Wien. Band 1.
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Heute noch von einem ,Zeitalter romanti-
scher Musik” zu reden ist zweifellos gewagt.
Noch erstaunter ist der Leser, wenn ihm nicht
nur Max Reger, Franz Schmidt, Sigfrid Karg-
Elert, sondern auch Hermann Grabner, Hans
Gal, Otto Siegl und sogar Johann Nepomuk
David als reprisentative Komponisten dieses
,Zeitalters” prisentiert werden (David schwer-
punktmiflig mit seiner fmoll-Tokkata von
1928). Ahnlich unpassend ist der Titel dieser
Arbeit fiir die franzosischen Komponisten von
Alexandre Pierre Francois Boély bis zu Char-
les Tournemire, Louis Vierne und gar Marcel
Dupré (t 1971). — Sieht man indes von dieser
verungliickten Titelgebung ab, so bleibt dem
Benutzer (dem Praktiker mehr als dem primar
musikwissenschaftlichen Leser) ein brauchba-
res, informatives Kompendium der populidren
Gattung ,Orgeltoccata”. Der ,Blick iiber den
Zaun” wire mehrfach erforderlich gewesen —
vor allem in Richtung Klaviermusik. So spielt
die Tokkata z. B. in Rheinbergers Orgelmusik
nur eine singulire Rolle (Sonate C-dur, Final-
satz), wiahrend sie in seiner Klaviermusik in un-
terschiedlichster =~ Ausformung  immerhin
sechsmal erscheint. — Dem Institut fir
Musikanalytik Wien, als dessen 1. Veroffent-
lichung Petra Mitlohners Dissertation von
Gottfried Scholz herausgegeben wurde, bleibt
fiir weitere Veroffentlichungen eine gattungs-
geschichtlich ergiebigere Thematik zu wiin-
schen.

(Januar 1995) Martin Weyer

Der Prinzipal. Clemens Krauss. Fakten, Ver-
gleiche, Riickschliisse. Hrsg. vom Clemens
Krauss-Archiv Wien. Tutzing: Hans Schneider
1988. 345 S., Abb.

Die Machthaber im Dritten Reich bedienten
sich zur Durchsetzung ihrer kulturpolitischen
Zielsetzungen bis zum bitteren Ende im Friih-
jahr 1945 der Mitwirkung etlicher namhafter
Musiker, die u. a. willens waren, noch 1944 et-
wa im unterdriickten Polen aufzutreten. Zu
diesen zihlte auch der Dirigent und das Mit-
glied des Reichskultursenats Clemens Krauss.
Aus diesen und andern Griinden befand The
New Grove Dictionary (Bd. 10, S. 245): , The
flair he showed in his operatic career deserted
him in politics. He made no bones about his
Nazi sympathies”. Er wurde 1942 der ,Oberlei-
ter” der Salzburger Kriegsfestspiele und der
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kinstlerische Leiter der dortigen Reichshoch-
schule fiir Musik, woriiber Gert Kerschbaumer
in seinem Buch Faszination Drittes Reich (Salz-
burg 1988, S. 167ff.) im Zusammenhang mit
der lokalen Politik in dieser damaligen ,Kultur-
metropole” berichtet hat. Wie im Falle von
Wilhelm Furtwingler, Hans Pfitzner (da-
zu Gabriele Busch-Salmen/Giinter Weiss, H.
Pfitzner, Miinchner Dokumente, Regensburg
1990), Werner Egk, Cesar Bresgen und anderen
engagierten Musikern so wird auch der 1954
verstorbene Intimus von Richard Strauss seit
einigen Jahren widersprichlich interpretiert,
mal als Mitldufer oder Mittiter, mal als Oppo-
nent oder gar Veriachter des Regimes. In dieser
heftig debattierten Auseinandersetzung ergreift
das vorliegende Buch eindeutig Partei zugun-
sten des als ,Prinzipal” apostrophierten Musi-
kers. Dieses basiert auf Recherchen von Gotz
Klaus Kende, eines Freundes des Betroffenen
und Leiters des Clemens Krauss-Archivs Wien;
den Text freilich verfafite Signe Scanzoni auf ei-
ne unkonventionelle Weise mit dem Ziel, das
Lebensbild ,eines echten, von Medienbeflissen-
heit noch ganz unverstellten Musikers” der
,marktschreierischen Musiktheatergegenwart

entgegenzustellen” (S. 8). Nahezu jede
Druckseite wird in sechs bis acht Abschnitte
von jeweils wenigen Zeilen gegliedert; begon-
nen wird mit dem Festspielsommer in Salzburg
1944, wobei heftigste Attacken auf die , Struk-
tur der Wiener Oper” von heute, auf die der-
zeitige ,internationale Nivellierung”, auf die
einstigen Rivalen am Dirigentenpult, vor allem
auch auf Regisseure wie Patrice Chéreau und
Schriftsteller wie Wolfgang Hildesheimer oder
Fred K. Prieberg (sogenannte , politische Raum-
pfleger”, S. 271) vorgebracht werden. Diese
unterbrechen abschweifend vielmals den bio-
graphischen Bericht, der darauf angelegt ist,
Krauss als eine markante Personlichkeit darzu-
stellen, welche, mit einer vermeintlich , echten
anschauenden Naivitit” begabt, Politik zu ne-
gieren wiinschte, um sich unbelastet — selbst
von den Folgen des totalen Krieges — ganz der
Interpretation von Kunstwerken hingeben zu
konnen. Schlagworte wie etwa ,Verlust der
Mitte”, ,Demokratie hat keinen Platz in den
Kunsten” werden zitiert, die Musik der Gegen-
wart pauschal als betiaubender , Vergessenheit-
strank, in Massenabfillung” (S. 270)
diffamiert. Wenn somit die ,Vergleiche” und
die , Riickschliisse” den wissenschaftlich Inter-
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essierten wenig zu uberzeugen vermogen,
verbleiben die im Untertitel angezeigten ,Fak-
ten”. Davon, also Briefen, Akten, Rezensio-
nen u. a., hitte man gern mehr in liickenloser,
die vorliegende Krauss-Literatur beachtenswert
erginzender Abfolge gewiinscht. Weder die
(leider nicht in den Text einbezogenen) 16 Ab-
bildungen noch die im Anhang mitgeteilten
,Kuriosa” erfiillen freilich diese Erwartung, zu-
mal sich darunter Zeitungsberichte von 1920
aus Stettin befinden, die zur Biographie von
Krauss nichts beizutragen vermogen. Nitzlich
hingegen ist das abschlieflende ,Verzeichnis
der Dirigate”, aus dem die Praferenzen dieses
Prinzipals in der Oper trefflich abgelesen wer-
den konnen.

(Januar 1990/Februar 1995) Walter Salmen

JOSEF BEK. Erwin Schulhoff: Leben und Werk
Hamburg: von Bockel Verlag 1994. 268 S., Abb.,
Notenbeisp. (Verdringte Musik. Band 8.

Nachdem in den letzten Jahren die Wieder-
entdeckung der Musik der 20er Jahre, die
durch NS-Ideologie als ,entartet” verdringt
wurde, wachsendes Interesse gefunden hat, war
es an der Zeit, auch Erwin Schulhoffs Leben
und Schaffen in einer zusammenfassenden
Arbeit publik zu machen. Die am Ende des vor-
liegenden Buches veroffentlichte Bibliographie
verweist auf viele Einzeluntersuchungen, also
auf eine starke Beschiftigung mit diesem fur
die Musikentwicklung der 20er Jahre in
Deutschland und Béhmen nicht unbedeuten-
den, Impuls gebenden Komponisten aus Prag.
Eine umfassende Monographie aber stand noch
aus. Josef Bek schrieb sie, fulend auf einer jahr-
zehntelangen Studienarbeit in offentlichen und
privaten Archiven, durch personliche Bekannt-
schaften und Hinweise bereichert. Sie gliedert
sich in vier grofle Abschnitte: 1894—1917
(,Die Augen voller Erwartungen”), 1918—1924
(,Der Aufstieg”), 1925—1931 (,Grofle Aufga-
ben”), 1932—1942 (,Dem Stern des Kommunis-
mus nach”). In dieser Weise wird der Weg
des musikalisch hochbegabten Sohnes eines
Prager jiidischen Geschiftsmanns nachgezeich-
net, den Antonin Dvotak gepriift hat, der u. a.
bei Max Reger in Leipzig und bei Fritz Stein-
bach in Kéln studiert hat, sich als Pianist einen
Namen machte, kurz bei Claude Debussy in
Paris weilte und schliefflich durch den Krieg
aus gewohnten Bahnen geworfen wurde.
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In Dresden und Berlin erlebte er die revolutio-
nire Zeit der Arbeiter- und Soldatenrite, kam
auch kunsthistorisch mit den Experimenten
der links engagierten Expressionisten Otto Dix,
Griebel, Theodor Diubler in Beriihrung, wand-
te sich dem Dadaismus (George Grosz) zu und
entdeckte den Jazz als Impuls far seine provo-
kante Ausdruckssprache. Allmahlich wuchs er,
auch iiber Donaueschingen und die Musikfeste
der IGNM, in das Musikleben der 20er Jahre
hinein, prigte nicht nur mit Jazzrhythmen und
Elementen slawischer Folklore, sondern auch
mit neoklassizistischen Gestaltungsformen sti-
listische Entwicklungen seiner Zeit und wurde
international bekannt. Seine zlgige Kompo-
sitionsweise machte ihn zu einem wendigen
und aktuellen Compositeur, dringte ihn aber
auch in einen gewissen Manierismus. Konzert-
werke, Ballette, Opern, Schauspielmusiken
entstanden. Ende der 20er Jahre wurde sein
Lebensraum Prag. Die linken, antibourgeoisen
Haltungen der frithen Jahre brachten ihn mehr
und mehr in die Nihe der sozialistischen Be-
wegung (Leva fronta). Er schrieb fir Arbeiter-
theater, vertonte das ,, Kommunistische Mani-
fest”, besuchte begeistert Moskau und schrieb
Symphonien, die achte und letzte, unvollen-
det, im Internierungslager auf der Wilzburg in
Weiflenburg, wo er — inzwischen sowjetischer
Staatsbiirger, aber an der Ausreise durch die
Kriegsereignisse verhindert — im Herbst 1942
verstarb.

