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Frescobaldi Studies. Edited by Alexander
SILBIGER. Durham: Duke University Press
1987. X1V, 398 S., Notenbeisp. (Sources of
Music and Their Interpretation, Duke Studies
in Music.)

An der Bedeutung Girolamo Frescobaldis be-
steht seit langem kein Zweifel, doch beim For-
schungsgegenstand , Frescobaldi” kommt man
rasch an ein Ende, zumal im deutschsprachi-
gen und italienischen Raum. Wohl existieren
einige Aufsidtze und Einzeldarstellungen, die
sich mit Frescobaldis Leben und seiner Musik
auseinandersetzen, umfassende Analysen je-
doch sind Mangelware. Anders die Tendenz in
der amerikanischen Musikforschung. In den
vergangenen zehn Jahren hat man sich hier red-
lich bemiiht, Frescobaldi aufzuarbeiten. Nicht
zuletzt die bahnbrechende Studie von Frede-
rick Hammond, Frescobaldi — His Life and
Music (Cambridge, Mass. 1983), ist ein sicht-
barer Beweis dafiir.

Ein zusitzlicher Mosaikstein im allmahlich
genauer werdenden Bild von Frescobaldi sind
die Frescobaldi Studies, Forschungsbeitrige
vom Frescobaldi-Kongreff in Madison 1983,
die Alexander Silbiger herausgegeben hat. Die
Themen vermitteln einen Uberblick wiber die
Forschungslage: Biographische Einzelheiten
seines Lebens stehen neben Untersuchungen
iber Vorganger, Zeitgenossen und Nachfolger.
Beides scheint kohidrent. Lange Zeit wurde
kaum gesehen, wie abhingig Frescobaldi zu-
nichst von Einflissen aus Siid- und Nord-
italien war — immerhin wuchs er in Ferrara
auf, bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts ein
Kristallisationspunkt far diverse musikalische
Stromungen Italiens. Auf diesem Hintergrund
entwickelte er seinen unverkennbaren Stil, der
ihn damals , weltweit” berithmt machte. Er
perfektionierte die Form der Canzona, schrieb
kontrapunktisch wberaus kunstvolle Capric-
cien, zeigte in Variationen unerschopflichen
Einfallsreichtum und komponierte nahezu
sechzig Toccaten, die ein einziges Kompen-
dium seines Konnens darstellen. Leider fehlt
ein Beitrag uiber diese bei Frescobaldi wohl
wichtigste Form. Daftr ist aber die Unter-

suchung von J. Moore hervorzuheben, der an-
hand von Quellenmaterial neue Informationen
uber den liturgischen Gebrauch der Orgel im
frihen 17. Jahrhundert gibt. — Man liest gern
nach, was alles vor sechs Jahren in Madison
vorgetragen wurde. Im gleichen Maf} wichst
die Achtung vor Girolamo Frescobaldi.

(Februar 1989) Heribert Klein

Brahms 2: Biographical, documentary and
analytical studies. Edited by Michael MUS-
GRAVE. Cambridge-London-New York-New
Rochelle-Melbourne-Sydney: Cambridge Uni-
versity Press (1987). X, 252 S., Notenbeisp.,
Taf.

Den ersten Sammelband mit gleichem Un-
tertitel hatte Robert Pascall zum , Brahms-
Jahr” 1983 herausgebracht; der vier Jahre spi-
ter erschienene Folgeband Brahms 2 vereinigt
zwoOlf Aufsitze, die auf Referate der Londoner
Brahms Conference jenes Jahres zuriickgehen.
Bandherausgeber ist nun der Tagungsleiter
Michael Musgrave. Eine im Zusammenhang
mit der Konferenz von Nigel Simeone veran-
staltete Ausstellung Brahms and England ist
im Anhang dieses Bandes durch ein kommen-
tiertes Ausstellungsverzeichnis dokumentiert
(u.a. mit dem Nachweis dreier unveroffent-
lichter Schreiben von Brahms an L. Ries, Th.
Leschetitzky und J. Joachim).

So unterschiedlich die Forschungsaspekte
und Themenstellungen sind, so sehr differie-
ren Reichweite und Erkenntniswert der Beitri-
ge; anderen Berichten von Brahms-Symposien
dieses Brahms-Jahres steht Brahms 2 indes kei-
nesfalls nach. Michael Musgrave stellt im Er-
offnungsbeitrag Brahms and England — er ziel-
te ursprunglich auf die Ausstellung — Anbah-
nung, Phasen und Auswirkungen der einheimi-
schen Brahms-Rezeption dar, weist auf maf}-
gebliche Kiinstler sowie Musikorganisatoren,
Kritiker und schliefilich auch Wissenschaftler
hin. Im historischen Uberblick scheint die be-
merkenswert intensive englische Brahms-
Rezeption "to have come full circle: from a
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difficult 'modern’ in the 1860s to a re-evaluat-
ed ,progressive’ about a century later after a
period of critical decline” (S. 20). The estab-
lishment of a Brahms repertoire 1890—1902
untersucht Siegfried Kross. In seinen Ausfiih-
rungen, die auf statistischer Auswertung der
beiden Stichwort-Rubriken , Concert-Um-
schau” und , Aufgefithrte Novititen” im Musi-
kalischen Wochenblatt (Leipzig) basieren,
kommt er auf die Auffihrungs-Spitzenreiter
des Untersuchungszeitraumes (Akademische
Festouvertiire und Ein deutsches Requiem)
ebenso zu sprechen wie auf Phasen der Ausbil-
dung und Verdanderung des Brahms-Repertoires
und auf das Verhiltnis des Brahmsschen
Repertoire-Profils zur Schaffensprisenz anderer
Komponisten, die man in kinstlerischer Nihe
zu Brahms sah. Angesichts der inhaltlich-
methodischen Probleme, die Kross selbst the-
matisiert (mogliche Unvollstiandigkeit und
Ungenauigkeit des von der Zeitschrift erfaften
Materials), wire indes zu fragen, ob die beson-
dere ,, Aktualitat” des Musikalischen Wochen-
blattes und seine nachweisliche (relative)
Wertschiatzung durch Brahms fiir eine heutige
statistische Untersuchung noch relevante Kri-
terien sind, ob nicht ein Periodikum wie die
Signale fiir die musikalische Welt mit seinen
Auffihrungsrubriken, vor allem aber mit sei-
nem weitgespannten Korrespondentennetz im
In- und Ausland zumindest als Korrektiv hitte
herangezogen werden sollen (oder sogar prinzi-
piell ein statistisch zuverldssigeres Daten-
material geliefert hitte).

Otto Biba wirft auf der Grundlage intensiver
Aktenstudien New light on the Brahms Nach-
lass, entflicht die einzelnen Prozefphasen in
der Auseinandersetzung um Brahms’ Hinter-
lassenschaft an Geld, Manuskripten, Biichern
und Gegenstinden — bekanntlich war sein
Testament rechtsungiiltig — und befafit sich
vor allem mit den Bestinden von Briefen an
Brahms und mit seiner Bibliothek. Brahms’s
‘Way’: a composer’s self-view widmet sich
Imogen Fellinger. Daf sie vor allem die seit
1971 zuginglichen Erinnerungen an Johannes
Brahms von Richard Heuberger heranzieht, er-
scheint sehr sinnvoll, teilen diese doch —
wenn auch unsystematisch — mehr und of-
fenbar Authentischeres von Brahms' Asthetik,
seiner Haltung zur Musik in Geschichte und
Gegenwart mit als etwa Gustav Jenners formal
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geschlossenere Darstellung Johannes Brahms
als Mensch, Lehrer und Kiinstler. Was die
Autorin zu Brahms' ,third way” zwischen
Schumann und Wagner restimiert, ist im Hin-
blick auf Brahms einleuchtend; wo es jedoch
um Vergleiche zwischen Brahms und Schu-
mann geht, konnte die jingere Schumann-For-
schung Zweifel an manchen Darstellungen an-
melden, etwa bei den Aussagen zu Schumanns
Rezeption alter Musik und Kompositionstech-
niken, vor allem aber zum Schaffensprozef,
zum Verhiltnis von Intuition und Reflexion:
Insbesondere Schumanns Werke ab 1845 zei-
gen ja in den uberlieferten Manuskripten Spu-
ren intensiver Revisions-Arbeit, die lingst
nicht nur Akzessorisches betraf, sondern teil-
weise auch erhebliche Anderungen im kompo-
sitorischen Konzept nach sich zog.

Ein weiteres Mal wird der Ruf der alten
Brahms-Gesamtausgabe (1926—28) erschiit-
tert, wenn George S. Bozarth sich mit
Brahms’s posthumous compositions and
arrangements: editorial problems and ques-
tions of authenticity auseinandersetzt: Zum
einen legt er eine Art gesammelter Revisions-
berichte zu Op. 122, W00 23, 2, 5, 4,9, 10, 13,
14, 15, 20 sowie Op. 18 II (Klavierfassung) vor,
die Irrtimer jener Ausgabe, aber auch jiingerer
Publikationen betreffen. Zudem wird, weithin
parallel zu M. McCorkles Brahms-Werkver-
zeichnis (Munchen 1984), die Problematik von
Werken bzw. Werkfassungen diskutiert oder
gelost, deren Urheberschaft umstritten ist
bzw. war.

Virginia Hancocks Aufsatz Brahms’s links
with German Renaissance music: a discussion
of selected choral works sucht, dhnlich wie
ihre Dissertation (Ann Arbor 1983), Brahms'
Verhiltnis zur Musik vor Bach iiber den Be-
stand seiner musikalischen Bibliothek, seine
dortigen Eintragungen sowie seine Abschriften
Alter Musik niherzukommen und bezieht
dann anhand analytischer Vergleiche die ausge-
wihlten Brahmsschen Chorsitze auf vermute-
te oder wahrscheinliche Vorbilder. Robert Pas-
call unterzieht die Missa canonica WoO 18
und das Kyrie g-moll WoO 17 des jungen
Brahms, die erst vor wenigen Jahren wieder
auftauchten und 1984 zusammen erstmals
publiziert wurden, einer eingehenderen Ana-
lyse, um dann detailliert aufzuzeigen, wie der
Komponist gut zwanzig Jahre spater betracht-
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liche Teile der Missa canonica in die Motette
op. 74,1 (,Warum?”) integrierte, nicht ohne
wesentliche Umgestaltungen vorzunehmen
(Brahms’s Missa canonica and its recomposi-
tion in his Motet '"Warum’ Op. 74 No. 1).

Arnold Whittall nimmt unter der Fragestel-
lung Two of a kind! Brahms’s Op. 51 finales
einen Vergleich vor, der vor allem die tonart-
lich-harmonische Disposition in ihrer forma-
len Funktion im Blick hat. Sein Beitrag — er
verbindet in erfrischender Weise Lebendigkeit
mit analytischem Reflexionsvermdgen, was
angelsachsische musikwissenschaftliche Pu-
blikationen offenbar hiufiger auszeichnet als
deutsche — beantwortet die Ausgangsfrage
schlieflich mit einem zdgernden Ja. Dem-
gegenuiber bleibt Allen Fortes Beitrag Motivic
design and structural levels in the first move-
ment of Brahms’s String Quartet in C minor
in seiner Zielrichtung trotz zahlreicher Vorver-
weise und Absichtserklarungen lange undeut-
lich. Daf} die von Schenkers Analyse-Instru-
mentarium ausgehende Untersuchung als
,motive” primir das ,intervallic event” be-
trachtet und die rhythmische Dimension weit-
hin vernachlassigt, wirkt sich fiir den Erkennt-
nisgewinn nachteilig aus. Wenn der Satz auf
die anfangs aufgelisteten Intervallkonstella-
tionen und deren Kombination im Vorder-
und Mittelgrund hin untersucht wird, kénnen
zwar gelegentlich erhellende Schlaglichter auf
Details des Satz-,Designs” geworfen werden,
doch erscheinen die Resultate aufgrund der ge-
nannten Problematik oft eher trivial oder
tautologisch. Das Verstiandnis wird durch Fehl-
angaben und Ungenauigkeiten in der Bezeich-
nung der Motivtabellen und Notenbeispiele so-
wie in den analytischen Kommentaren zusitz-
lich erschwert (z. B. S. 170, ,,motive 5”: iiber
dem System ist statt y und » wohl 4 und 1 zu
lesen; S. 175, Ex. 1, T. 45 ist a gegeniiber o’
ungenau bezeichnet; S. 176, Z. 22 sind statt
,,bars 137-8" offenbar ,135-6" gemeint; S. 182,
Z. 12 und Ex. 11, T. 76, Vc. ist y statt ¢ zu
lesen usw.). Argumentativ unausgereift bleibt
auch Fortes plotzlicher Versuch, das herausge-
filterte ,motive o¢” (Tonfolge A-C-Es) als
,,Symbolic structure” bzw. ,in the programma-
tic sense” auf Clara Schumann zu beziehen
(S. 193/196).

Christopher Wintle wendet sich The ’Scep-
tred Pall’: Brahms’s progressive harmony zu.
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Ausgehend von J. Websters Untersuchungen zu
Brahms' Auseinandersetzung mit Schubert,
konzentriert sich Wintle auf den Sonderfall des
,neapolitan complex”, der sich im harmo-
nisch-melodischen Detail und ebenso in form-
pragenden harmonisch-tonartlichen Relatio-
nen innerhalb des Satzganzen auswirkt. Seine
eingehenden Untersuchungen zu Op. 38 I,
Op. 2611 und Op. 57,8 sind als analytische Stu-
dien weithin aufschlufireich, doch bleibt zu
fragen, ob hier wirklich allein von Schubert-
schen Einfliisssen gesprochen werden sollte.
Louise Litterick diskutiert unter der anspielen-
den Uberschrift Brahms the indecisive: notes
on the first movement of the Fourth Symphony
den Befund, dafl Brahms im Autograph von
Op. 98 nachtraglich eine viertaktige Einleitung
zum 1. Satz entwarf und sie dann doch wieder
verwarf. Mit zahlreichen Nachweisen demon-
striert die Autorin die harmonisch-diastema-
tische Integration jener lapidaren Einleitungs-
takte (deren klanglich-melodisches Potential
sie offenbar etwas unterschitzt) in den Satz,
um endlich offenzulassen, ob Brahms' defini-
tive Entscheidung die strukturell tberlegene
war: Genaugenommen geht es also nicht um
den eindeutigen Vorrang der Endfassung, son-
dern um Motivation und Berechtigung der
Zwischenlosung innerhalb der Werkgenese.
(September 1988) Michael Struck

Karlheinz Stockhausen im Musikwissen-
schaftlichen Seminar der Universitdit Frei-
burg i. Br. 3. bis 5. Juni 1985. Hrsg. von Hans
Heinrich EGGEBRECHT. Murrhardt: Musik-
wissenschaftliche Verlags-Gesellschaft mbH
1986. 107 S.

Das Biichlein, das Heft 11 der Verdffent-
lichungen der Walcker-Stiftung darstellt und
wie die meisten Publikationen der Reihe in der
dufleren Form einen ausnehmend guten Ein-
druck hinterldfit, ist ein Dokument fir die
langjihrige enge Verbindung zwischen dem
Komponisten Stockhausen und dem Freiburger
Seminar. Solche Zusammenarbeit, solche
Nihe zur kompositorischen Praxis wire jedem
musikwissenschaftlichen Institut anzuemp-
fehlen — freilich sollte die Gefahr fiir die Wis-
senschaft, gleichsam als Werbetréger fiir Theo-
rie und Werk eines Komponisten aufzutreten,
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nicht aus dem Auge verloren werden. Die drei
Seminarsitzungen im Juni 1985, denen Stock-
hausen nebst drei — so darf man wohl sagen —
ihm ergebenen Interpreten (Kathinka Pasveer,
Markus Stockhausen, Michael Svoboda) das
Geprige gaben, sind und waren auch in diesem
Fall zumal fur die Studenten zweifellos von
betrachtlichem Nutzen. Ob aber der — von
allen Beteiligten im nachhinein nochmals
iberprifte — Gesprachstext publikations-
wurdig ist, entscheidet sich nach Mafigabe
des inhaltlichen Gewichts sowie der Menge
wirklich neuer Information. Und hier scheinen
dem Rezensenten einige Bedenken angebracht
zu sein.

Das betrifft weniger das erste Gesprich, das
im Rahmen eines von Christoph von Blum-
roder veranstalteten Seminarzyklus Weberns
Musik aus der Sicht anderer stattfand. Wert-
voll sind hier Stockhausens Bemerkungen iiber
die tatsiachliche Rolle Weberns zu Beginn der
funfziger Jahre, iiber dessen — schon wegen der
mangelnden Verbreitung seiner Kompositio-
nen — zunichst nur geringen Einflufl auf die
jungen Komponisten sowie uber die spitere
Entdeckung der ,Reinheit’” im musikalischen
Werk und Denken Weberns, die so viel Attrak-
tivitait auf die neue Komponistengeneration
ausgeiibt und ihr gleichsam die historische
Legitimation fur ihre Arbeit gegeben hat. Auf-
schlufireich sind aber auch Stockhausens
Auflerungen iiber seine Geschichtsauffassung
und die Einbettung seiner Musik in den ge-
samtkulturellen Zusammenhang; denn die un-
verkennbare Anniherung mancher neuerer
Musik an die Naturwissenschaften (oder bes-
ser an die Technologie?) fuhrt ihn dazu, die
Wertigkeit der Ergebnisse kompositorischer
Arbeit mit der von naturwissenschaftlichen
Forschungsresultaten gleichzusetzen — eine
Nivellierung, der man von beiden Seiten aus
zurlickhaltend gegeniiberstehen kann und die
wie eine neuerliche historische Legitimation
wirken mag.

Das Reversbild solcher scheinbar strikt
rationalen Haltung wird in den beiden anderen
Seminargesprichen deutlich, die zum Thema
Komponist und Interpret gefithrt wurden. Rein
Quantitativ nehmen hier — durchaus inter-
€ssante — Erlduterungen zur Komposition
auch der Bewegung der Interpreten einerseits
und des Komponierens mit Formeln anderer-
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seits ein. Der Kern des Themas indes kommt
kaum zusammenhingend zur Darstellung,
doch wird Stockhausens Haltung dazu — und
die anwesenden Spieler stimmen voll mit ein
— weitgehend erkennbar. Der traditionelle
Interpret wird schroff abgewertet; freilich steht
der auch nicht im Dienste des Komponisten,
sondern — jedenfalls idealiter — im Dienst des
Werkes. Was Stockhausen dagegen voraus-
setzt, ist die Hingabe des Interpreten an seine
Musik bis zur Selbstentduflerung. Sollte es so
sein, dafl das kompositorische Genie, das sich
als solches nicht mehr glaubwiirdig machen
und auf die Erfahrung der musikalischen Praxis
bei seiner Auslotung musikalischer Aus-
drucksmoglichkeiten nicht verzichten kann,
den Praktikern den vermeintlichen Verlust an
Originalitit und 4sthetischem Prestige da-
durch heimzuzahlen unternimmt, dafl er sie
durch die Superioritit des alles kontrollieren-
den Schopfers an sich zu binden versucht?

