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Musik, Deutung, Bedeutung. Festschrift fiir
Harry Goldschmidt zum 75. Geburtstag. Hrsg.
von Hanns-Wemer HEISTER und Hartmut
LUCK. Dortmund: Pline-Verlag 1986. 147 S.,
Abb., Notenbeisp.

Die Festgabe, welche dem bedeutenden DDR-
Musikwissenschaftler Harry Goldschmidt
von Fachkollegen, Rundfunkredakteuren,
Feuilletonisten und Komponisten aus der
Bundesrepublik, der Schweiz, aus Osterreich
und West-Berlin zum letzten Jubildum vor sei-
nem Tod gewidmet wurde, zeugt von mehr als
nur personlichem Engagement der Autoren fiir
den Geehrten; denn in der Verbundenheit mit
dem wissenschaftlichen Denken Harry Gold-
schmidts duflern die Verfasser der einzelnen
Beitrige — wenn auch in unterschiedlichem
Mafl — einen politischen Standpunkt, wie er
in musikwissenschaftlichen Aufsatzsammlun-
gen aus dem westlichen Europa nur selten zu
finden ist.

Trotz der auflerst groflen Themenvielfalt,
die musiksoziologische Betrachtungen, gat-
tungsspezifische Untersuchungen zur Opern-
geschichte, analytische und musikhistorische
Erdrterungen zu Werken von Bach bis Nono
und sogar personliche Bekenntnisse junger
Komponisten zu ihrem eigenen Schaffen ein-
schliefit, erhilt die Sammlung durch den fast
allen Beitrigen zugrunde liegenden gesell-
schaftskritischen Deutungsansatz, der — im
Sinne der dialektisch-materialistischen Asthe-
tik Goldschmidts — die Abhingigkeit musika-
lischer Phinomene von soziologischen Struk-
turen und umgekehrt auch die Rickwirkung
musikalischer Erscheinungen auf gesellschaft-
liche Verhiltnisse voraussetzt, ein integratives
Moment.

Wenn Autoren aus dem kapitalistischen
Westeuropa sich zu einem dem Sozialismus
verpflichteten Wissenschaftler bekennen, liegt
eine Thematisierung des Konfliktes zwischen
den widerstreitenden Kulturbereichen nahe.
So versuchen Reinhard Oehlschligel (Zur bun-
desrepublikanischen Rezeption Neuer Musik
aus der DDR) und Johannes Hodek (Mit Hanns
Eisler in der Tasche am Grab von Elvis Presley)

Moglichkeiten der Annidherung zwischen den
gegensitzlichen Systemen aufzuzeigen. Ursula
Schneewind (Vom Bildungsbiirger zum Bil-
dungsphilister) uibt dagegen ausschliefilich am
Musikkonsum der burgerlichen Gesellschaft
des 18. und 19. Jahrhunderts Kritik, wihrend
Nicolas Schalz (Bach — oder: Zu einer wider-
standigen Aktualitdt) und Gerhard Stibler (Um
verlorene Schliissel zu suchen, lohnt es sich,
ein ganzes Haus umzukehren. Bach zum 300.
Geburtstag) in Werken des grofien Thomas-
kantors — anders als die biirgerliche Bach-
Rezeption — Widerstinde gegen Konventionen
mit einer progressiven Tendenz, die auf Kom-
positionen der Neuen Musik (Ligeti, Cage) vor-
ausweise, entdecken wollen.

Andere Autoren bemiihen sich, musikali-
sche Kunstwerke als dsthetische Gestaltungen
gesellschaftlicher Utopien, als kunstlerische
Vorahnungen des real noch nicht Erreichten,
zu deuten. Albrecht Dumling (Ein reflektierter
Freudentanz. Versuch einer Interpretation des
1. Satzes von Hans Werner Henzes 7. Sympho-
nie) stellt etwa den ,,Ausdruck eines optimisti-
schen Vertrauens in gesellschaftliche Krifte”
heraus, der sowohl in Kompositionen Beetho-
vens als auch in dem besprochenen Werk Hen-
zes zu finden sei. Dem resignativen Charakter
der Mahlerschen Musik entsprechend, setzt
Bernd Sponheuer hinter die Uberschrift seines
Aufsatzes iiber den Choral in Gustav Mahlers
5. Symphonie zu Recht ein Fragezeichen:
Durch Nacht zum Licht! Denn im Gegensatz
zu dem oft allzu grellen Glanz mancher
Schlufisitze ist der als utopischer Schein ent-
larvte Hoffnungsschimmer der Mahlerschen
Finalgestaltung — wie Sponheuer bemerkt —
duflerst realistisch, vor allem wenn man sich
der tatsachlich nahenden gesellschaftlichen
und politischen Katastrophen des 20. Jahr-
hunderts erinnert.

In welcher Weise Musik und Person Beet-
hovens als Zeichen sozialer und 6konomischer
Utopien von der Wiener Arbeiterbewegung ver-
wendet wurden, stellt Werner Jank (Beethoven
als Symbol) dar. Auch Jank, der besonders die
Rolle David Josef Bachs fur die Entwicklung
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der Musikpflege innerhalb der Wiener Arbei-
terkultur untersucht, betont, daf} die utopi-
sche Funktion, welche die Aneignung Beet-
hovens durch die Arbeiterschaft noch in den
20er Jahren auszeichnete, sich in Resignation
verwandelte, als in den Jahren nach 1934 der
zu frithe Jubel der IX. Symphonie verstummte
und die Musik Beethovens, in erster Linie der
Gefangenenchor aus Fidelio, zum Zeichen fiir
die wieder in engste Schranken verwiesene
oppositionelle Arbeiterkultur wurde.

Um aber nicht — angesichts der grofien ge-
sellschaftlichen Probleme — nur Erniichterung
und Entmutigung konstatieren zu miissen,
sondern nach aller Kritik am Vergangenen und
Bestehenden auch die Hoffnung auf ,revolu-
tiondre” Verinderungen zum Ausdruck zu
bringen, haben die Herausgeber der Festschrift
far Harry Goldschmidt zwei Beitridge an den
Schluf gestellt, die sich mit der Bedeutung des
bekanntesten kampferischen Arbeiterliedes,
der Internationale, fir zwei Komponisten der
Neuen Musik beschiftigen: Hanno Parmen-
tier: Hermann Scherchen, Luigi Nono und die
Internationale sowie Hartmut Luck: ,,Steht
auf! Galeerensklaven des Hungers!” Einige
Anmerkungen zu La victoire de Guernica von
Luigi Nono.

Hanno Parmentier macht in seinem Aufsatz
auf den bisher unveréffentlichten und unbe-
achteten Nachlafl Scherchens aufmerksam, in
welchem er ein Notizblatt mit der in Zahlen-
verhiltnissen notierten Intervallfolge der Inter-
nationale entdeckte, ein Dokument, das fir
die Materialverarbeitung, die Zitierweise der
jungen Komponisten des 20. Jahrhunderts, vor
allem Luigi Nonos, durchaus von Bedeutung
ist. Denn Nono hat — wie auch der Beitrag
Hartmut Liicks nachweist — sowohl die Inter-
vallstruktur als auch das Rhythmische der
Internationalen in mehreren seiner Komposi-
tionen dazu verwendet, einen zuweilen deut-
lich horbaren, manchmal aber auch nur esote-
risch verschlisselten Symbolzusammenhang
zu dem Lied der , revolutioniren Arbeiterklas-
se” herzustellen, um eine , antifaschistische
oder antiimperialistische Haltung” zu duflern
und durch die ,Wucht der Emotionen” die
Zuhorer mitzureiflen.

Da es zu weit gefuhrt hitte, in diesem Rah-
men alle Aufsitze einzeln zu behandeln und
daher die Sammlung der insgesamt 24 Beitrige

Besprechungen

nur in Stichproben referiert werden konnte,
sei abschlieend noch auf eine fiir die Musik-
wissenschaft besonders interessante Unter-
suchung hingewiesen, die dem Beethoven-
Forscher Harry Goldschmidt die Ehre erweist:
Peter Schleunings Beitrag ,,Ein einziger Liebes-
schrei” — ,,An die ferne Geliebte”. Der erste
Satz von Schumanns Klavierfantasie op. 17.
Den finanziellen Ertrag dieser Fantasie wollte
Schumann dazu verwenden, die Errichtung des
1845 in Bonn enthiillten Beethoven-Denkmals
zu unterstiitzen. Schleuning arbeitet heraus,
wie auch die musikalische Gestaltung des
ersten Satzes von Schumanns Klavierfantasie,
der mit einem Zitat aus Beethovens Lieder-
kreis An die ferne Geliebte op. 48 schliefdt, zur
,Enthillung” eines , Denkmals” fiir Ludwig
van Beethoven wird. Besonders reizvoll ist
die in Schleunings Analyse beleuchtete Mehr-
schichtigkeit der Bedeutung des Beethoven-
Zitates, das nicht nur als Hommage an den zu
ehrenden Komponisten gedeutet werden kann,
sondern auch Beziige zu Schumanns eigener
Biographie enthilt, da die ,ferne Geliebte”
auch als Symbol fir das Ringen Schumanns
um seine spiatere Frau Clara und die Erinne-
rung an die der Heirat vorausgegangenen Jahre
der Trennung und Entsagung zu verstehen ist.
(Mai 1989) Michael Stille

LI
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Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis
X/1986. Eine Verdffentlichung der Schola
Cantorum Basiliensis. Hrsg. von Peter REIDE-
MEISTER. Winterthur: Amadeus Verlag
(1987). 391 S., Abb., Notenbeisp.

Jedes Jahrbuch der Basler Reihe ist einem
Generalthema gewidmet. Der vorliegende
Band beschiftigt sich in seinem ersten Teil mit
,Bildung und Ausbildung in Alter Musik”. In
seinem Vorwort erldutert der Leiter der Schola
Cantorum Basiliensis, Peter Reidemeister,
warum sich die Frage nach der adiquaten Aus-
bildung in Alter Musik erst so spit artikuliert
hat. Die Ausbildung eines ,musicus” im um-
fassenden Sinne verlange Wissen, kiinstleri-
sche Spontaneitdt und Intuition auf der Basis
dieses Wissen. Das Interesse an einer soliden
Ausbildung ist eine grofle Chance fiir die Alte
Musik. In zehn Aufsitzen werden einzelne
Aspekte dieser Thematik behandelt, neben den



Besprechungen

wissenschaftlichen Mitarbeitern der Schola
sind unter den Autoren Lehrer und frithere Stu-
denten des Instituts. Der vokalen Seite der
Historischen Musikpraxis, die in diesem Band
nicht berticksichtigt ist, soll einer der nichsten
Binde des Jahrbuchs gewidmet werden.

In seinem ausfithrlichen Beitrag Nova Canti-
ca. Grundsdtzliches und Spezielles zur Inter-
pretation musikalischer Texte des Mittelalters
weist Wulf Arlt darauf hin, dafl die ,Rekon-
struktion” schriftloser Praktiken zumindest
ansatzweise auch fur die dltere Musik wieder
aufgenommen worden ist, er wolle deren ana-
lytische Reflexion darstellen, da sie entschei-
dende Chancen gerade fir die Interpretation
der Musik des Mittelalters biete. Die Interpre-
tation solle bei einer differenzierten Analyse
der Uberlieferung, der Struktur und insbeson-
dere des Verhiltnisses zwischen Musik und
Text ansetzen. Erfahrungen aus der Praxis
fuhrten zu diesem Beitrag, der viel Wissens-
wertes Uber die vielfiltige und subtile Kunst
des musikalischen Textvortrags, der vom Cho-
ral iiber den Tropus bis zu den neuen Liedern
des 12. Jahrhunderts in den Kirchen des Mittel-
alters reicht, berichtet.

Karin Paulsmeier weist in Aspekte der Be-
ziehung zwischen Notation und Stil darauf
hin, daf jede Notation auch eine Begrenzung
ist, denn nur innerhalb der notierbaren Mog-
lichkeiten konne komponiert werden. Anhand
der Entwicklung der Motette im 13. und frii-
hen 14. Jahrhundert zeigt sie auf, daf eine
Notierungsart schon bis zu einem gewissen
Grad die Richtung, in der Entwicklung mog-
lich ist, beinhaltet. Die Entwicklung liuft da-
bei nicht zu einer immer besseren Notation,
vielmehr ist die jeweils benutzte Notation die
optimale. Im Spannungsfeld zwischen Nota-
tion und Stil spiegelt die benutzte Notenschrift
mit der ihr eigenen Auswahl der Mittel stilisti-
sche Merkmale der Musik wider. Abschlie-
flend pladiert Karin Paulsmeier fiir ein Musi-
zieren anhand des Originals, so lassen sich
z. B. Tempovorstellungen nur am Original ent-
wickeln, da moderne Ubertragungen das
Notenbild neutralisieren.

Richard Erig berichtet in Gedanken zum Ele-
ment des Improvisierens in Musik der Renais-
sance uber seine Erfahrungen als Lehrer des
Fachs ,Historische Improvisation” an der
Schola Cantorum. In diesem Fach wird vor
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allem anhand der Diminutionsanweisungen
des 16. und frithen 17. Jahrhunderts gearbeitet.
Anfangs halten sich die Studenten noch sehr
eng an die Vorlage, bis sie sich allmihlich da-
von losen konnen.

Markus Jans ist ebenfalls Lehrer an der
Schola Cantorum. In seinem Beitrag Alle gegen
eine. Satzmodelle in Note-gegen-Note-Sdtzen
des 16. und 17. Jahrhunderts bespricht er auf
der Basis der Schrift von Guilielmus Mona-
chus De praeceptis artis musicae et practicae
compendiosus libellus (ca. 1480) und anhand
von komponierten Beispielen Fortschreitungs-
modelle im Note-gegen-Note-Satz. Seine Be-
merkungen und Anregungen sind fiir Lehrende
und Lernende im Fach Kontrapunkt hilfreich,
zumal der Praxisbezug gewahrt bleibt.