Josef Bek, dessen Lebensaufgabe in der Erfor-
schung und Archivierung von Schulhoffs Leben
und Werk bestand, legte im vorliegenden Band
die erste Monographie des Meisters vor, die am
Ende ein umfassendes Werkverzeichnis mit ge-
nauen Quellenangaben, Drucken und Auffih-
rungsdaten einbezieht. Die Darstellung des
Lebensweges, oft von kurzen, sporadischen
und manchmal nichtssagend-kursiven Werkbe-
schreibungen durchbrochen, ist sehr unter-
schiedlich und nur dort von stirkerem
Interesse, wo iiber biographische Details hin-
aus authentische Aussagen vom Komponisten
und von Zeitgenossen einbezogen sind. Aber
nur selten werden sie durch Quellenangaben
belegt, meist nur referierend beschrieben, sel-
ten als Zitate nachgewiesen. Die musikhistori-
schen Fachbegriffe (Expressionismus, Neue
Sachlichkeit u. a.) werden undefiniert verwen-
det und so in der Aussage unklar. Die histori-
sche Folge der Fakten von Zeit und Ort
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einzelner Geschehnisse (das hitte zumindest
die Redakteurin Beate Schroder-Nauenburg an
der Ubersetzung von Rudolf Chadraba aus-
bessern konnen) gerit durch oftmaliges Auf-
brechen des zeitlichen Kontinuums in eine
verwirrende Undeutlichkeit, die sich manch-
mal erst Seiten spiter oder leider gar nicht
exakt aufklirt. Eine biographische Zeittafel am
Ende wire da schon eine Hilfe gewesen. Die
Sammlung des Quellen- und Werkmaterials
ist fiir eine wissenschaftliche Arbeit um die-
sen Komponisten und seine Zeit wertvolle
Grundlage.

(Februar 1995) Friedbert Streller

PETER HOLZL. Der Lehrer Johann Nepomuk
David. Aus dem Unterricht bei J. N. David
an der Stuttgarter Musikhochschule. Wien-
Miinchen. Doblinger (1992). 56 S., Abb., No-
tenbeisp.

Fiir diejenigen, die wie Peter Holzl bei Jo-
hann Nepomuk David Satzlehre und Komposi-
tion studierten, kann das Bichlein eine
reizvolle Erinnerung sein. Fir andere Leser
diirften die von Holzl 1951/52 mitstenogra-
phierten Auflerungen eher fragmentarisch blei-
ben, so griffig sie im einzelnen anmuten
Gemessen an Forderungen, die heute an
Kontrapunkt- und Harmonielehreunterricht ge-
stellt werden, bleibt die historische Orientie-
rung vielfach vage. Dort, wo es um freieren
,,Tonsatz" geht, findet sich freilich manch
hiibsches Apergu. Wer nach Hintergriinden von
Davids kompositorischem Denken sucht, wird
in den Aufzeichnungen Mosaiksteine wech-
selnder Farbkraft finden (in Nr 148 auf S. 44 ist
natirlich der 4., nicht der 3. Satz aus Wolfgang
Amadeus Mozarts spiter g-moll-Symphonie
gemeint).

(Januar 1995) Michael Struck

Musik im Exil. Folgen des Nazismus fiir die in-
ternationale Musikkultur Hrsg. von Hanns-
Werner HEISTER, Claudia MAURER ZENCK
und Peter PETERSEN. Frankfurt am Main:
Fischer 1993. 523 S., Notenbeisp.

Lingst war ein Sammelband fillig, der
die musikwissenschaftlichen Forschungen im
deutschsprachigen Raum zum Thema ,,Musik
im Exil” bindelt. Zur , Exilforschung”, die in
der Musikwissenschaft ja spiter als in der
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Literaturwissenschaft in Gang kam, koénnen so
verschiedenartige Arbeiten wie Claudia Mau-
rer Zencks Krenek-Buch (1980), der zu den Ber-
liner Festwochen 1987 erschienene Band
Verdringte Musik (hrsg. von Habakuk Traber
und Elmar Weingarten), Regina Buschs Doku-
mentation dber Leopold Spinner (1987) oder
Thomas Phleps’ Studie tiber Eislers Deutsche
Sinfonie (1988) gezahlt werden. Diese und wei-
tere Aktivititen haben dazu beigetragen, dafl
weithin vergessene Facetten aus der jingeren
Musikgeschichte kunstlerisch und wissen-
schaftlich wieder ins Blickfeld und in die Dis-
kussion gerieten. (Diese Diskussion ist ja
Voraussetzung einer moglichen isthetischen
Rehabilitation verdringter Musik.) Anderer-
seits hatte Exilmusikforschung auch gegen
kontraproduktive Tendenzen anzuarbeiten.
Gerade zu der Zeit, als sich eine Wiederbeach-
tung verdringter Musik anbahnte, wurden bei-
spielsweise etliche der zur Flucht gezwungenen
oder ermordeten Musiker aus der ,aktualisier-
ten” Taschenbuchausgabe des Riemann Musik
Lexikons ausgemustert, in dessen Personenli-
ste sie bis Mitte der 1970er Jahre beriicksichtigt
worden waren (Brockhaus-Riemann-Musik-
lexikon, erweiterte  Taschenbuchausgabe,
Mainz 1979/1989). Dies gilt etwa fiir Berthold
Goldschmidt und Viktor Ullmann.
,Exilforschung” im Bereich der Kunstmusik
wird von den 25 Autoren des vorliegenden Ban-
des aus drei Perspektiven betrieben und hat,
mit Ausnahme Béla Bartoks, zwangslaufig
deutsche und osterreichische Musiker im
Blick: Die ,Biographien” des ersten Hauptteils
(S. 27—211) spiegeln sich partiell auch im
zweiten wider, der die , Asyllinder” behandelt
(S. 213—353), ehe der dritte Teil (S. 355—511)
von Werken und Schaffensbereichen ausge-
wihlter Komponisten her argumentiert. Daf} in
den , Biographien” die Musik der behandelten
Komponisten stark in den Hintergrund tritt, ist
wohl die Kehrseite solcher Systematisierung:
So sieht Michael Fends durchaus plastischer
Beitrag tiber den Musikwissenschaftler und
Komponisten Hans Gal von einer dsthetischen
Wiirdigung seines (Euvres fast ganz ab. Immer-
hin unterlaufen andere Autoren die durch das
Konzept des Bandes scheinbar vorgegebene
Trennung von Biographie und Schaffen zumin-
dest ansatzweise — etwa Juan Allende-Blin
in seinem (vom Thema her wichtigen, in der
Darstellung leider wenig schliissig geformten)
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Aufsatz tiber Erich Itor Kahn oder Nestor Peter
Gradenwitz im konzentrierten Beitrag tber
Paul Frankenburger, der nach der erzwungenen
Emigration als Paul Ben-Haim die Musikge-
schichte Israels wesentlich pragte.

Dafl Exilforschung auf lingere Sicht hin in
den jeweiligen Wissenschaften aufzugehen ha-
be, ist — wie es Hans-Albert Walter und Ernst
Loewy fiir die Literaturwissenschaft gefordert
haben — auch fiir Musikforschung und Musik-
geschichtsschreibung mafigeblich. Bis zu einer
solchen Integration sollte man hier wohl am
ehesten von ,,musikwissenschaftlicher Exilfor-
schung” (S. 25) oder — neutraler — von ,Exil-
forschung zur Musik” sprechen. Denn der
Terminus ,Exilmusikforschung”’, den die
Herausgeber in ihrer Einleitung — bei schwan-
kender Schreibweise (S. 23:,Exilmusik-For-
schung”) — bevorzugen, wirkt beziehungslo-
gisch eher unscharf.

Der vorliegende Band thematisiert Defizite
bisheriger musikwissenschaftlicher Exilfor-
schung, spiegelt diese Defizite gezwungener-
maflen aber auch selbst noch wider: Die Basis
fiir weiterfithrende Forschungsansitze war teil-
weise so schmal oder unzuverlissig, dafl einige
der Aufsitze liberhaupt erste zusammenfassen-
de Darstellungen auf dem Gebiet der Musik lie-
fern. Unstimmigkeiten gibt es tiberdies nach
wie vor, wie der Band als Ganzes zeigt, in der
Terminologie, wobei sich die Begriffsdiskus-
sion mitunter vor die Sachverhalte dringt. In
ihrer problemorientierten Einleitung verwerfen
die Herausgeber Hanns-Werner Heister, Clau-
dia Maurer Zenck und Peter Petersen den Ter-
minus ,Emigration” als irrefithrend, da er
Entscheidungsfreiheit suggeriere, wo der Ter-
minus ,Exil” den Zwangszustand und seine
politischen Implikationen weit angemessener
bezeichne. Doch ihre Behauptung, eine zuneh-
mende, verharmlosende Verwendung des Be-
griffes , Emigration” laufe auf ,neuerliche
Enteignung der jeweiligen Geschichte und
Identitat” der Betroffenen hinaus (S. 15), ist in
mehrfacher Hinsicht fragwiirdig (so oft sie auch
in der ,Exil”-Diskussion wiederkehrt). Sicher-
lich ist Wachsamkeit gegeniiber begrifflich-
inhaltlicher Verharmlosung gefordert. Doch
fihrt die rigide Argumentation der Herausge-
ber zu Verkiirzungen, wo es um Biographik, Be-
griffsgeschichte und Begriffssystematik geht.
Wenn ,Exil” den erzwungenen, der Intention
nach zeitlich begrenzten Aufenthalt auflerhalb
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des urspriinglichen Einfluf- und Wirkungs-
kreises meint, so taugt dieser Begriff zweifel-
los fiir Bert Brecht, Hanns Eisler oder Robert
Stolz, nicht aber fiar Paul Ben-Haim, Kurt
Weill, Erich Wolfgang Korngold oder Rudolf
Serkin. Denn deren erzwungene Abkehr vom
bisherigen Wirkungsraum wurde nach einiger
Zeit endgiltig und hatte gravierende Konse-
quenzen. Von der (erzwungenen) , Emigration”
aus mufd das weitere Schaffen und Wirken uiber
die ,Exil”-Perspektive hinaus mit prizisen
eigenen Begriffen erfaflt werden. Historisch
betrachtet, ist der (eher das Prozefhafte ak-
zentuierende) Terminus ,,Emigration’” ohnehin
nicht einfach als verharmlosend abzutun, son-
dern erweist sich als polyvalent. So singular die
Bedriangung durch den systematischen, lega-
lisierten Terror des mnationalsozialistischen
Deutschland ist — , Emigration” (Auswande-
rung) war auch zuvor durch ékonomische, ge-
sellschaftliche oder religiose Zwangslagen mit-
gepragt. Liefle man im Hinblick auf die Folgen
nationalsozialistischer Gewaltherrschaft nur
den Begriff , Exil"’ gelten, betrife dies auch den
eingefihrten, selbst von den Herausgebern
letztlich akzeptierten Begriff der ,,inneren Emi-
gration’” Er wire nicht nur paradox (S. 16),
sondern irrefithrend, ja falsch. Denn gerade bei
konsequenter ,innerer Emigration” handelte
es sich um einen (erhofftermaflen) voriiberge-
henden Zwangszustand unter extremen Bedin-
gungen der Entfremdung. Freilich sollte man
nun nicht einfach ersatzweise von ,innerem
Exil” sprechen oder den Titel des vielzitierten
Handbuches der deutschsprachigen Emigration
1933—1945 revidieren. Man mufl vielmehr
akzeptieren, dafl Forschung, die sich ernsthaft
mit Vertreibung, Rickkehr oder Neuorien-
tierung befafite, diesen Problemkomplex von
verschiedenen Seiten aus betrachtete und be-
nannte. Eine Verengung auf den , Exil”-Begriff
kann den Verschiebungen, Hemmungen, aber
auch Bewufltseinserweiterungen, die aus Ent-
wurzelung und Neuorientierung resultierten,
nicht gerecht werden. Hilfreich ist da beispiels-
weise Werner Grinzweigs aspektreicher, prizi-
ser Aufsatz, der mit Blick auf die Aufnahme
exilierter Musiker im Bereich der US-Ostkiste
ausdriicklich ,,zwischen dem Exilanten Brecht
und dem Emigranten und nunmehrigen Ameri-
kaner Weill” unterscheidet (S. 309). Auch an-
dere Autoren des Bandes widerstehen mit
Recht der Verengung von Begriffen, Tatbestédn-
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den sowie geschichtlichen, sozialen und kiinst-
lerischen Prozessen. Das Erzwungene, Unfrei-
willige des kulturellen Kontextwechsels muf}
zwar stets verdeutlicht werden, aber ebenso
prizise ist zu erfassen, welche Perspektiven
aus ihnen resultierten. Dies geschieht, wenn
in Fritz Pohles hilfreichem Uberblick iiber
,,Musiker-Emigration’ in Lateinamerika von
,erzwungener Immigration” die Rede ist (S.
347), und selbst die Herausgeber sprechen in
einer Nebenbemerkung von ,erzwungener
Auswanderung” (S. 21) — was angesichts ihrer
Argumentation verwundert, von der Sache her
indes gerechtfertigt ist. So sehr der Begriff
,,Exil" als Signal dienen kann, so wenig deckt
er das Komplikationsfeld von Verdringung,
Entwurzelung, Zerstérung alter und Schaffung
neuer Kontexte inhaltlich ab. Das wird zwar
in der Einleitung dieses Bandes nicht deutlich
genug, wohl aber im Gefiige simtlicher Bei-
trage des Buches.

