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BESPRECHUNGEN

Bischéfliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer Katalog der Musikhandschriften
1: Sammlung Proske, Manuskripte des 16. und
17. Jahrhunderts aus den Signaturen A.R., B,
C, AN. Beschrieben von Gertraut HABER-
KAMP. Mit einem Vorwort von Msgr. Dr.
Paul MAI und einer Geschichte der Proske-
schen Musiksammlung von August SCHAR-
NAGL. Miinchen: G. Henle Verlag 1989.
XXIX, 395 8. (Kataloge Bayerischer Musik-
sammlungen. Band 14/1.)

Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer Katalog der Musikhandschriften
2: Sammlung Proske, Manuskripte des 18. und
19. Jahrhunderts aus den Signaturen A.R., C,
AN. Beschrieben von Gertraut HABERKAMP
und Jochen REUTTER. Miinchen: G. Henle
Verlag 1989. XXXX, 194 S. (Kataloge Bayeri-
scher Musiksammlungen. Band 14/2.)
Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer Katalog der Musikhandschriften
3: Sammlung Proske, Mappenbibliothek. Be-
schrieben von Gertraut HABERKAMP und
Jochen REUTTER. Miinchen: G. Henle Verlag
1990. XXIv, 578 S. (Kataloge Bayerischer
MusiksammIlungen. Band 14/3.).

Die seit den frithen 70er Jahren erscheinende
Reihe der Kataloge Bayerischer Musiksamm-
lungen hat nun auch die Bischéfliche Zentral-
bibliothek Regensburg erreicht, die, nach der
Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen, an
Qualitit und Umfang die grofite Musiksamm-
lung in Bayern besitzt. Sie verfiigt mit der
Sammlung Proske tiber einen der wichtigsten
Bucher- und Notenbestinde auf dem Gebiete
der Katholischen Kirchenmusik im deutsch-
sprachigen Raum iiberhaupt. Die Bedeutung
der drei Bande mit dem Thematischen Katalog
der Musikhandschriften des 16. und 17. bzw.
des 18. und 19. Jahrhunderts sowie der soge-
Nannten ,Mappenbibliothek Proske” ist somit
nicht hoch genug zu veranschlagen. Leiten
doch sie erst — in Verbindung mit dem seit den
70er Jahren nun auch geradezu idealen dufle-
Ien, raumlichen Arbeitsbedingungen in dieser
Bibliothek — die volle Erschliefung eines
gleichsam untibersehbaren Materials zur alte-

ren Musikgeschichte ein, von dem bis dahin
mehr oder weniger nur Insider eine etwaige
Vorstellung hatten. Dafl es vorab iiberhaupt
moglich war, sich einen Zugang zu den Schit-
zen der ,Proske-Bibliothek” zu verschaffen,
war allein ,dem Hiiter” und langjihrigen
ehrenamtlichen Custos der Proskeschen
Musikabteilung, August Scharnagl, zu verdan-
ken, der mit seiner profunden Kenntnis der
Bibliotheksbestinde und deren musikge-
schichtlichem Kontext mehreren Generatio-
nen von Musikologen vor Ort half, , bei Pros-
ke” nicht nur Vermutetes, sondern immer
wieder auch Unvermutetes zu finden. Es
verstand sich somit von selbst, ihm anlaf-
lich seines 75. Geburtstages den 1. Band des
Thematischen Kataloges zu widmen und ihn
auch im Einleitungsteil des Bandes mit einem
instruktiven Abriff der Geschichte und der
Organisation der Musiksammlung selbst zu
Wort kommen zu lassen. Die Abteilung Pros-
ke’sche Musikbibliothek umfafit heute die
iber 36000 Nummern der Nachlaflbibliothek
des Bischoflichen Leibarztes, Kanonikus und
Regensburger Kirchenmusikreformers Karl
Proske (1794 —1861), erweitert um die Samm-
lungen Franz Xaver Haberl, Dominikus Met-
tenleiter, Franz Xaver Witt, Carl Weinmann
und Joseph Poll, sowie um das Archiv und die
Musikalien des Regensburger Liederkranzes
und altere Kirchenmusikalien der Pfarrkirche
St. Jakob in Straubing.

Die Katalogbinde 1 und 2 teilen die hand-
schriftlichen Bestinde der Signaturengruppen
A(ntiquitates = Musicae) R(atisbonenses),
B(utsch), C(ontinuatio der Sammlung Butsch)
und A(ntiquitates) N(ovae) mit und machen
damit diese zum grofieren Teil bisher unbe-
kannten Quellen der Fachwelt zuginglich.

Der Katalogband 3 verzeichnet ein in 150
Mappen (unter der Stammsignatur Pr-M) auf-
bewahrtes umfangreiches Notenmaterial: ca.
3200 von Carl Proske und Joseph Hanisch auf
ihren Italienreisen (1834—36, 1837 und 1838)
sowie spiter in deutschen Bibliotheken ange-
fertigte Kopien und Sparten von Vokalmusik
des 16. und 17. Jahrhunderts; ferner die in
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Italien erworbenen Originalhandschriften und
Drucke sowie zahlreiche handschriftliche und
gedruckte Quellen des 18. und 19. Jahrhun-
derts z.T. unklarer Provenienz. Die Sparten
und die Kopien Proskes und vor allem Ha-
nischs sind zum groflen Teil mit genauen Da-
ten iiber ihre Entstehung und ihre Vorlagen so-
wie mit weiteren Anmerkungen zu den Quel-
len und den Werken versehen. Dieses Mate-
rial, das den entsprechenden grofien Sammlun-
gen von Baini, Santini, Hauber und Kiesewet-
ter an Bedeutung keineswegs nachsteht, ist
nicht nur quellenkundlich hochinteressant. Es
vermittelt auch einen tieferen Einblick in die
kritische Arbeitsweise Proskes im Rahmen der
Wiederentdeckung und praktischen Aufberei-
tung von Kirchenmusik , der grofiten Meister
lterer Zeit".

Die Binde entstanden im Rahmen der Arbeit
am Répertoire International des Sources Musi-
cales (RISM), dessen Kataloge bisher nur einen
kleinen Teil (vor allem die Musikdrucke) die-
ser Bibliothek erschlossen haben und im tibri-
gen die Publikation gesonderter, spezieller
Bibliothekskataloge keineswegs iberfliissig
machen, auch wenn — unter Zugrundelegung
desselben Katalogisierungssystems — ,eine
bis ins letzte Detail erschopfende Beschifti-
gung mit einer Handschrift bzw. mit jedem
Stiick aufgrund der Masse der durch RISM zu
katalogisierenden Quellen wie in diesem
Proske-Katalog, kaum moglich ist” (Band 1,
S. XXVII). So miissen sich solch grofle Katalo-
gisierungsunternehmen (wie RISM und auch
wie die Erschlieffung der Regensburger Quellen
speziell) im wesentlichen auf die Beschreibung
der dufleren Kriterien der Manuskripte und
deren Inhalte, mit Hinweisen auf Druckausga-
ben und Sekundirliteratur etc., beschrinken.
Nun, das ist schon sehr viel (alles weitere mufd
ohnehin Spezialstudien vorbehalten bleiben),
zumal wenn die vielfaltigen Daten so griind-
lich und zuverlissig recherchiert und in einer
so ansprechenden und ubersichtlichen Form
prasentiert werden wie in den vorliegenden,
von der bewihrten Musikbibliographin Ger-
traut Haberkamp (Band 2 und 3, zusammen
mit Jochen Reutter) betreuten Editionen. Hier
findet sich alles, was man heute von einer
Handschriftenbeschreibung innerhalb eines Bi-
bliothekskataloges erwarten kann: eine wahre
Fundgrube der musikalischen Quellenkunde.

Besprechungen

Wihrend der 1. Band die Manuskripte nach
der Signaturfolge beschreibt, gliedert sich der
2. Band (aufgrund der anderen Quellenver-
haltnisse bei den Manuskripten des 18. und
19. Jahrhunderts) in zwei Abteilungen: in
die Auflistung der Werke, alphabetisch nach
Komponisten geordnet, und in ein Verzeichnis
der Anonyma und Sammlungen, alphabetisch
nach dem Einordnungstitel. Auflerdem enthilt
er — neben einigen Ergianzungen und Kor-
rekturen zum 1. Band — eine Einleitung, die
sich sehr ausfiihrlich mit der Herkunft der
in beiden Binden verzeichneten Musikalien
befaflt, was einer eigenen quellenkundlichen
Studie gleichkommt.

Analog zum 2. Band ist auch Band 3 ange-
legt. Neben einigen Nachtrigen zu den Banden
1 und 2 bietet er eine chronologische Ubersicht
uber die Kopier- und Spartierungstitigkeit
Proskes und Hanischs sowie ein instruktives
Vorwort, das auf verschiedene historische und
philologische Aspekte der Quellenerschlie-
fung im 19. Jahrhundert eingeht. Diverse zu-
sammenfassende Register und Verzeichnisse
(u.a. tiber Schreiber und Wasserzeichen) ma-
chen es dem Benutzer dieser Bande leicht, sich
zurechtzufinden.

Da der hier erfafite Notenbestand nicht nur
Originalmanuskripte aus vier Jahrhunderten,
sondern auch zu den verschiedensten Zeiten
entstandene Abschriften von jeweils alteren
Werken enthilt, werden diese Regenburger
Kataloge ein unentbehrliches Arbeitsmittel
sein, nicht nur fiir alle, die sich mit der Musik
des 15. und 16. Jahrhunderts beschiftigen, son-
dern auch fir jene, die sich mit der spiteren
Rezeption der sogenannten Klassischen Vokal-
polyphonie, mit den kirchenmusikalischen
Reformen (Cécilianismus) in Theorie und Pra-
xis, und das heifit mit einem wichtigen Teil-
gebiet der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts
befassen.

(April 1991) Winfried Kirsch

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmidler der Tonkunst in Osterreich. Band
38. Hrsg. von Othmar WESSELY. Tutzing:
Hans Schneider 1987. 265 S., Abb., Notei-
beisp.



Besprechungen

Der Band enthilt zehn Beitrige unterschied-
lichster Zielsetzung aus dem Bereich der histo-
rischen Musikwissenschaft, vorwiegend zur
osterreichischen Musikgeschichte. Die Bei-
trage sind nach der Chronologie ihrer Themen-
gebiete gereiht.

Dementsprechend beginnt der Band mit
einer Studie von Gerlinde Haas (Wien) zur an-
tiken Syrinx, betitelt Musikarchdologie aus
wanderer” Sicht. Unter der ,, anderen Sicht” hat
man in diesem Fall eine , feministische” Per-
spektive zu verstehen, unter der die Verfasse-
rin der Frage nachgeht, inwieweit das antike
Musikinstrument weiblichen mythologischen
Figuren, und in welcher Symbolbedeutung, zu-
geordnet ist. In seinem Beitrag Johann Bern-
hard Staudt und die Kirchenmusik zu St. Peter
in Wien. Ein bisher unbekanntes Dokument
zur Kirchenmusikpraxis an der Wende vom 17.
zum 18. Jahrhundert stellt Gunter Brosche
(Wien) ein Dokument vor, das 1986 in den Be-
sitz der Osterreichischen Nationalbibliothek
gelangte: eine Kirchenmusikordnung von St.
Peter in Wien, in der man nicht nur detail-
lierte Aufschliisse zur Kirchenmusikpraxis fin-
det, sondern die auch ein interessantes biogra-
phisches Dokument, ihren Verfasser, darstellt.
Der Beitrag von Herbert Seifert (Wien), Zur
neuesten Fux-Forschung. Kritik und Beitrdge,
kann eigentlich eine zu einem Aufsatz erwei-
terte Sammelrezension genannt werden. Der
kritische Blickwinkel des Verfassers zielt auf
die neueste biographische Forschung zu Johann
Joseph Fux, vor allem in Hinsicht der Zuldssig-
keit gewisser biographischer Konjekturen im
Detail, die aus den Dokumenten gezogen wor-
den sind. Der Aufsatz von Gerhard Stradner
(Wien), Die Blasinstrumente in einem Inven-
tar der Wiener Hofkapelle von 1706, besteht in
einem ausfithrlichen instrumentenhistori-
schen Kommentar zu den Angaben iiber Blas-
instrumente, die das von Georg Reutter dem
Alteren in italienischer Sprache verfafite Ver-
zeichnis enthalt. Da sich keines dieser Instru-
mente erhalten hat, ist der Verfasser gezwun-
g¢n, erhaltene ahnliche Stiicke zum Vergleich
heranzuziehen. Die nichsten beiden Beitrige
sind den Briidern Haydn gewidmet: Harald
Schiitzeichel (Merzhausen), Der Aufbau der
Spdten Messen Haydns im Vergleich zu den
friihen, versucht, formale Kriterien fur die
Frage zu finden, inwieweit der spatere Teil des
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Haydnschen Messenceuvres auf dem frithen
fuflt, wobei der Verfasser von der fiir letzteres
noch stiarker giiltigen Unterscheidung zwi-
schen Missa brevis und Missa solemnis aus-
geht und nach den Sitzen der Ordinarium-
missae-Form voranschreitet. Die Andeutung
bleibt im Raum stehen, ob nicht Haydns sechs
spate Messen ein Genre eigenen Rechts repri-
sentieren, das eine selbstindige Entwicklung
begriindet. Reinhold Thur (Wien|, Die Missa
Sancti Cyrilli et Methodii von Michael Haydn,
geht der im Dunkeln liegende Entstehungsge-
schichte dieser Messe nach und versucht, Indi-
zien daftir beizubringen, dafl sie 1758 nicht in
Grofwardein, sondern in Wien geschrieben
worden sei, und zwar fir die Cyrill-und-
Method-Feiern der mahrischen Landesgenos-
senschaft an St. Michael in Wien. Der nichste,
in italienischer Sprache verfafite Beitrag von
Gualtiero Boaglio (Wien), Note su "Il Fiume
rappacificato”, cantata inedita di Giuseppe
Carpani, stellt den als Haydn-Biographen be-
kannten Giuseppe Carpani als Textautor eines
Gelegenheitsstiicks vor, dessen Textmanu-
skript sich in der Osterreichischen National-
bibliothek befindet: eine Kantate zur Namens-
feier der Furstin Maria Beatrice (d’Este), Mut-
ter des Erzherzogs Maximilian. Es handelt sich
um ein trotz seines Entstehungsdatums 1824
duflerst ,barockes’ Huldigungsstiick mit alle-
gorischen Figuren und allerlei mythologi-
schem Personal. Neben einer Einfithrung in die
Entstehungsumstinde liefert der Verfasser
auch einen analytischen Kommentar zu Inhalt
und Versstruktur des Textes, der am Schlufl
vollstindig abgedruckt ist. In seiner Studie
Liszts ,,Hunnenschlacht” und die Aporien der
Symphonischen Dichtung geht Manfred Ange-
rer (Wien) den Grinden fir das asthetische
Scheitern von Liszts Konzeption der Sympho-
nischen Dichtung nach, ein Scheitern, das er
in der fehlenden Stimmigkeit der einzelnen
Konstituentien zueinander ortet: Indem Liszt
die aus Beethovens Instrumentalmusik weiter-
entwickelten Ausdrucksgesten ihrem Funktio-
nieren in einem verblrgten Formrahmen ent-
reifit und vergleichsweise willkiirlich, nach
Anleitung eines , Programms”, wieder mon-
tiert, verfehlt er trotz aller Bildungszitate das
Ziel seines Unternehmens an einem neuralgi-
schen Punkt, nimlich dem der objektiven Ver-
bindlichkeit der Gattung. Ob allerdings damit
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— bei aller Triftigkeit der Beobachtung — be-
reits das letzte Wort Gber die Symphonische
Dichtung im allgemeinen und die Hunnen-
schlacht im besonderen gesprochen ist, wagt
der Rezensent nicht zu entscheiden. Den brei-
testen Raum im Band nimmt der umfangreiche
Aufsatz Studien zu den musikalischen Biih-
nenwerken von Julius Bittner I von Waltraud
Zauner (Wien) ein, der Bittners Frithwerk: Die
rote Gred, Der Musikant, Der Bergsee, Der
Abenteurer sowie Das héllisch Gold, alle zwi-
schen 1907 und 1916 uraufgefiihrt, behandelt.
Die Verfasserin geht bei jedem dieser Bithnen-
stiicke einzeln auf die Entstehungsgeschichte
ein, diskutiert Sujets und ideengeschichtliche
Einflisse und hebt die Hauptcharakteristika
der Vertonungen hervor. Den Abschluff des
Bandes bildet ein archivarischer Beitrag, Briefe
und Kompositionen Franz Schmidts im Privat-
besitz, von Carmen Ottner (Wien), der eine
Auflistung der Schmidt-Autographe der Wiener
Privatsammlung Heinz-Georg Kamler beinhal-
tet. Die Sammlung enthilt nicht nur zahl-
reiche Briefe und Postkarten Franz Schmidts,
vorwiegend an den Dirigenten Oswald Kaba-
sta gerichtet, sondern auch Notenautographe
und Skizzen, darunter ein umfangreiches Kon-
volut zur 4. Symphonie (womit iibrigens die
gerne vorgebrachte Amnsicht, Schmidt habe
stets ,frei heraus’ komponiert, ein wenig ins
Wanken gerit).