(Mirz 1989) Christian Martin Schmidt

Polish Musicological Studies. Volume 2.
Edited by Zofia CHECHLINSKA and Jan STE-
SZEWSKI. Assistant editor Elzbieta SZCZE-
PANSKA-MALINOWSKA. Krakéw: Edition
PWM 1986. 427 8.

Deutsch-polnische Musikbeziehungen. Be-
richt iiber das wissenschaftliche Symposion im -

Rahmen der Internationalen Orgelwoche
Niirnberg 1982 vom 21. bis 23. Juni im Germa-
nischen Nationalmuseum in Niirnberg. Hrsg.
von Wulf KONOLD. Miinchen-Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1987. 179 S.,
Abb., Notenbeisp.

Waiahrend Maiarkte und Militarbindnisse
langst international, mitunter blockiibergrei-
fend funktionieren, bleiben Musikleben und
Musikforschung oft in ihren nationalen Insti-
tutions- und Informationssystemen eingekap-
selt: so der spontane Eindruck, der sich bei der
Lektiire des weithin als Repertorium angeleg-
ten Sammelbandes Polish Musicological Stu-
dies ergibt, und das Bedauern, wie wenig man
doch als deutscher Musikwissenschaftler von
dem gewufit hat, was sich da im Nachbarland
an Forschungen im eigenen Fache regt. Wer
immer dorthin Kontakte pflegen, Austausch-
veranstaltungen initiieren will, dem seien
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diese Informationen zur Beriicksichtigung
empfohlen.

Der Leser findet z. B. das Verzeichnis polni-
scher musikwissenschaftlicher Dissertationen
1973—1977 und eine selektive Bibliographie
polnischer musikwissenschaftlicher Publika-
tionen, die allein fir den Zeitraum 1975—1977
49 Seiten umfafit (S. 345—394), zusammenge-
stellt von Kornel Michalowski, dazu eine
Ubersicht iiber musikwissenschaftliche Vor-
lesungen, Ubungen und Seminare an den Uni-
versititen Warschau, Krakau, Posen, Lublin
und beim Lehrstuhl far Kirchenmusik War-
schau aus den Jahren 1975/76—1979/80 (S.
395—415). Die Mitglieder der Musikwissen-
schaftlichen Sektion des Komponistenverban-
des werden mit Adressen aufgefithrt (S.
416—421), und eine chronologische Ubersicht
umfafit die musikwissenschaftlichen Veran-
staltungen 1975—1983 (S. 422—428).

Der Band wird eingeleitet mit Nachrufen auf
Zofia Lissa (1908—1980; S. 7—24) und fiir
Stefan Jarocinski (1912—1980; S. 25—36) von
Zofia Helman und Michal Bristiger, jeweils
mit einem Verzeichnis ihrer Schriften.

Im Aufsatzteil wird an ausgewihlten Bei-
spielen belegt, wie Polen nicht nur in der Neu-
en Musik zu einer fithrenden Landschaft mit
universalen Ambitionen geworden ist, sondern
auch in der Musikforschung und -theorie. Der
Komponist Witold Lutostawski macht sich
Gedanken uiber Rhythm and the Organization
of Pitch in Composing Techniques employing
a Limited Element of Chance (S. 37—53), wo-
bei er entsprechende Ideen von John Cage ein-
bezieht (eher konnte mich das umgekehrte
Verhaltnis uiberzeugen). Jozef M. Chominski
entwickelt am Werk Beethovens (Idea and
Method, S. 54—73) seine ,, Theorie des harmo-
nischen Potentials” und einer auf den Hohe-
punkt gebrachten Entwicklung der musika-
lischen Mittel. Ludwik Bielawskis Aufsatz
Historical Time and Zonal Theory of Time
fuhrt in mathematische, strukturalistische
und informationstheoretische Uberlegungen
(S. 74—93), Anna Czekanowska (The Applica-
tion of Polish Statistical Methods to the Clas-
sification of Folk Melodies, S. 94—110) er-
lautert die — neuerdings auch computerge-
stiitzten — statistischen Methoden zur Erfas-
sung von Volksmusik. The Role of Intervallic
Structure in the Music of the First Half of
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the Twentieth Century untersucht Zofia Hel-
man an Werken von Skrjabin, Sostakowitsch,
Bartok, Schonberg, Szymanowski und Webern
(S. 111—127), wahrend Elzbieta Dzigbowska
sich die Frage vorlegt, ob und in welcher Bezie-
hung es eine Polish National School gegeben
habe oder gebe (S. 128—148).

Wenn immer der Satz richtig ist, dafl sich
eine Kultur am reinsten und konservativsten
in ihren Randgebieten bewahrt, dann verdient
wohl die Arbeit von Jerzy Morawski, De
Accentibus Epistolarum — Research on Litur-
gical Recitation in Poland (S. 149—197), als
Quellenstudie nach Epistolaren in Krakau,
Lubigz, Kamieniec Zgbkowicki, Breslau,
Neile und Sagan fur die Gregorianik-
Forschung grofle Aufmerksamkeit. Katarzyna
Morawska versucht dann — mit einer Biblio-
graphie von 804 Titeln — die Historical Stu-
dies of old Polish Music during the thirty years
of the Polish People’s Republic, geordnet nach
Stilepochen, im umfangreichsten Beitrag die-
ses Bandes (S. 198—301) zu beschreiben und
zu dokumentieren.

Alle Aufsitze wie auch alle polnischen Buch-
titel sind zur leichteren Lesbarkeit fiir den
westlichen Forscher ins Englische tbertragen.
Noch einfacher hat es aber unsereiner mit der
Publikation Deutsch-polnische Musikbezie-
hungen. Die Beitrige auch der polnischen Teil-
nehmer sind mit einer Ausnahme (Jerzy Golos:
Polish-German Ties in the Sphere of Organ-
Building, S. 146—168) in deutscher Sprache
abgefafit, in der sie — wie der zu frith verstor-
bene Karol Musiol, dessen Andenken der Band
schliefflich gewidmet wurde — manchmal
auch aufwuchsen. Die Frage, wie weit sich die
Nachbarvolker musikalisch nahekamen, wird
hier thematisch aufgeworfen, u.a. von Martin
Ruhnke (Erlangen) am klassischen Beispiel G.
Ph. Telemanns (Telemann und die polnische
Volksmusik, S. 11—20). Diese sei ,,Scherz”,
,lustig, dennoch von grofler Ernsthaftigkeit”
und ,,nicht von Holtze” waren die Pradikate,
die dieser fritheste Entdecker ihr zuschrieb (S.
14, 12). Entdeckt haben sie auch Vertreter der
,Berlinischen Schule” wie der Bach-Schiiler
Johann Philipp Kirnberger, wobei Sachsen mit
seiner dynastischen Personalunion in diesen
Musikbeziehungen den Anfang gemacht hatte
(Walter Salmen, Innsbruck, Kompositionen
»alla polacca” der , Berlinischen Schule”, S.
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21—29). Seltsamerweise wird der , polnische
Hofcompositeur” Johann Sebastian Bach und
das linger aufgeworfene Problem, inwieweit
seine h-moll-Messe etwas mit Anldssen dieser
Personalunion zu tun gehabt haben mag, hier
ausgespart. Auch Chopins Verhiltnis zu Bach
wire, zumal im Rahmen einer internationalen
Orgelwoche, wohl nicht uninteressant gewe-
sen — Hartmuth Kinzler (Osnabriick), be-
schrankte sich jedoch auf Eine Beethoven-
Metamorphose Chopins — ein Beispiel unbe-
wufSter musikalischer Informationsverarbei-
tung (S. 30—53). Wagner, der kaum einem
komponierenden Zeitgenossen Gerechtigkeit
widerfahren liefl, wurde durch Cosima immer-
hin zu einem weitgehenden Verstiandnis und
einer Wertschitzung Chopins gebracht (Wer-
ner Breig, Wuppertal, Wagner und Chopin, S.
54—70). Einen vergessenen Romantiker der
Spitmoderne entdeckt Jerzy Erdmann (War-
schau) in dem ermlindischen Max-Bruch-
Schiiler Felix Nowowiejski (1877—1946) (Die
Orgelmusik von Felix Nowowiejski, S.
71—76), der auch beim Warschauer Herbst bis-
lang nicht zum Zuge kam.

Wie der ,Vater der polnischen Moderne”,
Karol Szymanowski, bei aller nationalpolni-
schen Orientierung sich gegen die deutsche
Kultur doch keineswegs abkapselte, untersu-
chen dann die Beitrige von Karol Bula, Katto-
witz (Karol Szymanowskis Beziehungen zur
deutschen Musikkultur, S. 77—86) und sei-
nem Mitburger Karol Musiol (Szymanowski
und die deutsche Literatur, S. 87—108). Neben
Bach, Mozart, Beethoven spielten Wagner und
Strauss fir ihn eine wichtige Rolle, vor allem
aber Nietzsche, ohne dessen Philosophie eine
Oper wie Kénig Roger nicht denkbar war — da-
neben hat Szymanowski aber auch viel Lyrik
des deutschen Expressionismus vertont, sah
sich von Erich Kistners Drei Mdinnern im
Schnee angeregt und schitzte Remarque, Deh-
mel, Rilke, Thomas Mann und Stefan Zweig.
Wulf Konold (Hannover) interessieren Szyma-
nowskis Streichquartette und die Gattungs-
traditionen des frithen 20. Jahrhunderts (S.
109—118), Gerd Sannemiillers (Kiel) Betrach-
tungen der Beziehungen von Sprache und
Musik in Kompositionen von Witold Luto-
slawski analysieren diese von Ausgangspunk-
ten wie Schénbergs Gurreliedern und Alban
Bergs Opern. Erik Fischer (Wuppertal) zeichnet
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mit Tendenzen der Penderecki-Rezeption in
der Bundesrepublik Deutschland (S. 129—145)
im Grunde das groteske Bild ideologisch fun-
dierter Hysterie.

Dem orgelkundlichen Beitrag von Jerzy
Golos steht ein weiterer von John Henry van
der Meer (Nurnberg) iiber Orgeln in Truhen-
form in Westpolen (S. 169—174) zu Seite, und
— gewissermaflen den Bogen zum Eingang
schlagend — untersucht Joachim Gudel (Dan-
zig) Die Telemann-Pflege in Polen, (S.
175—179), die nicht von gestern datiert: Tele-
manns Freund L. Mizler war im Dienst des
Grafen Malachowski in Konskie titig, spiter
in Warschau, wo er Hofrat und Hofarzt wurde,
in den Adelsstand erhoben und als Verleger
zeitgenossischer polnischer Literatur wie als
Vermittler deutscher Musik wichtig wurde.
Man kann aus diesen — hierzulande noch
kaum geldufigen — Informationen nur erah-
nen, wie tief die Erforschung deutsch-polni-
scher Kulturbeziehungen namentlich der sich-
sischen Periode noch in den Kinderschuhen
steckt.

Schwieriger wird die Lektiure eines Nach-
schlagewerkes, das nur auf Polnisch vorliegt,
aber wichtig genug erscheint, um es hier anzu-
zeigen: In Polen entsteht derzeit eine ambitio-
nierte Musikenzyklopadie, im Umfang etwa
zwischen Riemann und Grove angesiedelt, von
der die ersten drei Binde (a—b, c—d und
e—f—g) vorliegen: die Encyklopedia Muzycz-
na (em) des Polnischen Musikverlages PWM in
Krakau (Bd. I: 1979; Bd. II: 1984; Bd. III: 1987).
Die Redaktion dieser ersten, biografischen
Bande hat Elzbieta Dzigbowska, prisidierend
einem achtkopfigen Redaktionskollegium (aus
dem Stefan Jarocinski und Zofia Lissa dahin-
gingen), einem 25kopfigen Redaktionskomitee
mit namhaften Komponisten und rund 120
Autorinnen und Autoren.

Der Reiz dieses Informationswerkes liegt auf
jener Ebene, auf der auch die polnischen
Musikzeitschriften und musikwissenschaftli-
chen Periodika in ihrer Art einzig 6stliche und
westliche Blickrichtungen verkniipfen — viel-
leicht nur auf Grund einer traditionellen und
vollig selbstverstdndlichen, katholisch-univer-
salen Weltsicht. So griindlich und vorbehaltlos
wie nirgendwo, erfidhrt man im Westen daraus,
was sich im Osten, und im Osten, was sich im
Westen abspielt. An Beispielen erldutert: Wer
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z. B. uber die neuerdings sehr populire Mos-
kauer Komponistin Sophia Gubaidulina Infor-
mationen sucht, findet diese in westlichen
Lexika manchmal nicht, weil sowjetischer
Einspruch ihren Namen daraus fernhielt —
hier bekommt er sie sehr ausfithrlich. Umge-
kehrt wird dieses Lexikon seinen Weg auch in
Bibliotheken der Nachbarstaaten Polens fin-
den, und da wird etwa ein Leser in Dresden,
wo z. B. die Dissertation des Rezensenten iiber
das Programm des Sowjetischen Musikverla-
ges der 20er Jahre immer noch nicht frei be-
nutzt werden darf, in diesem dann vielleicht
doch zuginglichen polnischen Buch verlifl-
liche Angaben tuber den frithen russischen
Zwolftonkomponisten Jefim Golyscheff erhal-
ten. In solchen Selbstverstandlichkeiten ist
Polen noch immer fithrend. Hervorzuheben ist
die gleichfalls ambitionierte, mit Kunst-
drucken nicht geizende ikonographische Aus-
stattung: Von Carl Dahlhaus bis Girolamo
Frescobaldi wird das, woriiber gesprochen
wird, auch noch sehr sprechend abgebildet.
Man wiinschte dieser Publikation, dafl sie —
in eine westliche Sprache iibersetzt — mehr
Leser fande, als sie auf polnisch finden kann.
(Dezember 1988) Detlef Gojowy

HILDEGARD HERRMANN-SCHNEIDER:
Die Musikhandschriften der St. Michaels-
kirche in Miinchen. Thematischer Katalog.
Miinchen: G. Henle Verlag 1985. XXXVII, 392
S., Nachtrag 1985/86. 12 S. (Kataloge
Bayerischer Musiksammlungen. Band 7.)

HELMUT HELL/MONIKA HOLL/ROBERT
MACHOLD: Die Musikhandschriften aus dem
Dom zu Unserer Lieben Frau in Miinchen.
Thematischer Katalog. Mit einem Anhang:
Ein Chorbuch aus St. Andreas in Freising.
Miinchen: G. Henle Verlag 1987. XXIX,
472 S. (Kataloge Bayerischer Musiksammlun-
gen. Band 8.)

Die seit 1971 erscheinende, von der General-
direktion der Bayerischen staatlichen Biblio-
theken herausgegebene Katalogreihe gehort in-
zwischen zu denjenigen Publikationen, deren
neuen Binden man mit besonderem Interesse
entgegensieht. Erschlief3t sie doch nahezu aus-
nahmslos Bibliotheken, die bisher zwar be-
kannt, aber in ihren Bestinden nicht iiber-
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schaubar oder weitgehend unbekannt waren.
So auch in den nun vorliegenden Binden: Dic
Bedeutung der Miinchner St. Michaelskirche
als besondere Pflegestitte der katholischen
Kirchenmusik wurde zwar immer wieder er-
wihnt — nicht zuletzt auch als Wirkungsstitte
von Caspar Ett und Joseph Rheinberger —, ge-
naueren Vorstellungen fehite jedoch eine durch
die noch vorhandenen Quellen fundierte
Grundlage. Und dhnliches gilt von der Frauen-
kirche zu Miinchen: Die 1934 erschienene Ar-
beit Leo Sohners uber die Musik an der
Miinchner Frauenkirche in Vergangenheit und
Gegenwart stiitzt sich in erster Linie auf das
umfangreiche Archivmaterial, beriicksichtigt
natiirlich auch die noch vorhandenen Musika-
lienbestiande, geht aber auf diese nicht niher
ein; und die Dissertation von Josef Jenne aus
dem Jahre 1950 tiber die Chorbibliothek dieser
Kirche ist, nur in ein paar maschinenschrift-
lichen Belegexemplaren dokumentiert, fiir
weitere Kreise unzuginglich und somit prak-
tisch unbekannt geblieben.

Beiden Bibliotheken gemeinsam ist, daf} sie
nahezu lickenlos das Musikrepertoire dieser
Kirchen konserviert haben, seitdem die Jesui-
tenkirche St. Michael nach Ordensaufhebung
und mehrfachem Funktionswechel 1808 end-
gultig zur Hofkirche erklirt wurde und seit-
dem die Stiftskirche zu Unserer Lieben Frau —
sechs Jahre vor ihrer Erhebung zur Bischofs-
kirche 1817 — einen neuen rithrigen Chor-
direktor bekam, der, da man bisher aus der
nicht ibernommenen Privatbibliothek seines
Amtsvorgiangers musiziert hatte, seinen Musi-
kalienbestand vo0llig neu aufbauen mufte.
Selbstverstandlich 143t sich bei beiden Kirchen
auch das Repertoire der vorhergehenden Jahr-
zehnte ziemlich gut rekonstruieren; die Zeit,
in der Miinchens Kirchenmusik des 18. und
19. Jahrhunderts iiber den lokalen Bereich hin-
aus von Interesse ist, nimlich durch eine lange
vor den Cicilianern beginnende Riickbesin-
nung auf die Vokalpolyphonie des 16. Jahrhun-
derts, liegt in dem durch diese beiden Bestinde
dokumentierten Zeitraum. Vor allem die
Unterschiede zu den dann von Proske in
Regensburg ausgehenden Reformen treten
deutlich zutage: Es fehlt die dem Cécilianis-
mus trotz aller Verdienste anhaftende, gele-
gentlich geradezu engstirnige Einseitigkeit,
der im Minchner Repertoire ein gewisses
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"laissez faire”, ein Geltenlassen alles Brauch-
baren gegeniibersteht, bis hin zu den Versu-
chen Etts, Aiblingers und spiter Rheinbergers,
beiden Arten der Kirchenmusik gerecht zu
werden, ja ein durch sinnvolles Verkniipfen
irgendwie zeitgerechtes Neues zu gewinnen.
So behielt auch die Musik des ausgehenden 18.
Jahrhunderts hier lange Zeit eine offensichtlich
allgemeine Beliebtheit, reprisentiert vor allem
durch die Werke Michael Haydns, aber auch
zahlreicher Zeitgenossen und stilistischer
Nachfahren, und sie wurde wohl auch spiter
nie als dermaflen unbrauchbar empfunden, daf
sie aus den Musikalienbestinden ausgeschie-
den worden wire.