Im biographischen ersten Hauptteil nehmen
die beiden ersten, mit Recht sehr personlich ge-
haltenen Berichte eine Sonderstellung ein (sie
wurden bereits beim Essener Symposion ,,Be-
such aus dem Exil” von 1989 vorgetragen). Der
Geiger Henry Meyer, der Auschwitz uiberlebte,
kam nach dem Krieg als Mitglied des LaSalle-
Quartetts zu hohem Ansehen; der Lebens- und
Wirkungsweg des Siangers Hanns Stein ist von
doppelter Entwurzelung (der Flucht nach und
spater aus Chile) gepragt. Die folgenden Beitra-
ge behandeln so mafigebliche Dirigenten wie
Hermann Scherchen und Fritz Busch, weithin
vergessene judische Interpreten wie den Piani-
sten Heinz (Henry) Jolles und die Sangerin Sa-
bine Kalter, die aufgrund einer besonderen
kunstlerischen Situation bis Anfang 1935 am
Hamburger Opernhaus wirken konnte, oder die
Komponisten Erich Itor Kahn und Paul Ben-
Haim. So schwierig es fur die Autoren war, auf
relativ wenigen Seiten eine Problemiibersicht
zu geben, so gliickt es beispielsweise Joachim
Martini im Aufsatz iiber den Regisseur Her-
mann Geiger-Torel doch, das Biographisch-
Individuelle mit grundsitzlichen Fragen (etwa
den Kontroversen iiber jidische Kulturarbeit,
die sich unter dem Druck der Gettosituation
verschirften) zu verbinden. Albrecht Schnei-
ders zusammenfassender Beitrag iiber ,, Musik-
wissenschaft in der Emigration” gilt primir
Forschern vergleichender sowie systematischer
Musikwissenschaft und benennt die nationalen
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Verluste und internationalen Gewichtsver-
schiebungen in diesen vergleichsweise jungen
Forschungsdisziplinen.

Der zweite Hauptteil des Bandes reflektiert
Flucht und Verdringung nunmehr im systema-
tischen Aufrifl aus dem Blickwinkel der , Asyl-
linder” Sie sind mit dem ,sinkenden Ret-
tungsboot” Osterreich, den Niederlanden als
Durchgangsland, der Sowjetunion, Grofbritan-
nien, Ost- und Westkiiste der USA sowie La-
teinamerika sicherlich angemessen reprisen-
tiert. Auch hier verbinden sich teilweise (so in
Eckhard Johns, Werner Grinzweigs und Al-
brecht Dumlings Beitrigen tiber die Sowjet-
union sowie die amerikanische Ost- und
Westkiiste) Recherche und Reflexion sehr iiber-
zeugend. Gelegentlich kommt es im Konflikt
zwischen Knappheit der Darstellung und Mate-
rialfillle zu Verkiirzungen und Irrtiimern (etwa
im Hinblick auf den Komponisten Berthold
Goldschmidt). Daf} der Bericht tiber die Sowijet-
union als Asylland ein besonders diisteres, tra-
gisches Kapitel in der Exilgeschichte ist, macht
John ungeschminkt deutlich und spart nicht
mit Kritik an bisherigen Forschungstabus.

Der den ,Kompositionen” gewidmete letzte
Hauptteil hat, wie Claudia Maurer Zenck zu
Beginn ihres Beitrags tiber Arnold Schonbergs
Klavierkonzert dankenswert nichtern fest-
stellt, mit einem besonderen methodisch-
inhaltlichen Dilemma zu kimpfen: Allzu
leicht bleibt die Argumentation bei der Frage
nach ,dsthetischen Auswirkungen des Exils”
im engen hermeneutischen Zirkel befangen
(S. 357£.). Um so mehr sollte die wissenschaftli-
che Interpretation ,so nahe wie moglich an
der Sache selbst” zu bleiben suchen (S. 358)
Die Beitrige iiber Schonbergs Klavierkonzert,
Bartoks und Eislers Exilwerk, Weills Musik-
theater im US-Exil, Paul Dessaus Vokalkom-
position Les Voix und Stefan Wolpes in Pala-
stina entstandene Lieder losen das zu einem
erheblichen Teil ein. Dennoch wire der Schaf-
fenskontext kompositionsgeschichtlich mitun-
ter wohl schirfer — und das heifit auch: uber
die Exilperspektive hinaus — zu erfassen, da-
mit Beobachtungen und Resiimees von Ver-
engungen frei bleiben. Wenn etwa die wichti-
gen, weiterfilhrenden Beitrage tiber Schénberg
(Maurer Zenck), Dessau (Peter Petersen) und
Eisler (Thomas Phleps) jeweils auf die beson-
dere Funktion und Aussagekraft von B-A-C-H-
Siglen verweisen (siche S. 373ff., 442, 450ff.,
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492, 501), so mogen diese unter den Bedingun-
gen der Entwurzelung auch als exilspezifische
Inklamationen aufgefafit werden. Doch stehen
sie zugleich grundsitzlich in der Tradition der
produktiven kompositorischen Auseinander-
setzung mit Johann Sebastian Bach, wie sie seit
dem 19 Jahrhundert unter wechselnden Pri-
missen fiir viele Komponisten bedeutsam war
Heisters ambitionierter Beitrag, der in Weills
amerikanischer Musiktheater-Produktion dem
Konzept eines , Polis-Theaters” nachspurt, lei-
det darunter, daf Ideologiekritik wiederholt in
simple Euro-Arroganz umschligt und histori-
sche wie isthetische Probleme durch Polemik
unnotig verkirzt werden (S. 411—415, 419,
435). Andererseits leuchtet der Autor die Dia-
lektik zwischen Neuerung und Anpassung
beim , amerikanischen” Weill nur mifig scharf
aus, was auch fiir die Ambivalenz der
Lunchtime Follies gilt (S. 432f). Wihrend
Petersen im Hinblick auf Dessau auch das Pro-
blem der Remigration andeutet (das aus der
Exil-Problematik keinesfall auszuklammern
ist), wird dieser Aspekt in Phleps’ Beitrag tiber
Eisler nicht thematisiert.

Insgesamt gibt der (als Taschenbuch erfreu-
lich preisgiinstige) Band trotz spurbarer qualita-
tiver Divergenzen zwischen den Beitrdgen ein
Niveau und eine thematische Bandbreite vor,
an dem sich die weitere musikwissenschaft-
liche Forschung mit exil- und emigrations-
spezifischen Themenstellungen messen lassen
muf. Bei einer Neuauflage sollten die gelegent-
lich unvollstindigen Literaturangaben kom-
plettiert, die Verweise zwischen den einzelnen
Beitragen optimiert und einige Irrtiimer des Re-
gisters korrigiert werden (so handelt es sich bei
den auf S. 517 irrtiimlich rubrizierten Gerhard
und Hanns Fischer gemifl Phleps’ Dar-
legung auf S. 505 um die Briider Eisler).
(Januar 1995) Michael Struck

Berthold Goldschmidt: Komponist und Diri-
gent. Ein Musiker-Leben zwischen Hamburg,
Berlin und London. Hrsg. von Peter PETERSEN
und der Arbeitsgruppe Exilmusik am Musik-
wissenschaftlichen Institut der Universitit
Hamburg. Hamburg: von Bockel 1994. 214 S,
Abb. (Verdringte Musik. Band 10.)

Ein Beitrag zur Exilforschung, der so viele
interessante Details enthalt wie das neue Bert-
hold-Goldschmidt-Buch, stimmt hoffnungs-



Besprechungen

voll: Die bereits seit ein paar Jahrzehnten man-
cherorts sogar sehr intensive Beschiftigung mit
Musikern, die in den 30er Jahren gezwungener-
maflen emigrierten, ist also nicht nur modisch.
Sie 1afit sich auch nicht als leider verstind-
licher Ausdruck des kollektiv schlechten Ge-
wissens abqualifizieren, denn ihre Ergebnisse
sind faszinierend und dienen der notwendigen
Korrektur der Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts.

Das Buch erscheint zu einer Zeit, in der gro-
Re Werke Goldschmidts, etwa Der gewaltige
Hahnrei, aufgefithrt und in den fithrenden Me-
dien besprochen werden (die Rede ist vielleicht
etwas tbertreibend von einer Goldschmidt-
Rennaissance!). Fir das sorgfiltig kommentier-
te Personenregister (S. 185—214) mit Dutzen-
den fast oder ganz unbekannter Namen wird
noch mancher Student und ,Skribent’ dankbar
sein.