(September 1990) Gerhard J. Winkler

Oper als Text. Romanistische Beitrdge zur
Libretto-Forschung. Hrsg. von Albert GIER,
Heidelberg: Universitdtsverlag Carl Winter
1986, 318 8. (Studia Romanica. 63 Heft.)
Noch Ende der sechziger Jahre, als die Oper
sich zum fédcheriibergreifenden Forschungs-
thema weitete, sprachen einige Traditionali-
sten der Opernforschung die eigene Geltung
ab. Inzwischen existiert ein Forschungs-Insti-
tut fiir Musiktheater, gibt es die Fachrichtung
,Musiktheaterwissenschaft” an der Universi-
tat, sind weitgreifende Opernlexika in Arbeit,
in denen auch das Libretto Beachtung findet.
Innerhalb der philologischen Disziplinen
sind Ansitze erkennbar, das lange Zeit ver-
nachlissigte Opernlibretto als seriésen For-
schungsgegenstand zu akzeptieren und auch
die Geschichte der Inszenierung aufzuarbeiten.

Besprechungen

Librettologie und Librettistik sind die neu-
en, etwas outrierten Stichworte, denen man in
dem von dem Romanisten Albert Gier edierten
Sammelband Oper als Text begegnet. In ihm
schliefen sich sechzehn Autoren unterschied-
licher Fachrichtungen zur , Librettoforschung”
zusammen. Der lesenswerte Band umfafit die
dreizehn Symposiumsreferate, die 1983 auf
dem Berliner Romanistentag im Rahmen einer
eigenen Libretto-Sektion gehalten wurden,
nunmehr erweitert durch die Beitrage von drei
Musikwissenschaftlern.

Bevorzugten die Musikwissenschaftler beim
Thema Oper bisher die Aspekte der Formen-
analyse, so riickt nun die Textvorlage ins
Blickfeld der Untersuchung. Hans Ulrich
Gumbert tragt in seinem Eroffnungsbeitrag
Musikpragmatik — gestrichelte Linie zur Kon-
stitution eines Objektbereichs wohl eher zur
Abstraktion von Sprache als zur Konkretisie-
rung opernspezifischer Probleme bei. Sigrid
Wiesmann widmet sich der lokalen Erschei-
nung des Wiener Sepolcro; Erika Kanduth
untersucht thematische Entsprechungen bei
Zeno und Metastasio; Michele Metzeltin
macht einige Appunti zu Goldoni.

Originell ist der Ansatz von Heinz Klippel-
holz, der am Montezuma Friedrichs des
Groflen die spanische Eroberungspolitik aus
der Sicht eines Preuflenkonigs bewertet und
somit das Libretto in den Rang einer archiva-
lischen Quelle zur Politikgeschichte erhebt.
Der zu frih verstorbene Carl Dalhaus sucht
in vergleichender Schau einige Facetten des
Iphigenie-Stoffes aus der Sicht von Euripides,
Racine und Gluck zu gewinnen; Manuela Ha-
ber widmet sich dem speziellen Thema der
Opernprobe; Matthias Brzoska macht sich Ge-
danken tiber Balzacs literarische Umsetzung
von Rossinis Mosé in Egitto; Ulrich Weisstein
und Anselm Gerhard gehen in breit angelegten
Untersuchungen grundsitzlichen Fragen von
Rossinis letzter Oper Guillaume Tell nach;
Hermann Hofer untersucht, ob Berlioz la Dam-
nation de Faust tber ein unzureichendes
Libretto komponierte und kommt zu dem
Ergebnis, dafl in diesem , Antilibretto”, des-
sen Text zum Teil von Berlioz selbst stammt,
der Dr. Faustus von Goethe weg in die Nihc
von Flauberts Frédéric Moreau geriickt wird.
Sieghart Dohring vergleicht Verdis Rigoletto
mit der Konzeption von Victor Hugos Le ro!
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s’amuse; Jurgen Schldder stellt in seinem Bei-
trag zur Dramaturgie in Lortzings komischen
Opern idsthetische und pragmatische Gesichts-
punkte gegeneinander. In seiner minutiésen
und zugleich tibersichtlichen Studie entfaltet
Claude Foucart die Transformation, die ein
Stoff, wie Henry Murgers Scénes de la Vie de
Bohéme vom gelesenen Feuilleton bis zur ge-
sungenen Oper durchlauft. Gottfried Marschall
hebt die Bedeutung der musikalischen Dekla-
mation fiir die franzosische Oper nach 1850
heraus und betont unter Hinweis auf Massenet
deren eigenstidndige Entwicklung.

Wolfgang Asholt demonstriert an der weit-
gehend unbekannten Oper La Lépreuse von
Henry Bataille (Libretto) und Sylvio Lazzari
(Musik) die wechselvolle Werkgeschichte des
fur die Zeit problematischen, heute aktuellen
Stoffes einer Aussatzigen, die ihre Umwelt
willentlich infiziert. Aus dem Schicksal dieser
Oper, die das Pariser Gericht und Parlament
beschaftigte, leitet der Autor die Erkenntnis
ab, dafl eine avantgardistische Komposition zu
einem traditionellen Libretto vom Publikum
eher akzeptiert wird, als ein avantgardistischer
Stoff zu einer traditionell gearbeiteten Partitur.

Albert Gier, der Herausgeber, schliefit sein
Vorwort mit der Feststellung, die vierhundert-
jahrige Geschichte des Librettos sei noch weit-
gehend eine terra incognita. Andern liefe sich
das nur durch das Zusammenwirken von Lite-
ratur- und Musikwissenschaftlern. Hinzufii-
gen darf man: und Theaterwissenschaftlern.
(September 1990) Heinz Becker

Die Orgel im Dienst der Kirche. Gesprich aus
0kumenischer Sicht. Bericht tiber das sechste
Colloquium der Walcker-Stiftung fiir orgel-
wissenschaftliche Forschung in Verbindung
mit dem Pontificio Istituto di Musica Sacra
8.—14. Oktober 1984 in Rom. Hrsg. von Hans
Heinrich EGGEBRECHT. Murrhardt: Musik-
wissenschaftliche Verlags-Gesellschaft 1985.
285 8. (Veroffentlichungen der Walcker-
Stiftung. Heft 10.)

Kein Zweifel: Eine profunde, wissenschaftlich
mannigfach orientierte Anthologie von Auf-
satzen, die das uralte Thema unter aktuell-
Okumenischem Blickwinkel betrachten, dabei
die historische Grundlegung stets beriicksich-
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tigen und so dem ,Erkennen und Verstehen
von Positionen in ihren Unterschieden und
Gemeinsamkeiten” (Eggebrecht zu Beginn sei-
ner , Voruberlegungen”) dienlich sind. Zehn
kompetente Wissenschaftler duflern sich, von
Johannes Overath als dem Preside des Pontifi-
cio Istituto di Musica Sacra in das Collegio
Teutonico di Santa Maria auf dem Campo
Santo eingeladen; ein Gespriachsprotokoll
schliefit sich zustimmend oder kontrovers je-
weils an. Der Tenor ist deutlich: Kirchen-
musik und insonderheit Orgelmusik ist nicht
Musik, in der Uberlegung artikuliert wird,
sondern ,Kulthandlung”. Vier Referenten
gehen die Thematik theologisch-liturgisch an:
Theo Flury und Winfried Schulz aus katho-
lischer, Reinhold Morath und Reinhard
Schmidt-Rost aus evangelischer Perspektive.
Deren funf beriicksichtigen die Praxis: Luigi
Ferdinando Tagliavini beleuchtet die liturgi-
sche Orgelmusik im Frescobaldi-Umbkreis,
Klaus-Jirgen Sachs die im Barockzeitalter,
Arnfried Edler deren Relation zur astheti-
schen Autonomie, wobei er historisch tiber-
greifend arbeitet. Die Bedeutung der
qualitativ wertvollen historischen Orgel fiir
die funktionsbezogene organistische Arbeit
lotet Jirgen Eppelsheim aus, aktuell genug
vor dem reichen, Jahrhunderte iibergreifenden
Bestand, wie er sich in ungezihlten Kirchen
konkretisiert. Und Alfred Reichling rundet
den eingangs in vier Referaten anklingenden
okumenischen Aspekt mit Gedanken zum so-
genannten , konfessionellen Orgelbau” im 19.
und im 20. Jahrhundert ab, wobei er Zweck
und Aufgabe, Klangisthetik, Disposition und
Registrierpraktiken analysiert. Der eigent-
lichen Analyse gibt Albrecht Riethmiller
Raum in seiner Betrachtung des Orgelsolos in
Haydns Schépfungsmesse Hob XXII: 13; er de-
monstriert eindringlich die auf Abdankung
und Niedergang der Orgel abzielende Symbol-
kraft der genannten Passage in ihrer exempla-
rischen Bedeutung.

Wie die Reihe, der dieser Band entnommen
ist, im allgemeinen, so ist der Band selbst ge-
wifl von Wichtigkeit nicht nur fiir den Wis-
senschaftler, sondern auch und gerade fiir den
Praktiker. Er sollte vielleicht gar zur Pflicht-
lektiire far Studierende der Kirchenmusik bei-
der Konfessionen gemacht werden!
(September 1990) Joachim Dorfmiiller
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Authenticity and Early Musik. A Symposium.
Edited by Nicholas KENYON. Oxford-New
York: Oxford University Press 1988. XV,
219'S.
Die Frage der Authentizitit in der Alten
Musik ist in den letzten Jahren zu einer Do-
mine des englischsprachigen Schrifttums ge-
worden. Hatten schon 1957 Putnam Aldrich
(The ”Authentic” Performance of Baroque
Music) und Donald Jay Grout (On Historical
Authenticity in the Performance of Old
Music. Festschrift A. Th. Davison) in kurzen
Uberblicksbeitrigen die Grunderkenntnis
einer nie vollkommen zu erreichenden , Au-
thenticity” bei der Rekonstruktion eines Mu-
sikstiicks der Vergangenheit dargelegt, so er-
schienen in der deutschsprachigen Literatur
mit den Aufsitzen in Musikalische Zeitfragen
XIIT (1968) die vermeintlich letzten Arbeiten
zu dieser Problematik. Seit Beginn der 80er
Jahre befassen sich britische und amerikani-
sche Forscher verstirkt mit der Rankeschen
Frage ,Wie es eigentlich gewesen” (Nicholas
Kenyon, Introduction, S. 13). 1982 reflektier-
ten Richard Taruskin tiber On Letting the Mu-
sic Speak for itself: Some Reflections on
Musicology and Performance (Journal of Mu-
sicology, Vol. I, Nr. 3, 1982, S. 338) und Lau-
rence Dreyfus tiber Early Music Defended
against its Devotes: A Theory of Historical
Performance in the Twentieth Century (The
Musical Quarterly LXIX, Nr. 3, 1983, S. 297),
1984 befafite sich die Zeitschrift Early Music
in der Februar-Ausgabe in mehreren Artikeln
mit The Limits of Authenticity. Und jetzt
liegt ein Kongref3bericht mit einer Einleitung
und sechs umfangreichen Artikeln zu dieser
Thematik vor. Eingeleitet und herausgegeben
wurde diese Sammlung von Nicholas Kenyon,
dem Herausgeber von Early Music, der eng-
lischen Fachzeitschrift. Die Beitrage stellen
die schriftliche Form von Vortrigen dar, die
um Oberlin Conservatory of Music, Ohio,
wihrend des akademischen Jahres 1986/87 in-
nerhalb der Veranstaltungsreihe Musical In-
terpretation: The Influence of Historically
Informed Performance gehalten wurden.
Will Crutchfield betrachtet in seinem Bei-
trag die Auspriagung von Modeerscheinungen
und abgesicherten Uberzeugungen der Alte-
Musik-Bewegung innerhalb der Gesamt-
Wiederbelebungswelle (Fashion, Conviction,
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and Performance Style in an Age of Revivals),
Howard Mayer Brown geht der Frage nach, ob
es sich bei der historischen Auffithrungspra-
xis-Bewegung um eine pedantische oder mehr
liberale Haltung handeln mufl (Pedentry or
liberation? A Sketch of the Historical Perfor-
mance Movement). Robert P. Morgan stellt
Betrachtungen tuber eine ingstliche Einstel-
lung in der gegenwirtigen Szene dar (Tradi-
tion, Anxiety, and the Current Musical
Scene), Philip Brett behandelt Probleme des
Alte-Musik-Editors (Text, Context, and the
Early Music Editor). Gary Tomlinson stellt
die unterschiedliche Einstellung des Histori-
kers und Praktikers in bezug auf Authentizi-
tat dar (The Historian, the Performer, and
Authentic Meaning in Music), Richard Tarus-
kin berichtet iiber seine Erkenntnisse der Mu-
sik der Vergangenheit in unserer Gegenwart
(The Pastness of the Present and the Presence
of the Past). So informativ und blickerwei-
ternd die genannten Beitrige sind, laufen sie,
was die zentrale Problematik anbelangt, auf
den Punkt zusammen, den Nicholas Kenyon
wie folgt zusammenfafit: “We cannot make
contact with the past, we cannot reconsti-
tute the past, nor can we pin it down as an
objectiv reality. It must exist only through our
eyes...” (S. 13).

(Tuli 1990) Dieter Gutknecht

HERMANN DECHANT: Dirigieren. Zur
Theorie und Praxis der Musikinterpretation.
Wien-Freiburg-Basel: Herder (1985). 448 S,
Notenbeisp.

Im Gegensatz zu zahlreichen in den letzten
Jahren erschienenen Veroffentlichungen feuil-
letonistischer Art, die von Musikjournalisten
verfafit sind und mehr oder weniger Interes-
santes iiber Dirigenten, deren Leben, Umfeld,
politisches Verhalten wund Biographisch-
Anekdotisches enthalten, das den grofien
Kreis der Musikliebhaber ansprechen mag, ha-
ben wir es hier mit einem sachlich fundierten
und nur die Sache behandelnden Werk zu tun,
dem aber gleichwohl subjektive und personli-
che Stellungnahmen nicht fehlen, wie dic
Hinweise auf Joseph Keilberth (Titelbild) und
Horst Stein (Widmung und Vorwort) zeigen.
Der Verfasser, selbst Orchestermusiker, aber
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auch Dirigent, Chorleiter und Lehrer, kann
sich auf lange Jahre der Erfahrung berufen und
damit zuerst einmal eine umfassende Praxis-
lehre anbieten, die alles enthilt, was man fir
das Handwerk des Dirigierens wissen und
kénnen mufd. Hinzu treten oder damit verwo-
ben sind elementare Erkenntnisse und Anwei-
sungen zur Interpretation (s. Untertitel) sowie
eine wissenschaftlich (nahezu) vollstindige
Erarbeitung und Darstellung der einschligi-
gen Literatur Giber das Dirigieren, wobei auch
die hierzulande weitgehend unbekannten Ver-
offentlichungen der angelsichsischen Linder
genannt und teilweise beschrieben werden.
Diese Entwicklung der Kunst des Dirigierens
aus der Musikgeschichte heraus bis in die
80er Jahre des 20. Jahrhunderts ist einmalig,
und sie macht fiir sich genommen bereits ei-
nen groflen Teil des Wertes dieses Buches aus.
Vollstiandig erldutert ist auch das Technische
des Dirigierens. Hier hatte sich der Lernende
moglicherweise mehr Beispiele gewtinscht,
als zu geben auf dem beschrinkten Raum
eines Buches moglich ist, zumal ein weiterer
grofler Abschnitt sich mit den eigentlichen
tieferen Vorgingen der Ubermittlung, der
Probentechnik, der Psychologie beim Dirigie-
ren u.a.m. zu beschiftigen hat. Schlieflich
kommt es unter den Kapiteliberschriften
+Musik ist ein Geheimnis” (Motto von Keil-
berth) und , Die Auffithrung als Spiel” zu as-
thetischen und musikphilosophischen Be-
trachtungen, die sicherlich den gestandenen
Dirigenten als Bereicherung ihrer Praxis die-
nen konnen, aber auch junge Lernende in die
tieferen Probleme des Dirigierens einfithren
sollen. Das ausfiihrliche Literaturverzeichnis
am Ende ist wohl vorerst nicht zu iberbieten.
Ein in jeder Hinsicht wichtiges, hervorragen-
des und viele Kreise des Musiklebens (nicht
allein Dirigenten) angehendes Buch.

(September 1990) Ginter Fork

DON HARRAN: In Search of Harmony. He-
brew and Humanist Elements in Sixteenth-
Century Musical Thought. Neuhausen-
Stuttgart: Hinssler-Verlag/American Institute
of Musicology 1988. XX, 301 S. (Musicological
Studies & Documents 42).
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Es gehort zu den tblichen Verfahren mittel-
alterlicher Geschichtsdarstellungen, wichtige
Entwicklungen eines Faches mit dem Namen
einer historischen oder auch legendiaren Per-
sonlichkeit zu verbinden, deren personliche
Autoritit die Wahrheit verbiirgen soll. Neben
der Pythagoras-Legende gab es eine ganze
Reihe von Mythen und Legenden, die Tincto-
ris noch einmal am Ende des 15. Jahrhunderts
unter dem Titel Complexus effectuum musi-
ces zusammengefafit hat. Das Bild wandelte
sich im 16. Jahrhundert, als man diesen Tradi-
tionen mit Hilfe der uberlieferten antiken
Texte genauer nachzuspiiren suchte. Wohl als
erster im Bereich der Musiklehre hat Zarlino
sich in seinen Istutioni harmoniche (1. Aufl.
1558) ,,um eine rationale Wundererklarung
bemiiht, indem er die antiken Berichte zu der
musikalischen Praxis der Griechen in Rela-
tion setzte” (M. Fend, Zarlino: Theorie des
Tonsystems, Frankfurt 1989, S. 218). Schlief-
lich figt Zarlino im 13. Kapitel des 8. Buches
der Sopplimenti musicali von 1588 den anti-
ken griechischen Quellen einen weiteren Be-
reich hinzu, nimlich den der biblischen, also
hebriischen Musik. Zarlinos Text, den Har-
ran am Beginn seines Buches mit einer eng-
lischen Ubersetzung wiedergibt, ist der Aus-
gangspunkt seiner folgenden Betrachtungen.