Doch auch far die iltere Zeit, als um 1600
die Figuralmusik zunichst bei den Jesuiten in
St. Michael und bald darauf an der damaligen
Stiftskirche zu Unserer Lieben Frau im Gefolge
des ,,romischen Ritus” der Gegenreformation
allgemein verbindlich wurde, bieten beide Ka-
taloge wichtige Einblicke: fiir St. Michael
durch die beiden Kurzverzeichnisse der von
dort in die Bayerische Staatsbibliothek gelang-
ten Handschriften und Drucke, fiir die Frauen-
kirche durch den als besonderen Teil I erfafiten
Restbestand von 13 zwischen 1600 und 1750
entstandenen Codices, deren Inhaltsangabe
fast 90 Seiten des vorliegenden thematischen
Verzeichnisses beansprucht, besonders inter-
essant auch als eindeutiger Nachweis einer
hier bis in die zweite Hilfte des 18. Jahrhun-
derts reichenden Tradition von Mensural-
musik und ihrer Notationsweise. Erfreulich,
daf auch ein nicht zum eigentlichen Bestand
gehérender Codex des Freisinger St. Andreas-
stiftes, der auf irgendwelchen Umwegen nach
der Sikularisation von 1803 in die Bibliothek
des Miinchner Metropolitankapitels gelangte,
mitverzeichnet wurde, da er ja sonst wohl nie
in einem Musikkatalog erfalt worden wire,
bedauerlich, dal solches unterblieb bei einem
anderen versprengten Codex, der sich heute als
Depositum der dem einstmals St. Michael ver-
bundenen Seminarium Gregorianum nachfol-
genden Studienstiftung Albertinum im Staats-
archiv Miinchen befindet und dessen hoch-
interessanter Inhalt der Forschung nun weiter-
hin unbekannt bleiben wird, da eine eingehen-
de Beschreibung an anderer Stelle kaum zu er-
Warten ist (die Kurzbeschreibung in den Sdmt-
lichen Werken Otrlando di Lassos, Neue Reihe,
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Band XIII, Sigle Mi Alb, weist nur allgemein
auf die dort nicht relevanten Teile der Hand-
schrift hin).

Die Zahl der in den beiden Bianden verzeich-
neten Kompositionen ist enorm: Die laufen-
den Nummern der Signaturen reichen bei St.
Michael bis 1270 (ohne den 34 Werke umfas-
senden Nachtrag) und bei U. L. Frau bis 1634
(ohne die in Teil I beschriebenen Chorbiicher),
wobei eine ganze Reihe von Signaturen mehr-
teilige Sammlungen beinhaltet. Die Art der
Titelaufnahme und Notenincipits, deren Wie-
dergabe im Druck und deren Anordnung,
entspricht den ja nun schon durch eine ganze
Anzahl von Bianden dieser Katalogreihe be-
kannten und mehrfach lobend gewiirdigten
Prinzipien. Auch die den eigentlichen Katalog
erginzenden Teile lassen wiederum kaum
einen im Rahmen einer derartigen Veroffent-
lichung moglichen Wunsch offen: Die Einlei-
tungen bringen jeweils eine ausfithrliche Ge-
schichte der Bestinde und bei St. Michael, wo
solches bisher fehlte, eine knappe, aber in-
haltsreiche Musikgeschichte dieser Kirche,
weiterhin Hinweise zur Benutzung der Katalo-
ge und biographische Daten zu den nicht allge-
mein bekannten Komponisten. Auch die den
Katalogteilen nachfolgenden Ausfithrungen
uber die Schreiber bringen aufschlufireiche bio-
graphische Hinweise, ergianzt durch faksimi-
lierte Schriftproben, und nicht weniger aus-
fuhrlich sind die Darlegungen iiber die ver-
wendeten Papiere, deren Herkunft und deren
Wasserzeichen. Zusitzliche Zusammenstel-
lungen prazisieren den aus den Katalogen
selbst zu gewinnenden Gesamteindruck vom
Repertoire beider Kirchen: fiir St. Michael die
bereits erwihnten Kurzverzeichnisse der in die
Bayerische Staatsbibliothek gelangten Chor-
biicher und Drucke, fir die Dommusikbestin-
de ein solches der aus fremden Besitz dorthin
verbrachten Manuskripte, fiir beide Biblio-
theken dann noch Kurzverzeichnisse der dort
vorhandenen gedruckten Musikalien (fiir den
Dom allerdings nur der ,ilteren Musik-
drucke”, wobei das Stichjahr — offenbar 1830
— leider weder vermerkt noch begriindet ist).
Die umfangreichen Literaturverzeichnisse, die
Register der Titel und Textanfinge sowie die
Personenregister sind von gewohnter Ausfiihr-
lichkeit und Zuverlassigkeit; dafl der themati-
sche Katalog der Mannheimer Kirchenmusik



80

von Eduard Schmitt nicht nach der tiberarbei-
teten Fassung von 1982 (in Band 2 der Denk-
mudler der Tonkunst in Bayern, Neue Folge),
sondern nach dessen ungedruckter Disser-
tation von 1958 zitiert wird (siehe Literatur-
verzeichnis zum Katalog der Domchorbiblio-
thek), ist wohl darauf zuriickzufithren, daf
die Titelaufnahme schon in fritheren Jahren er-
folgte und absolute Vollkommenheit hienie-
den eben nicht machbar ist, auch wenn wie
hier alles Giberhaupt Erreichbare erreicht sein
durfte.

(Februar 1989) Hans Schmid

STERLING E. MURRAY: Anthologies of
Music: An Annotated Index. Detroit: Informa-
tion Coordinators, Inc. 1987. XIV, 178 S. (De-
troit studies in music bibliography. No. 55.)

In vorliegender Publikation sind Komposi-
tionen verzeichnet, die in Anthologien vor-
nehmlich aus der Zeit von 1961 bis 1984 —
vereinzelt auch aus fritheren Jahren — enthal-
ten sind. Bei der Auswahl einschligiger Aus-
gaben wurde der Nachdruck auf historisch an-
gelegte Anthologien mit vollstindigen Werken
und Sitzen gelegt. Altere, inzwischen durch
neuere Ausgaben iiberholte Anthologien,
Denkmailer-Reihen (so Corpus Mensurabilis
Musicae) und Gesamtausgaben sowie die von
Karl Gustav Fellerer herausgegebene Reihe Das
Musikwerk blieben von der Aufnahme ausge-
schlossen. Auflerdem wurden speziellere
mehrbindige, einer Periode, einem Komponi-
sten, einer Nation (etwa Musica Britannica)
oder einer Gattung gewidmete Anthologien
unberiicksichtigt gelassen.

Im Ganzen wurden 33 aus 45 Binden beste-
hende Anthologien ausgewertet, deren iiber-
wiegender Teil — wie die zu Beginn des
Bandes gegebene Ubersicht , Anthologies
Indexed”, alphabetisch nach den Abkiirzungen
der Anthologien (S. XVII—XX) und nach deren
Herausgebern (S. XX—XXIII) angeordnet, er-
kennen lifit — in den Vereinigten Staaten von
Amerika (30) erschienen ist, wiahrend sich die
verbleibenden drei Anthologien auf Argenti-
nien (Erwin Leuchter, Florilegium Musicum:
History of Music in 180 Examples from Anti-
quity to the Eighteenth Century, Buenos Aires
1964), Deutschland (Arnold Schering, Ge-
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schichte der Musik in Beispielen, Leipzig
1931) und England (W. Thomas Marrocco und
Nicholas Sandon, The Oxford Anthology of
Music: Medieval Music, London 1977) ver-
teilen.

Sterling E. Murray folgt mit dieser Veroffent-
lichung einer Reihe bereits vor Jahren in den
Vereinigten Staaten erschienener Verzeichnis-
se von Anthologien, die jedoch nur begrenzten
Zeitraumen gewidmet waren, so zuletzt An
Index to Early Music in Selected Anthologies
von Ruth Hilton (Clifton, New Jersey 1978), in
dem neunzehn Anthologien nach Komponi-
sten und Titeln (mit Sachregister) aufgeschliis-
selt sind. Demgegeniiber umspannt Murrays
Index die Zeit von Meistern wie Neithart von
Reuenthal (ca. 1180—nach 1237) und Adam de
la Halle (ca. 1245—ca. 1288) bis zu Komponi-
sten des 20. Jahrhunderts, wie John Cage (geb.
1912) und Benjamin Britten (1913—1976).

Das Ergebnis dieser kompilatorischen Be-
mithungen ist ein mit Hilfe eines Computer-
Programmes erstellter, mit laufender Nume-
rierung angelegter, aus 3532 Titeln bestehen-
der Index, der sich aus anonymen Kompositio-
nen in alphabetischer Folge der Titel (Nr.
1—576) und aus einem Alphabet von mehr als
600 Komponisten mit Lebensdaten und deren
alphabetisch zugeordneten Werken, von Anto-
nio Maria Abbatini (ca. 1609—ca. 1679) (S. 22)
bis zu Friedrich Wilhelm Zachow (1663—
1712) (S. 167) reichend, zusammensetzt (Nr.
577—3532).

Durch diese Publikation soll der Zugang zu
den in einer grofleren Anzahl von Anthologien
enthaltenen Kompositionen fir Lehrende und
Lernende erleichtert werden. Jedoch sind nur
die Titel der anonymen Kompositionen unmit-
telbar zuginglich, wihrend die anderen Titel
lediglich iiber den Namen des jeweiligen Kom-
ponisten eruierbar sind. Es wire daher sinnvoll
gewesen, auch fur diese Titel ein Register an-
zuschliefen, um den Index nutzbringender
und umfassender ausschopfen zu konnen. Als
nutzlich erweist sich das Sachregister (,Genre
Locator Index”, S. 169—178), mit dem das
Werk abgeschlossen wird.

In der Regel weisen die unter einer Nummer
zusammengefafiten Eintrige, wobei auch glei-
che, verschiedenen Anthologien entstammen-
de Kompositionen eine gesonderte Nummer
erhielten, den Titel der Komposition, das Sigel
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der betreffenden Anthologie mit Seitenzahlen,
gegebenenfalls eine Opuszahl oder eine andere
Werknummer, das Jahr der Entstehung, der
Erstauffihrung oder der Veroffentlichung, den
Namen des Textverfassers sowie editorische
Erganzungen (ibersetzte Titel, Hinweise auf
Art der Notierung, transponierte Kompositio-
nen, Vorhandensein eines Generalbasses oder
eines Cantus firmus etc.) auf.

Alle diese Angaben wurden in erster Linie
nach den zugrunde gelegten Anthologien vor-
genommen. Dem Herausgeber ging es offen-
sichtlich mehr um die exakte Ubernahme von
Angaben aus den jeweiligen Anthologien, als
um die Erstellung eines einheitlichen und in
sich stimmigen Indexes. Dies hat zur Folge,
dafl der Index, als Ganzes betrachtet, ein weit-
gehend uneinheitliches Bild bietet. Dies gilt
einmal fir Opuszahlen oder andere Werknum-
mern, die nicht durchgehend gesetzt worden
sind. Bei Franz Schuberts Kompositionen
weist nur ein Teil Nummern nach dem Ver-
zeichnis von O. E. Deutsch auf, selbst wenn es
sich um die gleiche Komposition handelt (z. B.
Erlkénig, 3081—3083). Bei Bach fithrt das Feh-
len von Nummern nach dem Bach-Werke-Ver-
zeichnis von Schmieder (BWV) zu Unklarhei-
ten, um welche Komposition es sich im einzel-
nen handelt, vor allem, wenn es um mehrfach
gesetzte Chorile geht, etwa Allein Gott in der
H6h’ sei Ehr (680—683). Auch in den Antholo-
gien unrichtig angegebene Opuszahlen wiren
zu korrigieren gewesen, so das Minnelied von
Brahms, das hier unter ,op. 27, no. 5" anstatt
»0p. 71, no. 5” figuriert (1158). Eine Numerie-
rung Schiitzscher Kompositionen (3105—3125)
nach dem Schiitz-Werkeverzeichnis (SWV) von
Werner Bittinger (Kassel 1960) unterblieb.

Inkonsequenzen bestehen auch hinsichtlich
der Datierung von Kompositionen, wobei
nicht immer deutlich wird, ob es sich um das
Entstehungs- oder Erscheinungsjahr eines Wer-
kes handelt. Robert Schumanns XII Etudes
Symphoniques pour le Piano-Forte op. 13
(3158) wurden 1834/35 komponiert und 1837
publiziert, wihrend hier als Entstehungszeit
»1834—37" angegeben wird. Auch lassen sich
die Kompositionen zum Teil noch exakter
datieren. So ist Bruckners Motette Christus
factus est (1194) nicht ,ca. 1886", sondern
nachweislich am 28. Mai 1884 komponiert
worden.
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Auch die Angabe der Titel erfolgt zum Teil
uneinheitlich. Sie werden zum einen in der
Originalsprache mit englischer Ubersetzung
in eckiger Klammer gegeben (etwa Schumanns
Kinderszenen |[,Scenes from Childhood”]
(3149—3151) — hier wire ,,op. 15" zu ergin-
zen gewesen) oder im ubersetzten Titel mit
dem Originaltitel in eckiger Klammer dargebo-
ten (so Brahms’' , A German Requiem [Ein
deutsches Requiem] op. 45" (1135—1136)),
auch nur in englischer Ubersetzung (z. B.
Bachs ,The Well-Tempered Clavier 1"
(860—890)) oder im Originaltitel ohne Uber-
setzung (wie Schutz’' Die sieben Worte Christi
am Kreuze (3105—3107)). Auflerdem werden
Lieder teilweise unter dem Titel der Samm-
lung oder des Zyklus, zu dem sie gehoren, ge-
bracht, etwa Schuberts Die schéne Miillerin
(3074—3077) oder Die Winterreise (3078—
3079), zum andern unter ihrem Titel, so Hugo
Wolfs In dem Schatten meiner Locken (3515—
3517) mit dem Hinweis auf die betreffende
Sammlung, aus der sie stammen — hier:
,from Spanisches Liederbuch” —, wihrend
in anderen Fillen ein solcher Hinweis auch
unterblieb.

(Februar 1989) Imogen Fellinger

ERICH DOFLEIN: Gestalt und Stil in der
Musik. Hrsg. von Hariolf OBERER. Bad Hon-
nef: Gudrun Schréder Verlag 1897. 255 8.
(Musikdsthetische Schriften nach Kant. Band
3.)

Erich Doflein (1900—1977) ist vor allem als
Musikpadagoge, anregender und sehr erfolgrei-
cher Editor und engagierter Diskussionspart-
ner Adornos in Erinnerung geblieben. Seine
Anfinge, zu denen die vorliegende Publikation
zurickfuhrt, liegen jedoch im Bereich der
philosophischen Forschung. Dofleins Disser-
tation Gestalt und Stil in der Musik, die er
1924 schrieb und die nun erstmals — nach 63
Jahren — der Offentlichkeit zuginglich ge-
macht wird, ist denn auch weder musikhisto-
risch noch kompositionstechnisch-stilistisch,
sondern ausschlieflich systemphilosophisch
orientiert. Zudem diskutiert Doflein weder
musikisthetische Systeme, noch deutet er
einen philosophiegeschichtlichen Kontext an,
sondern bietet auflerordentlich konzentriert
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eine Spezialuntersuchung innerhalb der philo-
sophischen Systematik, die sein Philosophie-
lehrer Richard Honigswald (1875—1947) ent-
wickelt hat. Diese inhaltliche Konzentration
der Arbeit, die an keiner Stelle vom engen Pfad
der immanenten Argumentation abweicht,
laflit ihre Publikation vollig gerechtfertigt
erscheinen, obwohl Honigswald nach 1924
wichtige systemtheoretische Arbeiten, darun-
ter auch eine Asthetik (Wissenschaft und
Kunst, Stuttgart 1961; aus dem Nachlafl her-
ausgegeben) verfafit hat. Diese Konzentration
wirft jedoch erhebliche Verstindnisprobleme
auf, die um so schwerer wiegen, weil nicht
unmittelbar einsichtig gemacht werden kann,
wie die philosophischen Probleme, um deren
Losung sich Doflein muht, musikisthetisch
hervortreten. Zudem durfte die Philosophie
von Honigswald so gut wie unbekannt geblie-
ben sein, und auch Doflein selbst scheint in
seinen spateren Arbeiten Denkmotive aus sei-
ner frithen Schrift nicht wieder aufgenommen
und weiterverfolgt zu haben.

Nach Gerd Wolandt, der die relativ tiber-
sichtlichste und zugédnglichste Darstellung des
philosophischen Systems von Honigswald
lieferte (Richard Hénigswald: Philosophie als
Theorie der Bestimmtheit, in: Grundprobleme
der grofien Philosophen. Philosophie der
Gegenwart II, Gottingen 1973, S. 43ff.), fafdt
Honigswald die urspriinglichen Geltungsfelder
des Theoretischen, Praktischen und Astheti-
schen als verschiedene Grundverhiltnisse zwi-
schen Subjektivitit und Gegenstindlichkeit
auf, ,die er durch die Grundbegriffe des Ich-
Bezugs und der Ich-Bestimmtheit zu differen-
zieren versucht”. Doch diese eigentlich neu-
kantianische Geltungsgrundlegung versucht
Honigswald, so Wolandt, dadurch zu tberwin-
den, daf er jede der urspriinglichen Geltungs-
instanzen auf ein bestimmtes Moment der
konkreten Subjektivitit selbst bezieht und
damit die ,, Sphiaren der Geltung als Grundge-
biete der Selbstverwirklichung des konkreten
Subjekts ausweist” (Wolandt, S. 64). In die-
sem Kontext analysiert Doflein nun die ,Be-
sonderheit des musikalischen Gegenstandes':
,Gefordert ist, dal musikalische Gegenstind-
lichkeit in ihrer zeitlichen Bestimmtheit un-
16slich mit der Funktion des ,Ich’ verbunden
sein muf}” (S. 67). Dieses analytische Pro-
gramm fiuhrt Doflein mit einer Beharrlichkeit
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und Intensitdt durch, die ebenso abstofit wie
fasziniert.

Solange erhebliche Schwierigkeiten beste-
hen, sich umstandslos tber Grundprobleme
der Honigswaldschen Philosophie zu verstin-
digen — immerhin hatte Walter Benjamin
1939/40 in einer abenteuerlichen Rezension
eines der Hauptwerke von Honigswald, Philo-
sophie und Sprache. Problemkritik und Sy-
stem, , Kauderwelsch” und ,epigonales Den-
ken"” genannt —, wurde eine inhaltliche Dis-
kussion ins Leere zielen; vielmehr miissen
zunidchst Verstidndnishilfen geboten werden.
Hier hatte Hariolf Oberer in seinem verdienst-
vollen Vorwort ausfithrlicher werden miissen.
Daf} Dofleins Arbeit ,,schwere philosophische
Kost"” (S. 11) bietet, bemerkt rasch jeder; und:
,Ohne sehr spezielle Einarbeitung ist sie dem
Philosophen kaum, dem Musikwissenschaft-
ler schlechterdings nicht zuginglich” (S. 11f.).
Es bleibt unverstindlich, warum Oberer mit
solcher entmutigender Feststellung sein Vor-
wort fast schon beschliefft und nicht nach
energischer Abhilfe trachtet. Allerdings publi-
ziert er weiterfithrende , Literaturhinweise”
(S.13; die Arbeit Die musikalische Reproduk-
tion. Ein Beitrag zur Philosophie der Musik
stammt nicht von Honigswald, sondern von
Stephan Nachtsheim), deren Studium unver-
zichtbar erscheint.