In dem ,Lebensbericht” (S. 11—110) erlebt
man den Hohepunkt des Lesespafles. Hier ist
eine hochinteressante (zugleich aber auch
problematische) Form der Darstellung gewihlt
worden: Gespriche, die Goldschmidt mit Kol-
legen wie Juan Allende-Blin, Kardly Csipik,
Lewis Foreman, Peter Petersen und Michael
Struck zwischen 1977 und 1993 fithrte, werden
als ein einheitliches Gespriach konstruiert, wo-
bei die gestellten Fragen ganz wesentlich der
thematischen Gliederung dienen. Man wird
etwa an Eberhard Fechners Die Comedian
Harmonists. Sechs Lebensliufe (Weinheim:
Quadriga 1988) mit den nur scheinbar stattfin-
denden Gesprachen erinnert. Wihrend Fechner
in einem fiir eine populir aufgemachte Biogra-
phie tiberraschend informativen Anhang recht
genau erldutert, wann und wie welches einzel-
ne Gesprichsfragment stattfand, darf der Leser
des neuen Goldschmidt-Buches nicht erfahren,
mit wem Goldschmidt iiber welches Thema
gesprochen hat. Das quasi philologische Inter-
esse begriindet sich nicht zuletzt darin, daf
manche von Goldschmidts Aussagen sehr mar-
kant und offen formuliert sind. Und man weif}
ja, welche entscheidende Rolle der Gesprachs-
partner in einem Interview spielt. Es geht gar
nicht um die Echtheit — die diirfte aufler Frage
stechen —, sondern um die Nuancen der For-
mulierung und um die Auswahl von jeweils
angesprochenen Themen und Zwischenfragen.
Auch die Tatsache, dafl ganz neue Fragen noch
wihrend der Vorbereitung des Buches eingefiigt
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wurden (wie der Herausgeber berichtet), kann
bei einem philologisch peniblen Leser leichten
Schwindel verursachen.

Die politische Richtung in Goldschmidts
Denken und Wirken wird in den Gespriachen
mehrmals hervorgehoben: Der Komponist war
und ist — dhnlich wie sein Vater — ein Sozial-
demokrat. Zu Israel steht er in einem gespalte-
nen Verhiltnis: Auf der einen Seite bejaht er
den jungen Staat als Zufluchtsort fiir die ver-
folgten Juden in der ganzen Welt; auf der ande-
ren Seite zweifelt er an ihm, weil er prinzipiell
nichts von Staatsgriindungen hilt. Sich selbst
definiert er als Europier: ,Ich war und bin vor
allem Europier. Ich bin zwar in Deutschland
aufgewachsen, aber ich fithle mich nicht als
Deutscher.” Die lexikalische Formulierung
,English composer of German birth” findet er
licherlich. Auch als Jude wurde er eigentlich
erst durch die Nazis definiert. Bis in die spaten
20er Jahre fithlte er sich einfach als Bewohner
Hamburgs oder Berlins.

Faszinierend ist die Schilderung der Lebens-
umstinde in Hamburg wihrend und nach dem
Ersten Weltkrieg. Die Auseinandersetzung mit
der Berliner Studienzeit ist dhnlich reich an
Einzelheiten und dabei von hohem Wert fiir die
Forschung der Hochschul- und Unterrichtspra-
xis in der Zeit von Franz Schreker, Hans Pfitz-
ner und Arnold Schonberg. Besonders lebendig
ist das Bild, das der Leser von Schrekers Lehre
vermittelt bekommt. Dafl man spontan von
as-moll nach D-dur modulieren mufte, um in
die Kompositionsklasse der damaligen Hoch-
schule fiir Musik aufgenommen zu werden,
wissen die meisten bestimmt nicht, um nur ein
Beispiel fiir die amiisanten Details zu erwih-
nen. Uber seine Studienfreunde sowie iiber die
ausiibenden Kinstler seiner Zeit (auch tiber die
ganz Groflen wie Wilhelm Furtwingler und
Karl Bshm einerseits, Pierre Boulez anderer-
seits) hat Goldschmidt eine differenzierte Mei-
nung, die fundiert wirkt und trotz der gelegent-
lichen Schirfe nie polemisch formuliert
scheint. Auch den Nationalsozialismus be-
trachtet er grofziigig als eine ,Krankheit”, wo-
mit er erstaunlich viel Verstindnis fur die
deutschen Opfer dieser ,Epidemie’ um 1930
zeigt.

Seine ersten Erfahrungen mit radikalem Na-
tionalsozialismus datiert Goldschmidt auf den
Herbst 1924. Damals in Dessau gestattete der
Theaterintendant Karl von Maixdorf nicht, daf§
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der Jude Goldschmidt als Dirigent dem Publi-
kum seine langen schwarzen Haare zeigte!
Goldschmidt erziahlt, wie ein Amerikaner um
1923 mit ein paar hundert Dollars die Berliner
Philharmoniker fiir eine ganze Woche mieten
konnte und wie er als Spieler des Modeinstru-
ments Celesta im Konzertprogramm extra er-
wihnt wurde. Durch solche Details, die man
natiirlich auch als belanglose Anekdoten be-
zeichnen kann, kénnen wir ein lebendiges Bild
von den mannigfaltigen Facetten des Musik-
lebens in den 20er Jahren gewinnen.

Ein wichtiges Thema in den Gesprichen ist
Gustav Mahler, nicht zuletzt wegen der von
Goldschmidt mit Deryck Cooke herausgegebe-
nen, auf Mahlers Skizzen basierenden Ausgabe
der 10. Sinfonie.

Fiir diejenigen, die sich mit Goldschmidt be-
schiftigen, bietet die ,,Familienchronik” (S.
111—124) als zweiter Teil des Buches eine fe-
ste und authentische Grundlage. Die als dritter
Teil folgenden ,, Texte zu eigenen Werken'’ und
zur Musikgeschichte (S. 125—180) sind dage-
gen kurze Fragmente, die man nicht als Essays
iiber Musik a la Schonberg verstehen darf Sie
sind fast ohne Ausnahme entweder fiir CD-
Beihefte und Programmbhefte oder als Manu-
skripte fiir die BBC entstanden. Obwohl die
Herausgeber dies keineswegs nahelegen, neige
ich dazu, die Chronik und die Texte als Anhang
zu betrachten und das Buch wegen der
Interview-Montage zu empfehlen. Die einzel-
nen Abschnitte in dem konstruierten Gesprach
sind so unterhaltsam und zugleich informativ,
dafl man sie auch in einer populireren Aufma-
chung hitte prasentieren konnen. In den
Goldschmidt-Gesprichen wird die Musikge-
schichte des 20. Jahrhunderts von den 20er bis
zu den 80er Jahren auf eine Art lebendig, die
man nicht nur den Exil-Spezialisten, sondern
jedem Musikliebhaber und -studenten durch-
aus empfehlen kann.

(Januar 1995) Tomi Mikelid

ELMAR SIEPEN: Untersuchungen zur Ge-
schichte der Rockmusik in Deutschland: Die
Gruppe ,,Can’ Frankfurt a. M.-Berlin-New
York-Paris-Wien. Peter Lang (1994) 230 S.,
Notenbeisp.

Bei der Dissertation von Elmar Siepen iiber
die deutsche Rockmusikgruppe , Can’’ stellt
sich die Frage, ob sich eine Untersuchung tiber
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Rockmusik in die traditionelle musikwissen-
schaftliche Forschung eingliedern 14f3t. Siepen
selbst beklagt die bislang liickenhafte Rockmu-
sikgeschichtsschreibung. Er fihrt dieses man-
gelnde Interesse der Musikwissenschaft — das
in volligem Widerspruch zur Bedeutung popu-
lirer Musik im heutigen Musikbetrieb steht —
auf Vorurteile gegeniiber der bisherigen Rock-
musikforschung zuriick. So wurde den Autoren
in der Vergangenheit hiaufig mangelnde histori-
sche Distanz zu ihrem Gegenstand vorgewor-
fen. Zudem kann Rockmusik nicht — wie
Kunstmusik — primir nach kompositorischen
Kriterien bewertet werden, sondern es muf} der
gesamte Produktions- und Vermarktungspro-
zefl einbezogen werden. Die gewohnten analy-
tischen Moglichkeiten gentigen also nicht, um
einem Phinomen wie der hier untersuchten
Gruppe ,,Can” adiquat zu begegnen. Will
Rockmusikforschung daher ebenso serios sein
wie andere musikwissenschaftliche Arbeit,
muf sie sich zunichst um eine adiquate Me-
thodik bemtihen.

Genau darum geht es Siepen in seiner Studie
Mit der Formation ,,Can’’ greift er eine avant-
gardistische deutsche Rockband der spiten
1960er und 1970er Jahre heraus, die als Vorlau-
fer der New-Wave-Musik der 1980er Jahre gese-
hen werden kann. Dazu erldutert der Autor
zunichst die Genese der Rockmusik. Beson-
ders gewinnbringend ist dabei die Darstellung
der wenig aufgearbeiteten Rockmusikszene
Westdeutschlands.

,,Can'’ selbst untersucht Siepen von zweier-
lei Seiten. Zunichst konzentriert er sich auf
das biographische und produktionstechnische
Umfeld. In seiner Diskographie zeigt der Autor,
dafl die stilistische Entwicklung von ,,Can”
mit der personellen Besetzung der Gruppe, mit
den technischen Modglichkeiten etc. zusam-
menhingt.

In der Analyse der Musikstiicke geht Siepen
dann {ber die traditionellen musikwissen-
schaftlichen Methoden hinaus und betrachtet
nicht nur deren formale, tonale und harmoni-
sche Konzeption, sondern untersucht beson-
ders den Instrumentalklang, denn davon ist der
Sound und damit das Spezifische einer Rock-
gruppe am meisten bestimmt. Siepen stlitzt
sich dabei auf Computerauswertungen, die
akustische Messungen einbeziehen; er hinter-
fragt die Bedeutung eines bestimmten Klang-
effekts fiir ein Musikstiick.
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Thm gelingt es dabei nachzuweisen, daf} die
Gruppe ,,Can” sich mittels asymmetrischer
Formanlage, Abkehr von der konventionellen
Bluestonalitit, Herausheben der Instrumente
aus ihren iblichen Begleitfunktionen etc. von
der traditionellen Rockmusik entfernt und
Wege einschligt, die erst Jahre spater auf brei-
terer Ebene beschritten werden. Siepen gelingt
es insgesamt, tiber die soziokulturellen Beweg-
gruinde zu sprechen, die die Gruppe ,Can”
iiberhaupt erst zum Musizieren motivierten;
zugleich macht er die Musik dieser Band
sprachlich greifbar und erreicht damit das, was
bisher bei Rockmusik selten gelang: die Aus-
einandersetzung mit der Musik nach objekti-
vierbaren Kriterien.

(Dezember 1994) Christina Zech

WOLFGANG MARTIN STROH: Handbuch der
New Age Musik. Auf der Suche nach neuen
musikalischen Erfahrungen. Regensburg: Con
Brio Verlagsgesellschaft 1994. 405 S., Abb., No-
tenbeisp. (ConBrio-Fachbuch. Band 1.)