Nach einer Vorstellung der zeitgendssi-
schen Schriften zur hebriischen Grammatik
— sie gehen alle auf die Arbeit am , Urtext”,
der BRibel zuriick —, auf die Zarlino sich stiitz-
te, steht vor allem die Akzent-Theorie der
hebriischen Poetik im Mittelpunkt des Inter-
esses, , the heart of the humanist question” (S.
92). Ausfiihrlich schildert Harran die drei ver-
schiedenen Akzentformen des Hebriischen,
namlich den grammatischen, rhetorischen
und musikalischen Akzent. So kompliziert
die Darlegungen anmuten, ergeben sich doch
im Endeffekt kaum Einsichten far das Ver-
stindnis der Lehre Zarlinos im Hinblick auf
sein zentrales Anliegen, die Textvertonung.
Auch Harran vermag nicht zu sagen, ob Zarli-
no ,really penetrated the learned cogitations”
seiner Vorganger (S. 40).

Der zweite Teil des Buches behandelt unter
den verschiedenen Ebenen des Verhiltnisses
von Musik und Text diejenigen Momente, die
im Schrifttum des 16. Jahrhunderts den Ein-
fluf des Humanismus auf die Musiklehre aus-
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machen. Ausfithrlich und auch an prakti-
schen Beispielen verdeutlicht Harran die un-
terschiedlichen Aspekte der Verkniipfung von
Wort und Ton, wie die musikalische Umset-
zung der sprachlichen Betonung oder Mog-
lichkeiten der Ausdrucksdarstellung. Klar
und mit Hilfe vieler Quellenbelege beleuchtet
er zentrale Begriffe der Zeit wie Nachahmung,
Melopoeia und Musica poetica, um schliefd-
lich ausfiihrlich auf die Beziehungen der Mu-
siklehre zur Rhetorik einzugehen. Harran
geht es in seiner Darstellung um das grund-
sitzlich neue Verhiltnis von Musik und Text,
das in den Kompositionen des 16. Jahrhun-
derts, insbesondere in den Werken Willaerts,
des Lehrers von Zarlino, Wirklichkeit gewor-
den sei. Die Vorstellung von der beginnenden
,Versprachlichung” der Musik im 16. Jahr-
hundert, die Helmuth Osthoff vor nunmehr
30 Jahren (Kongref3bericht New York 1961) ge-
pragt hat, ist bei diesen Bemiihungen deutlich
herauszuhoren. Mit dieser Konzentration
allein auf die neuartigen Leistungen der Re-
naissance wird aber ein Geschichtsbild festge-
schrieben, das — in erster Linie unter dem
Einfluf der Mediivistik — immer mehr in
Frage zu stellen ist. Mit der Abkehr vom blof8
finsteren Mittelalter hat der Renaissance-
Begriff seine Funktion als emphatisch heraus-
gestellte Epochenschwelle verloren. Zwar
laft sich Harran zu Recht nicht weiter auf
zeitliche Prazisierungen des Begriffs Renais-
sance ein (S. XIII). Diese scheinbare Pragmatik
fiihrt aber dazu, daf er die Neuartigkeit des
Verhiltnisses der Musik zum Wort nur zu
konstatieren, nicht aber von den Konzeptio-
nen der Vergangenheit abzugrenzen braucht.
Viele dieser neuen Konzeptionen haben auch
Wurzeln im Mittelalter, worauf Harran an
keiner Stelle eingeht. Der Blick ist nur nach
vorne gerichtet. Auf diese Weise wird Zarlino
sogar zum Wegbereiter der barocken Figuren-
lehre, 148t sich doch auf dem Wege ,,toward a
Musica rhetorica” (S. 161) der sogenannte
musikalische Akzent der hebriischen Poetik
als unmittelbare Entsprechung der spiteren
rhetorischen Figuren interpretieren (S. 144).
Damit ist einer der wenigen Punkte ange-
sprochen, wo sich die beiden Bereiche — he-
briische Dichtungslehre und humanistisches
Ideengut im Bereich der Musiktheorie — iiber-
haupt berithren. Diese grofle Distanz zwi-
schen den beiden Bereichen prigt auch den
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Gesamteindruck des Werkes. Im ersten Ab-
schnitt wird ein sehr spezielles Gebiet der he-
briischen Poetik behandelt, im zweiten
breitet Harrdn das ganze Fillhorn seiner be-
wundernswerten Quellen- und Literatur-
kenntnisse zum Thema ,musikalischer Hu-
manismus” aus, ohne daf} ein schliissiger Be-
rihrungspunkt der beiden  Abschnitte
erkennbar wiirde. In aller Offenheit bekennt
sich Harran im Epilog des Buches zu diesem
Problem: ,Hebrew music and Renaissance
polyphony are neither historically nor geo-
graphically related” (S. 198). Ubrig bleibt
lediglich eine Vorstellung von einer vergange-
nen Musik, die ineinsgesetzt wurde mit den
eigenen Idealen vom engen Verhiltnis zwi-
schen Musik und Text. Diese glaubte Zarlino
in der hebraischen Lehre gefunden zu haben,
,with an eloquent style and with a form of
'musical poetizing’ termed melopoeia” (S.
201).

Erst im letzten Kapitel geht Harran auf die
Hintergriinde ein, die Zarlino zu einer Be-
schiftigung mit der hebriaischen Grammatik
veranlafit haben konnten. Es ist die Auseinan-
dersetzung mit seinem Schiiler Vincenzo Ga-
lilei, insbesondere mit dessen Dialogo della
musica antica e della moderna, die Zarlino
uberhaupt zur Abfassung der Sopplimenti mu-
sicali herausgefordert hatte. Aber auch hier
geht Harran nur auf die unterschiedlichen An-
sichten der beiden Theoretiker ein, wobei Zar-
lino letztlich zum Vertreter einer inzwischen
iberholten ,prima pratica” wird, der gegen-
uber den Errungenschaften einer ,seconda
pratica”, die zur Monodie des 17. Jahrhunderts
filhren sollte, verstindnislos bleibt. Welche
Rolle der Riickgriff auf die hebriische Musik-
theorie in diesem Zusammenhang spielte,
darauf geht Harrdn leider mit keinem Wort
ein.

Der wieder sehr luxurids, ja im Druckbild
geradezu verschwenderisch gestaltete Band —
angesichts der Situation der meisten deut-
schen Instituts-Etats werden solche Biicher
bald unerschwinglich sein — gibt in einem
Anhang den Originaltext aller grofleren Zitate
wieder, die im laufenden Text in englischer
Ubersetzung angefiihrt werden. Neben einem
umfangreichen Literatur- und Quellenver-
zeichnis beschliefft den Band ein hilfreiches
Register.

(September 1990) Christian Berge?
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NORBERT BOLIN: ,Sterben ist mein Ge-
winn” (Phil 1,21). Ein Beitrag zur evangeli-
schen Funeralkomposition der deutschen
Sepulkralkultur des Barock 1550—1750. Kas-
sel: Arbeitsgemeinschaft Friedhof und Denk-
mal e V. — Stiftung Zentralinstitut und
Museum fiir Sepulkralkultur [1989). 456 §.,
Abb., Notenbeisp.

Als eine Frucht der modernen oder gar modi-
schen , Thanatologie” (der Wissenschaft vom
Tod und vom Sterben) prasentiert das Kasseler
Zentralinstitut fiir Sepulkralkultur bzw. eine
Arbeitsgemeinschaft Friedhof und Denkmal
e.V. aufwendig Bolins Beitrag zur evangeli-
schen Funeralkultur. Wie einst — in den Zei-
ten und unter den Voraussetzungen, die hier
beschrieben werden — mit sicht- und hor-
baren Dokumentationen fiir das jeweilige Ab-
leben nicht gegeizt wurde, so gibt es in dem
vorzustellenden Werk reichlich Notenbeispie-
le, , Verlaufsdiagramme” (fir die besproche-
nen Kompositionen) und Abbildungen: von
daher ein ,,schones” Buch.

Zu allen Zeiten wurde der Tod ,besungen”.
Die altniederlindischen Totenklagen (Willem
Elders, 1989) gehoren — trotz des Wandels im
Glauben — zu den Wurzeln der evangelischen
(lutherischen) Funeralkomposition. Und diese
besteht in so vielen und verschiedenartigen
Belegen, dafl sie fir die deutsche Sepulkralkul-
tur des Barock, 1550—1750 grundsitzlich ein-
stehen kann. Freilich bezeichnet sie nur einen
Bereich der sogenannten ,Gelegenheitsmu-
sik”. Ein anderer feiert den Gegenpol zu Tod
und Sterben: das ,Beilager”.

Anders als Bolins Vorginger bei der Erfor-
schung der evangelischen Funeralkomposi-
tion Arno Werner (1936) und Wolfgang Reich
(1962) verzichtet er auf Bestandserfassung und
-beschreibung und akzentuiert das Zeremo-
niell und die Werkanalyse. Die sozialge-
schichtlichen Darlegungen — von guter
Kenntnis der hofischen Gesellschaft und der
Konfessionsgeschichte getragen — machen
die Bedeutung eines angemessenen Begribnis-
ses klar: Der gesellschaftliche ,Ort” einer Fa-
milie mufite nicht zuletzt auch auf diese
kostspielige Weise immer wieder neu mar-
kiert und verteidigt werden. Analog zur Lite-
laturwissenschaft  (Walter Rehm, Der
Todesgedanke in der deutschen Dichtung]...],
1928) werden Stadien der Todesauffassung in
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der Musik herausgestellt, wobei sich folgen-
der Dreischritt ergibt: Nutzen fiir die Leben-
den — Gestaltung des Gefiihls von Trauer (ab

~ Dietrich Buxtehudes Castrum doloris, 1705)

— Verzicht auf christliche Inhalte (Johann Se-
bastian Bachs Trauer-Music, BWV 198): S.
271, 388f., 397.

Was nun die analytischen Darlegungen, die
den Hauptbestand des Buches ausmachen, be-
trifft, so ist zunachst nach der Reprisentanz
der ausgewahlten Kompositionen im Rahmen
des Themas zu fragen. Liegt wirklich eine
,exemplarische Auswahl von Werken aus der
Tradition evangelischer Funeralkomposition”
(S. 396) vor? Melchior Franck in Coburg, der
als erster von fiinf Komponisten besprochen
wird, hat in diesem Bereich sicher nicht die
Bedeutung, die einem seiner Kollegen aus den
klassischen Zentren der Begrabniskomposi-
tionen zukommt, etwa aus Konigsberg oder
Leipzig (zu letzterem Ort vgl. S. 282—286).
Wieder anders steht es um die bedeutenderen
Komponisten Heinrich Schitz, Christoph
Bernhard, Buxtehude und Bach; sie haben sich
wirklich nur ,gelegentlich” im Funeralbe-
reich aufgehalten, und wenn sie das taten, so
gingen daraus so exzeptionelle Werke wie die
Musicalischen Exequien oder der Actus tragi-
cus hervor. (Zu Schiitz’ Beitrigen kommt seit
1984 noch das Klag-Lied SWV 501; zu Bern-
hard und Buxtehude vgl. Kerala Snyder, Diet-
rich Buxtehude’s Studies in Learned Counter-
point, in: JAMS 33, 1980, S. 544— 564.)

Zweitens bietet die Art der Analyse ein Pro-
blem. Daf} Bolin sich tief ins Innere der Werke
begibt, erfordert ein stindiges Mitgehen an-
hand der Partituren, deren Fehlen durch die
reichlich verwendeten Notenbeispiele nicht
ausgeglichen wird. Auch mit dem Abrufen
von musikalisch-rhetorischen Figuren wird
dem Leser viel zugemutet (abgesehen davon,
dafl ihre Angemessenheit keineswegs immer
feststeht, vgl. ,Heterolepsis” auf S. 244). Und
schliefilich ermiidet das hiufige Aneinander-
reihen von Aussagen aus der Sekundarlitera-
tur, das ganze Passagen zur bloflen Collage
macht. Man weifl nicht recht, was damit be-
wiesen werden soll, wenn eine interessante
Hypothese oder Problemstellung nicht zu
Hilfe kommt.

So leidet Bolins Abhandlung an der Unent-
schiedenheit, Monographie oder Forschungs-



288

bericht zu sein, Werke vorzustellen oder eine
Gattungs- bzw. Bereichsgeschichte mit Leben
zu fiillen. Dafl die Abhandlung sonst wissen-
schaftliches Niveau hat, versteht sich bei
ihrer Herkunft — nidmlich aus der Schule von
Dietrich Kimper in K6ln — von selbst.

Aus den unvermeidlichen Einzelfragen sei-
en folgende herausgegriffen: Wieso ist der
Quartaufstieg ,threnodisch”, zumal bei ei-
nem Text wie ,Ich weif}” (, daff mein Erloser
lebet): S. 114 u.6.7 Belegen nicht schon Hein-
rich Alberts solomifige Reduktionen von Fu-
neralkompositionen eine Weiterverwendung
in diesem Bereich (S. 389)? Statt , Turba” (S.
166, 170 und 202) ist , Tuba” gemeint. Und
eine Proportio tripla — barocke Form der
Schluffapotheose — hat mit dem , Tempus
perfectum” wenig gemeinsam (S. 397). Sprach-
lich storen Formulierungen wie ,Beisetzungs-
procedere” (S. 200, 212 u.6.), ,medizinell und
vindikativ” (S. 48), ,addiziert” (S. 214), ,inter-
pretativ” (S. 283).

(August 1990) Werner Braun

Aufklirungen. Studien zur deutsch-franzo-
sischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert.
Einfliisse und Wirkungen. Band 2. Hrsg. von
Wolfgang BIRTEL und Christoph-Hellmut
MAHLING. Heidelberg: Carl Winter Univer-
sitdtsverlag 1986. 243 S., Notenbeisp. (Anna-
les Universitatis Saraviensis. Band 20.)

Dem mit der Musik und ihrer Geschichte
im 18. Jahrhundert Befaflten mag der Titel
Aufklirungen wohl wie eine Verheiflung er-
scheinen, dafl nun begriindet werde, was Auf-
klirung in der Musik bedeutet, etwa
dahingehend, daf} der viel geschmihte, doch
immer wieder verwendete Begriff ,Vorklas-
sik” nun endlich ersetzt werden konnte zu-
gunsten eben jenes ehrwiirdigen, dessen
Tradition in Philosophie und Literatur ja be-
kannt ist. Ein wenig enttiuscht wird der sol-
ches Erwartende dann feststellen, dafl es sich
bei vorliegender Publikation um einen Kollo-
quiumsbericht handelt, in dem in duferst
bunter Reihenfolge Beitrige hochst unter-
schiedlicher Qualitit zum Thema , Frank-
reich und Deutschland in der Musikgeschich-
te des 18. Jahrhunderts” zusammengefafdt
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sind. Das Kolloquium fand vom 6. bis 8. April
1981 an der Universitit des Saarlandes statt,
das sich traditionell als ,Grenzland” und
Mittler zwischen franzosischer und deutscher
Kultur sah, was immer man darunter verste-
hen will. So behandeln denn die Beitrige
insgesamt, was irgendwie mit Deutsch-
Franzosischem in der Musik im 18. Jahrhun-
dert zu tun hat. Manches ist scharfsinnig,
manches ist bekannt — was es mit Aufkli-
rung oder gar deren Plural , Aufklarungen” zu
tun hat, mufl wohl dahingestellt bleiben.
Veronika Gutmanns Beitrag Die franzisi-
schen Quellen in den Instrumentenartikeln in
Johann Gottfried Walthers Musicalischem Le-
xicon (Leipzig 1732) kommt zu dem Schluf,
dal Walther bereits aufgearbeitetes Wissen
anderer Nachschlagewerke vermittelt, ent-
schuldigt ihn aber, weil , die Fiille der Infor-
mationen kaum eine andere Arbeitsweise
innerhalb einer Gbersehbaren Zeitspanne zu-
lassen wiirde” (S. 20). Unité de Mélodie: Carl
Dahlhaus geht von der Primisse aus, zum Ver-
stindnis der musikalischen Formenlehre des
18. Jahrhunderts sei wesentlich, den Begriff
des Themas als asthetische wie kompositions-
technische Kategorie zu verstehen. Die Inter-
pretation dieses Begriffes in Kochs Musicali-
schem Lexicon in Vergleich zu dessen Vor-
bild, dem Dictionnaire de Musique
Rousseaus, bilden den Kern von Dahlhaus’
Uberlegungen. Die Wirkung zweier Zentral-
begriffe der Asthetik im 18. Jahrhundert: ,,imi-
tation” und ,génie” untersucht Peter Gulke
als Zentralbegriffe von Rousseau auf ihre Wir-
kung auf Deutschland. In Wilhelm Seidels
Beitrag geht es um die Komadie tiber die Oper,
die Charles de Saint-Evremont 1678 als Kritik
an dieser Gattung schrieb. Gottsched tiber-
setzte sie ins Deutsche und tibertrug die Sze-
nerie nach Deutschland. Auch hier sind die
,Schwichen” der Oper das Sujet. Seidel stellt
dar, inwieweit sich die Argumente der Franzo-
sen und Deutschen gleichen und worin sic
sich unterscheiden. Der Opernkomponist
André-Ernest-Modeste Grétry war auch Theo-
retiker. Seine Ansichten iber die Umsetzung
von Sprache in Musik in der franzosischen
Oper sind der Gegenstand des Beitrags von
Gottfried R. Marschall. Eeva-Tarina Forsius
geht der Frage nach, warum Rousseaus Devin
de Village von 1752 von den verschiedenen
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Parteien im Streit um die franzosische und
italienische Oper akzeptiert werden konnte.
Damit sucht sie die Paradoxie dieses Opern-
streits zu erhellen. Michel Noiray beschaftigt
sich mit der Kritik an der Ubersetzung von
Pergolesis La serva padrona ins Franzosische.
Noiray fithrt aus, wie vor allem an den Rezita-
tiven Duktus und Rhythmus der beiden Spra-
chen auseinanderklaffen. Das Ziel der recht
iippigen Quellendarstellung von Jérome de La
Gorce ist es, anhand von nicht editierten Do-
kumenten den Einflufl nachzuweisen, den die
Académie royale de Musique de Paris und die
Hamburger Oper auf die ,ouvrages lyriques”
hatten, die in Den Haag zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts gespielt wurden. Die Einfithrung der
Tragédie lyrique am Mannheimer Hof Carl
Theodors von der Pfalz erfolgte durch den —
von Mozart verehrten — Ignaz Holzbauer mit
seiner Oper Ippolito ed Aricia (1759). Klaus
Hortschansky resiimiert: , Die Tragédie lyri-
que wird auerhalb Frankreichs an Hofen, die
eine enge kulturelle und politische Bindung
an Paris haben, in italianisierter Gestalt be-
ziiglich Geist und Form rezipiert” (114). Nor-
bert Millers Beitrag stellt die posthum auf-
gefithrte Oper Démophon des in Paris jung
verstorbenen Nurnberger Komponisten Jo-
hann Christoph Vogel vor, wobei ,eine Wie-
derentdeckung dieses so griindlich verscholle-
nen Gluck-Schiilers . . . nicht intendiert” ist
(117).