Thomas A. Schmid gibt einen umfassenden
Uberblick tiber Geschichte und Bedeutung des
Complexus effectuum musices des Johannes
Tinctoris. In seinem Complexus stellt Tinc-
toris zwanzig Wirkungen der Musik beispiel-
haft dar, der Text besteht zum grofiten Teil aus
Zitaten christlicher (Bibelzitate, christliche
Autoren) und klassischer Tradition (Philoso-
phen, v. a. Aristoteles und Quintilian; Dichter,
v.a. Vergil). , Mit seinem Eifer, die Phinome-
ne geistig zu erfassen, aber auch mit seiner ab-
schatzigen Haltung gegenuber der ungebilde-
ten Masse verkorpert Tinctoris in einzigartiger
Weise den Typus des Renaissancemenschen”
(S. 136). Nach einem Uberblick iiber die Hand-
schriften und Druckausgaben des Complexus
stellt Thomas A. Schmid dem lateinischen
Originaltext eine deutsche Version des Textes
gegenuber.

Dagmar Hoffmann-Axthelm bezieht sich in
ihrem ausfihrlichen Beitrag Salomo und die
Frau ohne Schatten. Fragmente zu Ikonogra-
phie und Musikanschauung des Mittelalters
am Beispiel dreier Imperatores litterati: Maxi-
milian I., Alfonso X. und Heinrich VI. auf den
von Thomas A. Schmid ubersetzten und kom-
mentierten Taktat Complexus effectuum
musices von Johannes Tinctoris. In der zwei-
ten Wirkungsweise des Complexus beschreibt
Tinctoris, daf} die Musik den Lobpreis Gottes
verschonere. Die boethianische Dreiteilung in
Musica instrumentalis, Musica humana und
Musica mundana wird hierbei recht deutlich.
Zeugnisse des 15. Jahrhunderts und fritherer
Zeiten in der bildenden Kunst erdffnen das
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weite Feld ikonographisch-ikonologischer Be-
trachtungsweise. In der Musikanschauung des
Mittelalters kommt der Gestalt Kénig Davids
die Rolle einer Leit- und Symbolfigur zu.
Durch die Verschmelzung von Macht und Wis-
sen wird er zur Imitationsfigur mittelalter-
licher , Imperatores litterati”.

Veronika Gutmann unterrichtet an der
Schola Cantorum das Fach Instrumentenkun-
de. In ihrem Beitrag Quellen und Sekunddr-
literatur in der historischen Instrumenten-
kunde. Uberlegungen zum Problemkreis
,Theorbe’- ,Chitarrone’ demonstriert sie die
kritische Auseinandersetzung mit dem Mate-
rial. Die Hauptquellen fiir die Lehre des
Musikinstrumentariums zwischen 1500 und
1800 — Sebastian Virdung (1511), Michael
Praetorius (1619/20) und Marin Mersenne
(1636) — werden mit der entsprechenden
Musik, mit Bildmaterial, historischen Lexika
des 18. Jahrhunderts, instrumentenspezifi-
schen Schriften sowie den Studien zu den er-
haltenen Instrumenten kombiniert und ausge-
wertet. Durch diese intensiven Studien werden
weitverbreitete Unklarheiten bzw. Irrtiimer
korrigiert.

Robert Grossman (Der Intavolator als Inter-
pret: Johann Sebastian Bachs Lautensuite
g-moll BWV 995 im Autograph und in zeitge-
ndssischer Tabulatur) macht deutlich, welche
wertvollen Hinweise fiir die Auffithrungspra-
xis uns durch das improvisatorische Element
in der Leipziger Intavolierung tuberliefert
sind. Eine Aufzeichnung in Lautentabulatur ist
einerseits untrennbar mit dem Instrument, an-
dererseits mit der Einstellung und den Vorstel-
lungen des Intavolators verbunden. Tabel-
larisch werden die musikalischen und tech-
nischen Abweichungen der Intavolierung vom
Autograph aufgezeichnet. Ausgehend von
historischen Belegen sollte sich beim moder-
nen Lautenisten ein intuitives Stilgefiithl
entwickeln, dadurch kdnne die Interpretation
an Lebendigkeit und Uberzeugungskraft ge-
winnen.

Die Tanzlehrerin an der Schola Cantorum,
Erika Schneiter, berichtet anschaulich iiber
Tanz in der historischen Musikpraxis. Die
Gattung des Hofischen oder Historischen Tan-
zes spricht den Musiker direkt an. Seit dem Er-
scheinen der Tanzlehrbiicher wissen wir, daf}
der Tanz nicht nur ein Vergniigen, sondern
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auch ein wichtiges Erziehungsmittel der adeli-
gen Gesellschaft war. Heute dient der Tanz
einem erweiterten Verstindnis der Musik, ist
wegweisend in Tempofragen und in der Har-
monie zwischen Musik, menschlicher Bewe-
gung und umgebendem Raum. Anhand von
drei Beispielen (Branle; Bassedanse, Ballo;
Barocktanz) werden die drei Ebenen von
Musik und Tanz in ihrer gegenseitigen Verbin-
dung dargestellt.

In Gehoérte Form. Ein Dialog von Christo-
pher Schmidt sind die beiden Gesprichspart-
ner Lehrer und Schiiler auf der Suche nach der
Relevanz der viertaktigen Form. Die unter-
suchten Melodien entstammen der Komposi-
tionslehre von Heinrich Christoph Koch. Chri-
stopher Schmidt moéchte in diesem Dialog die
Wirksamkeit dieses Prinzips in der komponier-
ten Musik horend verfolgen, daher antworten
Lehrer und Schiiler nicht nur mit Worten, son-
dern auch mit 47 Notenbeispielen.

Teil 2 des Jahrbuchs ist wie in jedem Band
das Schriftenverzeichnis zum Arbeitsbereich
historischer Musikpraxis. Die 724 Titel aus
den Jahren 1984/85 haben Dagmar Hoffmann-
Axthelm und Monika Leiser zusammenge-
stellt. Mit seiner klugen Disposition und der
Fulle der ausgewerteten Zeitschriften, Fest-
schriften, Kongreflberichte, Jahrbiicher und
Reihen ist dieses Schriftenverzeichnis fiir die
historische Musikpraxis unverzichtbar gewor-
den. Zehn Binde sind fiir ein Jahrbuch ein
kleines Jubildum, dem hoffentlich zahlreiche
weitere so vorzigliche Biande folgen mogen.
(Mai 1989) Susanne Staral

PETER RYOM: Répertoire des OEuvres d’An-
tonio Vivaldi. Les compositions instrumenta-
les. Copenhague: Engstrgm & S@drings Musik-
forlag A/S 1986. LXXIII, 726 S.

Vivaldis OEuvre scheint uniibersehbar. Desi-
deratum bleiben wird deshalb bis auf weiteres
eine umfassende musikhistorische Einordnung
und Bewertung des immensen Schaffens, zu
dem bekanntlich- nicht nur Hunderte von
Instrumentalkonzerten und Kammermusik-
werken zidhlen, sondern auch zahlreiche welt-
liche Kantaten, geistliche Werke und vor allem
Opern (nach eigenen Angaben waren es 94).
Nicht zufillig gab es fiir Vivaldi mehr als bei
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anderen Komponisten immer wieder Versuche
von Auflistungen des Werkbestandes. Das bis-
lang letzte war das Verzeichnis der Werke An-
tonio Vivaldis (RV) von Peter Ryom, das 1974
herausgekommen ist und mehrmals nachge-
druckt werden muflte. Der Autor hat es aus-
driacklich ,Kleine Ausgabe” genannt; in-
zwischen konnte er in einem volumindsen
Band ein detailliertes Verzeichnis der Instru-
mentalkompositionen vorlegen.

In Anlage und Systematik folgt der zu be-
sprechende Band weitgehend dem Schema der
,Kleinen Ausgabe”. Jedes Werk ist zweifach
definiert, durch eine RV-Nummer (wobei RV
nunmehr offensichtlich als ,Répertoire Vival-
di"” gelesen werden soll) sowie nach der von
Ryom entwickelten Systematik nach Gattung,
Besetzung, Tonart usw., in der z. B. das Kon-
zert RV 298 als Ea-15.1 erscheint; diese Syste-
matik ist nicht zuletzt deshalb noétig gewor-
den, um neuaufgefundene Werke, die in der
fortlaufenden Reihe der RV-Nummern jeweils
hinten angereiht werden miissen, im systema-
tisch angelegten Werkverzeichnis am richtigen
Ort einfiigen zu kénnen.

Ausfihrliche Incipits fiir jeden Satz (jeweils
vom Tuttibeginn und vom solistischen Ein-
satz) geben ein anschauliches Bild jeder Kom-
position. Sympathisch beriihrt dabei die von
Ryom getbte Zuriickhaltung in der Normie-
rung der Incipits. So behilt er beispielsweise
den Unterschied der Taktvorzeichnung ,3"
und 3" einerseits und ,3" andererseits bei;
die Forschung wird belegen miissen, inwieweit
sich Ryoms Hypothese halten 1ifit, dafl die
Wahl zwischen ,,Bruch” und einfacher Zahl
chronologisch bestimmt sei, daf Vivaldi nach
etwa 1723 nur noch ,3"” geschrieben habe
(S. XXI). Auch in der , dorischen” Tonartvor-
zeichnung (ein b weniger als heute {iblich)
folgt Ryom nach Méglichkeit den Quellen.

Bei jedem Werk beschreibt Ryom die Quel-
len, in aller Ausfithrlichkeit die Autographen,
daneben aber auch Kopien und Drucke des 18.
Jahrhunderts, und stellt damit der Wissen-
schaft weitere wichtige Angaben zur Ver-
fugung. Es schliefen sich Hinweise auf Ein-
trage in anderen Werkverzeichnissen an sowie
die Angaben moderner Editionen. Wichtig ist
der jeweils letzte, ,Remarques” genannte Ein-
trag, der vor allem Hinweise auf Varianten und
Entlehnungen im eigenen Werk oder z. B. auf
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die Bearbeitungen durch J. S. Bach bringt. Die-
sem ausfihrlichen Verzeichnis der einzelnen
RV-Nummern voraus geht eine genaue Be-
schreibung und Auflistung der handschriftli-
chen oder als Opera gedruckten Sammlungen
aus der Zeit Vivaldis.

Die Fiille der enthaltenen Daten ist immens
und nidhert sich dem Maximum an Méglich-
keiten, Gesichertes zum Instrumentalwerk
Vivaldis verlaflich zu verzeichnen. Es muf je-
doch betont werden, und Ryom verschleiert
dies keineswegs, dafl das Répertoire Vivaldi
uber die Erfassung und Beschreibung der Quel-
len nicht hinausgeht. Jedes Eingehen auf die
Diskussion in der Forschung wird bewuf3t ver-
mieden, so daf sich insbesondere so gut wie
keine Hinweise zu den (bei Vivaldi oft duflerst
unsicheren) Datierungen und zu Fragen der
Authentizitat finden. Dieser Verzicht ist aus
dem Blickwinkel des Vivaldi-Spezialisten
moglicherweise konsequent und ehrlich. Far
alle aber, die die Literatur zu Vivaldi nicht
stindig prasent haben (und an ein breiteres
Publikum wendet sich das RV ja durchaus
auch), wiren kurze Vermerke iiber bisher
gemachte Vorschlige zu Datierungs- und
Authentizitatsfragen &duflerst hilfreich ge-
wesen. Ryoms Askese geht sogar soweit, daf
innerhalb des Verzeichnisses der einzelnen
Werke selbst bei solchen aus (datierbaren)
Drucken das Erscheinungsdatum unterdriickt
wird, und dhnlich unerwihnt bleibt im kon-
kreten Fall jeweils auch die Datierbarkeit der
Bachschen Orgelbearbeitung als Terminus
ante quem fur die Vivaldische Vorlage.

Der Chronologie des Vivaldischen OEuvres
war auf dem venezianischen Vivaldi-Kongref}
von 1987 eine eigene Sektion gewidmet. Einige
der zahlreichen Probleme kann man in dem
inzwischen erschienenen Bericht Nuovi studi
vivaldiani (Firenze 1988) nachlesen. Da die
neuerdings vehement und ehrgeizig betriebene
Vivaldi-Philologie eine verlafiliche Werkchro-
nologie aber sicher nicht in kurzer Zeit anbie-
ten kann, wird das Répertoire Vivaldi wohl
noch lange das giiltige Nachschlagewerk bil-
den. Eine einschlégig revidierte Neuauflage,
die Hypothesen als solche kennzeichnet,
konnte zusammen mit dem seit kurzem vor-
liegenden Kalendarium zur Lebens- und Werk-
geschichte, zusammengestellt von Karl Heller
(Michaelstein/Blankenburg 1987) einen soli-
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den Ausgangspunkt fir die weitere, philo-
logisch wie stilkritisch orientierte Vivaldi-
forschung bilden.

Bei einer Revision wiren aber nicht nur
Kurzhinweise zu Datierung und Authentizitit
einzuftigen. (Ich persénlich habe z. B. den Ver-
dacht, daf} die Fl6tensonate RV 49 eine Her-
kunft nordlich der Alpen hat.) Auch ein paar
andere, vielleicht weniger gewichtige An-
regungen erlaube ich mir zu geben:

1) In den ,Remarques” zu den Quattro Sta-
gioni genannten Konzerten werden dankens-
werterweise auch die zugrundeliegenden So-
nette abgedruckt, und zwar in Schreibung
und Lautung nach dem Amsterdamer Erst-
druck. Eine Normalisierung hitte hier wohl
ihre Tiicken, ein Ubertragungsfehler Ryoms
liegt aber auf S. 344, 8. Zeile des Sonetts vor,
wo ,, Tornan'" statt ,Fornan’" gelesen werden
mufl. Dem besseren Verstindnis der Dichtun-
gen wirden auch folgende Korrekturen der ori-
ginalen Schreibung dienen: S. 373, 7. Zeile,
lies ,E'" statt ,,E”; S. 381, 5. Zeile, lies ,,di"”
statt ,di"”; ebenda, 6. Zeile, lies , pioggia” statt
,bioggio”; S. 401, 11. Zeile, lies ,,mosconi”
statt ,, mossoni”.