Der Verlag hat diesen Band auflerordentlich
geschmackvoll herausgebracht. Damit liegt
zugleich die erste Publikation innerhalb der
von Rainer Cadenbach herausgegebenen Reihe
Musikdsthetische Schriften nach Kant vor, der
man weite Beachtung wiinschen mochte. Sie
konnte, liefle sie sich wie geplant verwirk-
lichen, die oft trostlose musikisthetische Dis-
kussion anregen, intensivieren und auf ein
hoheres Niveau heben

(Januar 1989) Giselher Schubert

Oper-Film-Rockmusik. Verdnderungen in
der Alltagskultur. Beitrdge von Hans-Klaus
JUNGHEINRICH, Gerhard R. KOCH, Wulf
KONOLD, Dietrich STERN, Peter BEXTE,
Stefan SCHADLER und Thomas ROTH-
SCHILD. Kassel-Basel-London: Bdrenreiter
1986. 99 S. (Musikalische Zeitfragen 19.)
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Die renommierte Reihe, eher konservativ
1956 begonnen und bis 1968 fortgefithrt, 1984
eher progressiv in neuer Gestalt wieder aufge-
griffen, ist inzwischen (leider) bereits wieder
eingestellt. Einleitend Zum thematischen Um-
kreis dieses Bdndchens macht Jungheinrich
darauf aufmerksam, dafl weniger die Liebe
der Oberen zur hohen Kultur als vielmehr Pro-
bleme im Zusammenhang mit wachsender
Arbeitslosigkeit und ,Entdemokratisierung”
zum , Aufschwung kultureller Werte” fithren.
Dabei kommen freilich diese Werte, aufler in
schmalen Segmenten der Kulturfassade (der
die Oper partiell zugehort), mehr in der Propa-
ganda als in der Realitit wachsender Uberflu-
tung durch Monopol-Medien zur Geltung. Zu
den Synthesen von ,Pop” und (immer noch
prestigefordernder) , Klassik” merkt Junghein-
rich — durchaus selbstkritisch — an, sie soll-
ten vielleicht davon ablenken, dafl ,gesell-
schaftspolitisch eher weitere Schranken aufge-
richtet” werden.

Von dhnlicher politisch-dsthetischer Prazi-
sion ist Rothschilds Musik als Fragment. Die
Rolle der Medien bei der Zerstérung der All-
tagskultur. Rothschild polemisiert gegen die
immer weitergehende Anpassung auch der
offentlich-rechtlichen Sender an den privat-
wirtschaftlichen Kommerzfunk: dagegen, dafd
,der Rundfunk kostenlos Werbung fiir die
Plattenindustrie betreibt; dafl Moderatoren
nur das umrahmende sinnlose Geschwitz zu
dieser Werbung liefern; dafl Programm und
explizite Werbung bruchlos ineinander tber-
gehen; dafl die Dauerberieselung die musi-
kalische Erlebnisfihigkeit reduziert; daf die
Musik-Strategie der Rundfunkanstalten bei
den Horern Anpassung an die bestehenden
Verhiltnisse, Konsumbereitschaft und Harmo-
nisierung objektiver Widerspriiche fordert,
dafl die Musik so allmahlich zur Droge wird".
Eine Zensur findet — laut Grundgesetz
— nicht statt. Aber die , Wortbeitrige im
Rundfunk werden immer knapper, die Musik-
fragmente immer zahlreicher”. Und gerade
weil er selber von der Rockmusik herkommt,
ist Rothschild hellsichtig fir deren Verin-
derungen und eine (wo nicht die) Tendenz
zu einer ,totalitiren Asthetik”, ,der heute
¢benso blind verfallen wird, wie einst von den

Eltern und Grofleltern dem Zauber des Mili-
tars"
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Das Paradox einer umfassenden Skizze ge-
lingt Koch beim Thema Vom Nutzen des
Grenzgdngerischen. Wie sich Oper und Film
befruchten. Da geht es etwa um das gemein-
same , Unreine” und Gemischte der &sthe-
tischen Mittel, um un- oder antibiirgerliche
Elemente im Melodramatischen bis Trivialen,
um Ring-Zwischenspiele als ,, auskomponierte
Kamerafahrten”, Opernverfilmungen sowie
stoffliche, dramaturgische und strukturelle
Entlehnungen von Filmregisseuren aus dem
Opernfundus. Den Aspekt Film als Anti-Oper
mit dem Montageprinzip als Zentrum disku-
tiert Stern anhand der Erweiterung der fil-
mischen Handlung durch Musik bei Jean-Luc
Godard, klammert dabei aber tiber der Vermitt-
lungsweise das, was Godard etwa an abgestan-
denem Absurdismus vermittelt, in fanhafter
Voreingenommenheit fiir den filmhandwerk-
lichen Maestro aus. Viermal ,,Carmen” be-
schreibt Konold mit der Frage Ein Opern-
Mythos als Film?

Im Bilder produzieren sieht Jungheinrich im
Gesprich mit dem damaligen Frankfurter
Operndirektor Klaus Zehelein die wichtigste
der Beriihrungen zweier Medien von dhnlich
hoher Professionalitdt. Mit modisch-, post-
modernem” Gerede plidiert Schidler Fiir eine
neue Avantgarde. Als Doppel-Verbindung Oper
und Film — Film und Oper taugt sie wenig,
weil Schédler z. B. meint: ,Schon seit der Er-
findung der Oper hat diese auf die Verbindung
von Musik und Bild gezielt”. Eine Erfindung
des Autors diirfte es auch sein, daf} , Verdi vom
Einzelnen, vom Lied" ausgehe. Noch stirker
mit hochfahrendem Theorie-Gestus im Stil
ohne viel Ideen handelt Bexte von der Wieder-
kehr der Oper. Uber eine neue Stimmung im
Westen. Obwohl Bexte sich im Stofflichen so-
gar dagegen wendet, macht sich bei ihm etwas
von jener modisch-,postmodernen” Ideologie
breit, die Jungheinrich abschlieffend in der
,Antialphabetischen” Ideologie von Wolfgang
Scherer zugleich als Kleine Kritik der elektro-
nischen Vernunft aufs Korn nimmt. Im Gefol-
ge franzosischer Modephilosophen wie Derrida
oder Baudrillard anmaflend einherstolzierende,
irrationalistische Sitze konfrontiert Junghein-
rich mit der Realitit und ibersetzt sie in
Kenntlichkeit. Behauptungen wie: ,,die elek-
tronischen Medien beschleunigen die neote-
nen Tendenzen des Minoritir-Werdens und
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betreiben die Aufsplitterung makrosozialer
Gruppierungen und Formationen” erscheinen
Jungheinrich mit Recht , angesichts grofitech-
nologischer Medienstrategie (Verkabelung) als
pure Ideologie, als Vernebelung der realen
Macht- und Manipulationstendenzen’.

(Februar 1989) Hanns-Werner Heister

WERNER BRAUN: Vom Remter zum Gdnse-
markt. Aus der Frithgeschichte der alten Ham-
burger Oper (1677—1697). Saarbriicken: Saar-
briicker Druckerei und Verlag (1987). 207 S.,
Notenbeisp. (Saarbriicker Studien zur Musik-
wissenschaft. Neue Folge. Band 1.)

Der Entwicklung derjenigen deutschen
,,Singe-Spiele” weltlichen oder geistlichen Ur-
sprungs und Charakters nachzuspiiren, die
auf dem , hamburgischen Schauplatz” in den
Jahren zwischen 1677 und 1697 gegeben wur-
den, war Impuls zu einer Studie in vier
Schwerpunkten tber die wesentlichen Dinge
aus dem Umkreis des gerne als ,buirgerlich’
apostrophierten hamburgischen Opernunter-
nehmens. Der Facettenreichtum der Studien
Christoph Wolffs wird dabei nicht angetastet,
in einigen Punkten nach neueren Erkenntnis-
sen berichtigt und aktualisiert sowie durch
grundsitzliche Fragestellungen und daraus re-
sultierender Beschreibungen erweitert und er-
ganzt: Zu den zentralen, eingangs formulierten
Neuerungen zdhlt die Neudatierung der Opern-
erdffnung, ferner daf} in der iltesten in Ham-
burg aufgefithrten , Gansemarkt”-Oper nicht
ein geistliches Spiel, sondern eine Orontes-
Oper gesehen werden muf}, weiter die spezifi-
zierte Einlassung Brauns auf die Idee zur stadti-
schen Oper (die nicht aus burgerlichen Kreisen
allein, sondern mithin aus hofischen
stammte), letztendlich die offensichtliche Exi-
stenz einer ,Vorauserdffnung’ der Oper im
Remter (d. i. der Reventer, der vorreformatori-
sche Speisesaal der Monche) schon vor der offi-
ziellen Eroffnung des Hauses am Géansemarkt;
konsequent daher die Titelgebung Vom Remter
zum Gdnsemarkt, die tiberdies auf die Dicho-
tomie von geistlichem und weltlichem ,,Singe-
Spiel” zielt.

Allein die Rekonstruktion des Antrags
Johann Theiles, in Hamburg einen Ort zur
Opernauffihrung zu finden im Zusammen-
hang mit vier verschiedenen Librettofassungen
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zu Der erschaffene, gefallene und auffgerichte-
te Mensch, erlaubt weitreichende — wiewohl
bestandig nach allen Seiten gesicherte — Riick-
schliisse auf den Auffithrungsort, die musikali-
sche Anlage, die Auffithrungsbedingungen so-
wie den Fortgang der Bemithungen um die Er-
richtung eines stiandigen Opernhauses durch
eine , Gesellschaft der Interessenten” (Aktio-
nire). Und erst fir das neue Opernhaus am
Giansemarkt, das aufgrund des prinzipiellen
Einvernehmens mit dem Rat der Stadt und
dem Geistlichen Ministerium nach erfolgreich
aufgefiihrter geistlicher Testoper zu bauen und
zu bespielen erlaubt wurde, vermutet Braun
die Auffithrung des eingangs genannten Spiels
um den Prinzen Orontes. Im Zuge einer grund-
legend neuen Situation von Fakten und Gedan-
ken sieht Braun denn auch — im Einklang mit
dem rekonstruierten chronologischen Verlauf
unterschiedlicher  Librettofassungen  und
-drucke — die Eroffnung einer Hamburger
,Remter”-Oper im Dezember 1697. Bithnen-
maschinerie und ihre Modernisierungen, der
Adressatenkreis einer solchen ,Geistlichen
Oper”, die Auseinandersetzungen iiber den
Stoff, analoge Fragestellungen an andere stid-
tische Theateruntermehmungen im 17. und
18. Jahrhundert sind zur Argumentationskette
verwoben, um die erlangten Ergebnisse abzu-
sichern.

Ahnliche, wenngleich eher musikimmanen-
te Verfahren begleiten den zweiten Hauptteil
der Studie, den Abschnitt tiber die Er6ffnungs-
Oper von 1678: Orontes. Eingehende Quellen-
diskussion, deutsche Ubersetzung, Auffiih-
rungseinrichtung des Textes, Arienanalysen
(in den Anhang sind Arien aufgenommen) und
der stilistische Befund lassen von drei mog-
lichen Komponisten (J. Theile, N. A. Strungk,
J. G. Fortsch) am Ende nurmehr die beiden
erstgenannten als mogliche Autoren ins Ram-
penlicht treten, wobei die Wahrscheinlichkeit
eher fir Strungk einnimmt.

Der zur Hamburger Zeit Johann Wolfgang
Francks (1680—1687) ausgefochtene und peri-
pher auch um seine Person sich rankende
Opernstreit zwischen Verfechtern und Anfech-
tern der neuen Kunst ist Anla}, Menschliches
und — durch die lokale Brille — Allzumensch-
liches damaliger Akteure aus dem Dunkel der
Archive zu befreien und die hauptsichlichen
Streitschriften nach vorgetragenen Inhalten
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und personlichen Hintergriinden zu befragen.
Francks Oper Cecrops (an anderem Ort auch
Cara Mustapha) und die hieran orientierte Er-
orterung des ,Heiteren”, , Komischen"” oder
gar ,,Grotesken” gerit in der Diskussion zum
Modellfall einer abgewogenen Unterscheidung
von hofischem oder stadtischem Zuschnitt fur
den Bereich der ,komischen Oper”: ,Uber-
haupt mufl man sich der grundlegenden Anti-
nomien im Begriff ,komische Hofoper’ bewuf3t
sein: des Widerspruchs zwischen der Absicht,
in den Hauptpersonen dem idealisierten Auf-
traggeber zu huldigen, und dem Wunsch nach
Belustigung, der Distanzierung bedeutet”
(S. 111).

Ein letztes Augenmerk — neben vielem an-
deren Wesentlichen — gilt der , Ara Kusser”
(1694—1696), die als ,neue Glanzzeit der
Hamburger Oper” eine geordnete Sichtung und
damit eine Aufwertung erfahrt. Personenspezi-
fische Quellenbewertung, musikalische Neue-
rungen, auffihrungsspezifische Detailfor-
schungen, eine uberarbeitete Auffihrungs-
chronologie sowie — einmal mehr — lebhaft
geschilderte sozialhistorische Rekonstruktio-
nen erldutern in konziser Darstellung jene in-
ternen Auflosungserscheinungen des Opern-
unternehmens nach dem Uberstehen der An-
feindungen von auflen.

Erfallt die Studie den mit , Bausteinen” zur
Hamburger Operngeschichte formulierten An-
spruch des Autors, ist nicht der ,,Entwurf eines
Bildes” das Ziel und werden tatsichlich , Fra-
gen mehr gestellt als beantwortet” (S. 9), so
darf dennoch nicht allein darin ihr Wert be-
messen sein. Sie erweckt vielmehr die schlum-
mernden Archivalien zu Leben und vermittelt
neue Ansichten und Einsichten zu einem weit-
hin als erforscht geltenden Bereich, von dem
zu erwarten ist, dafd er zukiinftig vermoge dem
Geschick eines so kenntnisreichen Forschers
noch mehr Geheimnisse iiber das ,Zentrum
der frithdeutschen Oper” preisgeben wird.
(Februar 1989) Norbert Bolin

ANDREAS HAUG: Gesungene und schrift-
lich ~ dargestellte Sequenz. Beobachtungen
zum Schriftbild der dltesten ostfrankischen
Sequenzhandschriften. Neuhausen-Stuttgart:
Hénssler-Verlag 1987. 111 S., Abb. (Tiibinger
Beitrdge zur Musikwissenschaft. Band 12.)
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Die 1984 abgeschlossene Dissertation des
gegenwartig in Stockholm am Corpus Tropo-
rum mitarbeitenden Verfassers stellt grund-
satzliche Fragen zur Genese der ostfrankischen
Sequenzen wie auch zu ihrem tuberlieferten
Schriftbild. Die Betrachtungen des Autors gel-
ten sowohl den Problemen der Neumenschrift,
Neumengeschichte und Sequenzgeschichte
wie auch den schriftlichen und mundlichen
Tradierungen. Damit verbunden sind Hinwei-
se zur Realisierung dieser Musik, ohne freilich
noch immer offene Fragen zu uberdecken.

Nach einer kurzen, tbersichtlichen Aufli-
stung der Quellen — Haug beschriankt sich
vornehmlich auf rheinische, bayerische und
alemannische Sequentiare der Zeit 950—1050
— widmet sich der Autor zunichst dem We-
sen der Sequenz, ausgehend von Notkers
Liber Ymnorum, in dem die Sequenz stets
als ,ymnus” bezeichnet wird. In Analogie
zur westfrankischen Bezeichnung ,prosa ad
sequentiam” sieht sich Haug veranlafit, von
der Notker-Sequenz als einem ,ymnus ad
sequentiam’” zu sprechen.

Hierauf folgt eine Einteilung der Quellen in
vier Gruppen, von denen jede eine bestimmte
Aufzeichnungsart reprdsentiert: 1) neumenlo-
se, 2) textlose, 3) marginale und 4) interlineare
Aufzeichnung. Wihrend text- bzw. neumenlo-
se Aufzeichnungen Sonderfille sind, ist die
marginale Aufzeichnung die Regel, eine zu-
sitzliche interlineare die Ausnahme. Im Ver-
lauf der Dissertation wird jedoch deutlich, dafl
die marginale Neumation nur in der Zeit
980—1050 vorherrschend war; ab etwa 1050
tritt die interlineare Neumierung stirker in
den Vordergrund. Diese wiederum wird abge-
16st von der Liniennotation (z. B. Einsiedeln,
Stiftsbibliothek, Codex 366). Allerdings findet
sich auch schon in der frithesten untersuchten
Quelle (London, British Library, MS add.
19768, entstanden 936—962) eine interlineare
Neumation.

Einen Schwerpunkt der Arbeit bilden Unter-
suchungen zur marginalen Neumation, die
sich dadurch auszeichnen, dafy Text und Neu-
men nebeneinander stehen, jedoch zeilenweise
einander zugeordnet sind und damit ein soge-
nanntes ,,synoptisches Schriftbild” entstehen
lassen. Dieses erlaubt nach Haug allerdings
keine Ruckschliisse auf die damalige Vortrags-
praxis, denn ebensowenig wie sich Notker an
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vorgegebene Vortragsformulare gehalten habe
— er habe vielmehr in ,,gesungener Sprache ge-
dichtet” (S. 21) —, ebensowenig sind die mar-
ginalen Neumen ein getreues Abbild musika-
lischer Verlaufe. Marginale Neumen zeigen
lediglich Worteinheiten an, haben tiberwie-
gend mnemotechnische und koordinative
Funktion, sind Teil eines Relationsgefiiges von
gesungener, erinnerter und schriftlich darge-
stellter Sequenz. Daf} die mit marginalen Neu-
men versehenen Sequenzhandschriften nicht
als Auffihrungsmaterial geeignet sind, wird
am Beispiel der Lesbarkeit von Episemen ge-
zeigt (clm 14083 und clm 14322; die ofter
diskutierte Abhingigkeit der beiden Codices
wird verneint), aber auch mit dem Hinweis
untermauert, daf auf eine Melodie manchmal
zwei Texte vorhanden sind, aber nur ein Text
eine Neumation aufweist. Ergdnzend zu Stib-
lein ist der Verfasser dariiber hinaus der Mei-
nung, dafl die verschiedenen Lesarten nicht
nur verschiedene Freiheiten beim Vortrag zu-
lassen, sondern auch die Niederschrift wber
Freiheiten verfiigt und ihnen gleichzeitig
unterliegt, um an einem bestimmten Ort auf
einen bestimmten Sachverhalt in besonderer
Weise hinzulenken. Die marginalen Neumen
dienten vorrangig der Vortragsvorbereitung
und der Erinnerung — so Haug.