So viel Naivitit sollte sich selbst ein welt-
fremder Musikwissenschaftler nicht leisten.
Vielleicht ist im fernen Oldenburg alles ganz
anders. Aber Wolfgang Martin Stroh spricht in
seinem Handbuch der New Age Musik stets pro
domo, d. h. fiir die ganze Bundesrepublik. So
lesen wir beispielsweise unter dem Stichwort
,,Klassische Musik” im Lexikonteil, daf} diese
,,fur uns Bundesdeutsche nicht gut geeignet ist,
neue musikalische Erfahrungen zu vermit-
teln.” Warum dies fiir uns Bundesdeutsche so
ist, erklart Stroh nicht weiter.

Auf der Suche nach neuen musikalischen Er-
fahrungen landet er dort, wo er schon vor 25
Jahren gesucht hat: in der neu-alten Linken der
Studentenbewegung. Der Autor vertritt allen
Ernstes die These, dafl die New Age Musik
ideologisch in der Tradition der Alternativbe-
wegungen stehe (Selbstbestimmung, Selbstor-
ganisation, Netzwerke), daher auf neue Bediirf-
nisse antworte und bewufit funktionale Musik
propagiere. Warum nur muf3 Musik immer fiir
irgendetwas anderes herhalten? Dafl New Age
Musik zweifellos funktionale Musik ist — bei
Stroh in den Kategorien: schamanisch, harmo-
nikal, fraktal, medial und transkulturell —,
verkniipft sie nahtlos mit der politischen
Ideologie, die vor der alternativen herrschte.
Freilich hat sich bis nach Oldenburg herum-
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gesprochen, dafl es ,nach dem Zusammen-
bruch der sozialistischen Industriestaaten
kaum mehr moglich” sei, daran zu glauben,
,,daf die Fortschrittsmaxime noch gilt”” Bravo!
Wir belassen also alles wie es ist, wir nennen
es nur anders, dieselbe Ideologie nur umeti-
kettiert, und die Musik bleibt, was sie schon
immer sein sollte: funktional. So hat Stroh
rasch die Musik dort, wo er sie haben will,
denn natiirlich widersetzt sie sich dem ,,noch
herrschenden Warencharakter der Kommuni-
kation, insbesondere der Musik.” Verblufft
erfahrt man, dafl diejenigen Menschen, die
New Age Musik , produzieren, verbreiten und
verkaufen”, nicht gleichgiiltig gegentiber dem
Gebrauchswert der Waren sind, ,,die sie produ-
zieren, vertreiben oder verkaufen’. In der Tat.
Nach der steinzeitlichen Diskussion iber den
Warencharakter wirkt der Hinweis auf die
selbstverwalteten Jugendzentren, die Produk-
tionskollektive und andere , Alternativ-Initia-
tiven” echt rithrend, mit denen sich die New
Age Bewegung ,gegeniiber dem allumfassen-
den Warencharakter und der Verdinglichung
zwischenmenschlicher Beziehungen’ resistent
erweisen moge. Ungeduldig erwarten wir das
fillige Klischee, und schon kommt es: ,In der
New Age Bewegung spielt die Kategorie Betrof-
fenheit eine grofle Rolle” (S. 131).

Da ist es auch kein Wunder, mit welchem
Trick der betroffene Stroh seine Bewegung ide-
ologisch sauber hilt. Die cleveren Geschifts-
leute, die auf Wochenendseminaren und in
Workshops abzocken, gehéren nidmlich gar
nicht zur Bewegung. Die bosen Kapitalisten
sind von den guten Selbsterfahrungsgruppen,
die in Heimarbeit an ihrer Bewuftseinserwei-
terung basteln, durchschaut. Wer die ersten 80
Seiten dieses Buches hinter sich gebracht hat
und sich durch den lihmend-umstindlichen,
oft pseudowissenschaftlichen Nicht-Stil des
Autors nicht hat abschrecken lassen, wird auch
nach weiteren 80 Seiten den Verdacht nicht
los, dieses Buch suche eigentlich die richtigen
Therapeutinnen und Therapeuten. Erfahrung,
wie sie der Autor versteht, entlarvt ein einziger
Satz auf S. 28. Die New Age Musik versucht
namlich zu erreichen, dafl Menschen , Erfah-
rungen erproben, die in postmodernen Gesell-
schaften von Politik, Kultur und Wissenschaft
nicht bereitgestellt werden.” Erfahrungen wer-
den also ,,bereitgestellt’” und miissen nur abge-
rufen werden. Daher ist der Hinweis auf S. 103
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auflerordentlich beruhigend: , Der Einstieg in
das Produkteangebot kann anonym im Kauf-
haus, am Kiosk oder durch den Versandbuch-
handel stattfinden.” So viel zum Stichwort
, Kommunikation” der New Age Musik. Das
Buch wire traurig genug, wollte der Autor
nicht gleichzeitig auch noch die Musikwissen-
schaft revolutionieren, die dann endlich ,,alle
Menschen, die musikalisch titig sind, ernst
nimmt.”” Wem aber graust es nicht bei der Dro-
hung: , Die Forderung nach einer ganzheitli-
chen wissenschaftlichen Herangehensweise an
den Gegenstand Musik ist sehr alt, aber wegen
vieler Detailprobleme im Grunde noch nicht
operationalisiert.” Trommeln und tanzen wir,
dafl uns Bundesdeutschen dies erspart bleibt.
Und nun eine kleine Nachtmusik.

(Januar 1995) Lotte Thaler

Music Analysis in the Nineteenth Century Vo-
lume II: Hermeneutic Approaches. Edited by
Ian BENT Cambridge: Cambridge University
Press (1994). XIX, 299 S., Notenbeisp. (Cam-
bridge Readings in the Literature of Music.)

Eine ganz vorziigliche Edition fiir den engli-
schen Sprachraum ist zu preisen. Hatte sich
Band I mit ,Fugue, Form and Style" befafit,
stellt der kiirzere erste Teil dieses Bandes ,, Er-
lauternde Analysen” vor, der umfangreichere
zweite Teil , Objektiv-subjektive Analysen”
des hermeneutischen Zirkels. Nachwort zum
Band und Vorworte zu beiden Abschnitten
knapp und prizis, gedankenreich aus tuberlege-
ner Sachkenntnis.

19 deutschsprachige Texte wurden aufge-
nommen, elf franzosische (von denen aber nur
einer von einem Franzosen verfafit ist!) und
zweli italienische. Bericksichtigt wird der Le-
bensraum dieser analytischen Bliitezeit in vol-
ler Breite: Unterweisende Texte, die die
entstehenden Konservatorien benétigen, Texte
der neuen Musikzeitschriften, gerichtet an
Professionelle ebenso wie an wohlinformierte
Laien, sowie dem Laien zugingliche Werkein-
fihrungen. Uberzeugend, daf nicht nach Jah-
reszahlen gegliedert wurde, sondern mnach
Scheinwerfer-Einstellungen der Verfasser

Auch die bereits ins Englische iibersetzten
Texte wurden neu ubersetzt und durch aus-
fihrliche Fufinoten erldutert, wenn es termino-
logische Probleme gab. Nur ein Beispiel dafiir
"into the sanctuary of the Holy Grail” fithrt zu
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einer achtzeiligen Fufinote uiber , Heiligthum"
Dankenswert auch die Unterstitzung der
Glaubwiirdigkeit der Texte durch Fufinoten-
Berichtigungen in Fillen von Autoren-Irrtii-
mern oder Ungenauigkeiten. (Fufinote' Nein,
dieses Motiv erscheint nicht nur im Horn,
sondern auch in der Trompete.) Grofles Lob
also fir diese Edition und die Hoffnung, daf
auch auf Ubertragungen von Fachliteratur
ins Deutsche solche Sorgfalt verwandt werden
moge!

(Februar 1995) Diether de la Motte

DANIEL HARRISON' Harmonic Function in
Chromatic Music. A Renewed Dualist Theory
and an Account of Its Precedents. Chicago-
London. The University of Chicago Press
(1994). XIV, 337 S., Notenbeisp.

Verstandlich ist dieses Buch und begrufens-
wert in seinem Bestreben, in Lindern, in de-
nen Schenker und die Folgen regieren, wieder
einen angemessenen Blick auf die Musik des
19 Jahrhunderts zu ermoglichen. Gern akzep-
tiert man auch die Entscheidung des Verfas-
sers, vom gegenwirtigen Stand der europii-
schen Harmonielehre weitgehend abzusehen
und vor allem anzukniipfen an Hugo Riemann,
Rudolf Louis/Ludwig Thuille, Arthur von Oet-
tingen und Hermann von Helmholtz, an Zeit-
genossen also der vor allem untersuchten
Komponisten Max Reger und Richard Strauss

Eine erneuerte dualistische Theorie soll ent-
wickelt und erprobt werden, Musik des spiten
19 Jahrhunderts verstanden werden von einem
speziellen Blickpunkt des 19 Jahrhunderts
Dazu wird nun Allgemeine Musiklehre ausge-
breitet zur Klarstellung des Dur-Moll-Dualis-
mus. Unverstindlich aber, daf} das ganze Buch
auskommt mit den drei Grofibuchstaben T,
S und D. Warum keine Sonderbezeichnungen
fiir Molldreiklange? Warum gibt es keine ,,cha-
rakteristischen Dissonanzen’’, die doch gerade
den Charakter ihrer Funktion unterstreichen
und nicht Fremdkérper sind? Fur hiesige Leser
ist doch selbstverstindlich, dafl von den vier
Toénen des verminderten Septakkords — drei
dominantisch und ebenfalls drei subdominan-
tisch funktionieren. Parallelklinge gibt es
nicht, keine Terzverwandtschaft also, so daf}
eine Folge wie Es-dur — C-dur als eine von
vielen dominantischen Kadenzen angesehen
wird. Leitton ist fir Harrison immer Dur,
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reines, melodisches und harmonisches Moll
gibt es nicht als Differenzierung. Warum ist
nach und vor F-dur der Klang h-d-f-as nicht
Doppeldominantischer Verminderter Septak-
kord, der die Dominante als seine Auflosung
iberspringt? So erfreut in diesem Buch der An-
satz, bevor alles Weitere verwundern muf.

(Februar 1995) Diether de la Motte

Werkanalyse in Beispielen. Grofle Chorwerke.
Hrsg. von Siegmund HELMS und Reinhard
SCHNEIDER. Kassel: Gustav Bosse Verlag
1994. 230 S., Notenbeisp. (bosse musik paper-
back 52.)