Es geht Miller nicht ,um eine Ehrenrettung
von Vogels ,Démophon’, sondern um die Fra-
ge nach den Wirkungsmoglichkeiten der Re-
formoper iiber Gluck hinaus” (126). Auf drei
verschiedenen Wegen versucht Theo Hirs-
brunner, die dramaturgischen Merkmale der
Oper La Caverne von Jean-Frangois Lesueur
zu bestimmen: iiber die Art und Weise, wie
der Librettist Dercy mit der literarischen Vor-
lage von A.-R. le Sage (Le Gil Blas de Santilla-
ne) umgegangen ist; tiber den Einfluf, den
andere Stiicke, z.B. Robert, chef des brigands
von Lamarteliére auf die Dramaturgie der
Oper ausiibten; und schlieflich durch den
Vergleich mit anderen Stiicken, wie Beaumar-
chais’ Mariage de Figaro und Mozarts Don
Giovanni. — Ausgehend von den unterschied-
lichsten Deutungen von Mozarts Cosi fan tut-
t¢ in den Inszenierungen von Wallerstein,
Rennert, Ponnelle, Windgassen und Friedrich,
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versucht Susanne Vill zu zeigen, worin diese
oft widerspriichlichen Deutungen ihren Ur-
sprung haben. Einen Grund sieht sie in der
Ambivalenz der Musik selbst, einen anderen
in der ironischen Brechung von Stimmungen
und Affekten im Stiick. — Jean Mongrédien
gelingt es in seinem Aufsatz Deux livrets
d’opéras francgais d’aprés Klopstock et Gess-
ner: “La mort d’Adam” et “La mort d’Abel” —
entsprechend des Kolloquium-Themas —
nachzuweisen, dafl die franzosische Oper
durch deutsche Literatur, wie die Klopstocks
und Gessners, beeinflufit wurde, zugleich lie-
fert er aber auch einen Beitrag zu den Ur-
sprilngen von romantischer Oper und
Symphonischer Dichtung. — Wilfried Gruhn
wertet eher deskriptiv als interpretierend drei
Literaturjournale am Hof Zweibriickens zwi-
schen 1770 und 1787 aus, die ,ein lebendiges
Bild des hofisch gesellschaftlichen Musik- und
Theatergeschmacks” (150) bieten. Roland
Wirtz rekonstruiert den gegenseitigen Ein-
flu von Mannheim und Paris, wobei er sich
auf die Regierungszeit eben jenes Gonners
und Initiators der ,Mannheimer Schule”, Carl
Theodor von der Pfalz (1743—1778) be-
schrankt. In Ingeborg Allihns Beitrag wird we-
der der Einflu} der franzosischen Aufklirung
auf die preuflische Konigliche Hofkapelle
— wie im Titel versprochen — analysiert
noch eigentlich nachgewiesen, wo, durch wen
und wie das ,biirgerliche Musikleben” in
Berlin beginnt (Fehler im bibliographischen
Apparat!). Herbert Schneider wertet in Darm-
stadt erhaltene Abschriften franzosischer
Repertoires des Hannoverschen Hofes aus.
Die erste Suite der Englischen Suiten von J. S.
Bach dient Christiane Jaccottet als Beispiel fiir
den franzosischen Charakter des gesamten
Suitenzyklus, dessen Duktus Bach offenbar
durch Charles Dieupart vermittelt wurde, von
dessen sechs Suiten fiir Clavecin Bach zwei
eigenhindig kopiert hat. Friedrich W. Riedel
konstatiert franzdsischen Einflufy, vor allem
den Couperins auf die Klaviermusik (Concen-
tus musico-instrumentalis von 1701} von Jo-
hann Joseph Fux. Hans Eppstein versucht
anhand der 5. Franzésischen und Englischen
Suite, der Es-dur-Invention und -Symphonie,
dem 3. Satz aus der h-moll-Sonate fir Violine
und Cembalo obl., dem Finale des E-dur-
Violinkonzerts und der Arie Sich iiben im Lie-
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ben (Hochzeitskantate BWV 202) nachzuwei-
sen, dafl J. S. Bach nicht erst als Thomas-
kantor seine Musiksprache um ,galante”
Stilmerkmale anreicherte, um den modischen
Gepflogenheiten des Dresdner Hofes nachzu-
kommen, sondern bereits wihrend seiner K-
thener Zeit. Arnfried Edler geht von dem In-
terview aus, das der Wandsbeker Bote, Mat-
thias Claudius, mit dem vom Kammercemba-
listen Friedrichs II. zum stadtischen Musik-
direktor in Hamburg erlosten Carl Philipp
Emanuel Bach gemacht hat. Die Charakter-
stiicke La Stahl und La Spinoza sind Gegen-
stand der Untersuchung, inwieweit Philipp
Emanuels Petites Piéces von der Tradition des
franzosischen Charakterstiicks a la Couperin
beherrscht werden. Die den einzelnen Beitri-
gen angehingten Diskussionsprotokolle spie-
geln kaum deren aktuelle Problematik wider.
In den meisten Fille hatte Carl Dahlhaus das
letzte Wort.

(September 1990) Peter Rummenholler

EVA RENATE WUTTA: Quellen der Bach-
Tradition in der Berliner Amalien-Bibliothek.
Mit zahlreichen Abbildungen von Handschrif-
ten nebst Briefen der Anna Amalia von Preu-
Blen (1723—1787). Tutzing: Hans Schneider
1989. 321 S., 247 Abb.

Die Bedeutung der Musikbibliothek der kom-
ponierenden, jingsten Schwester Friedrichs
des Groflen, Anna Amalia von Preuflen, ist
in der Fachwelt schon lange bekannt, so dafl
hier nicht darauf eingegangen zu werden
braucht. Einen Uberblick iiber die Gesamtbe-
stinde gewihrt ein systematischer Katalog,
der von Eva Renate Wutta, geb. Blechschmidt,
noch unter ihrem Midchennamen veroffent-
licht worden ist: Die Amalien-Bibliothek. Mu-
sikbibliothek der Prinzessin Anna Amalia von
Preuflen (1723—1787). Historische Einord-
nung und Katalog mit Hinweisen auf die
Schreiber der Handschriften, Berlin 1965. Die-
ser Katalog ist ein Teil der 1963 an der Freien
Universitit Berlin entstandenen Dissertation
Wattas. Er enthilt, wie die meisten derartigen
Publikationen, keine optischen Beispiele fiir
die Schrift der einzelnen Kopisten. Ein Kata-
log von Handschriften ohne Schriftproben hat
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jedoch nicht nur abstrakte Ziige, sondern er
verzichtet auch auf die Méoglichkeit, Hand-
schriften zum Zweck der Schriftidentifizie-
rung zu vergleichen. In der Musikwissen-
schaft sind bislang bedauerlicherweise —
sicher aus Kostengriinden — nur wenige Kata-
loge mit Schriftproben publiziert worden, wie
beispielsweise Harald Kimmerling, Katalog
der Sammlung Bokemeyer, Kassel 1970 oder
Joachim Schlichte, Thematischer Katalog der
kirchlichen Musikhandschriften des 17. und
18. Jahrhunderts in der Stadt- und Universi-
titsbibliothek Frankfurt am Main, Frankfurt
a. M. 1979. Es ist daher eine erfreuliche und
begriifenswerte Tat, dal Hans Schneider in
Tutzing mit der hier zu rezensierenden Publi-
kation das verlegerische Risiko auf sich ge-
nommen hat.

Der neue Katalog enthilt 247 ausgewihlte
Abbildungen in Schwarzweifl-Reproduktio-
nen, die Bildqualitat ist gut und genugt jeden-
falls den wissenschaftlichen Anspriichen.
Dem Abbildungsteil vorangestellt sind vier
Kapitel: 1. Die Handschriften und ihre Schrei-
ber, 2. Der Nachlaff von Kirnberger und
Schaffrath in der Amalien-Bibliothek, 3. Die
Billets der Prinzessin Anna Amalia von Preu-
Ben an ithren Hofmusicus Johann Philipp Kirn-
berger, 4. Zu den Briefen der Prinzessin Anna
Amalia an ihre Familienangehérigen. In die-
sen Kapiteln sind offenbar die bisher unverot-
fentlichten Ergebnisse der von Wutta im Zu-
sammenhang mit ihrer Dissertation ange-
stellten Forschungen zusammengefafit. Von
Bedeutung ist beispielsweise die in Kapitel 1
zu lesende Feststellung, dafl zwischen den Ho-
fen von Berlin, Dresden und Schwerin ein
Austausch von Musikhandschriften stattge-
funden hat. Untersuchungen der Dresdner
und Schweriner Musikhandschriften miissen
also in Zukunft diesen Aspekt beriicksichti-
gen, woflr die Schriftproben in Wuttas Kata-
log hilfreich sein werden.

Einen Einblick in die Beziehung zwischen
Anna Amalia und ihrem Lehrer Kirnberger er-
lauben ihre Billets an ihn, die in Kapitel 3 mit-
abgedruckt sind. Da von Kirnberger be-
dauerlicherweise kein Antwortschreiben er-
halten ist, bekommt der Leser nur einseitige
Informationen. Die Billets sind trotzdem
nicht selten aufschlufireich und zeigen, wi¢
hoch die gegenseitige Achtung war. Es ist dort
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auch dokumentiert, dafl die Prinzessin dem
Lehrer, der es schwer hatte, sich schriftlich
verstindlich zu auflern, beim Entstehen sei-
ner musiktheoretischen Arbeiten manches
Mal Beistand leistete und so aus einer Schiile-
rin eine Beraterin wurde.

In Kapitel 4 sind auszugsweise Briefe Anna
Amalias an ihre Familienangehérigen in fran-
zosischer Sprache mitabgedruckt. Die Auszii-
ge beziehen sich stets auf Musik und stellen
somit wertvolle Dokumente zum Musikleben
im Umbkreis des Berliner Konigshauses dar.
Curt Sachs’ Auflerung, dafl Friedrich der
Grof3e, der seine Schwester mit Aufmerksam-
keit aller Art iberhiufte, niemals an ihren
musikalischen Interessen Anteil genommen
und Amalia, die sonst ihren Geschwistern
gern 1ber ihre musikalischen Freuden
schrieb, in den Briefen an Friedrich aber davon
geschwiegen habe, wird durch die nun verof-
fentlichten Briefe widerlegt.

Der neue Katalog ist mit einem Register der
Werke J. S. Bachs nach BWV-Nummern verse-
hen, was dem Benutzer das Nachschlagen er-
leichtert. Zu den anderen Tonkiinstlern
fehlen bedauerlicherweise solche Register, ob-
wohl zu vielen in der Amalien-Bibliothek ver-
tretenen Komponisten — z.B. C. P. E. Bach,
W. F. Bach, Graun, Hindel, Telemann, um
nur die wichtigsten zu nennen — einschligige
Werkverzeichnisse vorhanden sind.

Aus dem Vergleich von Wuttas beiden Ar-
beiten wird deutlich, daf nach der ersten Pu-
blikation von 1965 die musikalische
Quellenkunde, vor allem die Forschung zu
den Bach-Quellen, zahlreiche Neuerkenntnis-
se erzielt hat. So sind zum Beispiel einige Ko-
pisten, die in den Handschriften der
Amalienbibliothek auftreten, namentlich
identifiziert worden; die Herkunft der Hand-
schriften ist vielfach geklirt worden (z.B.
Breitkopf); einige seit der kriegsbedingten Ver-
lagerung der Bibliotheksbestinde als verschol-
len angesehenene Quellen werden heute in
der Jagellonen-Bibliothek in Krakau aufbe-
wahrt und konnten im neuen Katalog von der
Verfasserin beriicksichtigt werden. Zu den in-
zwischen in der Bach-Forschung identifizier-
ten  Schreibern sind die entsprechenden
Namen angegeben. Es wire benutzerfreundli-
Cher gewesen, wenn die Verfasserin auch hin-
sichtlich der Quellenherkunft auf die neueren
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Forschungen nicht bloff im Literaturverzeich-
nis verwiesen, sondern zu dem jeweiligen
Schreiber ebenfalls dessen lokale Zuordnung
vermerkt hitte. Natiirlich aber bleibt die Aus-
wabhl der leicht ausufernden Angaben der Ver-
fasserin vorbehalten.

Ungeachtet des groflen Nutzens, den der
neue Katalog mit sich bringt, seien an dieser
Stelle auch einige kritische Bemerkungen er-
laubt. Wegen der Zeitspanne von einem Vier-
teljahrhundert, die seit der Publikation des
ersten Dissertationsteils vergangen ist, sind
Unstimmigkeiten zwischen den beiden Tei-
len zu beobachten, die durch Beriicksichti-
gung neuerer Forschungsergebnisse im
Schreiberkatalog entstanden sind. Eine neue
revidierte Auflage des alten Katalogs sollte
dringend in Angriff genommen werden. Auch
in der neuen Arbeit aber sind einige kleine
Mingel festzustellen: Im Zusammenhang mit
den filschlich Bach zugeschriebenen Werken
verweist Wutta miflverstindlicherweise auf
Ruth Engelhardts Dissertation, anstatt auf Al-
fred Diirr, Zur Echtheit einiger Bach zuge-
schriebener Kantaten, in: Bach-Jahrbuch
1951/52, S. 30—46. Die Vornamen des Kopi-
sten Meiflner sind mehrmals filschlich als
Carl Gottlob angegeben anstatt Christian
Gottlob; auf S. 21 ist der Name Kirnberger
ausgelassen. In einem etwas wichtigeren
Punkt vertritt der Rezensent eine andere An-
sicht als Wutta: bei einer Reihe von Hand-
schriften kommt sie nach einem Schriftver-
gleich zu dem Ergebnis, dafl diese von Kirn-
bergers Hand seien (S. 15ff.). Den Unterschied
der betreffenden Handschriften zu den gesi-
cherten Kirnberger-Manuskripten erklirt sie
damit, daf es sich bei diesen um Kirnbergers
Konzeptschrift handele, bei jenen um seine
Reinschrift. Als die beiden Handschriften-
gruppen verbindende Briicke fungiere die
Quelle Am. B. 583. Nun stammt diese weder
von Kirnberger noch von dem Schreiber der
vermeintlichen  Kirnberger-Handschriften,
sondern von einem singuliren Kopisten. Au-
Rerdem sieht Kirnbergers Reinschrift (z.B.
Mus. ms. Bach P 209 in der Staatsbibliothek
Preuflischer Kulturbesitz Berlin) anders aus
als die ihm zugeschriebenen Handschriften
der Amalienbibliothek. Im 1965 erschienenen
Katalog war die Schreiberangabe bei diesen
angeblichen Kirnberger-Quellen stets mit
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einem Fragezeichen versehen, ebenso im Re-
gister des neuen Katalogs, in den Bildunter-
schriften aber bedauerlicherweise nicht mehr.
Fairerweise muf} hier jedoch gesagt werden,
dafl zur Fehlzuweisung nicht Wutta allein,
vielmehr eine Reihe von prominenten Musik-
gelehrten und -wissenschaftlern beigetragen
hat wie C. F. Zeltner, R. Eitner, M. Schneider,
P. Wackernagel, F. Smend, S. Borris.