In einem zweiten grof3en Abschnitt beschaf-
tigt sich Haug mit der interlinearen Neuma-
tion, die fast ausschlief8lich die beiden Zeichen
virga und tractulus aufweist. Sie wiederum
sind Auflosungen der mehrtonigen Neumen
und zeigen durch ihren Wechsel die diastema-
tischen Relationen zwischen den von der mar-
ginalen Neumation umschriebenen melodi-
schen Ausschnitten an, die sonst nicht sicht-
bar sind. Nach Haug ist die interlineare
Neumation die damals modernste Form der
Sequenzaufzeichnung.

Die Arbeit schliefft mit Betrachtungen zur
agogischen Vortragsweise. Den Begriff , Ago-
gik” verwendet Haug anstelle des wohl passen-
deren Begriffs ,Rhythmus”, der ihm zu vorbe-
lastet ist durch die , Suggestion mensuraler
oder proportionaler Notenwerte”. Dabei fehlt
ein Hinweis auf das Arsis-Thesis-Prinzip, das
fiur den Rhythmus des Chorals grofle Bedeu-
tung hat. Die Untersuchungen Handschins
und Stidbleins zu diesem Thema versucht er
statistisch zu konkretisieren und kommt dabei
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zu dem Ergebnis, dafl die letzten Silben der
Worte gedehnt werden ,,und mit ihnen die vor-
letzten Silben, wenn diese entweder betont
sind oder, falls sie unbetont sind, wenn mit
ihnen auch die betonten Silben gedehnt wer-
den”. Wenn auch die Griunde fur die Gesetz-
mafigkeiten bei den Dehnungen noch nicht
klar zu eruieren sind, so ist doch die Tendenz
klar: Die Wortgrenzen werden verdeutlicht
und die einzelnen Worte gegeneinander abge-
setzt. Dahinter steht die Idee eines ge-
hobenen und deutlich vernehmbaren Vortrags
liturgischer Kunstprosa.

Andreas Haug hat mit seiner Dissertation
eine grundlegende Studie zum Problem von
Niederschrift und Auffiihrungspraxis ostfrin-
kischer Sequenzen vorgelegt. Kritisch bleibt
anzumerken, dafl der wissenschaftliche Appa-
rat in bezug auf die bibliographischen Daten
Maingel aufweist: Titel sind mit divergieren-
den Erscheinungsjahren angefiihrt (z. B. Kanto-
rowicz S. 10: 1946, S. 76: 1964) oder es werden
in den Anmerkungen Verfasser und Erschei-
nungsjahre angegeben, die im Literaturver-
zeichnis nicht zu verifizieren sind; dies ge-
schieht leider nicht nur einmal.

(Januar 1989) Richard Mailander

WOLFGANG HORN: Carl Philipp Emanuel
Bach. Frithe Klaviersonaten. Eine Studie zur
, Form” der ersten Sdtze nebst einer kritischen
Untersuchung der Quellen. Hamburg: Verlag
der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
(1988). XI, 303 S., Notenbeisp.

Wenn diese Monographie auch punktlich
zum Gedenkjahr (200. Todestag Carl Philipp
Emanuel Bachs) erschien, so verdankt sie ihre
Entstehung weniger dufleren Anlissen; es han-
delt sich vielmehr um eine Magisterarbeit, die
am musikwissenschaftlichen Institut der
Tubinger Universitit entstanden ist, die einige
Jahre liegen blieb und nun in einer tiberarbeite-
ten Form vorgelegt wurde. So sympathisch die-
ses Liegen- und Reifenlassen auch sein mag,
die Gefahr, dafl andere Autoren zeitgleich zu
dhnlichen Resultaten gelangen und friher
publizieren, ist nattirlich immer gegeben.

Der Verfasser hat gut daran getan, sich mit
seinem Thema auf einen engeren Zeitraum zu
begrenzen (Sonaten bis ca. 1750). Er versucht
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in einem ersten Teil, iber die Analyse zu einer
formalen Betrachtung und Bewertung der Er-
offnungssitze zu gelangen, wihrend im zwei-
ten Teil eine quellenkritische Betrachtung die
Chronologie und vor allem das Problem der
Uberarbeitung friherer Fassungen anspricht.

Mit der Wahl dieses Themas ist ein Fragen-
komplex angesprochen, der im Vergleich zu
anderen Zeitabschnitten und Problemberei-
chen wenig verlafiliche Vorarbeiten aufweisen
kann und der auf einen ,Heroen’ rekurriert, der
schwer zu domestizieren und dessen Werk nur
muhsam zu systematisieren ist. Das Original-
genie Carl Philipp Emanuel Bach entzieht sich
immer wieder dem wissenschaftlich exakten
Zugriff. Gemessen an dieser heiklen Ausgangs-
situation kann sich diese Arbeit sehen lassen.
Es ist Wolfgang Horn gelungen, die Fiille des
Materials in Gberzeugender Weise zu gliedern
und treffsicher und plastisch zu beschreiben.
Die Unterteilung der stilistischen Entwick-
lung in ,einheitlich-figurativen”, , gegliedert-
kontrastiven” und , gegliedert-einheitlichen
Satztyp” ist dem Untersuchungsgegenstand
addquat. Auch die Beschreibung der motivi-
schen Arbeit bei Carl Philipp Emanuel Bach
zielt auf das Wesentliche, wenn die Bedeutung
des Rhythmischen beim motivischen Bezug
herausgestellt wird. Und die Einschrinkung
oder Prizisierung der motivischen Arbeit auf
,motivische Ankniipfung” zielt in der Tat auf
das Besondere, das dieses Verfahren bei Bach
auszeichnet.

Wenn Wolfgang Horn in einem umfingli-
chen Einschub die ,interpunctische” Formen-
lehre Kochs (bzw. Riepels) anspricht und auf
seinen Untersuchungsgegenstand beziehen
will, so ist dies verstandlich. Die Musik einer
Zeit mit den zeitgendssischen theoretischen
Begriffen und Gedanken fassen zu wollen, ist
naheliegend und methodisch zweifellos kor-
rekt. Trotzdem dringt sich bei der Lektiire die-
ses Teils der Eindruck auf, dal der Autor damit
zu keiner wesentlich neuen Erkenntnis, zu
keiner die Entwicklung der noch jungen Gat-
tung Sonate klirenden oder zu irgendeiner wie
auch immer gearteten aufschlufireichen Ant-
wort gelangt. Der Autor teilt damit das Schick-
sal jener Kollegen, die sich in jiingerer Zeit
gleichfalls dieses Themas angenommen und
cinen #hnlichen Weg eingeschlagen haben.
Wie nichtssagend eine Betrachtung der ,inter-
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punctischen” Gegebenheiten werden kann,
offenbart folgender Satz: ,Schliefflich deutet
auch das typische Interpunktionszeichen der
Absitze, das an dieser Stelle in der Mittelstim-
me erscheint, darauf hin, daf} es noch weiter-
gehen wird” (S. 76). Allerdings bleibt in die-
sem Zusammenhang der Ehrlichkeit halber an-
zumerken, dafl der Autor selbst der ,inter-
punctisch” orientierten Formanalyse teilweise
mit Skepsis begegnet (Vgl. S. 37, 45, 46).

In dem Ausmaf}, wie die , interpunctische”
Form von Horn uberbewertet erscheint, wird
Wilhelm Fischers Arbeit Zur Entwicklungsge-
schichte des Wiener klassischen Stils, die dort
demonstrierte Methode und die sich daraus er-
gebenden Resultate, offenstchtlich unterbe-
wertet (vgl. S. 55, wohl auch S. 45). Bedauer-
lich ist auch, dafl Horn die — zugegebener-
maflen nicht leicht zugingliche — Disserta-
tion von Siegfried Hermelink (Das Prdludium
in Bachs Klaviermusik) nicht zu kennen
scheint. (Der Typ der in Beispiel 5 ange-
sprochenen ,Diskantsolo”- und ,gehenden”
Baflstimme entspricht genau dem Hermelink-
schen Begriff vom , Klangflichenpriludium”,
vgl. S. 32).

Diese Einwiande sind aber eher peripher und
kénnen den guten Gesamteindruck kaum in
Frage stellen. Richtig ist Horns vorsichtige Be-
wertung eines rein formanalytischen Vorge-
hens, wie dies in der ilteren Musikwissen-
schaft tiblich war (S. 2). Uberzeugend sind die
Werke benannt, auf die sich Carl Philipp Ema-
nuel Bachs frithe Sonaten beziehen lassen (S.
91f.). Sehr feinsinnig ist der Hinweis auf den
,Richtungsaspekt” der harmonischen Anlage
(S. 25, 35). Anzuerkennen sind die musikali-
schen Analysen, die ohne Leerlauf und Um-
schweife wesentliche Sachverhalte ans Tages-
licht fordern und der gesamten Darstellung
dienlich sind. Bemerkenswert schliefilich ist
die Ubersicht und die Fihigkeit, unterschied-
liche, im Ansatz auch divergierende Ansichten
vorurteilslos zu iberpriifen und sie einer sach-
lich angelegten Bewertung zuzufiihren.

Der zweite Teil dieser Monographie ist
sicherlich auch als Reverenz an den genius loci
des Studienortes zu verstehen. Er verweist
jedoch auf eine Frage, die bei radikaler Be-
antwortung gewaltige Konsequenzen nach
sich zoge. Es geht dabei um die Uberarbeitung
der Werke Bachs, schwerpunktmiflig um die
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Uberarbeitung friiher Werke (aus den 30er Jah-
ren und frihen 40er Jahren) in Berlin, aber
auch um weitere Korrekturen und Verbesse-
rungen bis hin zu einer letzten Fassung.

Da von den urspriinglichen Fassungen nahe-
zu nichts erhalten geblieben ist und das Aus-
mafl der Verdnderung daher auch nicht be-
stimmt werden kann, bedeutet dies im ungiin-
stigsten Falle, daf} eine Beschreibung der Ent-
wicklung des Personalstils Carl Philipp Ema-
nuel Bachs bis Mitte der 40er Jahre gar nicht
verlaBllich erbracht werden kann. Daf} der
Autor die Frage nach dem Ausmaf der Uber-
arbeitung nicht beantworten kann, ist ihm
nicht anzulasten; sein Verdienst ist es viel-
mehr, auf diese Frage in aller Deutlichkeit hin-
gewiesen zu haben. Die Mdglichkeiten hin-
sichtlich des Ausmafies der Uberarbeitung sind
offensichtlich zu grofl. Horn spricht teilweise
von ,geringfiigigen Varianten” (S. 153), teil-
weise kann das Ausmaf} der Erneuerung aber
auch tiefergreifend gewesen sein. Horns ab-
schlieflendes Resiimee: ,Denn gewifl bleiben
auch bei der ,Erneuerung’ nicht selten formale
und harmonisch-melodische Grundstrukturen
der ursprunglichen Fassungen erhalten”
(S. 275) ist hypothetisch und deutbar gleicher-
mafen. Nach der Quellenlage ist wohl davon
auszugehen, dafl die aufgeworfenen Fragen so
schnell nicht zu beantworten sein werden.

Wenn ein weiteres Manko abschlieflend
noch angesprochen wird, so bezieht sich dies
weniger auf den Autor als auf den Verlag. Wie
schon im Falle der von Ernst Suchalla ver-
offentlichten Briefe Carl Philipp Emanuel
Bachs stellt sich leider auch hier die Frage, ob
einige Musikverlage in der drucktechnischen
Steinzeit stecken geblieben sind. Es kann bei
den heute zur Verfiigung stehenden techni-
schen Moglichkeiten eines durch Datenver-
arbeitung gestiitzten Druckverfahrens doch
wohl nicht ernsthaft behauptet werden, daf
das typographische Erscheinungsbild, wie es
hier vorliegt, auch nur einigermaflen akzep-
tabel sein soll.

(Januar 1989) Gunther Wagner

MICHAEL MACKELMANN: Amold Schén-
berg. Fiinf Orchesterstiicke op. 16. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1987). 64 S., Noten-
beisp. (Meisterwerke der Musik. Heft 45.)
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Nach den Heften tber die Orchestervariatio-
nen op. 31 und das Streichquartett Nr. 4 ist die
Werkmonographie uber die Fiinf Orchester-
stiicke op. 16 nun der dritte Beitrag zum Schaf-
fen Schonbergs im Rahmen der Reihe Meister-
werke der Musik. Die Widerstinde, die dieses
einzige, im engeren Sinn atonale Orchester-
werk des Oberhaupts der Wiener Schule der
Analyse entgegensetzt, werden auch in
Maickelmanns gewissenhaftem Versuch des
Nachweises deutlich, , dafl jeder Gedanke als
Glied einer geradezu sparsamen Motivik er-
scheint” (S. 14). Erinnert man sich der funda-
mentalen Studie Reinhold Brinkmanns zu den
Klavierstiicken op. 11 vor rund zwanzig Jah-
ren, so hilt man es auf den ersten Blick fiir
wagemutig, den Zyklus des Opus 16 aus der
unmittelbaren zeitlichen Nachbarschaft zu
Opus 11 auf etwa 33 Seiten Taschenbuchfor-
mat analytisch abhandeln zu wollen. Der uibri-
ge Raum ist der Entstehungsgeschichte, Stand-
ortbestimmung, Dokumentation etc. gewid-
met. Solch gedrangte Kurze erfordert gelegent-
liche Pauschalierung. Sie betrifft in erster Linie
die beiden letzten Stiicke, fir die, ein wenig
uberspitzt gesagt, kaum mehr als eine summa-
rische Ubersicht geboten wird. Man muf dar-
aus nicht unbedingt ein negatives Fazit ziehen,
erfahren die ersten drei Sitze doch eine so
detaillierte Untersuchung, die, hat man sie
erst eingehend studiert, ihre Dienste als Ariad-
nefaden des Transfers auch im Labyrinth der
Satze vier und funf anbietet.

Der Autor spricht von einer , konsequenten
satztechnischen Konzentration, deren Sinn
einzig in dem Streben nach Ausschlufl jed-
weder Willkir ... zu suchen ist”, der die von
Schonberg postulierte ,Fafilichkeit” garan-
tiere. Solche apodiktische Ankiindigung (S. 13)
schraubt die Erwartungshaltung des Lesers
natlirlich sehr hoch. Denn man erhofft sich
nichts Geringeres als die schliissige Darlegung,
dafl jede Komponente aus den exponierten
Materialien herzuleiten ist, wenn man den Be-
griff , Ausschlufl jedweder Willkiir"” im positi-
ven Sinn versteht.

Nimmt man die beiden angefithrten Zitate
Maickelmanns als eine Art Arbeitspramisse, so
kann man kaum umhin, doch noch ein paar
blinde Flecke in der Analyse bzw. der Partitur
aufzuspuiren, die sich der angestrebten Zuord-
nung zu jenen Konstituenten entziehen, die
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der Verfasser fur jedes der finf Stiicke vorab
dingfest macht.

Was Mickelmann gut gelingt, ist der formale
Aufrifl der einzelnen Sitze. Hier legt er recht
schlissig den Beweis dafur vor, dafl das
Schonberg-Wort von der fehlenden , Architek-
tur” nur als ,pointierte Charakterisierung
eines voOllig neuartigen, scheinbar alle her-
kommlichen Formideale negierenden Stiles zu
werten ist, welche die eigentliche Gestaltung
des Werkes in keiner Weise trifft” (S. 14), wo-
bei das Wort ,scheinbar” zu unterstreichen
ware.

Die Methode, die jeweils kleinste Struktur-
einheit eines Satzes mit ,Thematik I”, , The-
matik II” usw. zu bezeichnen, gewihrleistet
Ubersichtlichkeit und fithrt auch zu nachvoll-
ziehbaren Ergebnissen. Allerdings scheint es
dennoch etwas uberpointiert, wenn man z. B.
die Gegenbewegung zwischen den zwei Klari-
netten einerseits und Violoncello/Oboe auf
der anderen Seite bei absolut synchronem Ver-
lauf in den Takten 1—3 des ersten Satzes in
zwei ebenbtrtige , Thematik”-Stringe aufspal-
tet, obwohl diese beiden Bewegungen als
strukturelle Einheit kaum auseinanderzudivi-
dieren sind und die Violoncello-/Oboe-,, The-
matik” von Schonberg als fithrendes Element
(H) markiert ist. Dieses atomisierende Ver-
fahren fiihrt soweit, dal man etwa in Takt 6
die finfmalige Tonrepetition im Horn als
»Thematik IV"” und insgesamt bis Takt 14
— also innerhalb des von Mickelmann exakt
so bezeichneten , Expositionsfeldes’” — nicht
weniger als sechs ,, Thematiken” vorfindet.

Es mag sein, daB ein genereller terminologi-
scher Mangel, fiir den der Verfasser nicht ver-
antwortlich ist, zu einer Aussparung der giangi-
gen Etiketten ,Thema”, ,Motiv” fihrt. Die
Scheu vor diesem Vokabular und seiner kon-
sequenten Anwendung birgt aber auch bei der
Bestimmung der formalen Funktion von Bau-
steinen und ihrer Verwendung im Lauf der wei-
teren Entwicklung die Gefahr gelegentlicher
Suggestion von disparaten Phinomenen, die,
wie im angefithrten Beispiel, doch aufs engste
miteinander verbunden sind.

Neben der subtilen Formuntersuchung wen-
det sich die Analyse betont der Harmonik zu.
Vor allem das unter der irrefithrenden Bezeich-
nung von ,Klangfarbenmelodie” durch die
Literatur geisternde dritte Stiick wird hier ins
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harmonische Lot gebracht, wobei Maickel-
mann — streckenweise zumindest — die Er-
fahrung bestitigt findet, die Brinkmann anlafl-
lich der Klavierstiicke op. 11 als ,, komplemen-
tare Harmonik” beschrieben hat. Leider ist der
Autor nicht niher auf die Position von Dahl-
haus eingegangen, der das Problem der , Klang-
farbenmelodie” in diesem Satz schon 1970
sehr dezidiert beleuchtet hat.

Geht man davon aus, dafl die Hefte auch von
versierten Laien gelesen werden, so hat
Mickelmann — kleine Einwiande beiseite —
seine Aufgabe mit Geschick und dank bei-
gefiigter Thematik-Tafeln auch anschaulich
gelost.

(Oktober 1988) Hans Elmar Bach

Sdamtliche herausgegebenen musikalischen
Satzlehren vom 12. Jahrhundert bis gegen Ende
des 15. Jahrhunderts in deutschen Ubersetzun-
gen von Ernst APFEL. Saarbriicken: Musikwis-
senschaftliches Institut der Universitdt Saar-
briicken 1986. 536 S.