Nach einem ersten Band Werkanalyse in Bei-
spielen aus dem Jahre 1986 hat Siegmund
Helms 1994 einen weiteren Analyse-Band her-
ausgegeben, diesmal zusammen mit Reinhard
Schneider Wihrend der frihere Band tiber 30
kurze Werkbesprechungen aus verschiedenen
musikalischen Gattungen enthielt, ist der neue
ausschliefilich groflen Chorwerken gewidmet.
Zur schnellen Orientierung geben die Heraus-
geber im Vorwort einen kurzgefafiten Uber-
blick tiber die Beitrige Die zehn ausgewahl-
ten Werke reichen in einem weitgespannten
musikgeschichtlichen Bogen von der Missa
L'homme armé von Josquin (Martin Just) bis
zu Krzysztof Pendereckis Lukas-Passion von
1966 (Danuta Gwizdalanka) Dazwischen ste-
hen Werke von héchstem Anspruch wie die
Requiem-Kompositionen von Wolfgang Ama-
deus Mozart (Wolf-Dieter Seiffert), Johannes
Brahms (Hans Elmar Bach) und Giuseppe Verdi
(Bernd Scherers) sowie Georg Friedrich Hin-
dels Messias (Thomas Daniel), die Glagoliti-
sche Messe von Leo$ Janadek (Jaroslav Jirdnek)
und Igor Strawinskys Psalmensymphonie
(Hans-Ulrich Fuf}) Weiterhin finden sich in
dem Band noch Analysen von Johann Sebastian
Bachs Choralkantate Wie schon leuchtet der
Morgenstern (Matthias Wendt) und von Luigi
Nonos Canto sospeso (Wolfgang Witzenmann),
der einzigen Komposition darunter, die keinen
direkten sakralen Bezug aufweist, sich aber
durch die Textwahl (Abschiedsbrief von Verur-
teilten aus der Zeit der Widerstandsbewegung|
sinnvoll in den Rahmen einfiigt.

Sowohl die Verschiedenartigkeit der Werke
selbst wie auch die unterschiedliche Art des
analytischen Ansatzes und Vorgehens von sei-
ten der Referenten lassen den Band abwechs-
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lungsreich und anregend werden. Immer inter-
essant und manchmal geradezu spannend ist
die jeweils vorangestellte Werkgeschichte und
Darstellung der spezifischen Fragen des Werks.
Schwieriger und unterschiedlicher im Niveau
wird es bei der eigentlichen Analyse. Eine
blofle ,,Und-dann’’-Beschreibung, die die Vor-
ginge der Partitur Takt fur Takt nachzeichnet
und mit harmonischen Sigeln belegt, wirkt
ermiidend und hat wenig Aussagekraft. Wird
etwa der unerwartete G-dur-Einbruch des
Amen am Ende des Dies irae von Verdi kurz als
,,ungewohnliche Kadenz G-B"' (S. 131) abgetan,
so zeigt das als ein Beispiel fur viele, da hier
nichts von dem eigentlichen Wesen und der
Einmaligkeit dieses Werks erfalt wurde. Sollte
eine Analyse aber nicht gerade hierzu Hilfestel-
lung geben? Viel besser — und manchmal sogar
ganz ausgezeichnet — ist das jenen Werkbe-
sprechungen gelungen, die ebenfalls von kom-
positorischen Details ausgehen, sie aber aus
iibergeordneter Sicht einem gedanklichen Kon-
zept unterstellen und auf diese Weise wirklich
Einblick in ein Werk, welcher Epoche auch im-
mer, vermitteln konnen.

Angemerkt seien einige errata: Der auf S. 88
herausgestellte E, ist ein verminderter Drei-
klang tiber e mit Septe, also die regulare II. Stu-
fe in der Sequenz nach d-moll. S. 172 muf}
der dritte Spitzenton der Melodie b? heiflen,
nicht h? Die Tonhéhenreihe des Canto so-
speso ist auf S. 189, nicht, wie mehrfach ange-
geben, auf S. 193 zu finden. Ebenso muf es sich
im Notenbeispiel 20 auf S. 152 in der unteren
Stimme wohl um Schreibfehler handeln.

Sicher wird auch dieser Band fiir Musikleh-
rende wie -lernende an Schulen, Hochschulen
und Universititen eine willkommene Hilfe
beim Werkstudium sein.

(Januar 1995)  Roswitha Schlétterer-Traimer

RICARDO EICHMANN: Koptische Lauten. Ei-
ne musikarchdologische Untersuchung von sie-
ben Langhalslauten des 3.—9. Jh. n. Chr aus
Agypten. Mainz: Verlag Philipp von Zabern
1994. XXII, 157 S., 24 Tafeln, Abb. (Deutsches
Archédologisches Institut. Abteilung Kairo. Son-
derschrift 27.)

Eichmanns Arbeit gehort zu einem Uber-
schneidungs-Typus von Musikwissenschaft
und Archiologie, der Archioorganologie, die
sich gerade zu etablieren beginnt und die Mu-
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sikinstrumente aus archiologischen Funden
untersucht und klassifiziert.

Das Thema bilden sieben vorliegende Lau-
teninstrumente unterschiedlichen Erhaltungs-
zustandes aus koptischen Funden, die sich iiber
die Welt verstreut finden und als gemeinsame
Merkmale besitzen: ein kurzes, in der Mitte
eingeschniirtes Corpus, aus einem Stiick ge-
schnitten und mit einer Decke versehen, ei-
nem langen, mit festen Bunden versehenen
Hals, sowie drei Saiten.

Das Besondere an Eichmanns Arbeit ist die
griindliche Herangehensweise des Archiologen
beziiglich der Untersuchung der Instrumente
(Erhaltungszustand, Konstruktion, Fundort
etc.). Die Griindlichkeit der Arbeit zeigt sich
auch in der Bereitstellung von acht Beilagen,
auf denen in verkleinertem Mafistab die Plane
der Instrumente einschliefflich der Mafanga-
ben verzeichnet sind.

Auflerdem zeigt der Autor ein aktives Inter-
esse an dem klingenden Instrument, das sich in
einem Nachbau mit eingehender Dokumenta-
tion duflert. Seine Herangehensweise — z. B.
die Gedanken tiber die Verwendung angemes-
sener Werkzeuge und handwerklicher Vorge-
hensweisen — konnte modernen Instrumen-
tenmachern bei der (Re-)Konstruktion von
Musikinstrumenten Orientierung geben. Eich-
mann bezeichnet sich als instrumentenbauli-
chen Laien (S. 119), hierin den koptischen
Erbauern dhnlich (was noch bewiesen werden
muflte!), stellt akustische Untersuchungen in
Aussicht (die hoffentlich irgendwann nachge-
liefert werden) und zeigt jene Zuruckhaltung,
die diesem bisher rein spekulativ erforschten
Gegenstand angemessen ist.

Diese Arbeit tiber die koptischen Lauten
konnte auch fiir die etablierte Instrumenten-
kunde neue Wege weisen.

(Dezember 1994 Annette Otterstedt

The Goéss Lutemanuscripts II (c 1660—70). In-
troduction and concordances by Tim CRAW-
FORD. Munich: Tree Edition 1993. 22, 92 S.

Mit diesem hiibsch gemachten Faksimile lie-
gen sowohl fiir den wissenschaftlichen als auch
fiir den praktischen Gebrauch nunmehr drei
Binde (Band I, II und V) der 13 Handschriften
mit Lauten- und Gambentabulaturen vor, die
1979 in der Bibliothek der Grafen Goéss in
Ebenthal bei Klagenfurt aufgefunden worden

Besprechungen

sind. Diese Funde kénnen ohne Vorbehalt als
eine der wichtigsten Entdeckungen von Musi-
kalien der letzten Jahrzehnte bezeichnet wer-
den, da sie nicht nur bisher bekannte Werke,
sondern auch eine Fiille von Werken solcher
Komponisten enthalten, die man bisher allen-
falls dem Namen nach kannte. Die Goéss-
Tabulaturen werden damit zu dem bedeutend-
sten Bindeglied zwischen den Musikkulturen
Englands, der Niederlande, den deutschsprachi-
gen Gebieten und Frankreichs aus der zweiten
Hilfte des 17 Jahrhunderts und sollten daher
nicht nur Tabulaturspezialisten, sondern auch
die Musikwissenschaft allgemein interessieren.

Die niheren Umstinde der Entdeckung und
Zuordnung der einzelnen Handschriften sind
in der Einleitung dargestellt. Beigefugt ist eine
Tabelle der Ornamente, deren Bedeutung aus
anderen Quellen erschlossen wurden, sowie
eine griindliche Liste der Konkordanzen. Es ist
zu wiinschen, dafl dieser Ausgabe die restlichen
zehn Binde in gleicher Qualitit und in abseh-
barer Zeit folgen werden.

(November 1994) Annette Otterstedt

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie I, Band 32.1 Rats-
wahlkantaten I. Hrsg. von Christine FRODE.
Kassel-Basel-London-New York-Prag: Barenrei-
ter 1992. 232 S.

Sowohl in Miihlhausen als auch in Leipzig
verpflichtete der alljahrlich festlich zelebrierte
stidtische Ratswechsel Bach zur Komposition
und Auffithrung von repriasentativen Kantaten.
Dafiir waren seinerzeit in Mithlhausen der 4.
Februar, der zweite Tag nach Mariae Lichtmef3,
und in Leipzig der Montag nach Bartholomaei
(24. August) vorgesehen. Als Teilband 32.1 in
Serie I der NBA liegen die einschligigen Kanta-
ten Gott ist mein Kénig BWV 71 (1708), Preise,
Jerusalem, den Herrn BWV 119 (1723) und das
Kantatenfragment Ihr Tore zu Zion BWV 193
(1727) vor — die erste Hilfte von insgesamt
sechs Ratswahlkantaten Bachs neben vier wei-
teren, von denen die Musik nicht tberliefert
ist. Der zugehorige Kritische Bericht informiert
auch iber die nicht musikalisch nachweisba-
ren Kantaten BWV Anh. 192 (1709) und Wiin-
schet Jerusalem Glick BWV Anh. 4 (1728).
Wihrend BWV Anh. 192 (als Zweite Mithlhdu-
ser Ratswahlkantate gefiihrt) lediglich durch
Rechnungsvermerke des Miihlhiuser Rates be-
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legt werden kann (immerhin geht daraus auch
hervor, da ein gedruckter Stimmensatz exi-
stierte), ist der Text der Kantate BWV Anh. 4
u. a. in der bekannten Sammlung Picanders
Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte,
Teil II (1729 und nochmals 1734) iiberliefert. In
einem Exkurs des Kritischen Berichts erortert
die Herausgeberin dariiber hinaus Indizien, die
im Falle einer ebenfalls nur aus Akten beleg-
baren Miihlhiuser Ratswahlkantate fiir das Jahr
1710 alternativ fiir eine Autorschaft Johann
Sebastian Bachs bzw Johann Friedrich Bachs
(um 1682—1730) sprechen, und kommt zu
dem Ergebnis, daf} die Autorenfrage ,,anhand
der zur Zeit bekannten Dokumente nicht
beantwortet werden” kann. Das Argument
der fehlenden Ortsangabe von weimar im Zu-
sammenhang mit dem in den Ratsakten ange-
fithrten Namen , Baach’ spricht keineswegs
a priori fiir Johann Friedrich Bach, denn die An-
gabe konnte auch angesichts des Umstandes,
daf Johann Sebastian Bach schon das zweite
Jahr unverindert in Weimar titig war, als ent-
behrlich angesehen worden sein.