2) Unter den Ausgaben derselben Konzerte
mifiten auch die Eulenburg-Taschenpartituren
genannt werden.

3) Nur indirekt kann man erschliefen, dafl
die Instrumentalwerke, die in der ,Kleinen
Ausgabe” als ,,Anh. 1—19” verzeichnet waren,
nicht mehr aufgenommen sind.

4) Ebenfalls in den Hauptteil des Verzeich-
nisses aufgenommen wiinscht man sich Kurz-
hinweise, wo man jeweils den Haupteintrag
fur die spater entdeckten Werke RV 751—791
zu suchen hat; auf die Konkordanz von S. 71
stof3t man nur zufillig.

Trotz dieser Monita, die bei jeder dhnlich
dimensionierten Veréffentlichung unausbleib-
lich sind, ist das Répertoire Vivaldi eine we-
sentliche Bereicherung fiir Musikpraxis und
Wissenschaft. Es bleibt zu hoffen, daff bald
auch das Vokalwerk eine angemessene Darstel-
lung findet, damit das — auch vom Musikkon-
sum belastete — Bild von Vivaldi endlich zu-
rechtgeriickt werden kann.

(Mérz 1989) Reinhard Wiesend
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Katalog der Sammlung Anton Dermota.
Musikhandschriften und Musikerbriefe. Be-
arbeitet von Thomas LEIBNITZ und Agnes
ZIFFER. Tutzing: Hans Schneider 1988. IX,
190 S., Abb.

Der vorliegende Katalog erschien in der Rei-
he Publikationen des Instituts fiir ésterreichi-
sche Musikdokumentation (hrsg. von Giinter
Brosche, Bd. 12). Er dokumentiert erstmals
vollstindig die Sammlung von Musikhand-
schriften und Musikerbriefen Anton Dermo-
tas, die seit vielen Jahren als Depot in der Mu-
siksammlung der Osterreichischen National-
bibliothek liegt. 1971 wurde mit den damals
vorhandenen Objekten eine Ausstellung mit
kleinem Katalog gezeigt, der die Keimzelle des
jetzigen Verzeichnisses war. Anton Dermota
hat seine Sammlung laufend vergréfert, mit
Ubereinkommen vom 14. Mirz 1985 iibergab
er sie der Musiksammlung der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek als Dauerleihgabe
und hat sie somit der Offentlichkeit zuging-
lich gemacht. Ausgangspunkt fir die Samm-
lung war eine beschriebene Visitenkarte von
Johannes Brahms (Kat.-Nr. 58), die Anton Der-
mota 1960 zum 50. Geburtstag als Geschenk
erhielt. In mehr als zweieinhalb Jahrzehnten
wuchs eine bedeutende Sammlung heran, die
neben herausragenden Quellen zur Musikge-
schichte auch viele kleinere Stiicke enthailt.
Reine Sammlerstiicke sind ebenso vertreten
wie Objekte, die mit Anton Dermotas Beruf als
Singer in Verbindung stehen. Insgesamt sind
612 Nummern verzeichnet, davon sind 46 in
Abbildungen zuginglich gemacht.

Die Objekte sind alphabetisch geordnet,
die Adressaten sind Komponisten, Dirigenten,
Kritiker, Verleger, Singer, Instrumentalisten
und Personlichkeiten des Kulturlebens. Ge-
sammelt wurden Albumblitter, Briefe, Post-
karten, Visitenkarten, Fotos, Skizzenblatter
und -fragmente, Autographe, Abschriften,
Konzertkarten und Todesanzeigen.

Als grofler Nachteil erweist sich das Fehlen
eines Registers, auch gibt es kein Abkiirzungs-
verzeichnis. Der Benutzer findet alphabetisch
geordnet die Verfasser, nicht aufgeschlusselt
hingegen sind die Adressaten und die Person-
lichkeiten, die im laufenden Text erwihnt
werden. So ist z. B. hiufig von der Sangerfami-
lie Marchesi die Rede, neben Salvatore Mar-
chesi sind vor allem seine Gattin Mathilde und
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die Tochter Blanche Empfinger von Briefen
und Karten. Aus dem Katalog erfihrt man dies
nur, wenn man ihn durchliest. Bei Mathilde
Graumann (Kat.-Nr. 195 und 340, Albumblatt
mit Notenzitat von Joseph Joachim bzw. Ignaz
Moscheles) fehlt der Hinweis, daf} sie 1852
Salvatore Marchesi heiratete.

Unterschiedlich wird mit der Kommentie-
rung und Ubersetzung fremdsprachiger Texte
verfahren. Zu herausragenden Dokumenten
der Musikgeschichte sind aussagefihige Be-
gleittexte geschrieben, als Beispiel sei Kat.-Nr.
346 genannt, das Andantino fir Klavier KV
588b von Wolfgang Amadeus Mozart, dessen
Autograph im Kochel-Verzeichnis (7. Aufl.,
1965, S. 672) als verschollen bezeichnet wird.
Bei der Kat.-Nr. 16 (Béla Bartok) hingegen
findet sich nur der lapidare Hinweis ,Eigh.
Albumblatt mit Notenzitat u. U. 0. O. u. D.
1S. (rackseitig aufgeklebte Zeitungsnotiz, Bar-
tok betr.). 15,2 x 10 cm. Uber dem Notenzitat
Zeitungsfoto des Komponisten aufgeklebt.”
Fremdsprachige Texte sind teils ubersetzt,
teils inhaltlich zusammengefafit, teils ohne
Ubersetzung abgedruckt.

In den 612 Objekten sind Dokumente der
Klassik und Romantik in der Uberzahl, aber
auch das 20. Jahrhundert ist vertreten. Schade,
daf die Disposition des Kataloges so wenig
benutzerfreundlich ist und viele Wiinsche
offen 1af3t.

(Mai 1989) Susanne Staral

A Checklist of Pianos. Hrsg. von Clemens
von GLEICH. Haags Gemeentemuseum 1986.
119 S., zahlreiche Abb. (Checklists of the
Musical Instrument Collection of the Haags
Gemeentemuseum. Volume 1.)

1970 erschien ein Katalog der im Den Haager
Gemeentemuseum befindlichen Hérner und
Trompeten mit ausfithrlichen Beschreibungen.
Etwas Vergleichbares fiir andere Instrumente
des Museums erschien bisher nicht. Wer ein-
mal einen solchen Katalog verfafit hat, weif,
wie aufwendig die Arbeit daran ist, auch wenn
man — wie es in vielen Fillen verntinftig ist —
nicht bis in die letzten Details geht. Um
moglichst bald der Offentlichkeit einen Uber-
blick iiber die Bestinde zu geben, empfiehlt
es sich daher, die Zwischenlésung mehr oder
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weniger schlichter Instrumentenverzeichnisse
zu wihlen.

Diesen Weg beschreitet das Gemeente-
museum in Den Haag mit seinen Checklists.
Uber das Minimum von Instrumententyp,
Hersteller, Entstehungszeit und -ort hinaus
enthdlt der vorliegende erste Band einige
Mafle, und zwar zu den dufleren Dimensionen,
zur Klaviatur, zu den Saitenlingen, ferner
kurze Angaben zu Tonumfang, Besaitung,
Mechanik, Registern, schlieflich Hinweise auf
Restaurierungen, Literatur, Herkunft. Jeder
Beschreibung ist ein schwarz-weifles Foto des
Instruments beigegeben. Nitzlich sind Ver-
zeichnisse der Instrumentenbauer, der Leih-
geber und Vorbesitzer, der Tonaufnahmen, fer-
ner ein Glossar in englisch, niederlindisch,
deutsch und franzosisch.

Bedauerlich ist, da sich die Terminologie
,German action” = Prellmechanik, ,English
action” = Stofimechanik durchgesetzt hat;
statt der fragwiirdigen nationalen Zuordnung
scheint mir eine strukturelle Kennzeichnung
angebracht zu sein. Etwas verwirrend ist die
Verwendung des Terminus , repetition action”
sowohl fir die moderne Fligel- als auch Piani-
no-Mechanik. Uberhaupt ist die Erlauterung
der Beschreibungsprinzipien bei der Mechanik
sehr kurz gefafit. Schade ferner, dafl fur die Kla-
viatur nicht einer der schiichternen Ansatze zu
internationaler Vereinheitlichung — das Drei-
Oktavenmafl —, sondern dasjenige fur zwei
Oktaven verwendet wurde. Bei einem histo-
risch so exponierten Instrument wie dem
Tafelklavier von Johann Gottfried Silbermann
hitte man sich etwas mehr Kommentar ge-
winscht. Insgesamt jedoch weckt der Band
starkes Interesse an der Fortfithrung der Reihe.
(April 1989) Dieter Krickeberg

HEINRICH LINDLAR: Wérterbuch der Mu-
sik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag 1989.
331 §. (suhrkamp taschenbuch 1452.)

Das Worterbuch von Heinrich Lindlar, der
zuletzt mit einem Strawinsky-Lexikon (1982)
und einem Barték-Lexikon (1984) an die
Offentlichkeit getreten ist, ist ein Konzentrat
von annidhernd 3000 Stichworten iiber Musik
und musikalische Begriffe, von A—Z auf
den neuesten Stand gebracht, knapp und leicht
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standlich. Der Verfasser sagt selber: ,Nie
wurde so viel und so vielerlei Musik produziert
und konsumiert wie heute. Mit dieser Ent-
wicklung hat sich auch der Bedarf an Infor-
mationen tiber Musik vermehrt, an Sachinfor-
mation Uber ihre Realien und Materialien,
ihre Begriffs- und Darstellungswelt. Um hier
Beistand zu bieten, wurde das Wérterbuch
der Musik konzipiert, ein Nachschlagebuch
uber Theorie und Praxis der Musik in ihrem
lebendigen Verbund aus Geschichte und Ge-
genwart, ein Handbuch fir Laien wie Profes-
sionelle ...".

Der Leser kann sich in kurz formulierten
Satzen auch uber komplizierte Begriffe der
Musik und der Musikwissenschaft informie-
ren. Allerdings ist es bei der Fiille der Begriffe
notwendig, jeweils mit Verweisungen zu arbei-
ten. Der jeweilige Radius der Begriffbildungen
ist weit gespannt, es werden auch die neuesten
Entwicklungen des Rockjazz, der Rockoper,
des Rockmusical, des Modern Dance und der
Computermusik berticksichtigt. Das Buch
erweist sich damit als grofle Bereicherung
fir alle musikalisch Interessierten, die sich
schnell und grindlich informieren wollen.
(Juni 1989) Konrad Vogelsang

Musik in bayerischen Klostern I. Beitrige
zur Musikpflege der Benediktiner und Fran-
ziskaner. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1986. 291 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften-
reihe der Hochschule fiir Musik in Miinchen.
Band 5.)

Regionale musikgeschichtliche Forschung
hatte in den vergangenen sechziger und siebzi-
ger Jahren keinen hohen musikwissenschaft-
lichen Stellenwert. Diesem Trend ist man, wie
der vorliegende Sammelband mit Staatsexa-
mensarbeiten von Schulmusikstudierenden
bezeugt, an der Miinchener Hochschule fur
Musik nicht gefolgt. Und dies aus guten Griin-
den. Denn zum einen liefert die regionale
Musikgeschichtsforschung den Hintergrund,
von dem sich das epochale musikalische Schaf-
fen abhebt und so in seiner geschichtlichen Be-
deutung erst eigentlich verstehen lifit. Zum
anderen lernt der Schulmusikstudierende
hautnah und durch lokalgeschichtliche Beziige
motiviert Verfahrensweisen musikgeschicht-
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licher Forschung kennen und anwenden. Daf}
ein solches ,entdeckendes Lernen” auch zu
neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen und
nicht selten zu weiteren, vertiefenden For-
schungen fihren kann, mag ein Argument
mehr sein.

Fanf der sechs hier unter dem Titel Musik in
bayerischen Kléstern zusammengefaiten Bei-
trage sind Zulassungsarbeiten, die seit 1963
von Schulmusikstudierenden der Hochschule
fir Musik in Miunchen angefertigt worden
sind. Robert Miinster als profunder Kenner der
bayerischen Musikgeschichte betreute den
Sammelband und steuerte auflerdem das Vor-
wort sowie die Biographie und ein themati-
sches Werkverzeichnis des im Benediktiner-
kloster Andechs wirkenden Komponisten P.
Nonnosus Madlseder bei.

Wie Robert Munster in seinem Vorwort be-
tont, erheben die vorliegenden Arbeiten nicht
den Anspruch, wissenschaftlich Abgeschlosse-
nes oder gar Endgiiltiges zu bieten; sie verste-
hen sich vielmehr als ,Bausteine zu einer
kiinftigen Darstellung der Musik in den bayeri-
schen Klostern”. Eine kritische Wurdigung
wird gerechterweise die angedeuteten Grenzen
nicht aus den Augen verlieren durfen.