ERNST APFEL: Die Lehre vom Organum,
Diskant, Kontrapunkt und von der Komposi-
tion bis um 1480. Saarbriicken: Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitdt des Saar-
landes 1987. 409 S.

Die langjidhrigen Bemiuthungen Ernst Apfels
um eine zusammenfassende Darstellung, Ein-
ordnung und Wirdigung der Lehrschriften zur
Komposition mehrstimmiger Musik von den
Anfingen um 900 bis in die Zeit um 1700, die
bereits mit der Heidelberger Dissertation von
1953 begonnen haben, liegen inzwischen in
einer langeren Reihe von Veroffentlichungen
vor, die ihrerseits schon der Erlduterung be-
darfen. Es mag deshalb zweckmaiflig sein, den
beiden obengenannten Publikationen zunichst
einen Stellenwert innerhalb dieser Schriften-
reihe zu geben.

Ernst Apfel verband mit diesen Ausgaben die
Absicht, Kompositionslehren, chronologisch
geordnet, einerseits zu kommentieren, ande-
rerseits zu ubersetzen, wobei er sich auf ein-
schligige Kapitel solcher Traktate beschrank-
te. Die Lehre vom Organum ... ist ein Kom-
mentarband, der den Zeitraum von etwa 900
bis 1480 erfaflt, d. h. mit Bemerkungen zum
sogenannten ,alten Organum’ beginnt und mit
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Texten zum dreistimmigen Kontrapunkt
endet. Dieser Band ist ein Ausschnitt aus der
umfassenderen Geschichte der Kompositions-
lehre. Von den Anfdngen bis gegen 1700, die
erstmals in funf Bidnden 1985 erschienen ist
und von der es inzwischen auch eine Taschen-
buchausgabe gibt, die, unter den Forderungen
nach inhaltlicher Straffung, rationeller Her-
stellung und (relativ) niedriger Kalkulation
stehend, zum Teil fragmentarische Ziige ange-
nommen hat, die nicht im Sinne des Autors
waren und auch den Leser ungeschiitzt treffen.

Dagegen ist der Band Sdmtliche herausgege-
benen musikalischen Satzlehren ... ein Buch
mit Ubersetzungen, und zwar, abweichend
von einer urspriinglich umfassenderen Konzep-
tion, mit Kapiteln aus den Traktaten zur soge-
nannten ,Klangschrittlehre’ beginnend, mit
einigen vorangestellten Ausnahmen, die sich
noch auf das Organum beziehen. Die Texte
dieses Bandes erginzen also jene Kapitel der
Geschichte der Kompositionslehre ..., die
nicht mehr im Band Die Lehre vom Organum

.. enthalten sind. Die Begriindung dafur liegt
darin, daf die in Frage kommenden Traktat-
Ausschnitte von der Musica Enchiriadis bis
zum Organumtraktat von Montpellier zum
groflen Teil in kommentierten Editionen und
Ubersetzungen vorliegen.

Der komplizierte Sachverhalt spiegelt die
unentrinnbare Problematik eines mit Grenzen
und Risiken tiberlasteten Unternehmens, das
in seinem enzyklopddischen Ausmaf} auf eine
Reihung von Informationen beschrinkt blei-
ben muf, die aus den betont niichternen Uber-
tragungen oder aus dem die Ubersetzung wie-
derholenden oder umschreibenden Kommen-
tar hervorgehen sollen. Ein gewisser Informa-
tionswert ist mit diesen ,vorlaufigen Uberset-
zungen” sowie den Registern, Anmerkungen
und Literaturhinweisen gegeben. Die Werke
sind uber die chronologische und sich anni-
hernd ergebende systematische Ordnung ver-
hiltnismafig leicht zuginglich. Der Erfah-
rung, die der Sammlung, Sichtung, Auswahl
und Einrichtung des Materials zugrunde liegt,
wird man sich nicht verschlieBen kénnen —
auch wenn man die Anstrengung und das
Abenteuer einer tastenden, abwigend-kriti-
schen und fantasievoll-sinnsuchenden Begeg-
nung und Auseinandersetzung mit dem origi-
nalen Text, seiner Uberlieferung, Terminolo-
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gie und Glossierung als die einzige Moglich-
keit betrachtet, diese uns sehr fernen Schriften
annihernd verstehen zu kénnen und die von
ihnen konstituierte ,Geschichte’ als Folge
mehr oder weniger rationaler oder irrationaler
Begriindungen von Entscheidungen zwischen
Konvention und Neuerung nachzuerleben.

(Marz 1989) Karlheinz Schlager

Franz Liszt in seinen Briefen. Eine Auswahl,
hrsg. mit einem Vorwort und Kommentaren
von Hans Rudolf JUNG. Frankfurt a. M.: Athe-
ndum 1988. 523 S., Abb.

Etwa 6000 Briefe Franz Liszts sind bislang in
verschiedenen Buch- und Zeitschriftenpubli-
kationen zugédnglich, und es ist kein Geheim-
nis, daf} es sich hier nur um einen Bruchteil
von Liszts Korrespondenz handelt und daf} zu-
dem die Mehrzahl der Brief-Ausgaben durch
Eingriffe der Herausgeber entstellt ist. Eine
wissenschaftliche Edition samtlicher Liszt-
Briefe gehort daher zu den dringendsten Desi-
derata der Liszt-Forschung. Ein erster Plan da-
zu ist 1986 im Rahmen der Liszt-Kongresse in
Budapest und Paris von Claude Knepper und
Pierre-Antoine Huré vorgestellt worden; frei-
lich weif jeder, der sich mit Liszt beschaftigt,
mit welchen immensen Schwierigkeiten ein
solches Projekt verbunden ist, denn Liszts
Briefe sind uber Bibliotheken und private
Sammlungen in aller Welt verstreut. So ubt
man sich in Geduld und ist dankbar fir jede
sorgfaltig erstellte Teilpublikation: Die Brief-
ausgabe, die der Weimarer Liszt-Forscher
Hans Rudolf Jung jetzt vorgelegt hat, stellt
nach den ungarischen Veroffentlichungen der
letzten Jahre eine weitere wertvolle Vorstufe
zu einer spateren Gesamtausgabe von Liszts
Briefen dar.

Jungs Edition enthilt 170 Briefe, die so aus-
gewidhlt sind, daf} sie einen reprisentativen
Uberblick iiber Vita und Schaffen des Kompo-
nisten bieten. Ganz bewuflt hat Jung sich fir
eine weite zeitliche Streuung, inhaltliche Viel-
falt und einen groflen Kreis von Korrespon-
denzpartnern entschieden, d. h. relativ wenig
Briefe an die Hauptbriefpartner (etwa Richard
Wagner, Hans von Bulow, Groflherzog Carl
Alexander, Marie d'Agoult, Carolyne Sayn-
Wittgenstein, Olga von Meyendorff] aufge-
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nommen. Diese Entscheidung ist gerechtfer-
tigt, weil diese Korrespondenz als Briefwechsel
bereits in eigenen Publikationen vorliegt bzw.
zum Druck vorbereitet wird. (Die Briefe der
Fiirstin Sayn-Wittgenstein und der Baronin
von Meyendorff an Liszt sind bislang allerdings
nicht veroffentlicht.)

89 Briefe, also mehr als die Hilfte dieser
Auswahl, sind Erstveroffentlichungen; allein
dieser Sachverhalt wirft ein Schlaglicht auf die
prekare Publikationslage der Lisztschen Korre-
spondenz. Einige dieser Briefe bieten durchaus
neue Erkenntnisse, die das Verstindnis der Per-
sonlichkeit Liszts und seiner Werke vertiefen
helfen. Um nur ein Beispiel herauszugreifen:
In einem Schreiben vom 23. Juni 1883 an
Groflherzog Carl Alexander wirft Liszt seinem
chemaligen Dienstherrn im Zusammenhang
mit seinem Projekt einer Goethe-Stiftung
(1851) in &duflerst scharfen Worten Unent-
schlossenheit und Halbherzigkeit, ja provin-
zielle Borniertheit vor. Diesen Brief hat La
Mara (Marie Lipsius) in ihrer Ausgabe des
Briefwechsels zwischen Franz Liszt und Carl
Alexander, Groflherzog von Sachsen (Leipzig
1909) verstandlicherweise unterdriickt.

Der Band zeichnet sich durch editorische
Sorgfalt aus. Der Herausgeber beliflt (bei
deutschsprachigen Briefen) die originale Or-
thographie und die phantasievollen Wortbil-
dungen Liszts; selbstverstindlich enthilt Jung
sich jedweder Eingriffe in die Texte. Die Aus-
gabe enthilt neben den iiblichen Indizes (Ab-
kirzungen, Literatur, Register) einen vorziig-
lichen Kommentarteil, eine Zeittafel, ein Ver-
zeichnis der Briefe und ihrer Quellen, aus dem
hervorgeht, dafl die Briefe bis auf wenige Aus-
nahmen nach den Originalen zitiert werden.
Dies besagt, dafl ein grofler Teil jener Briefe,
die bereits in anderen Publikationen vorliegen,
hier erstmals im originalen Wortlaut gegeben
werden. Besonders eindrucksvoll zeigt sich
dies in einem Brief vom 29. Oktober 1872 an
die Furstin Sayn-Wittgenstein, den La Mara in
ihrer Ausgabe (Franz Liszts Briefe, Bd. 6) auf
ein Drittel zusammengekiirzt hat. Darin ver-
wahrt sich Liszts gegen Vorhaltungen seiner
Lebensgefihrtin, die seinen Kontakt mit Ri-
chard und Cosima Wagner — offenbar aus reli-
gidsem Fanatismus — mifbilligte; und durch
den sachlichen Tonfall tritt Liszts Emporung
um so scharfer hervor.
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Zugleich ist die Ausgabe auf populdre Zu-
ganglichkeit ausgerichtet. Dies zeigt sich in
der manchmal vielleicht allzu peniblen Kom-
mentierung und vor allem in der Entscheidung
bzw. dem Kompromif}, die franzésischen Brie-
fe (Liszts Korrespondenz ist hauptsichlich in
dieser Sprache verfafit) ins Deutsche zu uber-
setzen. Eva Beck hat diese Briefe in modernes,
flissig lesbares Hochdeutsch iibertragen;
Liszts Deutsch kontrastiert dazu seltsam mit
seinen gelegentlichen Gallizismen und seinen
eigenwilligen Wortpragungen.

Abschlieflend noch eine Bemerkung zu dem
,Unstern’, der offenbar tiber der Edition von
Liszt-Briefen hangt. Aus dem letzten bekann-
ten Brief Liszts an Wagner, einem Schreiben,
das nur zwolf Druckzeilen umfafdt, zitiere ich
zwei Absitze, zunichst aus Jungs Edition (S.
288), dann aus dem von Hanjo Kesting heraus-
gegebenen Briefwechsel zwischen Liszt und
Wagner (Frankfurt a. M. 1988, S. 672):

,Der Canaille, seie [!] sie ober oder un -
ter, zu willfahren halte ich fiir schadlich.
Dies sprach ich auch deutlich aus, dem in die-
sem Falle, Betreffenden und Verantwortlichen.

1000 Franken gen i gten reichlich far
Deine Grossmiitigkeit: das mehr ist leider in
die Lagunen geschmissen, worin sich die
filzigen Betheiligten ihre Hinde nicht rein
waschen konnen."”

,Der Canaille, sei sie oben oder un -
t en, zu willfahren, halte ich fiir schidlich.
Dies sprach ich auch deutlich aus dem in die-
sem Falle Betreffenden und Verantwortlichen.

1000 Franken genigen reichlich fur
Deine Grofimiitigkeit: das mehr ist leider in
d en Lagunen geschmissen, worin sich die
filzigen Beteiligten ihre Hinde nicht rein
waschen konnen.”

(Dezember 1988) Dorothea Redepenning

Verdi-Boito. Briefwechsel. Hrsg. und iiber-
setzt von Hans BUSCH. Frankfurt a. M.: S.
Fischer Verlag (1986). 780 S., Abb., Noten-
beisp.

Nur wenige Opernkomponisten haben im
Laufe der Geschichte ihrer Gattung kongeniale
Librettisten an ihrer Seite gehabt, und zu den
wenigen Beispielen enger Zusammenarbeit
zwischen Dichter und Musiker ist nur spir-
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liches Dokumentationsmaterial erhalten. Vor
allem: Was giben wir darum, wenn sich eine
Korrespondenz zwischen Mozart und Lorenzo
Da Ponte erhalten hitte! So kénnen wir nur
aus Andeutungen in dem umfangreichen Brief-
nachlafl Mozarts etwas tiber das Verhiltnis des
Komponisten zu seinem Textdichter heraus-
lesen und Mozarts eigenen Beitrag zur Text-
gestaltung einschitzen.

In neuerer Zeit gewdhrt die weitgeficherte
Korrespondenz zwischen Richard Strauss und
seinen Operndichtern einen Einblick in die
Entstehung von Libretti und Musik; Hugo von
Hofmannsthal, Stefan Zweig und Josef Gregor
haben mit dem Komponisten aufschlufireiche
Briefe gewechselt, wobei dem ausgedehnten
Briefwechsel Hofmannsthal-Strauss besondere
Bedeutung zukommt. Jetzt ist mit der Ver-
offentlichung der Korrespondenz zwischen
Arrigo Boito und Giuseppe Verdi in deutscher
Sprache mit den ausfiithrlichen Kommentaren
des Ubersetzers Hans Busch ein in seiner Be-
deutung nicht hoch genug zu schitzender Bei-
trag zur Kenntnis von Entstehung, Entwick-
lung und Vollendung der grofiten Spatwerke
Verdis vorgelegt worden.

Die schopferische Zusammenarbeit Verdis
mit Arrigo Boito stellt insofern einen einmali-
gen Glucksfall in der Geschichte der Oper dar,
als Boito als geiibter Autor nicht nur alle
wesentlichen Erfordernisse eines Opernlibret-
tos beurteilen konnte, sondern selbst Musiker
war und eigene Opern — mit groflerem und
minderem Erfolg — verfaflt und zur Auffih-
rung gebracht hatte. Er war fast dreiflig Jahre
junger als Verdi (1842 geboren) und hat ihn um
17 Jahre tberlebt. Seine noch heute gespielte
Oper Mefistofele — nach eigenem Libretto —
wurde bei der Premiere am Teatro alla Scala
in Mailand am 5. Mairz 1868 ausgepfiffen,
Boito selbst, im Dirigieren unerfahren, hatte
die Urauffahrung geleitet; zur selben Zeit
arbeitete er an einer italienischen Ubersetzung
von Richard Wagners Rienzi. Verdi arbeitete
zur gleichen Zeit mit Antonio Ghislanzoni an
einer Neufassung von La forza del destino —
die Urauffihrung hatte mit Francesco Maria
Piaves Text 1862 in St. Petersburg stattgefun-
den; inzwischen war Don Carlos entstanden
und aufgefiihrt worden.

Arrigo Boito war Sohn eines italienischen
Malers und einer polnischen Aristokratin und
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bewegte sich als junger Dichter und Musiker
in den Kreisen der damaligen italienischen
Avantgarde, die Wagners Musikdramen in
yitalienisierender” Form dem Geschmack der
Jugend anpassen wollte. Als Wortfiithrer der
Verfechter eines ,neuen Asthetizismus”
sprach sich Boito einmal gegen Verdis frithen
Opernstil aus, gestand ihm aber den Charakter
eines , glihenden Schopfers und fruchtbaren
Neuerers” zu. Verdi und Boito trafen zum
ersten Mal in einem Kreis von Musikern, Lite-
raten und Malern in Paris zusammen; das war
im Februar 1862. Die Begegnung hatte zu-
nichst keine tieferen Folgen, obwohl Boito
Verdi einen Text fir die Hymne der Nationen
fur die Londoner Weltausstellung lieferte. Erst
17 Jahre spiter, im Marz 1879, beginnt die bis
zu Verdis Tode wihrende fruchtbare Ara der
Zusammenarbeit und der Freundschaft der
kongenialen Kunstler. Boito hatte Verdi im Pa-
lazzo Doria in Genua anliflich der Erstauffiih-
rung des umgearbeiteten Mefistofele besucht,
und einige Monate danach hatte Boito Skizzen
eines Otello-Librettos vorgelegt; spiritus rector
war der Verleger Giulio Ricordi, der auch im
Verlauf der Entstehung der Oper mit Dichter
und Komponist in dauerndem Kontakt stand
und Verdi immer dann dringte, wenn der Kom-
ponist — wie es des Ofteren geschah — die Lust
am Arbeiten verlor und sich ganz auf seinen
Landbesitz in St. Agata zuriickzog. Es fehlt lei-
der noch die Verodffentlichung eines grofien
Teils der etwa 2500 Briefe, die Giulio Ricordi,
Verdi und seine Frau in etwa dreiflig Jahren
miteinander gewechselt haben; Ricordi spielt
auch eine bedeutende Rolle als Beobachter,
Kritiker und Helfer der Sanger, Kostimbildner
und Ausstatter der Auffithrungen von Opern,
die sein Mailander Verlag betreute.

Die von Hans Busch gesammelte, tibersetzte
und kommentierte Sammlung der zwischen
Boito und Verdi gewechselten Briefe wird
durch zahlreiche, auch erstmalig veroffentlich-
te Schriftstiicke ergianzt, die in die Themen-
kreise der Boito-Verdi-Briefe hineingehoren:
Briefe an und von Verdis Frau Giuseppina,
Korrespondenzen mit dem Verlagshaus Ricor-
di, mit Verdis Freunden, mit und von Dirigen-
ten und Siangern. Die gemeinsame Arbeit des
schopferischen Paares umfafite — neben dem
Inno delle Nazioni — die Neufassung von
Simone Boccanegra, Otello, Falstaff und die
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Quattro pezzi sacri der letzten Lebensjahre des
Komponisten. Verdis Briefe an Boito zdhlen
144, Boitos an Verdi 123; sie sind unterschied-
lich in Liange, Ausdrucksweise und Stil. Aus
Giuseppina Verdis Briefen spricht eine aufler-
ordentlich gebildete und ausdrucksstarke Frau;
der Ubersetzer hat mit grofem Geschick ver-
sucht, dem Stil und den Redewendungen aller
Briefschreiber gerecht zu werden. Von beson-
derem Interesse sind die Korrespondenzen und
die Textbeispiele, Anderungsvorschlige und
stilistischen und musikbezogenen Anmerkun-
gen, die Boitos Bearbeitungen der Dramen
Shakespeares angehen — der Name des grofien
Briten erscheint dabei im Laufe der Briefe
immer wieder in anderer Schreibweise, selten
in der gewohnten.