Hilfreich waren Angaben tuber Wasserzei-
chen, denn oft 1ift sich die Herkunft einer
Handschrift anhand des Wasserzeichens kli-
ren. Besonders im Fall der Werke C. P. E.
Bachs bieten die Wasserzeichen handfeste An-
haltspunkte fiir die Frage, ob sie in Berlin oder
in Hamburg entstanden sind.

All diese kritischen Bemerkungen schmai-
lern nicht das Verdienst Wuttas. Sie hat mit
diesem Katalog einen wichtigen Beitrag zur
musikalischen Quellenkunde geleistet. Die
Sammlung von Schriftproben ist eine wertvol-
le Erginzung zum 1965 erschienenen Katalog
der Amalienbibliothek. Fiir quellenkundliche
Auseinandersetzungen mit den zahlreichen
Komponisten, die in dieser Bibliothek vertre-
ten sind, stellt der neue Katalog geradezu ein
unentbehrliches Nachschlagewerk dar.
(September 1990) Yoshitake Kobayashi

FRANZ LISZT: Samtliche Schriften. Band 4:
Lohengrin und Tannhiduser von Richard Wag-
ner. Hrsg. von Rainer KLEINERTZ. Kommen-
tiert unter Mitarbeit von Gerhard ]. WINK-
LER. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1989).
XV, 320 S.

Liszts Studie Lohengrin und Tannhiduser von
1851 war von auflerordentlicher Bedeutung:
sie markiert einerseits den Beginn der inter-
nationalen Wagner-Rezeption, beeinflufite an-
dererseits auch Wagners eigene theoretische
Vorstellungen wihrend seiner Arbeit an Oper
und Drama. (Und umgekehrt prizisierte die
Auseinandersetzung mit Wagner die Ausfor-
mung von Liszts Idee der Symphonischen
Dichtung.) Das ist allerdings spiter vergessen
worden, besser gesagt, von der Wagner-Partei
verdringt. Denn die Schrift, in ihrer Eigen-
stindigkeit ,alles andere als eine bloffe Apolo-
gie Wagners” (S. X), berithrte Wagner selbst
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eher unangenehm: Er deutete an, mit Liszt
nicht immer ,zu vollkommener Ubereinstim-
mung” zu gelangen, tadelte, wenngleich ver-
deckt, Liszt habe ,seine eigene Anschauung
und Empfindung” vorgetragen und lobte nur
den Einsatz des Freundes, mit ,rastlosem Ei-
fer diese Werke zu propagieren”, die Wagner
selbst freilich bereits nur noch als ,abgestreif-
te Schlangenhaut” sehen sollte, als blofle Vor-
stufen auf dem zu beschreitenden Weg zum
Musikdrama.

Die neue Edition der Schriften Liszts (auch
im vorliegenden Band mufl naturgemafl die
Frage der Autorschaft diskutiert werden) er-
weist sich nicht nur durch die erstmalige Vor-
lage giltiger Texte, sondern auch durch die
perspektivenreichen Kommentare der Her-
ausgeber als unerlillich fiir eine — wie sich
in der Tat zeigt — notwendige Revision
musik- und kulturgeschichtlicher Zusam-
menhinge, fiir die Erkenntnis der Intentionen
Liszts und — das betrifft diesen und den be-
reits erschienenen fiinften Band — fur die
facettenreiche, spiter teilweise vertuschte
Auseinandersetzung und die wechselseitige
Anregung zwischen Liszt und Wagner. (Inso-
fern stellen die Kommentare dieser Bande
auch wichtige Beitrige zur Wagnerforschung
dar.)

Der hier angezeigte Band enthilt, synop-
tisch gegeniibergestellt, den franzosischen
Text in seiner endgiltigen Version von 1851
und eine neue deutsche Fassung (R. Kleinertz|
auf der Grundlage der 1852 publizierten Uber-
setzung Ernst Weydens. (Diese Ubersetzung
hatte seinerzeit Lina Ramann, wie ihr aufge-
fundenes Handexemplar beweist, fiir ihre —
wieder einmal verschlimmbessernde und oft
von unzureichendem musikalischen Ver-
standnis zeugende — deutsche Textversion
bentitzt; das verschwieg sie freilich.) Er ent-
hilt ferner die abweichenden Formulierungen
bzw. Fassungen der vorangehenden franzosi-
schen Zeitschriftenpublikationen sowie die —
in der Hlustrierten Zeitung 1851 gedruckte —
deutsche  Ubersetzung des Lohengrin-
Aufsatzes, die unter Wagners Aufsicht ent-
standen ist und ,ein einzigartiges Dokument
der Zusammenarbeit zwischen Liszt und
Wagner” (S. IX) darstellt. Somit werden also
erstmalig alle greifbaren Fassungen zugang
lich gemacht. Eine spannende Lektiire fiir sich
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ist, wie bereits in Band 5, der Kommentar mit
seiner minutidsen (trotzdem in Detailwuche-
rungen sich nie verlierenden) Darlegung von
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte (in
die immerhin ein Baudelaire gehort) der
Schrift.

(September 1990) Wolfgang Domling

Dodekaphonie in Osterreich nach 1945. Insti-
tut fiir Musikanalytik der Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst Wien. Hrsg.
von Gottfried SCHOLZ. Wien: Verband der
wissenschaftlichen  Gesellschaften Oster-
reichs (VWGO) 1988. 248 S., Notenbeisp.
Die Ausbreitung der Dodekaphonie nach dem
Ende des Zweiten Weltkrieges, der Ubergang
so vieler, bereits auf ein erfolgreiches Schaffen
zurtickblickender Komponisten zu dieser bis
dahin wenig verbreiteten Verfahrensweise, ge-
hort zu den interessantesten Vorgingen in der
Musikentwicklung unseres Jahrhunderts, be-
zeugt er doch nichts weniger als eine tiefgrei-
fende  Verinderung des musikalischen
Bewufitseins. Zur Problematik dieser Verin-
derung, die hier freilich nicht angesprochen
wird, liefert der vorliegende Sammelband dan-
kenswerte Beitrige. Gegenstand der Betrach-
tungen und der Analyse sind Werke von H.
Jelinek (M. Saary), K. Schiske (W. Schollum),
R. Schollum (H. Krones), H. Eder (S. Bruhn),
J. N. David (P. Revers), E. Urbanner (G.
Scholz) und H. E. Apostel (G. W. Gruber).

Eroffnet wird der Band durch ein Vorwort
des Herausgebers und eine knappe (in Frage-
form gekleidete) Skizze iiber den Begriff der
Wiener Schule (Fr. C. Heller). Die erste der
(chronologisch angeordneten) Analysen gilt
einem Satz aus dem Zwdélftonwerk op. 15 von
Jelinek, als dessen Appendix bekanntlich
eines der frithesten Lehrwerke der Zwolfton-
komposition figuriert. ,Das Zwolftonwerk,
das ,vor allem einfach Musik sein’ mochte
[nimmt) eine Mittelstellung zwischen Lehr-
stick und Kunstwerk ein” (S. 23). Es hat sei-
Nerzeit, in den Fanfzigerjahren, in weiten
Kreisen die Furcht vor Zwoélftonmusik ab-
bauen helfen.

Der wichtigste und erfolgreichste Komposi-
tionslehrer im Osterreich der Nachkriegszeit
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war K. Schiske. Da seine Entwicklung als
Symphoniker von paradigmatischer Bedeu-
tung ist, darf die (auch Entwiirfe beriicksichti-
gende) Analyse seiner Vierten Symphonie op.
44 (1955) besonders begriiit werden. Man er-
kennt leicht, dafl die Formprinzipien Schiskes
weniger mit denen Schonbergs als mit denen
Weberns und Bergs zu tun haben; vielleicht
hat auch die Idee der Variablen Metrik Bla-
chers — vgl. OMZ 6, 1951, S. 219—222 — ge-
wirkt. Dasselbe 1afit sich iibrigens auch fiir
Davids Achte Symphonie op. 59 bemerken,
wenn auch etwa die Parallelitit mit Webern
hier anders zu begriinden wire. Die Idee der
monothematisch-kontrapunktischen Sympho-
nie, die David seit seiner Ersten vorschwebt,
erscheint hier in zwolftonigem Material reali-
siert. Die vorgetragenen Beobachtungen er-
leichtern jedenfalls das Eindringen in den
komplizierten Bau dieses bedeutenden Wer-
kes. Besonders hervorzuheben ist auch noch
die einldfliche Studie tiber Apostels letztes
vollendetes Werk, die Fischerhaus-Serenade
op. 45, mit reichen Mitteilungen aus den Vor-
arbeiten und zugehorigem biographischem
Material. Alle die, die den so schitzenswerten
Komponisten gekannt haben, werden die Aus-
fihrungen des Analytikers nicht ungeriihrt
zur Kenntnis nehmen. Auch die anderen Bei-
trage des Bandes verdienen Beachtung als Ma-
terial far kunftige Musikgeschichtsschrei-
bung.

Die (nicht gestellte] Frage nach dem Ergeb-
nis all dieser Einzeluntersuchungen lafit sich
beantworten. Vorbildlich wirken, was die Ver-
wendung der Reihen betrifft, Schonbergs frii-
he dodekaphone Werke (op. 25, 26), wohl auch
Webern, die Klanglichkeit wird jedoch im
Sinne des hoheren Konsonanzgrads (also im
Sinne Bergs) gemildert. Die Raumvorstellung,
die Schonberg seit seinem op. 31 entwickelt
hat, blieb damals noch unerkannt. Hier erhebt
sich die Frage, welche Werke Schonbergs (und
anderer Zwolftonkomponisten| die einzelnen
Komponisten zur Zeit der Entstehung der be-
treffenden Werke tiberhaupt gekannt haben,
gekannt haben konnten. In der Nachkriegs-
zeit waren namlich keineswegs jedermann
alle veroffentlichten Werke zuginglich.

Den Abschluf des Bandes bildet ein Beitrag
Der Einflul der Darmstidter Ferienkurse
auf die osterreichischen Komponisten von
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S. Wiesmann, in dessen erstem Teil W. Stei-
neckes (erfolglose) Bemithungen um den
Nachlafl Schonbergs dargestellt werden. Die
Ausfithrungen zur Webern-Rezeption, die sich
anschlieffen, wiirdigen vor allem den bedeu-
tenden Anteil K. Schiskes. Die mitgeteilten
Auszige aus Briefen sind beredte Dokumente.
Bemerkungen tber die Abkehr vom Serialis-
mus und die Rolle Ligetis bilden den Be-
schluff. Der inhaltsreiche Beitrag, dem noch
Listen folgen [(")sterreichische Teilnehmer an
den Kursen, Osterreich betreffende Themen
usf.), konnte als Einleitung zu einem spiteren
Band, der der seriellen Musik in Osterreich
gelten sollte, dienen.

(August 1990) Rudolf Stephan

PETER W. SCHATT: Exotik in der Musik des
20. Jahrhunderts. Historisch-systematische
Untersuchungen zur Metamorphose einer
dsthetischen Fiktion. Miinchen-Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1986. 149 S., No-
tenbeisp. (Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten. Band 27.)

Daf sich europdische Selbsteinschitzung im
Verlaufe umfassender Entwicklung gewandelt
habe, ist sicherlich unzutreffend. Schatt fiithrt
als Ergebnis auf diesen ,Wandel” zuriick, , daf}
wir es heute vorziehen, von auflereuropii-
scher statt von exotischer Musik zu sprechen”
(Vorwort). Nicht erst ,heute” (das Buch er-
schien 1986), sondern seit einigen Jahrzehn-
ten wird ,exotische Musik” definiert als
»Musik fremder Volker, die, bezogen auf gel-
tende musikisthetische Vorstellungen, als
fremdlandische Zutat, als Reiz oder Farbmit-
tel zur abendlandischen Musik” gilt, und zwar
im Unterschied ,zu einer fremden Musikkul-
tur”, diese sei, Gegenstand der Musikethnolo-
gie” (F. Bose, Riemann Lexikon. Sachteil,
Mainz 1967, S. 268).

Richtig ist, daf}, wie der Autor erarbeitet,
»exotisch” heute allgemein fiir abweichendes
Verhalten steht, das in bewufiter Individua-
tion auch Unerwartetes, Uberraschendes ins
Blickfeld riickt, Neues im Unterschied zum
Konventionellen: ,So weist vieles im moder-
nen Umgang mit Exotik darauf hin, dafl im
Laufe des 20. Jahrhunderts an die Stelle der
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Sehnsucht nach dem ethnisch Fremden, dem
in Wirklichkeit zu begegnen bei dem Stand
der Technik im 19. Jahrhundert noch schwie-
rig war, die Sehnsucht nach dem musikalisch
Neuen getreten ist” (S. 123). Hat diese Sehn-
sucht nun letzten Endes das Fremde, Ferne
zum Ziel? Das will durchaus so scheinen, be-
trachtet man die als gegensatzlich akzentuier-
ten Standpunkte Kagels und Stockhausens
zwischen Fragwiirdigkeit der Ubernahme we-
gen des Verlustes an Authentizitit (M. Kagelj
und ,Objekt”-Aneignung im Sinne ,einer
weltumspannenden geistigen Erneuerung der
Musik” (K. H. Stockhausen). Die Begegnung
mit dem Fremden erfolgt auch heute nicht in
dessen kulturellem Umfeld, sondern vor-
nehmlich tber die modernen Medien. (Der
personliche Kontakt, der in zahlreichen Va-
rianten heutzutage direkt vor der eigenen
Haustir vor sich gehen konnte, wiirde mog-
licherweise dem Ideal einer ,Weltmusik” wie
Stockhausen sie versteht, nicht eben forder-
lich sein.)

Diese Anmerkungen gelten nicht der vorlie-
genden Darstellung, das Anliegen des die Feld-
forschung problematisierenden, das ,Dort-
gewesensein” moglichst durch literarische
Bewiltigung kompensierenden Ethnologen
(C. Geertz, Die kiinstlichen Wilden. Der An-
thropologe als Schriftsteller, Minchen-Wien
1990) ist nicht das des Autors, der die Erorte-
rung originirer Musiken ausdriicklich aus-
schliefit (S. 12). Die , Entwicklung der Exotik,
in der sich der Verlust ihrer Bedeutung als eth-
nische Kategorie zugunsten dessen abzeich-
net, was ihre objektiv faflbare musikalische
Substanz ausmacht, ihr Wandel also von
einem Funktions- zu einem Materialbegriff,
soll in der vorliegenden Untersuchung darge:
stellt werden” (S. 10f.). Nach ergiebiger Analy-
se von Kagels Exotica wendet sich Schatt
einer sparsamen Auswahl von nur so vielen
Werken zu, ,wie notig sind, um Tendenzen,
in denen sich eine Neuorientierung abzeich
net, deutlich werden zu lassen”, (S. 17). TU
vialmusik, Jazz, folkloristische Kompositio®
nen bleiben unbericksichtigt.