Im ersten Beitrag befafit sich Dorothea
Hofmann mit Leben und Schaffen des Seo-
ner BenediktinermOnchs Johannes Werlin
(1588—1666), wobei sie das Schwergewicht
auf die Provenienzbestimmung und die satz-
technische Untersuchung einer Gruppe von
Liedern (nidmlich Vierzeilern) aus Werlins
Liedersammlung Rhitmorum varietas legt.
Zahlreiche Notenbeispiele tragen zur Veran-
schaulichung bei. (Der Komponist einer von
Werlins Liedquellen schreibt sich ubrigens
Samuel Mareschal oder Mareschallus und
nicht Mareschallo; er verstarb 1640, nicht
1648.) Was den auffuhrungspraktischen
Aspekt dieser Lieder angeht, so rechnet Werlin,
wie die sparliche Generalbaflbezifferung
immerhin erkennen 1if8t, jedenfalls mit einem
Tasteninstrument. Uber Die Musikpflege der
Benediktinerabtei Oberaltaich berichtet Ge-
rold Huber in seiner Arbeit. Besonderen Wert
erhilt dieser Beitrag durch die Veroffentli-
chung der in der Tradition des siiddeutschen
Barocklieds stehenden Wallfahrtslieder von
Pater Balthasar Regler sowie durch ein Ver-
zeichnis der im 18. Jahrhundert nachweisbaren
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Oberaltaicher Klostermusiker. Ein eigenes
Kapitel ist der Biographie und den Werken
Lambert Knittlmaiers, des letzten namhaften
Komponisten in Oberaltaich, vorbehalten.
Margarete Loschberger-Holzer beschiftigt sich
mit dem wohl bedeutendsten Komponisten
des Benediktinerklosters St. Mang in Fissen,
dem Abt Gallus Zeiler, der in der Zeit von 1732
bis 1740 zahlreiche kirchenmusikalische Wer-
ke verodffentlichte. Ein thematisches Verzeich-
nis seiner erhaltenen Kompositionen bildet
den Hauptteil dieser Studie. In einigen Einzel-
heiten aufgrund neuer Quellenfunde, auf die
im Anhang verwiesen wird, zwar erganzungs-
bediirftig, als zusammenfassende Darstellung
indessen nach wie vor informativ ist die 1963
abgeschlossene Arbeit Theatermusik Ottobeu-
rer Hauskomponisten im 18. Jahrhundert von
Siegfried Michl. Nach einem Uberblick iiber
das Ottobeurer Schultheater und die hauseige-
nen Komponisten gibt der Verfasser eine kurze
Untersuchung dreier Schuldramen, deren Mu-
sik von den Ottobeurer Klosterkomponisten P.
Theodor Clarer und P. Conrad Back stammt.
Als Notenbeispiel ist eine Nummer aus Theo-
dor Clarers Das Opfer Noahs beigegeben. Den
Schluf} des vorliegenden Sammelbandes bildet
der Beitrag Die Musikpflege der bayerischen
Franziskaner von der Griindung der Provinz bis
zur Sdkularisation (1625—1802) von Hildegard
Herrmann, die sich hier sachkundig an ein bis-
lang kaum bearbeitetes Thema heranwagt.

Fur die lange Zeit vernachlissigte Erfor-
schung der Musikpflege in den bayerischen
Klostern bedeutet diese Publikation Bereiche-
rung und Anregung zugleich. Es ist der Hoch-
schule fiir Musik in Miinchen zu danken,
daf sie sich bereitfand, die Zulassungsarbeiten
zu veroffentlichen.

(April 1989) Manfred Schuler

ROSWITHA STELZLE: Der musikalische
Satz der Notre Dame-Conductus. Tutzing:
Schneider 1988. 331 S., Abb., Notenbeisp.
(Miinchner Veréffentlichungen zur Musikge-
schichte. Band 36.)

Die Monographie beinhaltet mehr als ihr
Titel verrit. Der groflere Teil (Kap. I—VI), der
1978 in Miinchen als Dissertation angenom-
men worden war, befafit sich tatsachlich nur
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mit dem musikalischen Satz von Notre Dame-
Conductus, d. h. mit deren Tonalitit und
Klanglichkeit. Im zweiten Teil (Kap. VII—X)
beschreibt Stelzle jedoch auflerdem die Texte
und deren Beziehungen zur musikalischen Ge-
stalt. Am Schlufl des Bandes, d. h. nach dem
(leider separierten) Anmerkungsteil, einem
(leider unvollstindigen) Quellenverzeichnis
und einem Verzeichnis der zitierten Literatur
mit Abkurzungsverzeichnis, fithrt Stelzle in
einem Register die Conductus auf, die sie be-
spricht, was den Band auch als Nachschlage-
werk tauglich macht (die Seitenangaben sind
jedoch z. T. um =+ 1 Seite ungenau). Was man
vermifdt, ist eine Quellenkonkordanz. Die auf
S. 23 angekundigten und doch nicht vorhande-
nen Nachschriften (neben Notenbeispielen ist
nur ein Conductus vollstindig nachgeschrie-
ben) vermifit man dagegen nicht: Zahlreiche
Faksimile-Notenbeispiele zeigen, dafl nicht
nur Ubertragungen in moderne Notation , der
Musik inadaquat” (S. 23), sondern Nachschrif-
ten tuberhaupt uberflussig sind. Dankbar
nimmt der Leser auch den sauber und tatsiach-
lich gesetzten Satzspiegel zur Kenntnis, der
gerade auf dem Dissertationssektor in Verges-
senheit gerat.

In Analogie zu den Kirchentonarten erkennt
Stelzle ,,Ambitus und Finalis als Bezugspunkte
der Tonart” (S. 25) und stellt die einzelnen
Tonarten vor. Als tonartenkonstituierende
Merkmale arbeitet sie Modelle fiir Anfangs-
melismen und Schlulklauseln heraus. In dem
umfangreichen III. Kapitel versucht Stelzle,
den inkonsequenten Umgang mit Vorzeichen
zu ergrinden, deutet ihn aber schlieflich als
,,€in noch unsicheres Umgehen mit den neuen
klanglichen, tonartlichen Moglichkeiten”
(S. 87). Die tonartliche Funktion und das melo-
dische Verhalten der einzelnen Stimmen rich-
ten sich nach Stimmambitus und Satzart.

Zur Erleichterung der Lektiire des auf die
Texte bezogenen Teils (S. 181—308) seien dem
Leser drei Erklirungen gegeben: 1) Der Begriff
,,durchkomponiert”, den Stelzle in einem un-
iiblichen Sinn verwendet, wird in der zu S. 259
gehorigen Anm. 383 erklart. 2) Die Begriffe
,Versordnung”, ,-schema"”, ,-anordnung”,
,,Auswahl der Verse” u. 4. bezieht Stelzle nur
auf die Verslinge, unter Ausschlufl des Reims.
3) Stelzle legt ihrer Studie die Textfassung der
Analecta Hymnica, nicht der Handschrift F
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zugrunde. Unstimmigkeiten zwischen Text-
zitaten und dazugehorigen Faksimile-Aus-
schnitten sind wohl damit zu erkliren (so
uberschreibt Stelzle den Faksimile-Ausschnitt
,-it. In qua forma spetio-” auf S. 57 mit
,,voluit. Juravit David Dominus” oder das Fak-
simile-Notenbeispiel ,-go generat. qui matris
est ori-"” auf S. 59 mit ,,qui maris et origo”).

Nach einer ausfithrlichen, nur auf den Text
ausgerichteten Vorstellung aller Vers-, Reim-,
Strophen- und Gedichtformen, denen man in F
begegnet, arbeitet Stelzle , musikalische
Wiederholungen auf Verszeilenebene” (S. 221)
in syllabischen Sitzen heraus. Neben einem
ABAB-Typus, der oft an Conductusanfingen
und in Verbindung mit einem abab-Reim zu
finden ist, erkennt sie trotz relativ enger Bezie-
hungen zwischen Wiederholungs- und Reim-
strukturen die Reimordnung als eine eigene,
von Musik und Verslinge unabhingige Grofle.
Die grofle Vielfalt an Moglichkeiten musikali-
scher Wiederholungen entspricht der unter-
schiedlichen Beteiligung der einzelnen Stim-
men, wobei die unten notierte Stimme als die
am konsequentesten beteiligte hervorzuheben
ist. Hier erginzt Stelzle ihre bereits im Disser-
tationsteil der Studie gemachten Beobachtun-
gen zur Funktion der einzelnen Stimmen im
Satzgefiige. Abschlieffend kehrt Stelzle grund-
legende Unterschiede zwischen durchkompo-
nierten und strophenwiederholenden Conduc-
tus hinsichtlich Strophenform, Satz (sylla-
bisch, melismatisch), musikalische Wieder-
holungen und Uberlieferungslage hervor. Da-
bei gelangt sie zu der Erkenntnis, daf} stro-
phenwiederholende Conductus ein besonderes
Gewicht auf den Text, durchkomponierte
Conductus dagegen auf eine reiche musikali-
sche Ausgestaltung legen.

Leider ist die Studie von etlichen fehlerhaf-
ten Zitaten, Seitenangaben und kleineren und
grofleren Ungereimtheiten durchzogen, die
den Leser schon recht frith zu Mifltrauen zwin-
gen. Wenn Stelzle z. B. die Tritonusregel
mehrmals zitiert (S. 79, 101, 102, 107), aber
nur zweimal davon richtig, dann stellt der
Leser das fir sich richtig. Doch verliert er die
Fahigkeit zum Nachvollzug der Erklirungen,
wenn ihm zu ein- und demselben Conductus
unterschiedliche Schemata und infolgedessen
auch unstimmige Erlduterungen geboten wer-
den. Man vergleiche, etwa Stelzles Ausfithrun-
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gen zu Vite perdite auf den Seiten 229, 267
und 271, zu Novus annus hodie auf den Seiten
234, 261—265, 284 und 300f. oder zu Parit
preter morem auf den Seiten 230—233, 260f.
und 265ff.

Dank sorgfiltiger Satzuntersuchungen und
klar abgegrenzter Fragestellungen kommt
Stelzle zu vielen Einzelergebnissen, die sie am
Ende der betreffenden Abschnitte jeweils in
(leider nicht als solche gekennzeichneten)
Zwischenberichten zusammenfafit. Die in den
letzten funf Seiten formulierte Quintessenz
steht damit auf einem sicheren Fundament
und kann Forschungen zu anderen Gattungen
der Notre Dame-Zeit als Anregung dienen.
(April 1989) Jutta Pumpe

HERBERT SEIFERT: Der Sig-prangende
Hochzeit-Gott. Hochzeitsfeste am Wiener Hof
der Habsburger und ihre Allegorik 1622—1699.
Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag (1988).
132 8., Abb. (Dramma per musica. Beitrige zur
Geschichte, Theorie und Kritik des Musik-
theaters. Band 2.)

Vermihlungen von Mitgliedern des Hauses
Habsburg waren stets mit prunkvollen Festen
verbunden. Der dufiere Ablauf der Hochzeits-
zeremonien blieb dabei im 17. Jahrhundert
weitgehend unverindert: Trauung ,per procu-
rationem’ (d. h. mit einem Stellvertreter) in
der Heimat der Braut, der von Huldigungen
begleitete Weg der Braut in die Residenz,
der triumphale Einzug, der Gottesdienst in der
Hofkirche und die anschlieffenden Bankette.
Bei allen diesen Gelegenheiten spielte die
Musik eine kronende Rolle. Hohepunkt waren
die prunkvollen Opernauffithrungen, die mit
immensem Ausstattungsaufwand in Szene ge-
setzt wurden. Daneben horte man kleinere dra-
matische Werke, Tafelmusiken aller Art und
besuchte regelmaflig die Jesuitenkollegien, um
sich durch die Auffithrung lateinischer Schul-
dramen unterhalten zu lassen. Tanzveranstal-
tungen und Ballette, u. a. die spektakuliren
Roflballette — wie sie in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts tblich waren —, und kunst-
volle Feuerwerke erginzten das abwechslungs-
reiche Programm. Die Feierlichkeiten dehnten
sich iiber einen lingeren Zeitraum aus und
schlossen meist die nachfolgende Faschings-
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zeit ein. In allen aufgefithrten Werken wurde
— der vorherrschenden Thematik barocker
Theaterkunst gemiafl — in allegorischer Weise
auf den AnlaBl der Feierlichkeiten Bezug ge-
nommen. Das Herrscherpaar wurde mit anti-
ken Gottern gleichgesetzt, die Handlung nahm
Bezug auf eine glickliche und erfolgreiche
Regierungszeit, und auch der Hinweis auf die
erhoffte zahlreiche Nachkommenschaft durfte
nicht fehlen. In Intermedien mit komischen
Elementen ergriff man mitunter die Gelegen-
heit, kritisch auf die Zustinde in Politik
und Gesellschaft hinzuweisen, in einem Fall
spielte man sogar auf das freiziigige Vorleben
des Brautigams an. Die Auflosung der Allego-
rik konnte man vielfach — so sie nicht far
alle verstindlich war — im gedruckten Text-
heft nachlesen.

Herbert Seifert gibt nach griindlicher Aus-
wertung der zeitgendssischen Quellen (Zere-
monialprotokolle, Diplomatenberichte, Chro-
niken, Korrespondenzen) eine anschauliche
Schilderung tiber den Ablauf der Feierlichkei-
ten und berichtet iiber die aufgefithrten Werke
und die an ihrer Entstehung beteiligten Text-
dichter, Komponisten, Bithnenarchitekten und
Ballettmeister. Der Textteil wird erginzt
durch einen umfangreichen Bildanhang mit
Portrats der Majestiten, Darstellungen von
Aufziigen, Feuerwerken und Festlichkeiten in
den Riumen der Residenzen, Skizzen von
Tanzfiguren, Titelblittern von Libretti und
Partiturseiten.

Die Publikation gibt somit einen interessan-
ten Einblick in einen Teilbereich des kaiser-
lichen Hofzeremoniells im Barock. Die Benut-
zung wird erleichtert durch die vorbildliche
Erschliefung mit Personen-, Orts- und Sach-
sowie Titelregister.

(Juli 1989) Gabriela Krombach

KLAUS PETER RICHTER: Orgelchoral und
Ensemblesatz bei ]. S. Bach. Tutzing: Hans
Schneider 1982. 262 S., Notenbeisp. (Miinch-
ner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte.
Band 37.)