Fiir die Kantate BWV 71 ist neben Original-
partitur und -stimmen auch ein zeitgendssi-
scher gedruckter Stimmensatz uberliefert —
ein singulirer Befund, der freilich fur die Edi-
tion nur von untergeordneter Bedeutung sein
konnte, denn die Primirfunktion der Original-
partitur ist unstrittig (abgesehen von einer
nicht mehr vorhandenen Konzeptpartitur).
Dennoch wurde dem Nachdruck der Partitur
mit ihrer ungewohnlichen originalen Stim-
menanordnung (Trompeten/Pauken — Strei-
cher — Oboen/Fagott — Floten/Violoncello —
Singer — Orgel) sowie der Unterscheidung
zwischen Kammertonnotierung bei Holzbli-
sern und Violoncello einerseits und Chorton-
notierung (einen Ganzton tiefer] bei allen
anderen Stimmen andererseits zu Recht eine
modernisierte (einheitlich im Kammerton ste-
hende) Schreibweise im Anhang zur Seite
gestellt. Frodes Vermutung, daf fiir die
Violoncello-Partie ein kleineres Instrument
zur Verfiigung stand, dringt sich nicht nur
angesichts des kompositorisch verwendeten
Umfangs G-es” schlechthin, sondern gerade
auch mit Blick auf die gewaltsame Vermei-
dung tieferer Toéne (z. B. im Eingangschor in
T 36) auf.

Fir die im Vorwort (S. VI) angedeutete Mog-
lichkeit, daf die Sitze 1, 3, 5 und 7 der Kantate
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BWYV 119 Umarbeitungen unbekannter Vorla-
gesitze darstellen konnten, liegt — abgesehen
von der Analogie des als Franzdsische Ouvertii-
re angelegten Eingangssatzes zum entsprechen-
den Chorsatz der Kantate BWV 110, Unser
Mund sei voll Lachens, und dessen Ruckgriff
auf die Ouvertiire der vierten Orchestersuite D-
dur BWV 1069 — kein wirklicher Anhalts-
punkt vor. Weitaus wahrscheinlicher ist hin-
gegen, dafl die nichtrezitativischen Sitze der
Kantate BWV 193 auf das zum Namenstag des
sichsischen Kurfiirsten Friedrich August I. am
3. August 1727 aufgefithrte Dramma per musi-
¢a Ihr Hiuser des Himmels, ihr scheinenden
Lichter BWV 193 zuriickgehen, wenngleich da-
von nur die Textdichtung erhalten ist. Die Edi-
tion dieser Kantate mufte sich mit einem
Fragment begniigen, denn im originalen Stim-
mensatz fehlen Tenor und Baf}, zwei oder drei
Continuo-, mehrere Bliserstimmen und eine
Paukenstimme. Damit ist klar, daf’ eine mog-
liche Rekonstruktion keinen lediglich ergin-
zenden, sondern vor allem einen neukompo-
nierten Charakter haben mufite. Ein solcher
Versuch konnte deshalb fiir die NBA nicht ins
Auge gefafit werden.

Die mit mehreren Faksimiledrucken von No-
tenseiten (Notenband) und Textdruckseiten
(Kritischer Bericht) ausgestattete Ausgabe ist
von vorbildlicher quellenkritischer und edi-
tionstechnischer Qualitit.

(Februar 1995) Michael Mirker

JOHANN ADOLF HASSE: Three Intermezzi
(1728, 1729 and 1730). Edited by Gordana
LAZAREVICH. Laaber: Laaber-Verlag 1992.
XVIII, 408 S. [Concentus Musicus. Veréffentli-
chungen der musikgeschichtlichen Abteilung
des Deutschen Historischen Instituts in Rom.
Band IX.)

In der Reihe Concentus Musicus, die seit
mehr als zwei Jahrzehnten Werke der deutsch-
italienischen Musikgeschichte ediert, liegt
ein weiterer Band mit Stiicken des ,caro Sas-
sone’ Johann Adolf Hasse vor Er enthilt die
Intermezzi La contadina (Scintilla e Tabarano),
La serva scaltra (Dorilla e Balanzone) und I
tutore (Lucilla e Pandolfo), mit denen Johann
Adolf Hasse in den Jahren 1728, 1729 und 1730
in Neapel die Auffithrungen von Pietro Scarlat-
tis Oper II Clitarco sowie seiner eigenen Opern
Il Tigrane bzw. Ezio erginzte. Es handelt sich
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dabei um die letzten von insgesamt sieben
aufgefithrten Oper-Intermezzo-Kombinationen
Hasses in dem italienischen Musikzentrum
seit 1726. In diesen Kontext gehoren zudem
weitere etwa 40 Intermezzi italienischer Kom-
ponisten (darunter Nicola Porpora und Giovan-
ni Battista Pergolesi), die zwischen 1720 und
1735 in Neapel entstanden, bevor auf konig-
lichen Befehl die Intermezzi ab 1736 durch
Ballette ersetzt und 1741 endgiiltig abgeschafft
wurden.

Ein ausfiihrliches Vorwort gibt iiber Hasses
Aktivititen in Neapel sowie tber Text und
Musik der Intermezzi Auskunft. Mehrere
Faksimile-Drucke nach den Quellen lassen die
Beteiligung von mindestens vier verschiedenen
Schreibern erkennen. Der Kritische Bericht in-
formiert ausgiebig nicht nur uber die Quellen-
situation, die sich durch eine bemerkenswerte
Zahl zeitgenossischer Abschriften auszeichnet,
sondern auch iiber Details der Auffithrungspra-
xis bis hin zu Kadenzen und Appoggiaturen.
Bibliothekssigel wie , D-BRD-Mbs" oder ,,D-
DDR-DIb" hitten freilich im Jahre 1992 bereits
getrost verkirzt werden diirfen. Nicht einzuse-
hen ist die (schon aus den bisherigen Binden
des Concentus Musicus bekannte) Entschei-
dung, im Notenteil die bezifferte Partie des
,,Basso” (der Terminus l4af3t alle Moglichkeiten
zur Auswahl und Kombination von Bafinstru-
menten offen) grundsitzlich mit einem leeren
Diskantsystem zu versehen. Dadurch dringt
sich dem Benutzer permanent der irrige Ein-
druck auf, als sei nur in dem gerade gelesenen
musikalischen Satz oder Abschnitt eine anson-
sten ausgeschriebene Cembalodiskantstimme
nicht berliefert.

Von diesen marginalen Einschrinkungen ab-
gesehen, hinterlift der Band einen editorisch
vorbildlichen Eindruck. Er stellt einen repri-
sentativen Ausschnitt eines von Forschung und
Musikpraxis wenig beachteten Repertoires zur
Verfiigung, auf welches mit dieser Ausgabe in
verdienstvoller Weise aufmerksam gemacht
wird.

(Februar 1995) Michael Mirker

WOLFGANG AMADEUS MOZART- Neue
Ausgabe siamtlicher Werke. Serie X: Supple-
ment. Werkgruppe 28: Bearbeitungen, Ergin-
zungen und Ubertragungen fremder Werke.
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Abteilung 3—5. Sonstige Bearbeitungen, Ergin-
zungen, Ubertragungen. Band la. Lauretani-
sche Litanei in Es von Leopold Mozart
Vorgelegt von Ernst HINTERMAIER. Kassel-
Basel-London-New York: Birenreiter 1990.
XVII, 104 S.

Leopold Mozarts Lauretanische Litanei in Es-
Dur, deren erste Fassung in die Zeit zwischen
1756 und 1769 fallt, fand in der Neuen Mozart-
Ausgabe Aufnahme, weil Wolfgang Amadeus
Mozart vermutlich 1774 die Viola-Solostimme
im letzten Satz dieses Werks fiir Oboe um-
schrieb, auferdem einige Anderungen im musi-
kalischen Satz vornahm und so eine neue
(dritte) Fassung herstellte. In der urspriingli-
chen (ersten) Fassung war die instrumentale
Solostimme mit einer Altposaune besetzt. Die
spiteren Fassungen unterscheiden sich von der
Erstfassung noch dadurch, daf} sie mit einem
etwas veridnderten bzw erweiterten instrumen-
talen Klangkorper rechnen.

Bestimmt war diese Komposition sowohl in
erster wie wahrscheinlich auch in zweiter und
dritter Fassung fiir Andachten im Salzburger
Dom. Von ihrem Umfang und ihrer Besetzung
her eignet ihr solenner Charakter Nach der Art
einer Kantaten-Litanei wechseln Chor und So-
listen.

Die vorliegende Neuausgabe trigt allen For-
derungen, die man heute an eine wissenschaft-
liche Edition stellt, Rechnung. In die Partitur
des letzten Satzes, des Agnus Dei, hat der Her-
ausgeber alle drei Fassungen der instrumenta-
len Solostimme eingearbeitet, so daf ein
Vergleich ohne weiteres moglich ist. Abwei-
chend von der iiblichen Editionspraxis der
NMA, wurde der Kritische Bericht dem Noten-
band beigegeben.

(Februar 1995) Manfred Schuler

FRANZ SCHUBERT" Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie VII: Klaviermusik. Abteilung 2.
Werke fiir Klavier zu zwei Hinden. Band 6:
Tinze 1. Vorgelegt von Walburga LITSCHAU-
ER. Kassel-Basel-London-New York: Barenrei-
ter-Verlag 1989. XXIII, 176 S.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie VII: Klaviermusik. Abteilung
2: Werke fiir Klavier zu zwei Hinden. Band 4.
Klavierstiicke 1. Vorgelegt von David GOLD-
BERGER. Kassel-Basel-London-New York: Bi-
renreiter-Verlag 1988 XXVI, 169 S.
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Der Band Schubert ,Tinze I” 1if}t das Herz
jedes Schubertianers hoher schlagen. Zwar
waren Schubert-Tinze schon wiederholt in
Urtext-Ausgaben erschienen, aber noch nie
war eine derartige Vollstindigkeit erzielt wor-
den. Dieser Band enthilt alle im Autograph
enthaltenen Tinze. Zum ersten Mal wurden
hier alle bekannten Fassungen jener Tinze
wiedergegeben, die Schubert wiederholt notiert
hat. So erscheint der H-dur-Walzer D145/2
gleich viermal mit all den kleineren Varianten,
die sich dadurch ergeben, daff Schubert die
spiteren Fassungen (oft Jahre spater) offensicht-
lich aus dem Gedichtnis notiert hat. Schubert
mufl ein phinomenales Gedichtnis besessen
haben. Eine Konkordanzliste am Schluf} des
Bandes gibt Auskunft tiber diese Parallelfas-
sungen. Wiinschenswert wire noch eine Kon-
kordanzliste, die viele dieser Walzer auch in
der gedruckten Fassung auffindbar macht. Ein-
zige Textkritik: Beim Ges-dur-Walzer D 146/8
wire es besser gewesen, die vier fehlenden (aber
im Erstdruck vorhandenen) Takte 17—20 im
Kleinstich zu erginzen. Ganz sicher handelt es
sich um ein Schreibversehen Schuberts dhnlich
wie im Finalsatz der G-dur-Sonate D894, wo
Schubert an einer Stelle auch zunichst 4 Takte
ausgelassen hatte, die er nachtriglich am Rand
erganzte.