Drei Hauptgesichtspunkte ordnen sinnvoll
die Werke, , die sich eindeutig auf Auffercuro
piisches beziehen” (S. 16). ,I. Exotik zwischen
Identifikation und Verfremdung” wird anhand
der Strauss’schen Salome, Puccinis Madam?
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Butterfly und La Fanciulla del West sowie Bu-
sonis Turandot exemplifiziert. Gemeinsame
Grundeinstellung ist die plakative Verwen-
dung von ,exotischen Vorlagen ohne Ansehen
ihrer Herkunft” (S. 60) als ,fatale Folge” wird
die ,verfremdende Distanz”, die sich solcher-
maflen verstandener Exotik bedient, klassifi-
ziert. — Far die ,Krise der Identitit” (II)
stehen Mahler (Lied von der Erde), Ravel (Shé-
hérazade, Ma mére 1’Oye, L’Enfant et les Sorti-
léges u.a.) und Strawinsky (Rossignol, Trois
Poésies de la Lyrique japonaise). Historisieren-
de Exotik bei Mahler, nach Adorno , leise ver-
altet” (S. 61), ,tiefe Faszination des Orien-
talischen” wie von Ravel empfunden, bei Stra-
winsky artifizielle Charakterisierung durch
Anwendung von Exotik — Beweggriinde wie
diese werden von Schatt als Ausdruck krisen-
hafter Phasen im Leben der Komponisten an
einer der fiir die Musik entscheidenden Zei-
tenwende im frihen 20. Jahrhundert gedeutet
und sorgfaltig dokumentiert. — , Modelle der
Erneuerung” (III) findet der Autor bei Debus-
sy, Messiaen und Cage. Daf8 die musikalische
Revolution bei Debussy ,,in hohem Mafle der
Musik exotischer Kulturen” (S. 83) zu verdan-
ken sei, 1df8t sich an vielen Werken des Kom-
ponisten zeigen (Pagodes, La Mer, Images
u.v.a.). Wichtig vor allem ist der R. Stephans
Gedanken aufgreifende und zusitzlich mit
eindrucksvollen Analysen belegende Nach-
weis, daf exotische Materialien als formbil-
dende Elemente verwendet werden und damit
als integrierende Momente iiber den von De-
bussy selbst zitierten Symbolismus hinaus-
Weisen. — Bei Messiaen sind u.a. Wesensziige
indischer Musik im Sinne komplexen Den-
kens und der Religionen dieser Kultur ,bruch-
los in den Gesamtstil” (S. 98] eingeschmolzen,
Wie vom Komponisten in Technique de mon
langage  musical (und die Werke bis ein-
Sghlieﬁlich des Quatuor pour la fin du temps
cinbeziehend) niedergelegt. Messiaen dufert
sich haufig iiber Exotik in seinen Kompositio-
Nen; auf diese Anmerkungen greift Schatt
Zurick und integriert sie in seine Interpreta-
tionen (besonders Catalogue d’oiseaux): ,Das
ChEll’fikteristische, das die Assoziation des
Xotischen, von der hier die Rede ist (gemeint
st Messiaens Bemerkung iiber den Gesang der
;a“mefle im Catalogue), herbeiruft, stellt
Sich im musikalischen Verlauf nicht unver-
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mittelt ein; vielmehr wird es — und damit Er-
innerung an balinesische Musik — in einer
Weise vergegenwirtigt, die dem Verfahren De-
bussys, das am Beispiel von Pagodes gezeigt
wurde, nahesteht. Wihrend dort das Exoti-
sche im Zuge seiner Vergegenwirtigung Mate-
rialcharakter gewinnt, bleibt es hier als
Schicht einer eigenen Diktion von dem abge-
sondert, was als spezifische ,Sprache’ Mes-
siaens erscheint” (S. 109). Konsequenterweise
schliefit der Autor in unmittelbarer Folge die
Auseinandersetzung mit John Cage an: Bei
ihm fiigen sich die Elemente der Komposition
in die , Kontinuitit der Klinge” (S. 119), wobei
im Instrumentarium anfangs recht pragma-
tisch Ankliange an Exotisches assoziiert schei-
nen (Fort construction, Sonatas and Interludes
u.a.). Der Weg des Komponisten bis zur Auf-
losung des Werkbegriffs und determinierter
Instrumentation (4'33” Tacet fiir jedes beliebi-
ge Instrument oder jede beliebige Kombina-
tion von Instrumenten) wird aufgezeigt, die
Schaffensweise detailliert und in ihrer fort-
schreitenden Abwendung auch vom Zeitbe-
griff reflektiert. Ostlicher  Philosophie
verpflichtet, verzichtet Cages Musik am Ende
,auf Gestaltung und damit Verinderung des
Gegebenen” (S. 122). Er steht damit in der Tat
am Ende einer Entwicklung, die mit dem Ver-
such der Synthese ostlicher und westlicher
Elemente zu einer ,Weltmusik” begann.
Wenn auch nicht expressis verbis verkiindet,
scheint mir hier die klare Aussage des Kompo-
nisten durch die komponierte Stille manifest,
daf das Experiment der Verschmelzung von
nicht-europdischen und ,westlichen” Struk-
turen zumindest in der Musik scheitern muf.
Dieses Eingestindnis wire  allerdings
,exotisch”.

Das Buch ist wegweisend fiir weitere Unter-
suchungen auf diesem Gebiet. Der Autor lost
sich in hochst differenzierender Weise von der
bislang stets an der Oberfliche bleibenden
und ermiidend oft wiederholten Feststellung
des fremdartig schillernden , Farbmittels”, das
Exotik bedeutet. Vielmehr belegt er prazise
und iiberzeugend die Entwicklung von kom-
positorischer Arbeit mit ,exotischen” Klang-
reizen tiber Integrationsvorginge bis zum be-
redten Schweigen, das die Verschmelzung von
Musikkulturen auslost.

(September 1990) Ellen Hickmann
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PETER ACKERMANN: Studien zur Koto-
Musik von Edo. Kassel-Basel-London: Biren-
reiter 1986. Band I: 588 S., Band II: Ubertra-
gungen 249 S. (Studien zur traditionellen
Musik Japans. Band 6)

Die 13saitige Wolbbrettzither , koto” zdhlt zu
den populérsten Instrumenten der traditionel-
len Musik Japans. Wie viele andere japanische
Musikinstrumente so stammt auch sie ur-
spriinglich aus China, von woher sie bereits
im 7. und 8. Jahrhundert ibernommen wurde.
Als Solo- und Ensembleinstrument fand das
,koto” zunichst in der hofischen Musik Ver-
wendung. Noch heute wirkt es unter der Be-
zeichnung ,gakusdé” im Ensemble der
Zeremonialmusik ,gagaku” mit, und zwar als
Begleitinstrument bei Musikstiicken des kon-
zertanten Repertoires (kangen). Bedeutsamer
fiir das Instrument wurde jedoch eine Ent-
wicklung, die im 16. Jahrhundert einsetzte:
Auf dem Umweg uber die sudliche Insel Kyi-
shu, auf die sich viele Adelige und mit ihnen
auch Hofmusiker nach dem Niedergang der
hofischen Kultur zuriickgezogen hatten, ge-
langte das , koto” in die Hinde blinder Musi-
ker, die seit dem japanischen Mittelalter in
einer Gilde organisiert waren. Sie gestalteten
das Instrument um, erweiterten seine Spiel-
technik und schufen ein Repertoire an Musik-
sticken in einem voOllig neuen Stil, der
reprasentativ wurde fiir die vom stadtischen
Birgertum getragene Musikkultur der Edo-
Zeit (1603—1867). Innerhalb der Blinden-
Gilde bildeten sich bald verschiedene Schulen
heraus, in denen das ,koto”-Spiel professio-
nell gepflegt und tradiert und auch an eine
grofle Zahl von Laienmusikern unterrichtet
wurde. Zwei dieser Schulen (ryu), die noch
heute bestehen, erlangten besonderen Einflufi:
Die Ikuta-ryi, urspriinglich vor allem in West-
japan (Kyoto/Osaka-Gebiet) verbreitet, und
die Yamada-ryi, die auf den blinden ,koto”-
Meister Yamada Kengy6 (1757—1817) zuriick-
geht und insbesondere in Edo (dem heutigen
Tokyo) im Osten des Inselreichs popular
wurde.

Mit der Tradition dieser Yamada-ry1, ihrer
Geschichte und ihrer Musizierpraxis beschaf-
tigt sich die Arbeit des Schweizer Musikwis-
senschaftlers und Japanologen Peter Acker-
mann, die 1982 als Dissertation bei Hans
Oesch an der Universitit Basel entstand und
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nun in einer iberarbeiteten Fassung als Band
6 der von Robert Giinther herausgegebenen
Reihe Studien zur traditionellen Musik Japans
gedruckt vorliegt. Ackermann hat lange Jahre
in Japan gelebt und dort nicht nur eine unmit-
telbare Einweisung in die ,koto”-Spielpraxis
der Nakanoshima-Linie, einem Zweig der
Yamada-ryi, erhalten, sondern auch in engem
Kontakt mit fithrenden japanischen Fachwis-
senschaftlern (wie Hirano Kenji) intensive
Studien der Musik-, Literatur- wie der allge-
meinen Kulturgeschichte Japans betrieben.
Entsprechend umsichtig und breit fundiert
vermag der Autor seine Forschungen anzu-
legen, die sich nicht mit musikalisch-tech-
nischen Analysen im engeren Sinne begni-
gen, sondern die untersuchte musikalische
Tradition als Gesamtphinomen mit ihren
vielfiltigen Beziigen zu anderen kiinstleri-
schen Traditionen und dem allgemeinen kul-
turellen Kontext, dariiber hinaus aber auch
bewufit und konsequent aus dem Selbstver-
stindnis der Kulturtriger darzustellen be-
miiht sind.

Ackermann beginnt die Prisentation seiner
Untersuchungen mit einer Vorstellung des In-
struments ,koto” und seiner Spieltechnik,
womit ein erster Rahmen abgesteckt wird, der
die klanglichen und asthetischen Moglichkei-
ten von ,koto”-Musik bedingt. Die folgenden
Kapitel 2 und 3 skizzieren den historischen
Rahmen, in dem diese Musik entstanden ist
und auf den sie, will man sie adiquat interpre-
tieren, bezogen werden muff. Ackermann be-
leuchtet hier den kulturellen Kontext der
Stadt Edo (Tokyo) und der Edo-Zeit ebenso
wie die Geschichte und den Stellenwert des
,koto” in Japan und behandelt dann ausfiihr-
lich die Entstehung und Entfaltung der musi-
kalischen Traditionen der Edo-Zeit im
allgemeinen und der ,koto”-Stilrichtungen
und -Schulen im besonderen, um schlief8lich
einen kompakten Abriff der Yamada-ry, ihrer
Begriindung durch Yamada Kengyd sowie der
einzelnen Uberlieferungslinien, die bis in un-
sere Zeit reichen, zu geben.

Nach einem weiteren kurzen Kapitel, das
die bisherige japanische und westliche For-
schung zur ,koto”-Musik, insbesondere der
Yamada-ryd, kritisch bewertet, beginnt der
eigentliche Hauptteil von Ackermanns Ar
beit, in dem der Autor auf nahezu 400 Seiten
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seine Untersuchungen an ausgewihlten Mu-
sikstiicken des Yamada-rya-Repertoires aus-
breitet. ,Koto”-Musik ist iiberwiegend instru-
mental begleitete Vokalmusik, bei der ein
Text lyrischen oder auch epischen Charakters
den Ausgangs- und Bezugspunkt der musikali-
schen Komposition bildet, die als ,Melodie-
Zufiigung” (fushizuke) der Singstimme und
,Spielformel-Zufiigung” (tetsuke) des beglei-
tenden Instruments aufgefal’t wird. Folglich
sucht Ackermann jede Komposition als Ein-
zelstick, als ,individuelle, textlich-musika-
lische Ganzheit zu charakterisieren” (S. 122).
Er macht deutlich, dal ,,im Prinzip jedes De-
tail eines Stiickes der ,koto”-Musik von Edo
im Rahmen der charakteristischen Aussagen
eines bestimmten Gesangstextes zu verstehen
ist” (S. 2), und ist darum bemiiht, die einzel-
nen musikalischen Parameter mit der jeweili-
gen Textaussage bzw. -atmosphare in Zusam-
menhang zu bringen. Dem Autor kommen
seine fundierten japanologischen und litera-
turwissenschaftlichen Kenntnisse zu Hilfe,
wenn er zunichst die Texte von 17 reprisenta-
tiven Vokalkompositionen der Yamada-rya
ubersetzt und sehr ausfithrlich ihren Sinnge-
halt kommentiert. Erst in einem zweiten
Schritt wird die musikalische Gestaltung des
Vortrags dieser Texte analysiert, nicht ohne
vorher methodologische Uberlegungen zur
eindeutigen Erfaflbarkeit der musikalischen
Parameter der ,koto”-Musik, zu Charakter
und Funktion der gebrauchlichen Noten-
schriften (Tabulaturen), in denen die Musik
aufgezeichnet ist, und ihrem Verhiltnis zur
tatsichlichen Auffithrungspraxis anzustellen.
Die Untersuchung betrachtet die einzelnen
Kompositionen dann wie unter einem Mi-
kroskop, gleichsam von Wort zu Wort und
Ton zu Ton fortschreitend. Auffillig ist dabei
das Bestreben des Autors, eingefahrene euro-
paische Konventionen musikalischer Analyse
und ihrer Terminologie zu vermeiden. Dies
ist durchaus begriiflenswert, konnen doch Be-
griffe und Verfahrensweisen, die im Kontext
einer vollig anderen musikalischen Tradition
erwachsen sind, das adiquate Verstindnis au-
Berhalb dieser Tradition liegender Phinome-
ne behindern. Gleichwohl ist einzuwenden,
dafl manches, was méglicherweise im japani-
schen Kontext weitgehend dhnlich aufgefafit
wird, durch die ungewohnliche Beschreibungs-
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weise zusatzlich verfremdet wird. Dennoch
gelingt es Ackermann durch die konsequente
Anwendung seiner Methoden, einen tiefen
Einblick in Struktur und Sinngehalt der ,ko-
to”-Kompositionen und ihre subtile musikali-
sche Ausdruckssprache zu vermitteln.

Der sorgfaltig edierte Band schliefit mit
einem umfangreichen Literaturverzeichnis,
das insbesondere die japanischen Publikatio-
nen zum Thema erfaflt, mit Verzeichnissen
der greifbaren Schallplatten mit , koto”-Musik
der Yamada-ryt und der vom Autor benutzten
Tabulaturen sowie nttzlichen Registern, ei-
nem Schriftzeichenindex und Zusammenfas-
sungen in englischer und japanischer Sprache.
In einem separaten Band sind alle 17 unter-
suchten Kompositionen als Ubertragungen
aus den Originaltabulaturen des Nakono-
shima-Zweigs der Yamada-rya in westlicher
Notenschrift beigefiigt. Die Publikation darf
uneingeschrinkt als wichtiger Beitrag zur
japanischen Musikforschung bezeichnet wer-
den, der insbesondere durch seinen gleicher-
maflen japanologischen wie musikologischen
Ansatz uberzeugt.

(August 1990) Heinz-Dieter Reese

HEINRICH IGNAZ FRANZ BIBER: Ausge-
wahlte Werke I: ,,Missa ex B” fiir sechs Sing-
stimmen und Generalbafl. Vorgelegt von Ernst
HINTERMAIER. Bad Reichenhall 1: Comes
Verlag 1987. X1, 71 S. (Denkmadler der Musik
in Salzburg. Einzelausgaben. Heft 5.)

Heinrich Ignaz Franz Biber hatte von 1684 bis
zu seinem Tode im Jahre 1704 das Amt des
Salzburger Hofkapellmeisters inne. Stand vor
dieser Zeit, also wihrend seiner Tatigkeit am
Kremsier Hof sowie in den ersten Salzburger
Jahren die Instrumentalmusik, insbesondere
die virtuose Streichermusik im Vordergrund
seines kompositorischen Interesses, hatte er
sich in diesem Amt auch auf dem Felde der vo-
kalen Kirchenmusik zu bewahren. Ungeach-
tet dessen wird er bis zum heutigen Tage in
erster Linie als exzellenter Violinvirtuose be-
wundert. Neuere Forschungen haben dieses
Bild inzwischen zurechtgeriickt. Nicht zu-
letzt ist es den Untersuchungen Ernst Hinter-
maiers zu verdanken, dafl zwei grof angelegte
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mehrchorige Werke nicht linger dem Italie-
ner Orazio Benevoli, sondern Biber selbst zu-
geschrieben werden kénnen. Zur Vernach-
lassigung der vokalen Werke Bibers trug aber
auch ihre Uberlieferungsgeschichte bei. Von
seinen geistlichen Werken ist nur eine Samm-
lung von 30 Vesperae longiores ac breviores. . .
zu seinen Lebzeiten im Druck erschienen.
Der uberwiegende Teil ist nicht einmal in
Salzburg selbst, sondern ,in Kremsier und in
Musikarchiven von Klostern erhalten, die
Mitglieder der Konfoderation fir die Erhal-
tung der Salzburger Universitit waren” (S.
VIII). So ist auch die vorliegende Missa ex B,
die mit ihren ,nur” sechs Stimmen zu den
Werken kleinerer Besetzung zu zihlen ist,
dank der Abschrift eines Ménches aus dem
Stift Seitenstetten erhalten geblieben, die er
mit Hilfe zweier oder dreier Mitbriuder im Jah-
re 1707 wahrscheinlich sogar in Salzburg, wo
er in jenen Jahren studierte, fiir sein Heimat-
kloster angefertigt hatte.

In einer sorgfiltigen und von einem aus-
fuhrlichen kritischen Bericht begleiteten Aus-
gabe hat Hintermaier dieses Werk fir den
praktischen Gebrauch eingerichtet, wobei
Heribert Metzger fir eine Generalbafausset-
zung sorgte, die angesichts der , Selbstindig-
keit der instrumentalen Continuostimme”,
auf die Hintermaier in seinem Vorwort aus-
drucklich hinweist (S. X), nur als zuriickhal-
tend bezeichnet werden kann. Dem
praktischen Zweck der Ausgabe fiel leider die
Einteilung in ,unterschiedlich lange Grofitak-
te, um damit den melodischen Flufl einer
Phrase deutlicher hervorzuheben”, zum
Opfer. Allerdings kann Hintermaier darauf
verweisen, daf} sie in den einzelnen Quellen
,nicht nur inkonsequent, sondern auch un-
terschiedlich” (S. 69f.) gehandhabt wurde, zu-
mal es sich in keinem Fall um ein Autograph
handelt. Dagegen sind die Hinweise, die Hin-
termaier aus seiner profunden Kenntnis nicht
nur des Biber’schen (Euvres, sondern auch der
zeitgendssischen Auffithrungsgewohnheiten
heraus fiir die Instrumentalbegleitung und
auch eine solistische Auffihrungsweise sowie
eine eventuelle getrennte raumliche Anord-
nung des Chores gibt, angesichts der sparli-
chen Uberlieferungslage, die zudem auf eine
ganz andere Umgebung zielte, von grofler Be-
deutung. In der Salzburger Domkirche, ,fiir
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die Biber seine geistlichen Vokalwerke in er-
ster Linie geschaffen hat” (S. XI), ist das Werk
wohl nicht nur mit Continuo-Begleitung auf-
gefithrt worden.