Die Arbeit zielt darauf ab, ,von musikali-
schen Sachverhalten her” (dies meint: unter
Verzicht auf rhetorische, symbolische oder
theologische Hermeneutik) ,,zu einem tieferen
geschichtlichen Verstindnis der Orgel-Choral-
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bearbeitung und grundlegender Aspekte von
Orgelmusik uberhaupt” beizutragen (S. 12).
Als Ansatzpunkt dient eine Kritik an Positio-
nen, die ,von der Vorstellung einer ganz auto-
nomen Musik fir Orgel” als eines , weit-
gehend isolierten” Sonderbereichs ,sui gene-
ris”, kurz: vom ,Primat der Orgel” ausgehen
(S. 15f.). Demgegeniiber wird das Umgekehrte
betont: die Orgel der Intavolierungspraxis, als
,Darstellungsmedium fiir andere Musik”, mit
ihren ,Verbindungen zum instrumentalen
Ensemble”, speziell in der , klanglichen Nach-
bildung von Streichinstrumenten” (S. 17f.,
23). Gemifl solcher Sicht einer ,gewisser-
maflen abgeleiteten Musik” (S. 18) betrachtet
der Verfasser, vorrangig an elf Bachschen
Orgel-Choralbearbeitungen, den Stimmenver-
band, die Faktur und Funktion melodischer
Glieder sowie die Merkmale spezifisch
(streich-)instrumentaler Idiomatik. An finf
Triosétzen aus zwei Oberstimmen und Baf be-
leuchtet er Ahnlichkeiten mit analog konzi-
pierten Ensembletrios; sodann werden BWV
682, 688, 660 als unterschiedliche Auspri-
gungen der Verbindung von Triosatz (oder
-stimmenpaar) und davon abgehobenem Cho-
ral erdrtert sowie Vergleichsbeispielen an die
Seite gestellt; eine letzte Gruppe (BWV 639,
711, 654) gilt als Beleg verschiedenartigen
Kombinierens von ,Kernsatz” und Cho-
ral ,nach dem Anlagemodell von Kantaten-
ensembles”.

Der Verfasser begniigt sich nicht damit, sol-
che Zusammenhinge phinomenologisch vor
Augen zu fithren — es geht ihm um die Priori-
tat: Ensemblesitze verkorpern die Modelle
oder enthalten spezifische Elemente, die im
Orgelchoral dann ,,nachgebildet” seien. Und
dies versteht der Verfasser sowohl genetisch
als auch konzeptionell. Zum einen seien be-
stimmte Figurationen und Floskeln genuin
streichinstrumentengerecht, bestimmte Satz-
typen (Trio), Formungsweisen (Concerto),
Stimmenschichtungen (mit ,abgehobenem”
Cantus firmus) genuin ensemblemiflig. Zum
anderen bilde der Bezug auf solche Muster den
, Vorstellungshintergrund”. Fiir den Leser ist
(aus Einleitung und insistierender Durchfiih-
rung dieser Gedanken) die Folgerung unab-
weisbar, dafl es ,,zum tieferen geschichtlichen
Verstindnis der Orgel-Choralbearbeitung” ge-
hort, diese Prioritit anzuerkennen.
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Hier aber regen sich gravierende Einwande.
Der Verweis auf das ,Urspriingliche” — die
,Unselbstiandigkeit” der Orgelliteratur oder
bestimmte musikalische Erscheinungen be-
treffend — konnte nur tiberzeugen, ginge es
um nahezu konstante Traditionen, nicht um
kompositions- und stilgeschichtliche Prozesse
seit dem 16. Jahrhundert, also iiber Genera-
tionen hin, in denen sich vielfiltige Wechsel-
wirkungen zwischen den Repertoires unter-
schiedlicher Besetzungen, damit zwischen
,Idiomen” und Satzweisen vollzogen. Der
Rekurs auf einen ,, Vorstellungshintergrund” —
konkret gemeint sein muf} derjenige Bachs —
kann sich zwar auf begrenzte Indizien (entspre-
chende Bearbeitungen oder Details wie die
Mittelstimmenbogen in BWV 639) stiitzen,
bleibt aber jenseits solcher Fille hypothetisch.
(Konnte nicht Bach, dessen Drang, musikali-
schen Satz und Ausdruck extrem zu steigern,
auch extreme Spielweisen einbezog oder viel-
leicht ,,schuf”, sogar Stiicke wie die groflen
Orgeltrios oder die singuliren Konzepte aus
Clavier-Ubung III als durchaus ,orgelgerecht”,
keineswegs als , nachgebildet” empfunden
haben, selbst wenn Momente der — nie ganz
rekonstruierbaren — Inspiration aus ,ande-
ren"” Bereichen stammten?) Zudem 1483t sich in
nicht wenigen Fallen daruiber streiten, ob eine
Wendung so eindeutig ,,typisch violinistisch”,
,,ausgesprochen streichergemafl” sei, wie es
die Arbeit voraussetzt, sind doch Exempla
(S. 471f.) wie die Fugenthemen BWV 543, 565
denkbar claviergerecht und Baf}partien wie in
BWYV 598, 557 denkbar pedalgerecht. Der Ver-
fasser sieht dies natiirlich, beharrt aber bei sol-
chen Figuren (ihrer , Anpassung an Gegeben-
heiten des Tasteninstruments, ihrer Wandlung
zu autonomen Spielfiguren”, S. 52) auf jenem
,, Vorstellungshintergrund” und klammert die
Frage, ob ,,Anpassung” vorliegt oder sozusagen
mehrdeutige ,Idiomatik” (ein Phinomen, das
er fir Fagott und Violoncello, aber nicht bei
der Orgel anzuerkennen scheint, S. 168}, eben-
so aus wie den gerade bei Bach spannenden
Aspekt, rwarum (fir den heutigen Betrachter
durchaus) ensemble-assoziationsfihige Stiicke
dennoch ,,auch” der Orgel mit ihren klang-
lichen und spieltechnischen Moglichkeiten so
vollkommen entsprechen. Gewifl wird bei
BWV 688 die ,konstruktive Umsetzung”
(S. 141) betont, doch wird tbersehen, daf
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schon im , violinistischen” Kopfmotiv zu-
gleich ein genuin , clavieristisches” Potential
beschlossen liegt (nur gesteigert gegentiber
Formeln wie im Fugenthema BWV 548) —
die ,,weitrdumigen Bewegungen’ (S. 130) be-
treffen nach den Zeugnissen iiber Bachs Tech-
nik die Spielerhand gerade nicht. Die Priori-
tatsthese, die den , Bestand an ilteren, typisch
tasteninstrumentmaifligen Mitteln” (umrissen
als , griffmiflige Aneinanderreihung von Klin-
gen und deren Uberbriickung durch schnelle
Laufe, Akkordzerlegungen u.a.”, S. 51) zum
Kriterium erhebt, kann solchen Ambivalenzen
nicht gerecht werden.

Die Akzentuierung der Prioritit fithrt zu
weiteren Fragwirdigkeiten. Der Verfasser leug-
net zwar nicht, daf es einen eigenstidndigen
Teilbereich von Orgelmusik gibt (S. 17), er
suggeriert aber durch Zielsetzung, Darstellung
und Titel seiner Schrift eine zumindest exten-
sive Giiltigkeit jener , Hintergrund”-Perspek-
tive far ,den” Bachschen Orgelchoral
schlechthin, wiewohl die primir behandelten
Sitze (und die selbstverstiandlich oft beigezoge-
nen Schiibler-Choridle) nur eine kleine Anzahl
von — zweifellos aufschlufireichen, aber z. T.
sehr ungewohnlichen — Stiicken ausmachen.
Nun bemiiht sich der Verfasser allerdings, auch
das Orgelbiichlein bzw. seinen Typus gleich-
sam pauschal einzubeziehen: durch Hinweise
auf dessen ,vokale Urform im Kantionalsatz
des 16. Jahrhunderts” (S. 111, 187) und auf
figurative AbkOmmlinge in Kantatensitzen
seit dem spaten 17. Jahrhundert. Hier verleitet
der Eifer gegen die , Vorstellung von einer ganz
autonomen Musik fiir Orgel” dazu, den organi-
stischen Umgang mit dem Generalbaf3-Choral-
satz und die dadurch induzierte Orgelliteratur
auszublenden oder als ,nicht eigenstindig”
einzustufen. (Scheidts Vermerke ,imitatio vio-
listica” [und ,imitatio tremula organi”] spre-
chen dafiir, daf} er den instrumentalen Satz der
Tabulatura Nova jenseits dieser eigens erwahn-
ten ,nachbildenden” Spielweisen als vollig
,claviergemifl” empfand.) Im Eifer werden
auch Bachs Tabulaturbuchstaben im Orgel-
biichlein zu Fingerzeigen auf die Intavolierungs-
praxis als den ,Hintergrund” dieser Stiicke
(S. 200) — dhnlich wie die pragmatisch erklar-
bare Notation bei stimmkreuzender Zweima-
nualigkeit als Ausdruck einer (das Ensemble
assoziierenden) , Triovorstellung” gilt (S. 91).
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Hier erhebt sich auch die Frage, ob der Be-
griff ,Intavolierung”, der historisch die un-
mittelbare oder anpassende Ubertragung von
,Ensemble”-Stiicken auf die Orgel pointiert,
in der vom Verfasser benutzten geweiteten Be-
deutung (Ubernahme von Elementen, Spiel-
techniken und Idiomen, die ,auflerhalb typi-
scher Idiomatik eines claviermifligen Satzes'
stehen, S. 119) wirklich erhellend zu sein ver-
mag im Blick auf Besonderheiten Bachscher
Kunst wie a) die universelle Handhabung aller
Mittel, die das Mischen von Konzeptionen und
Idiomen einschlief3t, b) die — dadurch mégli-
che — umfassende Praxis des (Eigen-)Tran-
skribierens und c¢) den dennoch, auch in je-
nen Faillen, gewahrten, aber einer ,,handwerk-
lichen Organistentradition” verschlossenen
Anspruch hochster Qualitat, in der sich die
Spuren des ,, Uneigentlichen” auflésen. Frei-
lich 1aft sich entgegnen, da nicht notwendi-
gerweise , Intavolierung” minderwertig sein
und , Hintergrundvorstellungen” den Rang der
Bachschen Stiicke schmilern missen. Doch
fallt auf — und dies deutet wohl auf eine Kon-
sequenz der Idee vom Gewicht der aus ,,ande-
rer” Musik schopfenden Intavolierungspraxis
—, wie spérlich der Verfasser auf das (trotz der
ensembleinstrumentalen Elemente) , Qualita-
tive”, ,in sich Stimmige" oder auch , Experi-
mentelle” (so lieflen sich vielleicht BWV 660,
649 verstehen) der Stiicke eingeht, und sym-
ptomatisch ist, daf er fur die ,,Einzigartigkeit”
von BWV 664 die Partie ab T. 35 ins Feld fithrt
(S. 41f., 58).

So erscheint dem Rezensenten, daff die ent-
schiedene (zur kritisierten Literatur de facto
spiegelbildliche) Fixierung auf Ziige, in denen
sich ein Moment des ,Abgeleiteten” ent-
decken lift, ein Handicap darstellt — nicht
nur fiir die Gesamteinschitzung der behandel-
ten Orgelchoraile als solcher, sondern auch fir
eine zwischen Traditionellem und Individuel-
lem abwigende Betrachtung ihrer (unbestreit-
baren) Gemeinsamkeiten mit Werken der
Ensembleliteratur.

Insgesamt handelt es sich bei der Arbeit um
eine engagiert abgefafite Schrift, die nicht nur
zur Auseinandersetzung anregt, sondern auch
in etlichen Einzelbeobachtungen ergiebig ist,
Zustimmung verdient, Aspekte erdffnet und
in der Fiille von Hinweisen auf bestimmte
Ensemblekompositionen sehr viel Material
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anbietet, das freilich bei bloffen Erwiahnungen
fir den Leser (zunidchst) stumm bleibt, wih-
rend andererseits manches leicht Einsichtige
recht breit ausgefuhrt, gelegentlich sogar wie-
derholt wird (Notengruppe ,,Unisonoelement”,
Terminus ,, Lombardischer Rhythmus”).

(Oktober 1989) Klaus-Jurgen Sachs

GERHARD HERZ: Essays on ]. S. Bach. Ann
Arbor, Michigan: UMI Research Press 1985.
XXXI, 276 S. (Studies in Musicology. No. 73.)
— Unverdnderte Paperback-Ausgabe 1989.

Der Band gliedert sich in zwei Hilften. Die
erste enthilt eine englische Ubersetzung der
Dissertation des Verfassers von 1934, die
zweite sechs Studien aus den Jahren 1970 bis
1978.

Die Dissertation — ihr deutscher Titel lau-
tet: Johann Sebastian Bach im Zeitalter des
Rationalismus und der Frithromantik. Zur Ge-
schichte der Bachbewegung von ihren Anfdn-
gen bis zur Wiederauffiihrung der Matthdus-
passion im Jahre 1829 — ist um eine Ein-
leitung vermehrt (S. XVII—XXXI). Dieser
Lebensbericht vom Abitur in Diisseldorf 1930
uber die Stationen Freiburg i. Br., Wien, Ber-
lin, Zirich, Florenz und die erste Zeit in den
Vereinigten Staaten bis zum Antritt der Stelle
an der University of Louisville (Louisville,
Kentucky) 1938, wo Herz als Emeritus Profes-
sor of Music History lebt, ist, angesichts der
im ganzen ausgebliebenen Besinnung auf den
Weg des Fachs in der Zeit des Nationalsozialis-
mus, vielleicht der wichtigste, gewifl der be-
wegendste Beitrag des Bandes. Die Disserta-
tion wurde bei W. Gurlitt in Freiburg begon-
nen, bei A.-E. Cherbuliez in Zirich abge-
schlossen, 1935 vom Birenreiter-Verlag zu
Kassel herausgebracht und im folgenden Jahr
von Paul Haupt in Bern iibernommen. Ein
Nachdruck erschien 1985 im Zentralantiqua-
riat der Deutschen Demokratischen Republik
Leipzig; er wurde von H.-J. Schulze angeregt
und betreut und enthailt ein Nachwort des Ver-
fassers Zur Entstehungsgeschichte der Disser-
tation, das der Ausgabe fuir den Béarenreiter-
Verlag nur auf besondere Bestellung als Separa-
tum (20 S.) beiliegt. Es ist auf 1982 datiert und
stimmt in der Hauptsache mit der genannten
Einleitung tiberein. Doch hat jede der Fassun-
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gen eigene Passagen, die der anderen fehlen, so
dafl beide zur Lektiire empfohlen sind. Die
deutsche Fassung berichtet zudem tiber die
Tatigkeit in den Vereinigten Staaten. Daraus
wird die Bedeutung von Gerhard Herz fur das
Musikleben von Louisville deutlich, besonders
tir The Chamber Music Society of Louisville,
deren Mentor er seit mehr als 50 Jahren ist
(vgl. ihr Golden Anniversary Salute 1938—
1988), auflerdem, nur angedeutet, fir die
Grindung und Entwicklung der amerikani-
schen Sektion der Neuen Bachgesellschaft.
Sein Wirken hat sich allerdings nie auf Bach
beschrankt. Es reicht bis zur zeitgenossischen
Musik (s. The Musical Quarterly 41, 1955,
S. 76ff.). Ein Aufsatz aus dem Jahr 1949 be-
schiftigt sich mit der Musik in Thomas Manns
Doktor Faustus (wiederabgedruckt in Orbis
Musicae Vol. 1X, Essays in Honor of Edith
Gerson-Kiwi, Tel Aviv 1986).