Hans Busch, der als Sohn des hervorragen-
den Operndirigenten Fritz Busch, welcher bis
zu seiner Verfolgung durch das Hitler-Regime
zu den bedeutendsten Verdi-Dirigenten in
Deutschland zdhlte und seine Arbeit spéter in
Glyndebourne, Schweden, den U.S.A. und
Stdamerika fortsetzte, und als Regieassistent
des grofien Carl Ebert und dann selbstindiger
Regisseur fiir die vorliegende Ausgabe hervor-
ragend pradestiniert ist, hat sie um Boitos
Anweisungen und Charakterisierungen der
Opern-Protagonisten bereichert und neben
umfangreichen Anmerkungen auch die wich-
tigsten Lebensdaten Verdis, Boitos und anderer
fur Verdis Opern wichtiger Personen erginzt.
Uber Boito und Verdi werden auch interessante
Berichte Giuseppe Giacosas zitiert, in dessen
Gegenwart Dichter und Komponist in St. Aga-
ta Szeneneinteilung und dramatische Einzel-
heiten wihrend der Entstehung des Otello be-
sprachen. Giacosa, der als Librettist Puccinis
bekannt ist, hat in der Gazetta Musicale tiber
seine Begegnungen mit Verdi geschrieben und
dabei auch das Leben in Verdis landlicher Villa
und seine Gewohnheiten sehr anschaulich dar-
gestellt.

Die Verdi-Forschung und der Liebhaber der
Verdischen Opern — aber auch der professio-
nelle Gestalter der Opern auf der Bithne, der
Regisseur wie der Dirigent — kénnen an dieser
umfangreichen Dokumentation kaum vorbei-
gehen. Das Buch bietet aber auch fir den
Leser, der immer wieder das eine oder andere
Kapitel zu Erbauung oder Studium vornimmt,
cine stete Quelle neuer Erkenntnisse. Gerne
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memoriert man vor allem so schone Sentenzen
wie Boitos Brief (Falstaff, 17. April 1892,
S. 415) an Verdi: ,,Sie besitzen das Geheimnis
der rechten Note im rechten Moment, was das
grofle Geheimnis der Kunst und des Lebens
ist”, oder Boitos letzte Aufzeichnung tiber Ver-
di (0.D., S. 520): , Keiner hat den Sinn des
Lebens besser verstanden, besser ausgespro-
chen als Verdi. Er war Mensch unter den Men-
schen, und er wagte es zu sein. Hitte man ihm
angeboten, ein Gott zu sein, wiirde er es abge-
lehnt haben, denn er wollte sich als Mensch
und Sieger im feurigen Kreise der irdischen
Priifung fihlen”.

(Februar 1989) Peter Gradenwitz

The Letters of Fanny Hensel to Felix Men-
delssohn. Collected, Edited and Translated
with Introductory Essays and Notes by Marcia
J. CITRON. Stuyvesant: Pendragon Press
(1987). LVII, 687 S., 13 Abb.

,Madame Hensel, Mendelssohn’s Schwe-
ster, der Geist und Tiefe aus den Augen
spricht” — diese erst karzlich bekannt gewor-
dene Tagebuchnotiz Robert Schumanns vom
Juni 1843 entwirft ein sehr knappes, aber tref-
fendes Portrat von Fanny Hensel, der Schwe-
ster Felix Mendelssohns und Enkelin des Phi-
losophen und Lessing-Freundes Moses Men-
delssohn, die wohl zu Recht als die bedeutend-
ste Komponistin des 19. Jahrhunderts bezeich-
net wird. Schumanns Bemerkung gilt aller-
dings weniger dem damals kaum bekannten
musikalischen Schaffen der Gattin des preuf3i-
schen Hofmalers und Gelegenheitspoeten Wil-
helm Hensel, das erst in den letzten Jahren
durch Schallplattenaufnahmen, Reprints und
Neuausgaben (vgl. Mf 41, 1988, S. 394—396)
ein kontinuierlich steigendes Interesse, nicht
nur in der Fachwelt, gefunden hat. Sie zielt
eher auf die faszinierende Personlichkeit dieser
Frau, die sich am klarsten in ihren zahlreich er-
haltenen Briefen widerspiegelt. Man wird da-
her die vorliegende Ausgabe, die — zum grof3-
ten Teil erstmals — 150 von insgesamt 279
vorhandenen Briefen an den Bruder Felix in
englischer Ubersetzung mit ausfithrlichen
Kommentaren und dem im Anhang folgenden
diplomatisch getreuen Abdruck der deutschen
Originale bietet, zunichst mit erwartungs-
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voller Freude begrifien. Man erhofft sich
natiirlich auch Aufschluf iiber das komplexe,
von Spannungen nicht freie und bereits viel
diskutierte Verhiltnis der beiden genialen Ge-
schwister, iiber das Marcia J. Citron in ihrer
lesenswerten Einleitung zu Recht sagt: "In any
case, such an unusual sister-brother relation-
ship may be unique in the history of music”
(S. XLIV).

In diesem Punkt wird man nicht enttiuscht,
denn die Briefe belegen eindrucksvoll den
lebhaften geistigen Austausch der beiden,
der nicht nur musikalische Fragen, etwa die
gegenseitige Beurteilung ihrer Kompositionen,
die z. B. spannende Details tiber die urspriing-
lichen Fassungen des Paulus oder der
Melusine-Ouverttire ans Licht bringen, son-
dern auch Literatur, Kunst, Politik und Reise-
eindriicke bertihrt. Dafl Fanny ihren vier Jah-
re jungeren Bruder bewunderte und zirtlich
liebte, ihn manchmal auch beneidete und dann
wieder romantisch anschwirmte, auch nach
der Heirat mit Wilhelm Hensel, mit dem
sie eine harmonische, von gegenseitigem Ver-
stindnis getragene Ehe fiihrte, zeigen die
Briefe sehr deutlich. Man muf3 Fanny Hensel
deswegen nicht inzestudse Neigungen oder
Eifersucht auf Felix’ Frau Cécile unterstel-
len, wie dies Eric Werner in seinem reichlich
wirren und leider sehr iberschitzten Mendels-
sohn-Buch tut (Mendelssohn: A New Image
of the Composer and his Age, New York 1963,
revidiert und erweitert in deutscher Fassung:
Zirich 1980). Nicht zu bezweifeln ist jedoch,
dafl Fanny Hensel unter der familiar und be-
ruflich bedingten Trennung vom Bruder mehr
gelitten hat als dieser. Daneben verschaffen
uns die Briefe Einblicke in das nicht allzu
niveauvolle Berliner Kultur- und Musikleben
des Vormairz, das die zum Sarkasmus neigende,
vielseitig begabte Komponistin, Pianistin und
Dirigentin — vielleicht nicht immer zu Recht
— mit herzerfrischender Bosheit kommen-
tiert. Kostlich, wie sie das Desaster bei der
dritten Auffihrung der Matthdus-Passion
schildert (Brief Nr. 12), die nach der Abreise
Mendelssohns nach England von Zelter gelei-
tet wurde, oder wie sie sich tber eitle Vir-
tuosen (z. B. den Pianisten Sigismund Thal-
berg, ,,das grofle Thier”) und unfihige Dirigen-
ten (,,Grell sein Sauigeln auf dem Clavier”)
mokiert.
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Die "Introductory Essays” der Herausgebe-
rin ("Introduction”, "The Relationship be-
tween Fanny and Felix”, "The Edition") sind
inhalts- und kenntnisreich, wohltuend sach-
lich und frei von feministischem Lamentieren
iiber die hartnickige, in der Tat schwer zu
rechtfertigende Opposition des Bruders gegen
den Wunsch der Schwester, nicht nur kompo-
nieren zu durfen (wozu er sie immer ermutigt
hat), sondern auch zu publizieren. Die Bemer-
kungen zur Editionstechnik, die beein-
druckend lange, wenn auch einige kleinere
Liucken aufweisende Liste der benutzten Quel-
lenwerke und Sekundirliteratur, die ausfiithr-
lichen, wenn auch nicht fehlerfreien Kommen-
tare, die auch viele noch unpublizierte Quellen
(z. B. Briefe von Felix und anderen Familien-
mitgiedern) verarbeiten, das sorgfiltige, nur
wenige Irrtiimer enthaltende Register der Na-
men und der Werke von beiden Geschwistern
sowie die biographische Ubersicht lassen zu-
nichst an der Seriositit des Unternehmens
kaum zweifeln. Es ist allerdings sehr bedauer-
lich, dafl aus Griinden des Umfangs nur eine
Auswahl der Briefe vorgelegt werden konnte.
Einige der ausgelassenen finden sich in den
von Marcia J. Citron Gbersehenen Publikatio-
nen von Eva Weissweiler (Italienisches Tage-
buch, Darmstadt 1985; Ein Portrait in Briefen,
Frankfurt a. M./Berlin/Wien 1985), deren
Buch Komponistinnen aus 500 Jahren (Frank-
furt a. M. 1981) sie herb und nicht ganz zu Un-
recht kritisiert. Mogen dabei auch weiterer
Familientratsch und Belanglosigkeiten aus
dem weitgespannten Freundeskreis ans Licht
kommen, so wire der Zugewinn an kultur- und
musikgeschichtlichen Details gewify grofler.
Noch mehr vermifit man die bisher ebenfalls
kaum publizierten Briefe des Bruders, gerade
die wenigen Kostproben in den Kommentaren
machen neugierig. Absurd mutet jedoch das
Verfahren der Herausgeberin an, alle von frem-
der Hand geschriebenen Abschnitte in den
Briefen (z. B. von der Schwester Rebecka, der
Mutter Lea) konsequent auszulassen, wodurch
der Zusammenhang der Texte empfindlich lei-
det und der Reiz des familidren Dokuments
verlorengeht.

Eine eingehende Lektiire der deutschen
Brieftexte gestaltet sich wegen der hier meist
fehlenden Datierungen und der an anderer
Stelle zu suchenden Kommentare recht unbe-
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quem, was zu verschmerzen wire, wenn sich
der dargebotene Text nicht als editorischer
Offenbarungseid erweisen wirde. Marcia J.
Citron hat zwar uberflussigerweise selbst lip-
pische Schreibfehler und Auslassungen getreu-
lich und mit umstindlichen Fufinoten verse-
hen wiedergegeben, ist aber bei der Entziffe-
rung von Fanny Hensels Handschrift, die im
Gegensatz etwa zu der von Robert und Clara
Schumann mihelos zu lesen ist, kliglich ge-
scheitert. Man fragt sich, ob die Autoritiiten,
denen sie fur die Hilfe bei der Edition dankt —
darunter immerhin drei Germanisten —, tiber-
haupt einen Blick in die Handschriften getan
haben. Selbst ohne die Autographen zu konsul-
tieren, z. T. allein durch Vergleich mit Eva
Weissweilers auch nicht ganz fehlerlosen
Ubertragungen, lassen sich Hunderte von
Les e fehlern (nicht D ruc k fehlern, wie
die Ubersetzungen beweisen), falschen Tren-
nungen und Verwechslungen bei den Umlau-
ten ermitteln, die nicht nur oft sinnentstel-
lend, sondern manchmal auch umwerfend
komisch sind. Ein paar Kostproben miissen
hier gentigen: ,Reihe” statt ,Reicha”, ,gras-
nen” statt ,groflen” (S. 375); , Claviernagel”
statt , Clavierengel” (S. 377); , wenig” statt
,mehr” (S. 392), ,soll” statt ,Zoll” (S. 411);
»Vieufelix” statt ,Vicefelix” (S. 419); ,suft-
lich” statt ,sichtlich” (S. 446); ,niiflliche”
statt , miflliche” (S. 473); ,schnaubst Du”
statt ,schnauzt Du” (S. 477); , halbstindige
Authorin” statt ,selbstindige Authorin” (S.
482); ,Junge” statt ,Zunge (rausblokt)” (S.
487); ,die um den Honeur sieben Stidte” statt
»wie um den Homer sieben Stidte” (S. 494);
»krankevoll” statt ,knackevoll” (Opernvor-
stellungen!, S. 531); ,Wochenkinde” statt
»Wickelkinde” (S. 599).

Fanny Hensels sehr eigenwilliger Briefstil,
der sprunghaft, witzig und mit englischen,
franzosischen, italienischen und lateinischen
Brocken, vielen (von der Herausgeberin meist
nicht erkannten oder verstandenen) Zitaten
und Berolinismen durchsetzt ist, stellt einen
Ubersetzer vor im Grunde unlésbare Aufgaben.
Die mit viel Miihe gefertigten, sprachlich
durchaus ansprechenden englischen Uberset-
zungen sind somit, auch angesichts der unsi-
cheren Textgrundlage, beinahe sinn- und wert-
los. Man hitte besser eine vollstindige Aus-
gabe aller Briefe ohne Ubersetzung, am
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besten sogar mit Einschlufl der Briefe des
Bruders vorlegen sollen — eine schwierige,
aber lohnende Aufgabe fiir die deutsche Musik-
wissenschaft, der man sich bald widmen soll-
te, bevor auf diesem Gebiet von unberufe-
ner Seite weiter herumdilettiert wird. Bis
dies geschieht, mufl man Marcia J. Citrons
engagiertes Bemithen als einen anregenden
Notbehelf nehmen, der immerhin eine erste
Schneise in noch weithin unerforschtes Ge-
lande schlagt.

(Februar 1989) Joachim Draheim

ANNETTE VON DROSTE-HULSHOFF. Hi-
storisch-kritische Ausgabe. Musikalien. Text
und Dokumentation. Bearbeitet von Armin
KANSTEINER. Tiibingen: Max Niemeyer Ver-
lag. Text: 1986, VIII, 386 S., Dokumentation:
1988, IX, S. 387—753, Abb. (Historisch-kriti-
sche Ausgabe. Werke-Briefwechsel. Band XIII,
1und?2.)

Viele Dichter der Neuzeit pflegten Beziehun-
gen zu anderen Kiinsten, sie malten und musi-
zierten auch, einige komponierten. Das Grofle
wollte ihnen freilich nie gelingen, das Kleine
nur gelegentlich. Davon kann man sich z.B.
seit 1976 uberzeugen, wenn man die Gesamt-
ausgabe der musikalischen Werke des Dichter-
Philosophen Friedrich Nietzsche priift. Dieser
Sachverhalt wird nicht minder evident beim
Studieren der beiden vorliegenden Bande. Die-
se teilen die reich dokumentierte und kom-
mentierte musikalische Hinterlassenschaft der
westfilischen Dichterin Annette von Droste-
Hulshoff mit, die aus Liedern, Fragmenten von
Opernkompositionen sowie Bearbeitungen
von Stiicken aus dem Lochamer-Liederbuch
besteht. Die Autorin war geschult im General-
bafispielen, im Singen, am Klavier, an der
Orgel sowie der Gitarre. Gelegentlich sang sie
in der Offentlichkeit, ihr hauptsichliches
musikalisches Betatigungsfeld war jedoch das
Haus im Umfeld des Biedermeier. Die Abbil-
dungen 17 und 21 in dem Buche Annette von
Droste-Hiilshoff (Dortmund 1939) aus der Fe-
der von Karl Schulte-Kemminghausen gewih-
ren einen Einblick in dieses Milieu, worin das
Klavier eine dominante Rolle spielte. Die Dro-
ste intendierte ,, Poesie in Musik und Musik in
Poesie (zu) ubersetzen” (Christoph Bernhard
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Schliter). Dieses Vorhaben vermochte sie je-
doch nur selten schliissig zu verwirklichen. Sie
verfiigte lediglich uber die Fihigkeiten einer
empfindsamen Liebhaberin, die mit den ein-
fachsten akkordischen Wendungen umzuge-
hen verstand und die Niederschrift in Noten
recht fehlerhaft titigte, wie der vorliegende
kritische Bericht iiber die Lesarten eindriick-
lich belegt. Dementsprechend reduzierte sie
als Zeitgenossin von Schubert und Schumann
das Lied am Klavier zum einfachen Strophen-
lied fir den Hausgebrauch mit sentimentalem
Pathos und gelegentlichen Ausblicken in eine
,exotisch” oder , volksliedhaft” getdnte
Klanglichkeit, so etwa in dem Indischen Braut-
lied oder dem Ripplied in westfalischer Mund-
art. Sie vertonte sowohl eigene Gedichte als
auch Texte von Goethe, Lord Byron, Clemens
Brentano u. a. Merkwirdig, wenngleich durch
den freundschaftlichen Umgang mit Alter-
tumskundlern mitbedingt, ist ihr Versuch,
,Minnelieder” des 16. Jahrhunderts sowie das
Lochamer-Liederbuch aus der Mitte des 15.
Jahrhunderts fiir den Hausgebrauch am Klavier
zu bearbeiten (dazu vgl. DTB NF, Sonder-
band 2, hrsg. von W. Salmen und Ch. Petzsch,
Wiesbaden 1972). In beiden Fillen ging es
ihr nicht darum, im Sinne der Werktreue das
Originale zu wahren und ,, mit keuscher Hand"”
(Grimm) an die verdnderten biirgerlichen Ver-
hiltnisse anzupassen. Annette von Droste-
Hiilshoff gestaltete das in Abschriften Vorge-
fundene eigenwillig um. Besonders deutlich
wird dies etwa bei Liedern wie All mein ge-
danken dy ich hab oder Der wallt hat sich ent-
Iawbet. Weder der spezifische Rhythmus noch
die Diastematik oder der Modus blieben unan-
getastet. Alles wird in Dur oder Moll sowie in
simple taktile Metren umgeschrieben. Dies
sind gewifl beachtenswerte Zeugnisse fiir das
Verstiandnis altdeutscher Musikwerke um
1835 in ihrem Milieu in Westfalen wie auch
am Bodensee. — Der Herausgeber hat mit Um-
sicht alle Dokumente zusammengetragen, die
fur die Edition notwendig waren. Die vielen
von ihm angebrachten Korrekturen zeigen
uberdies, wie unvollstindig die Niederschrif-
ten durch die Komponistin angefertigt wurden.
Zum Gesamtverstidndnis der Dichterin bieten
diese beiden Binde eine schitzenswerte Berei-
cherung.

(Januar 1989) Walter Salmen
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ORLANDO DI LASSO: Sdmtliche Werke.
Neue Reihe, Band 14: Magnificat 25—49.
Magnificat der Drucke Paris 1587 sowie Miin-
chen 1576 und 1587. Hrsg. von James ERB.
Kassel-Basel-London: Bdrenreiter 1986. XLV,
303 S.

ORLANDO DI LASSO: Simtliche Werke.
Neue Reihe, Band 15: Magnificat 50—70.
Magnificat der Jahre 1576—1583 aus Miinch-
ner Handschriften. Hrsg. von James ERB.
Kassel-Basel-London: Bdrenreiter 1986. XLV,
274 S.

Mit den Bianden 14 und 15 der Neuen Reihe
von Orlando di Lassos Werken legt James Erb
wieder ein gewichtiges Corpus von Magnificat-
Kompositionen des groflen spitniederlindi-
schen Meisters vor: in Band 14 jene Werke,
die in den Drucken Boetticher 1587 &, 15767y
und 15876 erschienen, in Band 15 einund-
zwanzig Magnificat ,aus Minchner Hand-
schriften”, Werke also, die zu Lebzeiten des
Meisters nicht zum Druck gelangten.