Weit weniger gelungen ist der Band 4 (Kla-
vierstiicke). Von einer neuen Gesamtausgabe
erwartet man, dal sie den Text der Werke
Schuberts so gut wie moglich seinen Intentio-
nen getreu wiedergibt. Das ist in diesem Band
aber bei weitem nicht der Fall. Einige Beispiele
seien herausgegriffen.

Rondo in E, D506: Hier kam der Heraus-
geber auf die ungliickselige Idee, den Erstdruck
von Diabelli (op. 145) als Quelle der aus-
gezeichneten Abschrift im Besitz der GdM,
Wien, vorzuziehen. (Dafl Diabelli mit Schu-
berts Werken nicht gerade sanft umsprang
und sie oft arg entstellte, erkennen wir aus
dem 5. Takt des Impromptus Ges-dur D 899/3
oder aus dem diesem Rondo vorausgestellten
transponierten und gestutzten Adagio D 505).
So kommen wir zu folgenden Diabelli-
Lesarten: T.9 und T. 148 (falsches) Doppel-
kreuz vor cis (unwahrscheinlich, daf der
Kopist es gleich zweimal tibersehen haben
sqllte), T. 134—135 stacc. statt portato, T. 151
eine unschubertische Mittelstimme fisis-gis
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vgl. T.12), ein fehlendes portato im vorletzten
und ein absurdes arpeggio im letzten Takt.

Fantasie in C, D605 A ,Grazer Fantasie”: Fir
dieses erst 1969 in Graz aufgefundene wertvol-
le Werk lag als einzige Quelle eine zum Glick
relativ gute Abschrift aus dem Nachla An-
selm Hiittenbrenners vor. Sie mit fast allen
moglichen oder sicheren Fehlern des Kopisten
wiederzugeben war keine sehr gliickliche Idee.
Gleich in T.49 stof3t man auf ein absurdes pp
(innerhalb einer f-Passage mit nachfolgendem
dim.), das offensichtlich als falsch gelesenes
fp zu interpretieren ist. In T.225, 2. Takthalfte,
mufl die Bafinote natiirlich dis statt fis
lauten, der T. 279 sollte wohl T. 280 entspre-
chen (keine Achtelpause auf 2. Taktteil). Am
schlimmsten aber ist die kommentarlose Hin-
zufiigung zweier Kreuzvorzeichen in T. 127 vor
der Bafinote G. In der Quelle steht nichts; ganz
offensichtlich war im Sinne der vorhergehen-
den Harmonie ein G gemeint als Leittonschritt
zum folgenden As-dur-Teil; ein dhnlicher Halb-
tonschritt verbindet ja auch T 212 mit T.213!
Ganz allgemein 1483t sich sagen, daf} die NSchA
im ,Verbessern” von ungewohnlichen Les-
arten etwas voreilig ist. So wurden etwa im
frither erschienenen Band Klavierstiicke 2 im
2. Klavierstiick Es-dur D946/2 die Takte
183—184 ,geglittet” (Der unverfalschte Ori-
ginaltext ist in der Wiener Urtextausgabe ab-
gedruckt.) Immerhin wurde dort auf die Text-
verinderung hingewiesen. Bedauerlicherweise
wurden die unrichtigen Lesarten der C-dur-
Fantasie D506 A anscheinend im blinden Ver-
trauen auf die NSchA von der Henle-Ausgabe
ibernommen.

Drei (?) Klaviersticke D459 A (Das Frage-
zeichen wird spiter begriindet werden): Ein
Entwurf zum 3. Klavierstiick (T 98 bis Schlufi)
ist auf S. XXIV im Faksimile reproduziert.
Deutlich ist erkennbar, dal auf dem 4. Achtel
im Bafl zwei Aufloser vor Cis-cis stehen und
vor der vorletzten Note C ein Kreuzvorzeichen.
Beides fehlt in der NSchA. Dariiber hinaus 1af3t
dieses autographe Fragment deutlich erkennen,
dafl Schubert die Zweiunddreifligstelnoten je-
weils genau unter der 3. oder 6. Triolennote
des oberen Systems notierte, somit eine trioli-
sche Ausfuihrung beabsichtigte. Sicherlich soll-
te die gleiche Notierung auch fiir die T.42—54
gelten. Wenn die NSchA schon (warum eigent-
lich?) die graphische Anordnung Schuberts
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ignoriert, warum wird dann nicht wenigstens
ein Hinweis gegeben wie etwa in den von
Christa Landon hervorragend edierten vier-
hindigen Klavierwerken? Dort steht als An-
merkung zu der 1. Variation der A-dur-Varia-
tionen op. 35 D 813, T 29 und 33: ,Die punk-
tierte Achtelfigur ist hier und in der ganzen
Variation an die Triole rhythmisch anzuglei-
chen”. Und am Schluf} der 6. Variation T 167
hat die NSchA ausnahmsweise die richtige
graphische Anordnung wiedergegeben. — Ver-
stindlicherweise war der Leipziger Verleger
Klemm 1843 nicht mehr tber die Triolenan-
gleichung bei Schubert informiert und druckte
auch im Adagio (1 Klavierstiick D 459 A) die
32stel T 13, 17, 65, 69 zu weit rechts. Ein
Schubertkenner hitte sie fiir die NSchA ,zu-
rechtgeruckt”

Da die Triolenangleichung bei Schubert und
Ludwig van Beethoven immer noch von eini-
gen Musikern angezweifelt wird, mag folgen-
der Hinweis nutzlich erscheinen: Im 1 Satz
der ,,Mondscheinsonate” op. 27/2 erkennt man
im Erstdruck Spuren einer Druckplatten-
korrektur: Ursprunglich waren dort die 16tel
des Hauptmotivs genau tber der 3. Triolen-
note gedruckt und wurden dann weiter rechts
gedruckt. Noch 1846 erkliarte Carl Czerny
dazu im 4. Band (Supplement) seiner Klavier-
schule op. 500, daf} die 16tel jeweils nach der
3. Triolennote anzuschlagen seien. Dieser
Hinweis zeigt deutlich, daff in Wien punk-
tierte Rhythmen sonst an Triolen angeglichen
wurden. Und im Erstdruck der Klaviersonate
in A op. 2/2 sind im Finale alle 16tel bei der
punktierten Figur genau tiber oder unter der
3. Triolennote gedruckt, was bisher alle Urtex-
tausgaben verschwiegen haben.

Bedauerlicherweise hat die Neuauflage des
Deutschverzeichnisses die 5 Klavierstiicke
D 459 auseinandergerissen. Die ersten beiden
gelten jetzt als Sonatenfragment D 459, die
letzten drei als ,drei Klavierstiicke” D 459 A.
Der Herausgeber von Band 4 schreibt, dafl man
frither meinte, mit den Fiinf Clavierstiicken
Schuberts erste vollendete Sonate in Hinden
zu haben. ,Man” war niemand geringerer als
der grofle Schubertforscher Otto Erich
Deutsch. Mit einer fadenscheinigen Begriin-
dung wird der Zusammenhang der 5 Sticke
geleugnet. ,Die (im Autograph tuberlieferten)
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Schlufitakte des 5. Stiickes bilden sicherlich
(!) nicht den Schluf einer Sonate, sondern das
Ende eines 1. Satzes eines solchen Werkes.
Schluf}- und Anfangsakkord der beiden aufein-
anderfolgenden Sitze D 459 A und 349 stehen
nimlich in gleicher Lage.. ” Was dem Heraus-
geber leider entgangen ist, ist die Tatsache,
daf 1.) auch der 1 Satz D 459 in gleicher Lage
beginnt; 2.) ebenso das Adagio D 459 A/l (in
Wirklichkeit D 459/3); 3.) dafl die Anfangs-
harmonien des unvollendeten Adagio D 349
mit denen des erwihnten Adagio aus D 459
identisch sind und daf 4.) der letzte Satz aus
D 459 von der Thematik und der Virtuositit
her unverkennbaren Finalcharakter hat (vgl
die Verwandtschaft des Seitenthemas mit
jenem im Finale des ebenfalls funfsitzigen
,Forellenquintetts”)

Es gibt nur noch einen vergleichbaren Lap-
sus im neuen Deutsch-Verzeichnis, nimlich
die chronologische Vertauschung der beiden
Klavier-Trios op. 99 und 100 mit einer an
den Haaren herbeigezogenen Begriindung. In
Wirklichkeit ist es sehr wahrscheinlich, dafl
Schubert, der seine Opus-Zahlen dhnlich wie
Beethoven genau kontrollierte, schon zu Leb-
zeiten sein heiteres — gar nicht dem Stil des
Todesjahres entsprechendes — op. 99 dem
Verleger Diabelli verkauft hatte. Auch seine
Impromptus D 935 und die Fantasie D 940 wa-
ren ja im Autograph mit Opuszahlen bezeich-
net worden.

Zum Rondo in E D 506 meinte der Heraus-
geber, dafl es sich nur deshalb nicht um den
Finalsatz der e-moll Sonate D 566 handeln
konne, weil dieser Satz dem 2. Satz zu sehr
dhnle. Uber die Ahnlichkeit liefe sich strei:
ten. Kaum zu bestreiten ist jedoch, dafl auch
die beiden Schlufisitze der Sonaten in Es
D 568 und in H D 575 rhythmische und melo-
dische Verwandtschaften aufzeigen, daf} in der
A-dur-Sonate D 959 der 1 und 4. Satz ver-
wandt sind und dafl im Es-dur-Trio op. 100 das
Thema des 2. Satzes im Finale voll zitiert
wird. Zustimmen kann man dem Herausgeber
von Band 4 hingegen darin, daf} der A-dur-Satz
D 604 hochstwahrscheinlich zur fis-moll-
Sonate gehért. Warum druckt ihn die NSchA
dann nicht an der entsprechenden Stelle unter
den Sonaten ab?

(Februar 1995) Paul Badura-Skoda