Die Dissertation stellte seinerzeit die Ver-
bindung zu Albert Schweitzer her; seine Emp-
fehlungsschreiben waren dem Verfasser nach
seiner Emigration in die USA Ende 1936 hilf-
reich. Die Dissertation ist vom Rassismus der
Nationalsozialisten mit einer damnatio
memoriae belegt worden, die auch nach dem
Ende ihrer Herrschaft weiterwirkte. Jedenfalls
ist sie nur sporadisch in die wissenschaftliche
Diskussion einbezogen worden. Zwar hat
Friedrich Blume 1947 darauf hingewiesen:
,, Fast unbekannt blieb die kleine, aber ausge-
zeichnete geistesgeschichtliche Untersuchung
von Gerhard Herz"”; doch 1af3t diese Qualifika-
tion kaum erkennen, wieviel Johann Sebastian
Bach im Wandel der Geschichte in seinem er-
sten Teil dieser Untersuchung verdankt. Der
Verfasser selbst bezeichnet seine Dissertation
in einem Abstand von fast fiinfzig Jahren ,als
ein bereits historisch gewordenes Zeugnis der
von Professor Wilibald Gurlitt inspirierten
Musikanschauung und Geschichtsdeutung der
friihen 1930er Jahre”. Bemerkenswert ist der
Reichtum des Materials, das damals noch
nicht wie heute aufbereitet war, der Reichtum
an Gesichtspunkten, im besonderen etwa die
Darstellung und Beurteilung J. A. Scheibes,
dem (was bisher nicht allgemein aufgegriffen
wurde) J. J. Quantz an die Seite gestellt ist. Es
wird eine Uberlieferungsgeschichte der Bach-
schen Quellen anvisiert (zu der der Verfasser
dann mit seinen zweisprachigen Bach-Quellen
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in Amerika, Bach Sources in America, Kassel
usw. 1984, und, erginzend, mit seinem Auf-
satz The human side of the American Bach
sources, in D. O. Franklin [Hrsg.], Bach Stu-
dies, Cambridge 1989, selbst beigetragen hat).
Die Rezeptionsgeschichte schliefilich ist die
Maflgabe fiir die Auswahl des Vergleichs von
Bachs Matthduspassion und Grauns Tod Jesu.

Von den sechs Studien fithrt die tiber die Auf-
fuhrungsgeschichte der h-moll-Messe einen
kurzen Abschnitt der Dissertation aus. Zwei
Studien sind dem lombardischen Rhythmus
gewidmet, die erste dem Domine Deus der h-
moll-Messe, wo auf die prizise Notation an
zwei weiteren Stellen der Originalstimmen
aufmerksam gemacht wird. Die zweite, wei-
terfiihrende, unternimmt es, den Gebrauch des
lombardischen Rhythmus chronologisch ein-
zugrenzen und inhaltlich zu bestimmen. Im
deutschsprachigen Raum wird man dafir zu
Bach-Jahrbuch 1974 und 1978 greifen. Die bei-
den Studien tber die Kantate 131 und den er-
sten Satz der Kantate 77 sind mit den kom-
mentierten Ausgaben der Kantaten 4 und 140
in den Norton Critical Scores (New York 1967
und 1972) zusammen zu sehen. Die Einleitung
zu Kantate 4 wird erdffnet von einer Zusam-
menfassung Gber den Ort von Bachs Kantaten
in der Geschichte, die Einleitung zu Kantate
140 von einer Zusammenfassung der Ergebnis-
se der neuen Chronologie des Bachschen
Vokalwerks, die, wie George J. Buelow in sei-
nem Geleitwort betont, fur die Rezeption der
neuen Chronologie im englischsprachigen
Raum mafgebend geworden ist. Ubrigens ist,
soweit zu sehen, Herz der erste, der, wenn
auch zogernd, die Datierung der Kantate 4 als
Bachs Mithlhiuser Probestiick auf Ostern 1707
zur Diskussion stellt und der fur fraglich hilt,
ob der Schlufichoral der uberlieferten Fassung
Miithlhiuser Ursprungs sei. Der Beitrag Auf
dem Weg zu einem neuen Bach-Bild fafit die
Diskussion um die von G. von Dadelsen und
A. Dirr etablierte neue Chronologie, Ch.
Trautmanns Wiederentdeckung von Bachs
Exemplar der Calov-Bibel, F. Blumes Umrisse
eines neuen Bach-Bildes und Ch. Wolffs Unter-
suchungen zum Stile antico zusammen. Zu-
gleich liegt hier ein eigener Entwurf vor, wie
diese neuen Ergebnisse zu einem Gesamtbild
geordnet werden koénnten. Obwohl vor fast
zwanzig Jahren zuerst erschienen, ist er in die
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Diskussion nicht eingegangen (inzwischen
auch um Bach-Jahrbuch 1986, S. 135ff., zu
erganzen). Abschlieflend sei auf die neuere
Studie Concertists and Ripienists: An Old
Performance Problem Revisited aufmerksam
gemacht; sic befordert die Diskussion des
Themas, indem sie insbesondere die Bedeu-
tung der Wellenlinien in Bachschen Partituren
klirt, und ist erschienen in dem von A. Mann
herausgegebenen Sammelband  Performance
Practice of Bach’s Choral Works (published as
a special issue of the American Choral Review,
vol. XXIX, nos. 3 and 4, Reprint Serices, no. 1),
p. 35—51.

Herz hat es, wie Buelow sagt, ein Leben
lang als eine stindige Aufgabe betrachtet, die
neuen Ergebnisse der Bachforschung sciner
alten Heimat in seiner neuen Heimat zu ver-
breiten. Seine alte Heimat sollte diesem
liebenswiirdigen Gelehrten und Lchrer die
mindeste Gerechtigkeit widertahren lassen,
die moglich ist, nimlich seine besonnenen, die
Bachforschung bereichernden Arbeiten zur
Kenntnis zu nehmen. Es ist zu hotfen, dafd die-
ser sorgfiltig produzierte, auch mit einem
Index versehene Band dazu beitrigt.

(Juni 1989) Ulrich Siegele

b 4

MARIA BIESOLD: Domenico Scarlatti. Die
Geburtsstunde des modernen Klavierspiels.
Wittmund: Edition Musica et Claves 1987.
77 S., Notenbeisp. (Beitrdge zur Klaviermusik.
Band 2.)

Maria Biesold, Leiterin der Kreismusik-
schule Wittmund, verfate diese Publikation
anlaflich der 3. Klaviermeisterklasse fiir die
Jugend mit Prof. Yara Bernctte im November
1987. Die Zielgruppe ist somit angesprochen.
In ihrem Vorwort weist Maria Bicsold darauf
hin, daf die Wiirdigung des Werkes und der
Person von Domenico Scarlatti seinem Wert
fiir klavierspielende Generationen entspricht.

Nach einem kurzen Kapitel ,, Horowitz spielt
Scarlatti" (Konzert 1986 in Hamburg) schildert
sie anschaulich das Leben Domenico Scarlat-
tis, wobei sie auch das historische Umfeld
skizziert. Bereits 1698 arbeitete Bartolomeo
Cristofori an einer Hammermechanik, im
Musikinstrumentenverzeichnis  des  Fiirsten
Ferdinando de’ Medici von 1700 ist dieses
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Instrument jedoch nicht als ,,Gravicembalo col
pian e forte” (S. 13) vorgestellt, es heifit viel-
mehr: ,Un Arpicimbalo di Bartolomeo Cristo-
fori, di nuova inventione, che fa il piano e il
forte ..."”. Im dritten Kapitel informiert Maria
Biesold tber Scarlattis , Klavierwerk und seine
Editionen”. Da Autographe fehlen, beziehen
sich alle Ausgaben auf zwei handschriftliche
Abschriften eines spanischen Schreibers; tiber
die Entstehungszeit der tiber 500 Sonaten gibt
¢s unterschiedliche Meinungen. Die Ausgaben
des 19. Jahrhunderts sind iiberwiegend subjek-
tiv gefarbt und verraten viel vom musikali-
schen Geschmack der Herausgeber. Erst die
Editoren des 20. Jahrhunderts bemiihen sich
um eine werkgetreue Rekonstruktion. Insge-
samt funf Gesamtausgaben (inkl. einer Faksi-
mileausgabe) liegen vor bzw. sind in Arbeit
oder in Vorbereitung.

Im folgenden Kapitel stellt die Autorin die
Frage: , Cembalo oder Hammerklavier?” Sie
informiert iiber den Instrumentennachla der
spanischen KoOnigin Maria Barbara und die
Schwierigkeiten einer eindeutigen Terminolo-
gie. Threr Meinung nach berticksichtigte Scar-
latti far den Vortrag seiner Sonaten beide
Instrumententypen. 1732 verdffentlichte
Lodovico Giustini in Florenz seine 12 Sonate
da cimbalo di piano, e forte, detto volgarmente
di martelletti. Lodovico Giustini wurde in
Pistoia geboren und starb auch dort, dennoch
sollte er nicht als ,, Giustini di Pistoja” (S. 32)
bezeichnet werden.

Im finften Kapitel ,, Scarlattis Erziehung und
Umwelt” berichtet sie u. a. aber Scarlattis
grofles Vorbild Girolamo Frescobaldi (der erste
Teil seines Il Transilvano erschien schon 1593;
1597 wurde bereits die 2. Auflage publiziert;
S.36), weist jedoch nachdriicklich darauf hin,
dafl sich Scarlatti im Gegensatz hierzu nicht
nur an professionelle Spieler, sondern auch an
Liebhaber wendet. Eine der wenigen erhalte-
nen schriftlichen Auflerungen von Scarlatti,
die Vorrede zu seinen Essercizi per gravicem-
balo von 1738 zitiert sie (S. 38). Die vielen
mannigfaltigen Einfliisse, die in seiner Musik
verarbeitet werden, sind angesprochen und
teilweise durch Notenbeispiele demonstriert.
Auch Scarlattis ,,... Leidenschaft far drama-
tische Selbstdarstellung und instrumentale
Eskapaden” (S. 50) wird belegt. In , Scarlattis
,Lehrgang des Klavierspiels’” fafdt sie die wich-
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tigsten Elemente seines Virtuosentums zusam-
men; beide Hinde sind gleichberechtigt, spiel-
technische Probleme werden in speziellen
Sonaten geiibt, viele seiner Spriinge konnten
zur Erleichterung zwischen den Handen aufge-
teilt werden, die Ausfithrung mit nur einer
Hand erschien jedoch Scarlatti bewegungstech-
nisch wichtig.

Das letzte Kapitel ,Die Scarlatti-Sonate in
Form, Harmonik und Rhythmik” berichtet
uber Scarlattis stilprigende Bedeutung fir
nachfolgende Generationen. Seine harmoni-
sche Sprache motivierte Herausgeber des 19.
Jahrhunderts zu , Korrekturen”. In vielen sei-
ner Sonaten dominiert das rhythmische Ele-
ment. Lange informative Zitate, vor allem
von Ralph Kirkpatrick (Domenico Scarlatti,
Minchen 1972), veranschaulichen das Gesag-
te. Ein kurzes Nachwort, eine Literaturaus-
wahl sowie eine Information uiber die Gesamt-
ausgaben und eine Sonatenauswahl beschlie-
Ben ,Die Scarlatti-Schrift fiir den Klavier-
spieler”. Fir den genannten Leserkreis bietet
das kleine Buch eine lesenswerte Einfithrung
in Leben und Werk Domenico Scarlattis. In
klarer Sprache werden Sachverhalte und Be-
griffe erlautert, informative Zitate sowie
Notenbeispiele und einige Abbildungen run-
den die Publikation ab.

(April 1989) Susanne Staral

RALF KRAUSE: Die Kirchenmusik von Leo-
nardo Leo (1694—1744). Ein Beitrag zur
Musikgeschichte Neapels im 18. Jahrhundert.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1987. IX,
285S., Notenbeisp. (Kélner Beitrdge zur
Musikforschung. Band 151.)

Unter den ,,Neapolitanischen” Komponisten
aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts nimmt
Leonardo Leo einen wichtigen Platz ein. Wie
die meisten seiner Kollegen (mit Ausnahme
von Durante) trat Leo als Opernkomponist her-
vor; er hinterlie8 aber auch ein umfangreiches
OEuvre an Kirchenmusik unterschiedlicher
Gattungen, wobei es vor allem einzelne Werke
dieses Genres waren, die — denkt man etwa
an das doppelchérige Miserere in ¢ — den
Nachruhm des Komponisten entscheidend ge-
prigt haben. Daf} Leo auflerdem als einflufirei-
cher Lehrer an verschiedenen Konservatorien
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Neapels wirkte, rundet das Bild einer bedeu-
tenden musikalischen Persénlichkeit ab.