Im Hinblick auf die musikalische Struktur
gewahren wir, im Unterschied zu den in Band
13 edierten Magnificat-Kompositionen Lassos,
jetzt eine grofle Vielfalt: Sie reicht von der ein-
fachsten cantus-firmus-gebundenen Satzweise
— so etwa in den Magnificat Nr. 51-56 — bis
zu doppelchorigen und , durchkomponierten”
Werken (siehe die Magnificat Nr. 35, 64 und
65). Erstmals vertreten finden wir nun auch die
Unterart des Parodie-Magnificat: eine Gat-
tung, welche ohne die noch immer waltende
Gemeinsamkeit der Tonarten choralischer und
yfiguraler” Musik nicht denkbar wire. Mit
Recht verweist der Herausgeber auf die grofle
Bedeutung, welche innerhalb dieser Gattung
— aufler Werken von Lasso selbst — auch
Werken Cyprian de Rores als Vorlagen zu-
kommt. Von den insgesamt acht auf Werken
Rores fundierten Magnificat-Sitzen Lassos fin-
den sich in dem hier vorliegenden Corpus zwei
Beispiele: als Magnificat Nr. 34, (,,Quarti
Toni”) eine Komposition tiber Rores langlebig-
stes Madrigal Ancor che col partire und als Nr.
46, ebenfalls bezeichnet als ,Quarti Toni”, ein
Magnificat iiber Rores Madrigal Quando lieta
sperai. Letzteres Magnificat wurde Herzog Wil-
helm V. zum Neujahr 1581 gewidmet (siehe
Seite LV).

Jeder unserer beiden Binde ist wiederum
versehen mit einem ausfithrlichen Vorwort,
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einem Kritischen Bericht zur Editionsmethode
sowie einem detaillierten Verzeichnis der
Quellen und Lesarten. Der Benutzer erhilt
hierdurch eine tberaus grofle Zahl wertvoller
Informationen. Bei genauem Zusehen enthiillt
sich ihm nun aber auch die Problematik dieser
Edition. Thr Ziel ist nicht nur das schlicht
philologische, die Werke in jener Reihenfolge
darzubieten, wie die als primir angesehenen
Quellen sie uiberliefern; vielmehr waltet stets
auch das Bestreben, eine neue Chronologie
dieser Werke zu erstellen und die Edition an
ihr zu orientieren. Somit tberschneiden sich
immer wieder heterogene Zielsetzungen, mit
dem Ergebnis, dafy gerade im Notenteil der im
Grund klare Aufbau der Ausgabe nicht mehr
sichtbar bleibt, sondern Hypothesen sich an-
statt der Fakten vordrangen. Hierfiir zwei Bei-
spiele. In Band 14, Seite X—XIII, entwickelt
der Verfasser die These, dafy Lassos Magnificat
Nr. 25—32 bereits zu gleicher Zeit wie die drei
Zyklen Nr. 1—24 entstanden seien. Anderer-
seits verschweigt der Herausgeber auch nicht
die Gegenthese (siche Seite XIII). Was aber im
Vorwort als ,, Vermutung” oder ,, Idee” bezeich-
net worden war, wird im Notenteil, gleichsam
unter der Hand, zur Gewif3heit: Hier lesen wir
nur mehr ,Entstanden um 1565”. (Auch wire
bei diesen Werken, analog den Magnificat Nr.
37—49, die Jahreszahl des Erstdrucks noch
hinzuzufiigen.) Das zweite Beispiel: In Band
15 finden wir im Notenteil stets nur Datierun-
gen vermerkt. Nicht genannt werden uns je-
doch die Quellen, die dem Herausgeber als
Vorlage dienten, samt deren Foliierungen. So
erfahrt der Benutzer von Band 15 allein aus
dem Quellen- und Lesartenverzeichnis, dafl die
Magnificat Nr. 50—56 zwar der Miinchner
Handschrift 2748, einem ,authentische(n)
Kapellkodex aus Lassos Amtszeit” entstam-
men, dafl die Reihenfolge aber der zeitlich
spateren Augsburger Handschrift Au 32
entspricht. Auch bei den ubrigen in Band 15
edierten  Magnificat-Kompositionen finden
sich, mit Ausnahme der drei letzten Werke,
solche im Notenteil nicht erkennbare Um-
stellungen. Gern hitte der Benutzer auch
die nicht-datierten Werke expressis verbis als
solche kenntlich gemacht gesehen. Im tibri-
sen moge die Behandlung der Datierungsfragen

der speziellen Lasso-Forschung vorbehalten
bleiben.
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Im Folgenden noch zwei Randbemerkungen.
Die erste betrifft Lassos (Parodie-) Magnificat
Nr. 42, das von Lasso selbst als , peregrini
toni”, von Lassos Sohn Rudolf aber als ,sep-
timi toni” betitelt worden ist. Die Ursache far
diese Doppel-Zuweisung mag darin liegen, daf}
der Tonus peregrinus, besonders in seinem
Schlufifall, der Melodik des 7. Psalmtons recht
ahnlich ist, weshalb der Tonus peregrinus von
manchen Theoretikern — so z. B. von Franchi-
nus Gafurius (Practica musicae, Mailand 1496,
lib. I, cap. 14) — auch als Nebenform des 7.
Psalmtons angesehen wurde.

Ein kurzes Wort auch noch zu Rores — von
Lasso als Vorlage seines Magnificat Nr. 46 ver-
wendetem — Madrigal Quando lieta sperai.
Dieses Werk erscheint, entgegen der Aussage
Erbs (Band 14, Seite VIII, Anmerkung 18), be-
reits im Druck RISM 1548'°: Der im Besitz des
Unterzeichneten befindliche Mikrofilm dieses
Druckes weist zwischen den Seiten VI und VII
eine Lage von vier nicht-paginierten Blittern
auf, und auf ihnen u.a. auch das Madrigal
Quando lieta sperai. Die genannte nicht-
paginierte Lage wurde offenbar im letzten
Augenblick dem Druck noch eingefigt; die
in ihr enthaltenen Werke fehlen deshalb in
der Tavola. (Das in Band 14, Seite 243 als
,1581" angegebene Entstehungsjahr von Las-
sos Magnificat Nr. 46 ist gemafl den Angaben
auf Seite LV, Spalte 2, Mitte, in ,,1580" zu
verdndern.)

Das abschlieflende Urteil tiber die zu bespre-
chenden zwei Binde muf} indessen, ungeach-
tet aller kritischen Bemerkungen, , stark posi-
tiv” lauten. Vor uns liegt das Ergebnis einer
wissenschaftlichen Arbeitsleistung hochsten
Ranges. Die profunde Quellenkenntnis des
Herausgebers, seine immense Belesenheit und
nicht zuletzt die Sorgfalt, die uns einen im-
mer zuverldssigen und auch von typographi-
schen Erraten so gut wie freien Notentext und
Kritischen Bericht zur Verfiigung stellt: dies
alles verdient riickhaltlose Bewunderung. Mit
Dank und Freude wird fortan jeder an der
Kunst des ,belgischen Orpheus” Interessierte
auch die Biande 14 und 15 der Neuen Reihe zur
Hand nehmen und benutzen; machen sie es
ihm doch in stets groflerem Ausmafie moglich,
den wohl genialsten Komponisten der spaten
Renaissance auch im Bereich liturgisch streng
gebundener Musik als jenen Meister zu erken-
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nen, der ob seiner Kunst der Wortausdeutung
lange tber seinen Tod hinaus bewundert und
zur Nachahmung empfohlen worden ist.

(Mairz 1989) Bernhard Meier
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Mit den vorliegenden Bianden wird die Serie [
der Neuen Bachausgabe fortgefiihrt. In Band 9
legt Alfred Diurr die Kantaten zum 1. Ostertag
Christ lag in Todesbanden BWV 4 und Der
Himmel lacht! Die Erde jubilieret BWV 31 vor.

Besprechungen

Bei Kantate BWV 4, nur in der Leipziger Fas-
sung 1724/25 uberliefert, empfiehlt der Her-
ausgeber fur die 1725 neben einem Schlufisatz
hinzugekommene Instrumentierung die Text-
bindungen in Zink und Posaunen unberiick-
sichtigt zu lassen und folgt damit den wohl er-
fahreneren Hauptkopisten Christian Gottlieb
Meifiner und Johann Heinrich Bach (Krit. Be-
richt, S. 20). Mangels eindeutiger Dokumente
zur Bachschen Praxis werden in Satz 7, dem
Duett So feiren wir das hohe Fest, die punk-
tierten Noten, die der Herausgeber den Triolen
der Singstimmen anzugleichen vorschligt, ori-
ginalgetreu wiedergegeben. Der Ubertragung
der Kantate BWV 31 liegen die Quellen ver-
schiedener Auffiihrungen Bachs zugrunde, die
in einem einzigen Abdruck zusammengefafit
werden, um der musikalischen Praxis besser
zu dienen. Dabei handelt es sich um das Stim-
menmaterial, das dem Komponisten von 1731
an fur eine Auffihrung zur Verfugung stand.
Eine Ubersicht iiber die verschiedenen Beset-
zungsvarianten enthélt das Vorwort des Noten-
bandes. Die in der Weimarer Fassung im tiefen
Kammerton stehenden Holzblasinstrumente,
aus Stimmen in Es-dur gespielt, werden in der
Neuausgabe nach C-dur transponiert. Die Arie
Letzte Stunde brich herein (Satz 8) ist im No-
tenband in der Leipziger Besetzung veroffent-
licht. Zur Frage der Weimarer Besetzung gibt
der Kritische Bericht Auskunft (S. 53—56).
Dieser informiert jeweils tiber die erhaltenen
und verschollenen Quellen sowie tuber die
Schreiber. Weitere Gegenstinde der Untersu-
chungen sind die Textgrundlage sowie die
Geschichte der Entstehung und der Wiederauf-
fiuhrungen einer Komposition. Die , speziellen
Anmerkungen" befassen sich mit Detailfragen
zu den einzelnen Sitzen und mit der Vorlagen-
wahl.

Band 20 enthilt die Kantaten zum 11. und
12. Sonntag nach Trinitatis, deren Edition
Klaus Hofmann und Ernest May (BWV 113) be-
sorgten. Das Partiturautograph zur Kantate
Mein Herz schwimmt im Blut BWV 199, erst
nach Abschlufy der Alten Bach-Ausgabe ent-
deckt, lag bislang nur in der Erstausgabe inner-
halb der Verdffentlichungen der Neuen Bachge-
sellschaft (H. 2, Leipzig 1913) vor. Die nun er-
stellte Neuausgabe basiert zwar auf dem glei-
chen Quellenmaterial, bringt aber eine stark
abweichende Fassung, indem sie das Quellen-
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material mehrerer Auffithrungen aufgliedert.
Der Fassung der Weimarer Erstauffihrung
(1714) unter Zugrundelegung der Weimarer
Originalpartitur und der fur die erste Auffih-
rung ausgeschriebenen Stimmen wird die mut-
mafllich spiteste authentische Form einer
Leipziger Auffihrung mit Violoncello piccolo
in Satz 6 gegenuibergestellt. Diese Fassung hat
in gewissem Mafle hypothetische Ziige (Vgl.
Krit. Bericht, S. 52—56). Im Anhang findet
sich der 6. Satz der zweiten Weimarer Fassung,
in der Bach den Bratschenpart in stiarker orna-
mentierter Form dem Violoncello zuweist.
Daran schlief8t sich die Kéthener Variante der
Satze 6 bis 8 erstmals in auffihrbarer Form an.
Der Hinweis des Herausgebers, dafl diese Fas-
sung am besten mit den Sitzen 1 bis 5 der
Leipziger Auffihrung zu verbinden sei, mag fur
den praktizierenden Musiker von Nutzen sein.
Der Kritische Bericht gibt auf den Seiten 208
und 209 im Faksimile die autographe Partitur-
skizze zum Schlufisatz der K6thener Fassung
von BWV 199 wieder. Sie wurde aber nur ver-
gleichend als Redaktionsvorlage einbezogen
(Vgl. auch Krit. Bericht, S. 43—45). Die tibri-
gen Kantaten des Bandes (Siehe zu, daf$ deine
Gottesfurcht nicht Heuchelei sei BWV 179,
Herr Jesu Christ, du héchstes Gut BWV 113,
Lobe den Herrn, meine Seele BWV 69a, Lobet
den Herren, den mdchtigen Konig der Ehren
BWV 137 und Geist und Seele wird verwirret
BWYV 35) sind bereits in der Alten Bach-Aus-
gabe abgedruckt. Die Kantate BWV 69a, von
Bach spiter zur Ratswechselmusik umgearbei-
tet, wird hier erstmals als eigenstindige Fas-
sung im Zusammenhang wiedergegeben. Der
Kritische Bericht befafit sich dabei in erschop-
fender Weise mit satztechnischen und entste-
hungsgeschichtlichen Fragen, die der Eingangs-
chor aufwirft (S. 117 und S. 125—126). Abwei-
chend von der Alten Bach-Ausgabe wird bei
BWYV 35 der Orgelpart zu Satz 4 einstimmig
geboten. Die Griinde fiir dieses Vorgehen wer-
den wiederum im Kritischen Bericht einge-
hend erldutert (S. 194—196). Zusammenfas-
send kommt der Herausgeber zu dem Ergebnis,
daf dem Organisten nur der eigentliche instru-
mentale Obligatpart im zweiten System der
Originalpartitur zugedacht war, nicht die Un-
terstimme des Satzes. In Satz 2 konnte nicht
eindeutig geklart werden, ob es sich bei den
Trillerzeichen sowie bei den Ossia-Lesarten
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in den Takten 13 und 35 um authentische Ein-
tragungen handelt (Vgl. Krit. Bericht, S. 184
und 192).

Die Kantaten zum Reformationsfest und zur
Orgelweihe in Band 31 werden angefihrt von
BWYV 79 Gott der Herr ist Sonn und Schild.
Daran schliefit sich das erhalten gebliebene
Fragment zu Ein feste Burg ist unser Gott BWV
80Db an, das seinerseits die Vorlage zur gleich-
namigen Reformationskantate BWV 80 bildet.
Uber die Umarbeitungen und die endgiiltige
Gestalt dieser Kantate konnte keine letzte
Sicherheit gewonnen werden. Die vorliegende
Ausgabe stiitzt sich deshalb hauptsichlich auf
die Partiturabschrift Johann Christoph Alt-
nickols. Wegen Zweifel an der Authentizitét
der Oboenstimmen ist im Anhang zu BWV 80
Satz 8 in der von Johann Gottfried Schlicht
uberlieferten Fassung aus dem frithen 19. Jahr-
hundert abgedruckt, wihrend die Trompeten-
und Paukenstimmen zu Satz 1 und 5 im Ge-
gensatz zur Alten Bach-Ausgabe als von Wil-
helm Friedemann Bach stammend lediglich im
Kritischen Bericht beruicksichtigt und wieder-
gegeben sind. Auch der Kantate Hochster-
wiinschtes Freudenfest BWV 194 ist ein Frag-
ment einer Wiederauffihrung durch Johann
Christian Kopping, soweit dieses rekonstruier-
bar war, angefugt.

Von den Kirchenkantaten verschiedener,
teils unbekannter Bestimmung enthilt Band
34 folgende Titel: Gottes Zeit ist die allerbeste
Zeit BWV 106, Ich lasse dich nicht, du segnest
mich denn BWV 157, Aus der Tiefen rufe ich,
Herr, zu dir BWV 131, Nun danket alle Gott
BWV 192, Sei Lob und Ehr dem héchsten Gut
BWV 117, In allen meinen Taten BWV 97, Was
Gott tut, das ist wohlgetan BWV 100. Die Kan-
tate BWV 106 ist mit Riicksicht auf den Tie-
fenumfang der Blockfloten einheitlich in F-
dur, BWV 131 dagegen wie in der Originalpar-
titur im Kammerton der Holzbldser notiert.
Zur Kantate BWV 192 wurde die verschollene
Tenorstimme von Alfred Diirr in Anlehnung
an den Klavierauszug Breitkopf Nr. 7192 er-
ganzt. Satz 4 der Kantate BWV 117 Ich rief dem
Herrn in meiner Not orientiert sich in der Neu-
en Bachausgabe hinsichtlich der Besetzung
mangels eindeutiger Aussagen der Quellen an
den Choralsatzen der spateren Kantaten Bachs.
Im Anhang zum Notenband ist zu Kantate
BWYV 97, deren Partitur auf der Basis der ersten
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nachweisbaren Wiederauffithrung erstellt wur-
de, die Organo-Stimme einer spateren Auffith-
rung beigefiigt. Ahnlich ist die Editionspraxis
fur die Kantate BWV 100, die nach der am ge-
nauesten rekonstruierbaren von drei Varianten
mit verschiedener Ausfihrung des Cembalo
gestaltet ist. Bezifferungsabweichungen der
Organo-Stimmen der ersten und einer spateren
Auffuhrung werden einander gegeniiberge-
stellt. Die Kantatensinfonia BWV 1045a ist
in der Alten Bachausgabe ihrer vermutlichen
Herkunft gemaf unter die ,,Concerte fir Vio-
line mit Orchesterbegleitung” eingeordnet. Sie
ist in der Neuausgabe bei gleichgebliebener
Quellenlage nach dem Abdruck des autogra-
phen Partiturfragments mit dem bekannten,
von der Partitur abgesetzten Schluf von frem-
der Hand versehen. Erst jiingst ist der Kriti-
sche Bericht zu Band 31 erschienen, der in An-
lage und wissenschaftlicher Diktion den oben
besprochenen Bianden entspricht. Der Bericht
zu Band 34, wegen der Verweise auf die ver-
schollenen Werke von besonderer Wichtigkeit,
lag bei Abschlufl dieser Besprechung noch
nicht vor. Eine Bereicherung stellen die Faksi-
miles zu den Notenbinden und den Kritischen
Berichten dar.

Die besondere editorische Leistung der Neu-
ausgaben der Kantaten liegt vor allem in der
wissenschaftlichen Ergiebigkeit des Kritischen
Berichts. In den dort veroffentlichten Unter-
suchungen zu Quellenlage, Text, Wiederauf-
fihrungen, Ausgaben u. a. ist eine Fulle mu-
sikgeschichtlicher Erkenntnisse zusammenge-
tragen, die ein erschopfendes Studium der No-
tenbiande erst ermoglicht. Die Entscheidungen
des Herausgebers werden hier nachvollziehbar
gemacht, auch wenn der Sachlage gemaf nicht
alle Fragen restlos geklirt werden konnten.
Man mochte hoffen, daBl die vorliegende
musikphilologische Kleinarbeit nicht nur der
Bachforschung dient, sondern auch in der Auf-
fihrungspraxis die ihr zustehende Beachtung
findet.

(November 1988) Siegfried Gmeinwieser
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