Besondere Erwihnung verdient das Vorwort
zu dieser Ausgabe, wo Hintermaier ein Bild
des Komponisten zeichnet, das nicht nur eine
umfassende Quellenkenntnis, sondern auch
eine grofle Vertrautheit mit den stilistischen
Entwicklungen jener Zeit verrit. Nach einem
ausfihrlichen biographischen Abriff, der zu-
gleich den gegenwirtigen Forschungsstand
wiedergibt, zeichnet er in knappen Strichen
einen Uberblick iiber Bibers Mefischaffen, der
das vorliegende Werk, die Missa ex B, nicht
nur dem Spatwerk Bibers zuzuordnen vermag,
sondern ihm auch auf iiberzeugende Weise
 unter den Stile-antico-Messen eine iiberra-
gende Stellung” (S. X) zuweist.

(August 1990) Christian Berger

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der Mu-
sikgeschichtlichen Kommission e.V. Band
104. Abteilung Kammermusik, Band 9: JO-
HANN GOTTLIEB JANITSCH (1708 bis um
1763): Quartette fiir drei Melodieinstrumente
und Generalbaf8. Hrsg. von Klaus HOFMANN
(Herbipol.). Kassel-Basel-London-New-York:
Bérenreiter 1988. XI, 215 S.

Mit dem Auswahlband von zehn ,Quadros”,
die Johann Gottlieb Janitsch verfertigte, legt
Klaus Hofmann einen Band von Kammermu-
sikwerken vor, der in mancherlei Hinsicht
sehr zu begriifien ist. Zum einen kennt man
kaum Kompositionen dieses zum Berliner
Komponistenkreises um Carl Philipp Ema-
nuel Bach, Quantz, Benda und den beiden
Grauns zidhlenden Musikers der fridericiani-
schen Kapelle. Zum anderen vermitteln die
Werke eine instrumentale Besetzungsvielfalt,
ausgesuchte Instrumentenwahl und -kombi-
nation, die dariiber hinaus in gekonnter poly-
phoner Arbeit, die hervorragende Stellung in
der Musik der Zeit belegen. Die Quartette 5
und 6 dieser Ausgabe stellen mit der Partie der
Viola pomposa seltene Beispiele dar, in denen
dieses von J. S. Bach her bekannte, in der heu-
tigen Literatur immer noch diskutierte Instru-
ment gefordert wird. In der Sonate 5 steht die



Besprechungen

Viola pomposa — im Violinschliissel notiert
— als mittleres Instrument zwischen Oboe
d’amore (Viola) und Viola, in der Sonate 6 als
tiefstes Solo-Instrument unter Flauto traverso
und Oboe. Der Spielumfang reicht von e bis
a”, und das Instrument ist als gleichwertiges
Soloinstrument im Kontext der anderen Par-
tien auszumachen. Nirgendwo iibernimmt es
Begleitpartien, die parallel zur Baflstimme
verlaufen mufiten. Umfang und Notierung
deuten vielleicht auf ein Violino pomposo
hin, das eine Oktav hoher gestimmt war (s. J.
H. van der Meer, Die Viola-da-Braccio-Familie
im 18. Jahrhundert, in: Die Saiteninstrumente
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts und
ihre Besetzungsmoglichkeiten, Heft 7, Blan-
kenburg 1978, S. 20). Der Herausgeber disku-
tiert im Begleittext neben vielen anderen
Details auch dieses Problem, scheint aber die
genannte Besetzungsmaoglichkeit nicht in Er-
wigung gezogen zu haben. Aufgrund dieses
Befundes ist die Diskussion um die Viola
pomposa nicht leichter geworden, da man sie
bislang mehr den hohen Baflinstrumenten zu-
rechnete.

In Vorwort und kritischem Bericht zum
Schlufl des Bandes legt der Herausgeber alles
Wichtige dar, was dem fragenden Benutzer
dienlich sein koénnte.

Neben der Wiederentdeckung eines einst-
mals nicht unbedeutenden Musikers und sei-
nes Werkes vermag der sorgfiltig gestaltete
Band ein interessantes Kapitel der Berliner
Musikkultur lebendig erstehen zu lassen. Es
wire dringlich zu wiinschen, daf8 sich nun die
Musiker der Alte-Musik-Szene dieses noch zu
hebenden Schatzes verstarkt annihmen.

(Tuli 1990) Dieter Gutknecht

FRANZ SCHUBERT: Sonate fiir Klavier und
Violine D-Dur Opus 137 Nr. 1, D 384. Faksi-
mile nach dem Autograph und einer Autogra-
[I)hen Abschrift. Miinchen: G. Henle Verlag
988.
Die wahrhaft nicht umfangreiche Anzahl an
Reproduktionen von Schubert-Handschriften
— worauf auch Martin Bente in seinem
»Nachwort” hinweist — wurde mit der Aus-
gabe der Violinsonate D-Dur op. 137 Nr. 1 in
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beachtenswerter Weise vermehrt. Zum ersten-
mal wurde das Manuskript wieder in einem
Bande zusammengefuigt, wie es Schubert hin-
terlassen hatte. Zum anderen diirfte dieses
Schubert-Faksimile dankbar von jedem Geiger
zur Hand genommen werden, da es sich in
Musikerkreisen vermehrt durchsetzt, neben
einer sogenannten ,Urtext”-Ausgabe, die von
den Sonaten op. 137 (D 384, 385, 408) vorliegt,
das Original in irgendeiner Form zu konsul-
tieren.

Bente beschreibt im ,Nachwort” detail-
reich die Entstehungsgeschichte der drei So-
naten und behandelt ausfithrlich die Odyssee
des Manuskripts nach Schuberts Tod. Dar-
uberhinaus diskutiert er die Situation der
Handschrift, insbesondere was die Zugehorig-
keit von handschriftlichen Zusitzen und an-
deren Markierungen anbelangt. Nicht immer
muf der Beweisfithrung gefolgt werden, da es
sicherlich auch andere Erklirungen gibt. Bei-
spiel: Schubert verfertigte eine Klavierpart-
Abschrift. (Sie liegt in Loseblattform dem
Band bei!) Dieses Faktum erklirt Bente folgen-
dermaflen: ,Ein Vergleich dieser Klavierstim-
me mit der Erstschrift zeigt, dafl Schubert in
den Begleitfiguren vornehmlich der rechten
Hand der Klavierstimme zahlreiche interes-
sante Verinderungen vornahm, die er ur-
springlich in der Erstschrift (1. Seite)
auszubessern gedachte. Nachdem er sah, dafd
dadurch der Text unleserlich wiirde, schrieb
er die Klavierstimme nochmals ab und fagte
sie dem Manuskript bei.” Die Erklirung
klingt logisch, muf} aber nicht zwingend sein.
Wer kennt schon die Gedanken, die Begriin-
dung des Autors? Eine konjunktivische Argu-
mentationsweise hitte auch gereicht.

Nicht erwihnt hat Bente den hochstwahr-
scheinlich von Fremdhand stammenden Zu-
satz ,, molto” zum ,Allegro” des ersten Satzes.
In Schuberts Klavierpart-Abschrift erscheint
als Satzbezeichnung ,,Allegro molto”, was au-
thentisch sein diirfte. Kriftigere Tintenfarbe
und andere Schriftziige (im Zusatz: t mit
Querstrich, der Strich fehlt beim Original der
Abschrift!) verweisen auf Fremdzusatz. Diese
geringgewichtigen Bemerkungen schmilern
in keiner Weise den profunden Gehalt des um-
fangreichen Nachworts, schon gar nicht kon-
nen sie den herausgeberischen Wert dieses
Faksimiles beeintriachtigen.

(Juli 1990 Dieter Gutknecht
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JOHANNES BRAHMS: Werke fiir Orgel.
Nach Autographen, Abschriften und Erstaus-
gaben hrsg. von George S. BOZARTH. Miin-
chen: G. Henle Verlag (1988). X, 61 S.
JOHANNES BRAHMS: Variationen tber ein
Thema von Schumann Opus 9. Nach dem Au-
tograph und den Handexemplaren des Kompo-
nisten hrsg. von Margit L. McCORKLE.
Miinchen: G. Henle Verlag (1987). X, 22 S.
Das Ondit von der Zuverlissigkeit Brahms-
scher Werkausgaben steht in unverkennbarer
Wechselwirkung mit Editions-Ideologie und
Ruf der alten Brahms-Gesamtausgabe. Diese
wurde bekanntlich in bemerkenswert kurzer
Zeit (1926—1928) vom Brahms-Vertrauten
Eusebius Mandyczewski und seinem ehemali-
gen Schiiler Hans Gal an die Offentlichkeit ge-
bracht. Die Gesamtausgaben-,Ideologie”
bestand unter anderem darin, dafl man
Brahms fiir einen sehr genauen Korrekturleser
hielt und dafl die — weithin im Besitz der Ge-
sellschaft der Musikfreunde in Wien befindli-
chen — ,Handexemplare” des Komponisten,
die teilweise autographe Eintragungen enthal-
ten, ziemlich umstandslos als Dokumente ei-
ner letztwilligen Fassung betrachtet wurden.
Wohl auch deshalb glaubten Mandyczewski
und Gal, sich bei den Handschriften, die zur
editorischen Kontrolle dienten, weitgehend
auf die — freilich umfangreichen — Bestinde
der GdM beschrinken zu diirfen. Symptom
fiir eine solche Ideologie ist die Tatsache, dafl
die Revisionsberichte der alten Gesamtausga-
be oft von nur geringem Umfang sind oder so-
gar, abgesehen von einer Nennung der
herangezogenen Quellen, fehlen. So gibt es
wesentliche editorische Griinde fiir die Erstel-
lung neuer kritischer Ausgaben — und fiir das
Projekt einer neuen wissenschaftlichen Ge-
samtausgabe des Brahmsschen Schaffens, die
dem heutigen philologischen Standard geniigt
(sie befindet sich inzwischen tatsichlich im
Geburtsstadium).

Die vorliegenden beiden , Urtext”-Ausgaben
Brahmsscher Werke haben sich mit unter-
schiedlichen editorischen Problemkonstella-
tionen auseinanderzusetzen. Im Fall der EIf
Choralvorspiele op. posth. 122, der zentralen
Komposition in George Bozarths ,Orgelwer-
ke”-Band, ist die alte Brahms-Gesamtausgabe
an der Problematik sogar grundsitzlich mit-
beteiligt. Die iibrigen in diesem Band ver-
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einigten Kompositionen, chronologisch nach
Entstehung bzw. Publikation geordnet, bieten
demgegeniiber kaum editorische Schwierig-
keiten. Nur zwei wurden iiberhaupt zu
Brahms’ Lebzeiten publiziert (Fuge as-moll
WoO 8, Choralvorspiel und Fuge tiber , O
Traurigkeit, o Herzeleid” WoO 7), ohne daf}
sie eigene Opuszahlen erhielten; bezeichnen-
derweise veroffentlichte Brahms beide in
Form von Zeitschriften-Beilagen: WoO 8 er-
schien 1864 in der AMZ, WoO 7 1882 im Mu-
sikalischen Wochenblatt. Die as-moll-Fuge
wurde 1883 von Breitkopf & Hirtel auch als
separater Druck publiziert und — was in Bo-
zarths knapp-informativem Vorwort uner-
wihnt bleibt — ab 1888 vom Simrock-Verlag
tibernommen. (Anders als es Margit McCor-
kles verdienstvolles Thematisch-Bibliographi-
sches Werkverzeichnis [Miinchen 1984, S.
523] angibt, erhielt die Simrock-Ausgabe tibri-
gens nach der Ubernahme nicht sofort eine
neue Platennummer [9020]; vielmehr gibt es
Ausgaben, die noch die urspriingliche Verlags-
angabe und Plattennummer tragen und ledig-
lich mit dem Simrockschen Verlagsstempel
gekennzeichnet sind.) Alle anderen Orgelwer-
ke erschienen posthum: die EIf Choralvorspie-
le im April 1902, Priludium und Fuge in
a-moll (WoO 9) bzw. g-moll (WoO 10) 1927 im
Rahmen der alten Brahms-Gesamtausgabe. In
zwei Anhingen teilt Bozarths Band dankens-
werterweise frithere Fassungen der as-moll-
Fuge und des Choralvorspiels WoO 7 erstmals
mit. Fiir das Choralvorspiel WoO 7 ergibt sich
dabei eine Detailkorrektur gegeniiber den An-
gaben im Brahms-Werkverzeichnis (S. 521):
Beim Vergleich mit der Druckfassung stellt
man neben den starken Abweichungen in T.
2—10 auch noch kleinere Differenzen in T. 13
und 16 fest.

Problematisch waren die bisherigen Ausga-
ben der 1896 komponierten oder jedenfalls
niedergeschriebenen EIf Choralvorspiele op.
122 schon aufgrund der Manuskriptbefunde,
wie Bozarth darlegt: Das Autograph ist weni-
ger sorgfaltig ausgefithrt als bei fritheren
Brahmsschen Werken. Von den ersten sieben
Stiicken fertigte der Kopist William Kupfer
eine Abschrift an, die der Komponist durch-
sah. Doch seine Korrekturarbeit war relativ
fliichtig; insbesondere eine Reihe irrtiimlich
fehlender Bogen wurde nicht erginzt. Die rest-
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lichen Stiicke (Nr. 8—11) wurden vermutlich
erst nach Brahms’ Tod von Mandyczewski ab-
geschrieben, denn sie enthalten keine
Brahmsschen Korrekturen mehr, statt dessen
aber zahlreiche vom Schreiber hinzugefiigte
Bogen. Diese ,gemischte” Abschrift diente
spiter als Stichvorlage. Crux der bisherigen
Publikationen war nun, daf} die von Mandy-
czewski besorgte Erstausgabe (Simrock) und
mittelbar auch die Publikation in der alten
Brahms-Gesamtausgabe, fir die ebenfalls
Mandyczewski verantwortlich war, sich fak-
tisch nur an dieser Abschrift orientierten, oh-
ne sich beim Autograph riickzuversichern:
Nominell wird im Revisionsbericht der Ge-
samtausgabe die ,Originalhandschrift” zwar
angefiihrt und beschrieben, doch diente dem
Befund des Notentextes zufolge nur die Erst-
ausgabe — sowie indirekt Kupfers und Man-
dyczewskis Abschrift, die der Revisions-
bericht aber gar nicht anfihrt — als editori-
sche Entscheidungsgrundlage.

Schon in seinem Aufsatz Brahms’s posthu-
mous compositions and arrangements: edito-
rial problems and questions of authenticity
(in: Brahms 2: biographical, documentary and
analytical studies, hrsg. von Michael Mus-
grave, Cambridge 1987, S. 59—94) hatte Bo-
zarth auf die Unzuverlissigkeit von Abschrift,
Erstausgabe und Gesamtausgaben-Version
verwiesen und als eine Art partiellen kriti-
schen Bericht Revised readings for the
"Brahms Werke” edition fir Nr. 1—7 vorge-
legt (op. cit., S. 67—70 und S. 86—88). Seine
Untersuchungen revidieren natiirlich auch
die Angabe des Brahms-Werkverzeichnisses,
die als Stichvorlage dienende Abschrift Kup-
fers und Mandyczewskis folge ,sehr genau
dem Autograph” (BraWv, S. 491).

Somit ist Bozarths Ausgabe gerade im Hin-
blick auf die EIf Choralvorspiele op. 122
hochst verdienstvoll und erwiinscht, bietet
sic doch iiberhaupt den ersten verldflichen
Notentext des Werkes. Gerade weil die Ver-
offentlichungsgeschichte so problematisch
war, hatte der Rezensent sich die editorische
Erschliefung und Kommentierung dieses
Werkes mitunter allerdings transparenter,
hilfreicher, im Einzelfall auch verlifilicher ge-
winscht:

So hat die neue ,Urtext”(!)-Ausgabe eine
orthographische Eigentiimlichkeit der EIf
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Choralvorspiele modernisiert (das heifit: eli-
miniert), die Erstdruck und alte Gesamtausga-
be aus Autograph und Abschrift iibernommen
hatten — namlich die partielle Verwendung
des Alt-(C)-Schliissels. Das hitte zumindest
eine Erwihnung verdient. Zudem wurden von
Bozarth fir die editorischen , Bemerkungen”
zu diesem Werk nur das Autograph (das er mit
Recht als Hauptquelle betrachtete) und Kup-
fers Abschrift von Nr. 1—7 mit Brahms’ Kor-
rekturen herangezogen und ausgewertet (diese
Abschrift konnte der Rezensent einsehen).
Gerade fiir eine praxisorientierte kritische
Ausgabe hitte jedoch der kritische Bericht
auch eine genauere Auseinandersetzung mit
der posthumen Erstausgabe bzw. der alten Ge-
samtausgabe liefern konnen, ja miissen: Denn
nun kénnen interessierte Benutzer, die zuvor
eine der fritheren Ausgaben verwendeten, erst
bei minutidosem eigenem Vergleich der Noten-
texte — den ihnen die editorischen Bemer-
kungen eigentlich ja erleichtern oder ersparen
sollten — herausfinden, dafl in Erstdruck und
Gesamtausgabe fiir Nr. 4, T. 28, aus leicht un-
prazisem Kopistennotat der Stichvorlage ein
Ubertragungsfehler wurde, den Bozarth jetzt
richtigstellt (die Unterstimme der rechten
Hand lautet fiir die beiden Achtelnoten des 6.
Viertels korrekt d' cis!, nicht h cis!).
Noch schwieriger wire fiir sie zu recherchie-
ren, dafl in Nr. 7, T. 31, 1.—3. Viertel, der in
Kupfers Abschrift noch — und in Bozarths
Neuausgabe wieder — vorhandene Bogen fiir
die Altstimme in den bisherigen Druckausga-
ben irrtiimlich fehlte.