Mit seiner Kolner Dissertation verfolgt Ralf
Krause das Ziel, ,ein geschlossenes und aus-
fahrliches Bild der Kirchenmusik Leos in ihrer
Gesamtheit zu vermitteln” (S. 9); die Untersu-
chung konzentriert sich allerdings auf die litur-
gisch gebundenen Kompositionen unter Einbe-
ziehung geistlicher Solomotetten und Kanta-
ten, ohne die Oratorien. Der Verfasser geht bei
seiner Themenstellung von der richtigen Er-
kenntnis aus, dafl die Sakralwerke Leos, kaum
anders als die seiner Zeitgenossen, ,, bisher nur
am Rande des wissenschaftlichen Interesses
gestanden” haben, da man ,,die sakrale Kunst
bei den ,Neapolitanern’ haufig pauschal in
einem dekadenten Stadium sah und ihr des-
halb nur geringen Wert zuerkannte” (S. 7). Um
zu einer angemessenen, nicht durch Vorurteile
getriibten Einschitzung der kirchenmusikali-
schen Produktionen dieses Zeitalters kommen
zu konnen, bedarf es vieler Einzelstudien wie
der vorliegenden, in denen die individuellen
Eigentiimlichkeiten eines Komponisten hin-
sichtlich Satztechnik, Formgestaltung, Instru-
mentation etc. analysiert, die Elemente von
stile antico und stile moderno sondiert und
nicht zuletzt die eventuellen Auswirkungen
von liturgischen Vorschriften auf die jeweili-
gen Kompositionen dargelegt werden.

Einen ersten Schwerpunkt seiner Arbeit
setzt Krause im Kapitel , Die musikalische
Uberlieferung”. Hier geht es ihm um die Er-
orterung von Echtheitsfragen und um die Er-
stellung eines Werkverzeichnisses. Letzteres
enthilt zahlreiche Informationen tiber Ent-
stehung, Besetzung und Verbreitung der nach
Gattungen geordneten Kompositionen, ist aber
im Schriftbild leider etwas uniibersichtlich ge-
raten. Problematisch erscheint auflerdem, dafd
sich der Verfasser bei der Echtheitsbestim-
mung mehrerer Kompositionen mit unsicherer
Quellenlage auf stilistische Kriterien verlafit
(vgl. S. 25, 35, 52 u. a.): Gerade weil er auf den
Vergleich mit Werken anderer , Neapolitani-
scher” Komponisten wegen ihrer bisher nur
lickenhaften Verfiigbarkeit verzichtet (vgl.
S. 10), scheint es bedenklich, gewisse Stil-
eigentimlichkeiten, die Leo womoglich mit
anderen Komponisten geteilt hat, ausschlief3-
lich an seiner Person festzumachen. So kann
sich unter den als , echt” eingestuften Werken
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doch hin und wieder eine Fehlzuschreibung
verbergen, wie dies im Fall des Psalms Laudate
pueri C-dur tatsichlich geschehen ist (S. 71
und 165—167); bei diesem Werk namlich han-
delt es sich um eine gut verbiirgte und mehr-
fach verbreitete Komposition von Niccolo
Jommelli (vgl. die seit einigen Jahren vor-
liegende Studie des Rezensenten tiber Jommel-
lis Kirchenmusik, dort unter der Werknummer
C.1.16.).

Im nichsten Hauptabschnitt seines Buches
untersucht Krause die Kirchenkompositionen
Leos in ihrem jeweiligen Gattungszusammen-
hang (Mefordinarien, Proprien, Psalmen etc.).
Dabei stellen sich in der formalen Konzeption
mehrsitziger Mef- oder Psalmvertonungen be-
stimmte Gepflogenheiten hinsichtlich der Auf-
einanderfolge von Chorsitzen, Arien oder
Fugen heraus, wie sie in dhnlicher Weise auch
bei anderen Komponisten jener Zeit angetrof-
fen werden konnen. Dafl der Verfasser die
Kapitel dieses Abschnitts stets mit einigen
Hinweisen zur Entwicklung und zur Stellung
der jeweiligen liturgischen Gattungen einlei-
tet, ist hier grundsatzlich zu begrufien, auch
wenn Begriffe wie , Kurzmesse” oder , Kanta-
tenmesse” (S. 113) fir die umfangreiche(!) Ver-
tonung der beiden ersten Ordinariumsteile
bzw. fur den aus einer Folge separater Einzel-
sitze bestehenden Messentyp — der aber eben
keine , Kantate” ist — nicht mehr gebraucht
werden sollten. Fraglich ist zudem die Behand-
lung der Karfreitags-Improperien innerhalb des
Proprium missae (S. 145—147); ferner steht
der Tractus nicht hinter dem Offertorium (vgl.
S. 133 und 134), sondern hinter dem Graduale.

Der letzte grofere Abschnitt befaflt sich mit
dem Verhiltnis zwischen stile antico und stile
moderno, mit Deklamation, Melodiebildung,
Harmonik, Satztechnik (im Hinblick auf
Homophonie, Kontrapunktik und Fuge) und
Instrumentation. Daf8 Leo dabei im Gloria sei-
ner G-dur-Messe (Werknummer A/1/5, Ver-
sion B; vgl. S. 260) zwei Klarinetten eingesetzt
hitte, ist hochst unwahrscheinlich: Die dem
Rezensenten vorliegende Kopie aus der Didze-
sanbibliothek Miinster (Sant. Hs. 2341)
schreibt im Satz Et in terra zwei ,,Clar.” vor,
was sicherlich als ,,Clarini”, nicht ,,Clari-
netti” zu verstehen ist.

Abschliefend kommt Krause zu dem Fazit,
daB Leo es in seiner Kirchenmusik vorzieht,
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,alte und neue Stilprinzipien jeweils so
deutlich wie moglich auszuformen statt sie
direkt miteinander zu verkniipfen”, wobei
,keine Werke [existieren], die vollstandig oder
weitgehend im ’'stile misto’ abgefaflt sind”
(S. 264—265). Damit bestatigt sich, was schon
die Zeitgenossen im direkten Vergleich zwi-
schen den Schulen Leos und Durantes festge-
stellt hatten, indem sie den , Leisti” eher eine
Stiltrennung und den ,,Durantisti” eine stirke-
re Stilverschmelzung attestierten.

(Mai 1989) Wolfgang Hochstein

GERHARD CROLL/KURT VOSSING: Jo-
hann Michael Haydn. Sein Leben — sein
Schaffen — seine Zeit. Wien: Paul Neff Verlag
(1987). 208 S.

Vor allen Dingen ist er, zu seinen Lebzeiten
wie heute, ,der Bruder des grossen Joseph”, in
dessen Schatten er steht; ,denn immer ver-
glich man ihn mit diesem, und da musste er in
allen Fichern, nur in Einem nicht, verlieren”
|(Allgemeine Musikalische Zeitung 9, 1806/07,
Sp. 46f.). Es geht um Michael oder Johann
Michael Haydn. Und bei dem Fach, das nach
diesen, einem Nachruf entnommenen Worten
die Ausnahme bildet, um die Kirchenmusik.
,Jeder Kenner der Tonkunst und ihrer Litera-
tur weiss, [...] dass M. H., als Kirchencompo-
nist, unter die ersten Kunstler dieses Fachs,
aus jeder Zeit und jeder Nation, gehort” (AMZ
14, 1812, Sp. 192), ,,Mozart erkannte ihn" laut
Sigismund Neukomm sogar ,fir den grofiten
Kirchenkomponisten” (Haydn-Studien 1I1/1,
1973, S. 33), und auch von dem Wiener Orga-
nisten Joseph Hayda, der ,einen Stolz darein”
setzte, ,daf sich sein Geschlechtsname nur
durch einen einzigen Buchstaben von jenem
des abgottisch verehrten Briiderpaares unter-
schied” (was dazu fithrt, dal mehrere seiner
Kompositionen unter Joseph Haydns Namen
iiberliefert werden), berichtet man: , Obgleich
beide Haydn sein Herz mit Devotion erfillten,
so war dennoch im Kirchenstyle der Salzburger
Michael sein Messias, dieser galt ihm fur das
Hochste und Unerreichbarste” (A. Schmidt:
Denksteine, Wien 1848, S. 2f.).

Derart hohen Meinungen entspricht der
ippige Band im Superformat 30,5 x 24,5 cm,
der von Gerhard Croll und Kurt Vissing
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in Zusammenarbeit mit dem Institut fir
Musikwissenschaft der Universitat Salzburg
und der Johann-Michael-Haydn-Gesellschaft,
Salzburg, unter Mitarbeit von Kurt Hahn
(Bildredaktion), Ernst Hintermaier, Johanna
Senigl und Gerhard Walterskirchen zum 250.
Geburtstag des ,,Salzburger Haydn"” vorge-
legt wurde und auf mehr als 200 entsprechend
groflen Seiten das Leben, das Schaffen und die
Zeit dieses ,vergessenen Meisters” (so, im
Vorwort zitiert, 1952 Hans Jancik) spiegeln
soll. Als , dokumentarische Bildbiographie”
bezeichnet, versteht er sich ,gewissermafien
als Synthese von Biographie, Dokumentation
und Bildband”, wobei der Akzent auf den Bil-
dern liegt, deren Zahl fast derjenigen der Seiten
gleichkommt — Bildern , der Landschaft und
der Architektur, damals und heute, des Men-
schen Johann Michael Haydn und der Zeitge-
nossen, die fir ihn besondere Bedeutung hat-
ten, Faksimile-Abbildungen aus Handschriften
und Drucken seiner Werke und von Dokumen-
ten zu seinem Leben und Schaffen”. Bisweilen
kann man freilich glauben, in einer Veroffent-
lichung des Salzburger Stadtverkehrsbiiros zu
blattern, und das modische, hier und da Ver-
wirrung stiftende Layout bringt Mif3verhaltnis-
se in den Proportionen mit sich, was besonders
bedauern 1at, daf} in der Rubrik ,Bildnach-
weis" nicht auch die Mafle der Vorlagen
stehen. Geben Abbildungen ihren Gegenstand
normalerweise verkleinert wieder, mufl man
hier mit dem Gegenteil rechnen. Die Titelseite
von Franz Joseph Otters und Georg Schinns
Biographischer Skizze von Michael Haydn aus
dem Jahre 1808 (S. 6) wie der 1857 gedruckte
Stahlstich des Palais Eszterhdzy in Eisenstadt
von C. Rorich bzw. Rohrich nach Ludwig
Rohbock (S. 137) sind beispielsweise original
nur ungefihr drei Viertel so grof3.

Schén ist es, in Farbe alle Olgemalde vor
sich zu haben, die Michael Haydn darstellen.
Sie sind die eindrucksvollste Gruppe seiner
Portrits. Wie sie zusammenhingen, ist noch
ungeklart, so dafl der Betrachter zu eigenen
Uberlegungen angeregt wird. Als Urbild, mog-
licherweise in Haydns letztem Lebensjahr von
Franz Xaver Hornock gemalt, wird das 1972
in Salzburger Privatbesitz aufgetauchte Bild
angesehen, das sich heute als Leihgabe in
der Johann-Michael-Haydn-Gedenkstitte be-
findet. Auf ihm présentiert der Komponist,
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anders als auf den beiden Portrits aus der Erz-
abtei St. Peter sowie demjenigen aus dem Klo-
ster Michaelbeuern, nicht nur eine, sondern
zwei exemplarische Kompositionen: aufler
dem Lauda Sion Klafsky II/a 42 (,als Bei-
spiel des homophon-liedhaften Satzes in der
Kirchenmusik”) auch das Tres sunt Klafsky
II/a 40 (,als Beispiel des polyphon-kontra-
punktischen, des ,strengen’ Satzes”). Wer sich
niher mit den Portrits beschaftigen mochte,
kommt allerdings nicht an den Aufsitzen vor-
bei, die Croll 1972 in der Osterreichischen
Musikzeitschrift verdffentlicht hat. Leider er-
fahrt man von deren Existenz nur aus der
Bibliographie. Daf} sich das Buch — stellen-
weise augenscheinlich mit heifler Nadel ge-
nédht, doch im ganzen solid und gediegen —
weniger an den Kenner als an den Liebhaber
wendet, den Freund von Michael Haydns Mu-
sik wie den von Salzburg, zeigt nicht zuletzt
der Verzicht auf einen kritischen Apparat.
Der Text, zweifellos auf der Hohe der der-
zeitigen Forschung, ist ein Potpourri aus rund
100 mehr oder minder kurzen Abschnitten
mit schlagwortartigen Uberschriften wie (auf
S. 41—60) ,Die fursterzbischofliche Hofmu-
sik”, ,Maria Magdalena Haydn”, ,,Das Wohn-
haus”, ,,Geburt und Tod der Tochter Aloisia”,

,Johann Michael Haydn als Bithnenkom-
ponist”, , Prospekte und Typendekorationen
des Universitatstheaters”, ,Johann Michael

Haydn als Konzertmeister: Konzerte, Serena-
den, Sinfonien”, ,, Abtissin Maria Scholastika”,
,, Kloster Lambach” usw. Diese Kapitelchen, in
denen, meist leicht und angenehm zu lesen,
scheinbar ganz Disparates abgehandelt wird,
summieren sich zu einem bunten Mosaik:
einer fast kurzweiligen Anniherung an einen
interessanten Musiker. Eine Seite enthilt Ur-
teile von Leopold Mozart (1778) bis Arthur
Hutchings (1976). Solch eine Auswahl ist im-
mer strittig. Auf den jungsten Text wire indes
gewif} besser verzichtet worden.