Manche editorischen Einzelbemerkungen
Bozarths sind sehr knapp, ja verkiirzend aus-
gefallen und erscheinen mitunter uneinheit-
lich: Bei Angaben iiber Korrekturen in den
beiden Manuskripten der EIf Choralvorspiele
wird gelegentlich, aber langst nicht immer das
Schreibmittel angegeben. Zugegebenermafien
befindet sich eine kritische ,Urtext”-Ausgabe
hier im Zwiespalt zwischen der Spiel-Praxis,
fiir die moglichst knapp kommentiert werden
soll, und dem erheblich weiter reichenden
Erkenntnisinteresse einer wissenschaftlich
fundierten Edition, die Korrekturphasen do-
kumentieren mochte. Doch stellt sich die Fra-
ge, was eine Information nutzt, wie man sie
zu Nr. 4, T. 6, findet: , Korrekturen in A und
K: wir folgen der korrigierten Fassung”: Kor-
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rekturinhalt und Korrekturqualitit in Auto-
graph und Kopistenmanuskript bleiben unbe-
kannt, und der Informationsgehalt der Angabe
ist auch deshalb duarftig, weil der Bozarthsche
Notentext hier fast vollig mit Erstausgabe
und alter Gesamtausgabe tibereinstimmt. Die
erdoffnende Angabe zu Nr. 3 ist in dieser Hin-
sicht zunichst dhnlich ambivalent und zudem
unvollstindig: ,Korrekturen von Brahms in A
(T 5t., 8, 14—16) und K (T 1). Wir geben je-
weils den korrigierten Text wieder”. Uner-
wihnt bleibt, dafy die Korrekturen aus T. 5f.,
8, 16 sich auch in der Abschrift (K) als Uber-
klebungen finden, wihrend die Takte 14—15
in K schon reinschriftlich enthalten sind, also
gerade ein anderes Korrekturstadium doku-
mentieren. Mitunter fithrt die Formulie-
rungsknappheit zu Mifiverstandnissen far die
Benutzer, die auf eine eindeutige Beschrei-
bung der Quellen angewiesen sind: So fehlt
fur Nr. 3, T. 1, in der Abschrift K nicht der 5.
Bogen des mittleren Systems; vielmehr wur-
den fiir die beiden mittleren Stimmen des Ma-
nualsatzes, die sich auf oberes und mittleres
System verteilen, iiber beiden Achteln der 5.
Viertelnote in K keine Bogen notiert, wihrend
in der untersten Manualstimme (ebenfalls im
mittleren System) der Bogen vorhanden ist.
Ein wenig ist man tiberdies erstaunt, daf} die
Stiicke Nr. 8—11, fiir die Bozarth mit Recht
nur noch das Autograph als authentische
handschriftliche Quelle heranzog, keine ein-
gehenderen editorischen Bemerkungen mehr
enthalten. Denn zuvor hatte Bozarth ja gene-
rell auf die eingeschrinkte Zuverlissigkeit
des Autographs hingewiesen. Eine nidhere Er-
orterung weiterer Detailprobleme ist im Rah-
men dieser Rezension indes nicht moglich.

Betreffen solche Einwinde zum Teil ganz
grundsitzlich die Stellung einer , Urtext”-
Ausgabe zwischen wissenschaftlich-kriti-
scher Quellenauswertung und Praxiszwéin-
gen, so wird der Praktiker mit dem neuen,
gesicherten Notentext der EIf Choralvorspiele
wie der tibrigen Brahmsschen Orgelwerke
doch gut leben kénnen.

Im Gegensatz zu Bozarth hat Margit
McCorkle fiir ihre Ausgabe der Variationen
tiber ein Thema von Schumann op. 9 auch die
alte Gesamtausgabe vergleichsweise herange-
zogen. Was prekir an der Quellenlage ist,
stellt die Herausgeberin prignant, erhellend
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und mit leichten Modifikationen gegeniiber
ihren Angaben im Brahms-Werkverzeichnis
(S. 29) dar: Nach der Erstveroffentlichung
1854 gab der Originalverlag Breitkopf & Har-
tel das Werk 1875 im Rahmen eines Brahms-
Sammelbandes wieder heraus (mit neu gesto-
chenen Anfangs- und Schlufiseiten). Brahms’
Wunsch, ,einige Fehler, die teils ich[,] teils
der Stecher verschuldet”, zu verbessern, kam
zu spit und wurde trotz Bereitschaft der Ver-
leger auch spiter nicht realisiert. In seine
Handexemplare des Erstdruckes sowie des
Sammelbandes trug Brahms allerdings Berich-
tigungen und Anderungen ein. Als Fritz Sim-
rock 1888 die Rechte der bei Breitkopf &
Hartel erschienenen Brahmsschen Werke er-
worben hatte, korrespondierte er mit dem
Komponisten auch iiber eventuelle Revisio-
nen. Fiel die Umarbeitung des Klaviertrios op.
8 dann tatsiachlich gravierend aus, so machte
Brahms bei den meisten tbrigen frithen Wer-
ken einen Riickzieher. Immerhin aber erbot er
sich, ,auf einem kleinen Briefbogen die noti-
gen Korrekturen” von Druckfehlern zu ver-
zeichnen. Die mit den alten Breitkopfschen
Platten, doch neuer Verlagsnummer und
-bezeichnung hergestellte Simrock-Ausgabe
beriicksichtigt denn auch teilweise die Kor-
rektureinzeichnungen aus beiden Handexem-
plaren und enthilt dariiber hinaus einige
Anderungen und Erginzungen — vor allem
zusatzliche Fingersitze. Ein wenig verwun-
dert es vor diesem Hintergrund, wenn Margit
McCorkle es far fraglich hilt, ob Brahms tat-
sichlich jemals die angekiindigte Korrektur-
liste angefertigt habe (ein schriftlicher Beleg
ist freilich nicht tberliefert).

Die editorischen Entscheidungen der Her-
ausgeberin wirken in den meisten Fallen
zweifellos plausibel. Auch hier allerdings fal-
len die editorischen Bemerkungen mitunter
recht knapp aus (zu Variation 3, T. 68, ware
wohl nicht allein auf den Befund des Auto-
graphs, sondern in Korrelation damit auch auf
den Entsprechungstakt 80 zu verweisen; fiir
Variation 8, T. 206, ist bei der , usw.”-Angabe
nicht eindeutig klar, dal damit nur noch der
Wechsel cis'-cis gemeint ist). Die zusitzli-
chen Fingersitze der Simrock-Ausgabe aber
hitten nach Ansicht des Rezensenten durch-
aus in den Notentext und nicht nur in die ed'
torischen Bemerkungen gehort (fiir Variation
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10, T. 236, ist der Herausgeberin dabei ein Irr-
tum unterlaufen, denn die Simrock-Ausgabe
hat fur das letzte Sechzehntel den Fingersatz
,1” statt der wirklich unlogischen ,4"). Sie
bilden gegentiber den Vorschligen, mit denen
Detlef Kraus die Henle-Ausgabe versah,
durchaus stimmige und aufschlufireiche pia-
nistische Alternativen, lassen eine charakteri-
stische ,Handschrift” erkennen. Als Hin-
weise, die zu Brahms’ Lebzeiten gedruckt er-
schienen, diirfen sie im Kontext der sonstigen
verbiirgten Anderungen wohl doch einige
Authentizitit beanspruchen.

(August 1990) Michael Struck

ADRIAN DANIEL FOKKER (1887—1972): Se-
lected musical compositions (1948—1972).
Edited by Rudolf RASCH. Utrecht: The Diapa-
son Press/Haarlem: The Huygens Fokker
Foundation 1987. 217 §., Abb. (Corpus Micro-
tonale. Volume 1.

Das 1987 veroffentlichte Buch mit einer Aus-
wahl aus der musikalischen Hinterlassen-
schaft A. D. Fokkers (1887—1972) ist in der
von Rudolf Rasch, Utrecht, ins Leben gerufe-
ne Reihe Corpus Microtonale erschienen.
Rasch hat es sich zur Aufgabe gemacht, mi-
krotonale Musik der Vergangenheit und der
Gegenwart, die ja oft ein Schattendasein am
Rande des Musiklebens fithrt, zu einer Offent-
lichkeit zu verhelfen. Neben der hier vorlie-
genden Ausgabe sind in der Reihe bereits
Werke von Anton de Beer, Joel Mandelbaum,
Alan Ridout u.a. publiziert.

Als Dokumentation iiberzeugt sie auf jeder
Ebene: und zwar nicht nur als Dokumenta-
tion des kompositorischen Schaffens Fokkers,
sondern auch der Tradition naturwissen-
schaftlich-spekulativer Annidherung an die
Musik, wie sie Galilei, Kepler, Huygens im
16. und 17. Jahrhundert vertreten haben, und
wie sie von Leonard Euler im 18. Jahrhundert
uber Helmholtz, Bosanquet und Max Planck
bis ins 20. Jahrhundert reicht.

Die Auswahl der Kompositionen — sie
Nimmt den in vier Sektionen gegliederten 2.
Hauptteil des Buches ein — spiegelt in vier
Werkgruppen die musikalischen Vorstellun-
8N und musiktheoretischen Konzeptionen
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Fokkers querschnitthaft wider: die Auseinan-
dersetzung mit Euler (1707—1783) und den
Moglichkeiten der Reprisentation eines Teils
der Eulerschen Genera im 31-Ton-System fin-
det ihren Ausdruck in Werken fiir die soge-
nannte Euler-Orgel (1943 zur Illustration der
Euler-Fokker-Genera gebaut), die zwischen
1942—1948 verfafit wurden (Sektion 1). Kom-
positionen fiir die grofle, von Fokker selbst
entworfene 31-Ton-Orgel, heute im Teylers
Museum Haarlem zu besichtigen, entstanden
in den Jahren von 1950 bis 1964 (Sektion 2).
Angeregt durch die Violinisten Bouw Lemkes
und Jeanne Vos schreibt Fokker in den Jahren
1964—1967 Violinduette im 31-Ton-System
(Sektion 3), verlafit also das eigens fiir sein
Tonsystem entworfene Instrument. Gegen
Ende seines Lebens, 1970—1972, entwirft der
80jahrige Fokker eine Anzahl etudenihnli-
cher Werke fur das Archiphon, einer elektri-
schen Version der 31-Ton-Orgel (Sektion 4).

Der Edition der Musik geht zunichst im 1.
Hauptteil ein Einblick in die Quellenlage des
Fokkerschen Nachlasses, auf dessen profun-
der Kenntnis die Auswahl Raschs beruht, so-
wie ein sorgfiltig ausgearbeiteter, mit
Anmerkungen versehener kritischer Bericht
voraus. Eingeleitet wird die Edition durch
eine komprimierte, auf die wesentlichen
Punkte beschrinkte Einfithrung in Fokkers
Schaffen, die Darstellung des 31-Ton-Systems,
wie es Fokker in der Tradition des hollindi-
schen Physikers, Astronoms und Mathemati-
kers Christiaan Huygens (1629—1695) weiter-
entwickelt hat, und duch die systematische
Erorterung der Merkmale seiner Musiktheo-
rie, samt einer Kurzbiographie und der bislang
vollstindigsten Bibliographie der Schriften
Fokkers.

Gerade die gewissenhafte Herausgabe des
musikalischen Nachlasses Fokkers, wie sie in
diesem Band vorliegt, erweitert dessen Bedeu-
tung uber die der Dokumentation hinaus. Sie
tragt wesentlich dazu bei, da8 das Verhiltnis
von Musiktheorie und kompositorischer Pra-
xis im Werk Fokkers genauer bestimmt wer-
den kann.

Wenn es auch die Absicht des Herausgebers
war, besonders dem Komponisten Fokker
Wiirdigung zukommen zu lassen, so wird es,
meiner Meinung nach, gerade durch eine Aus-
wahl seiner Werke auf der Folie seiner Musik-
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theorien und seines Musikdenkens, das letzt-
endlich auf die Restitution der reinen Stim-
mung ausgerichtet ist, deutlich, dafl es sich
bei Fokker nicht um den Typus des Kiinstler-
Theoretikers handelt, der in gewisser Weise
so typisch fir das 20. Jahrhundert geworden
ist. Die Verkniipfung von Theorie und Praxis,
wie sie Rasch dem Fokkerschen Werk zu-
schreibt, unterscheidet sich von der, wie sie
z.B. auf Alois Haba (1893—1973) oder Ivan
Wyschnegradsky (1893—1979) als zeitgleiche
Vertreter des mikrotonalen Bereichs zutrifft.
Bei beiden kommt es zur mikrotonalen Erwei-
terung des Klangmaterials aufgrund primair
musikalischer Vorstellungen. Die systemati-
sche Erkundung neuer Tonsysteme und die
Fixierung in Musiktheorien diente der Legiti-
mation des eigenen Schaffens vor sich selbst
und der musikalischen Offentlichkeit. Aber
sie war auch eine bereits erprobte Methode,
dem neuen Material eine Ordnung zu geben,
die allerdings, wenn nétig, der kompositori-
schen Freiheit sofort geopfert werden konnte.

Bei Fokker dagegen stellt sich der Eindruck
ein, dafl die Kompositionen doch eher musika-
lische Beispiele als originire Kompositionen
verkorpern, in dem Sinn, dafl sie zwar auf
einem System beruhen, der kompositorische
Einfall und die Konsequenz seiner Verarbei-
tung aber im Prozef der Formbildung die Rigi-
ditait des Systems vergessen lifit. Rudolf
Rasch war sich dieses Problems wohl bewufit,
wenn er in bezug auf Fokker als Komponisten
schreibt: , Establishing the exact size of Fok-
ker’s output of musical composition is not an
easy task. There is actually only a very vague
border between ‘musical examples’ and ‘musi-
cal compositions’. He wrote (or: composed?)
an enormous number of musical examples to
illustrate his ideas about music and the theory
of music. The more elaborate of these exam-
ples take the shape of short, simple musical
composition” (S. 73).

Welchen Standpunkt man auch immer in
dieser Frage einnehmen mag, Fokkers Ver-
dienst wird dadurch keineswegs geschmailert.
Schuf er doch durch seine musiktheoreti-
schen Forschungen und die Konstruktion der
31-Ton-Orgel die Bedingungen zur experi-
mentell-kompositorischen Erforschung ,al-
ter” Harmonien unter , modernen” Vorzei-
chen. In diesem Rahmen sind meines Er-
achtens auch seine Kompositionen zu sehen.

(September 1990) Barbara Barthelmes

Eingegangene Schriften

Eingegangene Schriften

Auffithrungspraxis der Hindel-Oper. Bericht tber
die Symposien der Internationalen Handel-Akade-
mie Karlsruhe 1988 und 1989. Hrsg. von Hans
Joachim MARX. Laaber: Laaber-Verlag (1990). 218 S.
(Veroffentlichungen der Internationalen Hindel-
Akademie Karlsruhe. Band 3.)

JOHANN SEBASTIAN BACH: Orgelchorile zum
gottesdienstlichen Gebrauch. Nach der Neuen Bach-
Ausgabe eingerichtet von Alfred DURR. Kassel-
Basel-London-New York: Barenreiter (1990). 107 S.

DIETRICH BALSER: Untersuchungen funktiona-
ler Ablaufbedingungen komplexer sensumotorischer
Fertigkeiten am Beispiel des Streichinstrumenten-
spiels. Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter Lang
(1990). V, 140 S. (Europiische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band 50.)

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Werke. Abteilung
XII, Band I Lieder und Gesdnge mit Klavierbeglei-
tung. Hrsg. von Helga LUHNING. Minchen:
G. Henle Verlag 1990. XVIII, 276 S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Werke. Abteilung
XII, Band I: Lieder und Gesinge mit Klavierbeglei-
tung. Kritischer Bericht. Hrsg. von Helga LUH-
NING. Minchen: G. Henle Verlag 1990. 121 S.

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the Com-
plete Works. Volume 18: Roméo et Juliette. Edited
by D. Kern HOLOMAN. Kassel-Basel-London-New
York: Barenreiter 1990. XXV, 439 S.

Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg. The-
matischer Katalog der Musikhandschriften 3: Samm-
lung Proske — Mappenbibliothek. Beschrieben
von Gertraut HABERKAMP und Jochen REUTTER.
Miinchen: G. Henle Verlag 1990. XXIV, 578 S.
(Kataloge Bayerischer Musiksammlungen. Band
14/3.)

JOHANNES BRAHMS: An annotated bibliography
of the literature through 1982 by Thomas QUIGLEY.
With a foreword by Margit L. McCORKLE. Metu-
chen, N.].-London: The Scarecrow Press, Inc. 1990
XXXIX, 721 S.

Brahms Studies. Analytical and Historical Per-
spectives. Papers delivered at the International
Brahms Conference Washington, DC 5-8 May 198.
Edited by George S. BOZARTH. Oxford: Clarendon
Press 1990. XVII, 472 S., Notenbeisp.