Am Schlufd stehen eine 19seitige , Zeittafel”,
in der sich zu der Spalte ,Johann Michael
Haydn (Leben, Werk, Familie, Freunde)” Spal-
ten zur Musik- und zur Zeitgeschichte gesellen
und die die Jahre 1732 (,,31. Mirz: Joseph H. in
Rohrau geb.”) bis 1850 (,,Salzburg wird selb-
stindiges Kronland”) umspannt, ein ,Quellen-
und Literaturverzeichnis”, der Bildnachweis
sowie ein Personen- und ein Ortsregister.
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Das Verzeichnis des Schrifttums umfafit rund
180 Titel verschiedener Art, ist aber offenbar
nicht als Personalbibliographie zu verstehen.
Andernfalls wiirde man manches vermissen:
nicht nur relativ Peripheres wie den kleinen
Artikel in Samuel Baurs Allgemeinem histo-
risch-biographisch-literarischen Handworter-
buch aller merkwiirdigen Personen, die in dem
ersten Jahrzehend des neunzehenten Jahrhun-
derts gestorben sind (Ulm 1816) oder die wohl
erste fremdsprachige Publikation, die Michael
Haydns Namen im Titel hat, J. Hartogs Joseph
Haydn, zijn broeder Michaél en hunne werken
(Amsterdam 1905), sondern auch Arbeiten wie
E. F. Schmids Joseph Haydn, Ein Buch von
Vorfahren und Heimat des Meisters (Kassel
1934), dessen Themen ,Die Familie des
Vaters”, , Die Familie der Mutter” und ,,Joseph
Haydns Eltern” mit denen der Kapitel ,, Vorfah-
ren und Eltern”, ,Der Geburtsort Rohrau”,
,Das Geburtshaus”, ,Schlof Rohrau” und
,Der Name ,Haydn'"” korrespondieren (in dem
zuletzt genannten Teil wird bemerkt, Schmid
habe die Genealogie grindlich erforscht), oder,
weiter, wie R. Angermiillers Dokumentation
Sigismund Ritter von Neukomm (1778—1858)
und seine Lehrer Michael und Joseph Haydn
(in: Haydn-Studien 1I1/1, 1973, S. 29ff.),
die Aufsitze von M. Rasmussen und T. D.
Thomas, die das Riemann Musiklexikon 1972
im Erginzungsband zum Personenteil A—K
aufftihrt, die Dissertationen von D. D. Donald-
son und D. R. Petersen, von Croll in dem
bei Herder erschienenen Grofen Lexikon der
Musik (Bd. 4, 1981) verzeichnet, und den von
R. G. Pauly in Zusammenarbeit mit C. H.
Sherman verfafiten Artikel in The New Grove
{1980), der nicht wenige weitere Literatur-
angaben enthilt. Die Referate des Symposions
Johann Michael Haydn, das 1987 im Rahmen
der Tagung des Zentralinstitutes fir Mozart-
Forschung in Salzburg stattfand, wie auch der
dort gehaltene offentliche Vortrag Crolls sind
mit einer Ausnahme im Mozart-Jahrbuch
1987/88 (1988) erschienen.

(Mirz 1989) Gunter Thomas
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DENE BARNETT: The Art of Gesture:
The Practices and Principles of 18th Century
Acting. Heidelberg: Carl Winter Universitits-
verlag 1987. 503 S., zahlreiche Abb. (Reihe Sie-
gen. Beitrdge zur Literatur- und Sprachwissen-
schaft. Band 64.)

Absicht des Buches ist es, ein detailliertes
Bild der schauspielerischen Techniken, die im
18. Jahrhundert in Tragédie und Opera Seria
Verwendung fanden, zu zeichnen. Der Autor
bedient sich zu diesem Zweck nur zeitgends-
sischer Quellen: Augenzeugenberichten von
Auffihrungen, Buchern und Aufsitzen uber
die ,richtige’ Auffihrungspraxis (z. B. Lessings
Hamburgische Dramaturgie und Pfannenbergs
Uber die rednerische Action mit erliuternden
Beispielen) sowie Soufflierbiichern. Er méchte
nicht nur Theaterhistoriker ansprechen, son-
dern wendet sich vor allem an Schauspieler,
Sianger und Dramaturgen, die Werke aus dem
untersuchten Zeitraum moglichst originalge-
treu auffithren mochten.

The Art of Gesture gliedert sich in drei-
zehn Abschnitte: Den Anfang bildet die Be-
schreibung der grundlegenden Gesten anhand
von zeitgendssischen Textstellen und Zeich-
nungen: ,indicative gestures, imitative ges-
tures, expressive gestures, gestures of address,
gestures of emphasis, commencing gestures,
terminating gestures, complex gestures”. An-
schlieflend geht Barnett auf diejenigen Techni-
ken und Regeln ein, durch deren Anwendung
die , natirlichen” primiren Gesten erst zur
Kunst werden (”Art as Nature made beau-
tiful”, S. 88).

Im folgenden Teil weist der Autor auf die
Bedeutung der Malerei und Skulptur fir die
Schauspielerei im 18. Jahrhundert hin. Die
Schauspieler studierten und imitierten klassi-
sche Gemailde und Statuen, da ein primaires
Ziel der Schauspielerei zu jener Zeit die Dar-
stellung des ,Schonen” (”beauty”) war, das
durch harmonische Proportionen und Ordnung
("order”) charakterisiert war. "Nobility”,
"idealization and the imitation of nature”
(die Charaktere waren Idealtypen und durften
nicht wahrheitsgetreu dargestellt werden) so-
wie "clarity and precision” waren weitere be-
deutende dsthetische Kriterien, die bei dem
Studium der Gesten beachtet werden mufiten.

Der sechste und lingste Abschnitt des Bu-
ches befafit sich mit dem Zusammenhang von
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Wort und Gestik. Die zu Anfang beschriebenen
primiren Gesten werden nun anhand von Aus-
ziigen aus Stiicken des 18. Jahrhunderts im
Zusammenhang belegt und durch Photogra-
phien veranschaulicht. Ein sehr informativer
Teil, der jedoch stellenweise durch zuviele
Beispiele etwas langatmig wirkt. Am Schlufl
dieses Kapitels befindet sich ein Exkurs,
in dem die Gesten in Verbindung mit ver-
schiedenen rhetorischen Figuren dargestellt
werden. Obwohl es in der Schauspielerei viele
verschiedene Gesten gibt, ist es dennoch wich-
tig, diese korrekt zu verbinden und aneinander
anzuschlieffen, wie Barnett im folgenden Ab-
schnitt zeigt.

Das achte Kapitel beschiftigt sich mit den
drei Stilen innerhalb der Gestik: "epic or sub-
lime style”, "plain or simple style”, und
"intermediate or mixed style”, denn nicht nur
der Text verlangt einen angemessenen Stil,
sondern auch die Gestik. Die letzten Kapi-
tel behandeln allgemeine Themen, wie die
Hiufigkeit von Gesten — in der Einleitung
kommen weniger vor, da die Handlung sich
erst langsam entfaltet —, die Plazierung der
Charaktere auf der Bithne entsprechend ihrem
Rang sowie grundlegende Techniken von Dia-
logen. Ein , praktischer” Anhang — ein Auszug
aus Gilbert Austins Chironomia; or a Treatise
on Rhetorical Delivery — beschliefit das
Buch, da Barnett die Auffassung vertritt, daf}
der Leser durch eigenes Nachstellen von Bei-
spielen die Gestik des 18. Jahrhunderts am
besten lernen kann.

Barnetts Buch, das sich als ein beschreiben-
der und kritischer Katalog der Spieltechniken
des 18. Jahrhunderts versteht und das Ergebnis
15jdhriger Forschung ist, beeindruckt durch
seine Materialfillle und durfte unerlifllich
fur jeden sein, der sich ernsthaft mit einer
originalgetreuen Auffilhrung von Werken des
18. Jahrhunderts beschiftigen mochte. Zwar
werden Beispiele aus Opern nur gelegentlich
explizit erwdahnt — so sind Gesten hiufiger in
Rezitativen ("”déclamation notée”) zu finden,
da diese die ,Geschichte’ erzahlen —, implizit
lassen sich jedoch viele der beschriebenen
Techniken auch auf die Opera Seria des 18.
Jahrhunderts anwenden. Es ist Die Kunst der
Gestik daher auch fur Singer ein niitzlicher
Ratgeber.

(Tuni 1989) Gundhild Lenz
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TIBOR TALLIAN: Béla Bart6k. Sein Leben
und Werk. Budapest: Corvina-Verlag (1988).
315 S.

Der vertraute, kontinuierliche Umgang mit
allgegenwirtigen BartOkiana hat zwei Genera-
tionen von ungarischen Musikwissenschaft-
lern fast zwangslidufig zu Barték-Monogra-
phien gedringt. Die neueste von ihnen ist
inzwischen nicht eigentlich mehr neu. Zum
100. Geburtstag Bartoks bereits 1981 in ungari-
scher Sprache erschienen, konnte der fiir Aus-
landspublikationen verantwortliche Corvina-
Verlag das Bartok-Portrit Tallidns erst 1988
in einer nicht-ungarischen Sprache veroffent-
lichen — zum Nachteil der internationalen
Bartok-Forschung.

Der Verfasser, der jahrelang als Mitglied der
Ungarischen Akademie der Wissenschaften im
Budapester Bartok-Archiv und als akademi-
scher Lehrer an der Budapester Franz-Liszt-
Musikhochschule gearbeitet hat, legt hier eine
Summe seiner Auseinandersetzungen mit Bar-
tok vor. Worin liegt das Besondere von Tallidns
Publikation gegeniber den zahlreichen Mono-
graphien mit gleichlautenden Etiketten?

Die Disposition folgt den Stationen der Bio-
graphie und wihlt als Kapiteliiberschriften nur
Jahreszahlen. Angeschlossen sind ein systema-
tisches Werkverzeichnis, das auch den Kom-
plex der wissenschaftlichen und schriftstelle-
rischen Arbeiten Bartoks entwirrt, und eine
umfangreiche, reprisentative Auswahlbiblio-
graphie. Fur die deutsche Ausgabe konnte der
aktuelle Forschungsstand bis 1987 beriick-
sichtigt werden. Dieser Apparat ist aus souve-
rdner Kenntnis zuverlissig und informativ zu-
sammengestellt worden.

Tallidn hat seit langem dazu beigetragen,
mit philologischer Akribie die Quellenbasis zu
Leben und Werk Bartéks zu verbreitern und
mit sprachlicher, philosophischer und kultur-
historischer Kompetenz die Position Bartdks
im zeitgeschichtlichen Kontext aufzuhellen.
Damit sind die Besonderheiten auch seiner
Monographie angesprochen. Deren Akzente
geben ihr in so eindringlicher Weise das Gepra-
ge, dafl sie zum Standardwerk werden sollte.
Aus diesem Blickwinkel behauptet sie sich
miihelos neben den zwei oder drei bisherigen
Standardwerken.

Die Qualititen zeigen sich weniger in Ent-
deckungen oder tiefgreifenden Umwertungen,
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statt dessen wird das traditionelle Bartok-Bild
nun anschaulicher, differenzierter und vor
allem kontextbezogener. (Auffillig unscharf
bleiben die Beziehungen Bartoks zu Kodaly
und einigen andern Personlichkeiten — wohl
eine noble Behutsamkeit gegeniiber Budapester
Nachbarn.) Tallidn zitiert dabei ausfithrlich
aus nichtver6ffentlichten oder bislang nur in
ungarischer Sprache zuginglichen Dokumen-
ten, so etwa aus der von Béla Bartok junior
1981 herausgegebenen Familienkorrespondenz
oder aus Materialien des Budapester Bartok-
Archivs (u. a. S. 57, 109ff., 155f., 209ff.,
2491f.). Darum kann er manche frithere Speku-
lation verbindlich machen und obendrein ein
Quellenlesebuch in nuce anbieten.

Viel erfahrt der Leser iiber das Ungarn der
Jahrhundertwende, seine Widerspriiche und
sein kulturelles Mosaik, viel tiber das in den
Pariser Vorortvertragen nach dem Ersten Welt-
krieg zerstiickelte Ungarn, seine neuen und
seine ungeldsten alten Probleme. Diese Folie
macht die Personlichkeit Bartoks transparen-
ter: eines Menschen, Forschers und Musikers,
der zeitlebens auf Ungarn fixiert war und
dessen Ausnahmeerscheinung sich an den Ge-
gebenheiten des konkreten Ungarn schmerz-
lich rieb.

Wenngleich der Verfasser genauso detailliert
tiber das kompositorische Werk Bartoks ver-
fugt, so sieht er seine Domine weniger im
Kompositorischen, also im Musiktechnisch-
Handwerklich-Analytischen. Dies ist alles an-
dere als ein Defizit, doch unterlaufen Tallian
hier einige Fliichtigkeiten. Im Mittelsatz der
von Adorno enthusiastisch begriifiten 1. Violin-
sonate beispielsweise sind erst nach neun und
nicht schon nach drei Takten alle 12 Téne der
chromatisierten Oktav abgerufen (S. 153). Zu-
mindest anzweifelbar ist weiterhin die tonale
Kennzeichnung fiir den Schluflsatz der Klavier-
sonate (S. 168): ,,Das Finale der Sonate basiert
auf einem Volksliedzeilenpaar, dessen Penta-
tonik durch die lyrische Quarte ausgefiillt ist”.

Beklemmend freilich bleibt die Ubersetzung:
mit zahlreichen ungelenken Wendungen,
Phantasiewortschépfungen und grammatikali-
schen Verstéfien und auch mit Fehlern, die das
Verstiandnis musikalischer Sachverhalte trii-
ben. So lautet fiirr den Klavierzyklus Im Freien
die von Bart6k autorisierte deutsche Bezeich-
nung des Eingangssatzes , Mit Trommeln und
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Pfeifen” statt , Mit Pfeife und Trommel” und
die des vierten nicht ,,Musik der Nacht”, son-
dern , Kliange der Nacht” (S. 168). An ande-
rer Stelle ist ,vom klassischen dreitaktigen
Scherzo- und vom Walzercharakter” die Rede
(S. 43). Wohl auf das Konto des Setzers geht
der falsche zyklische Gliederungshinweis fiir
die Improvisationen tiber ungarische Bauern-
melodien (S. 146): ,I—I, M—VI—V, VI,
VII—VI, VII—VIII”. — Sollte die Uberset-
zungsleistung den Erfolg der Monographie Tal-
lidans behindern, dann wire das zynisch und
miflich zugleich.

(Juni 1989) Jurgen Hunkemoller

Zeitphilosophie und Klanggestalt. Unter-
suchungen zum Werk Bernd Alois Zimmer-
manns. Hrsg. von Hermann BEYER und Sieg-
fried MAUSER. Mainz-London-New York-
Tokyo: Schott (1986). 146 S., Notenbeisp.
(Schriften der Hochschule fiir Musik Wiirz-
burg.)

Es scheint, als verliefe die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Werk Bernd
Alois Zimmermanns gewissermaflen in unglei-
chen Schuben. In den siebziger Jahren, nach
Zimmermanns Tod, edierte Christof Bitter die
Schriftenauswahl Intervall und Zeit (1974), die
bis heute die einzige geblieben ist; die sich
anschliefenden Dissertationen von Andreas
von Imhoff tiber das Klavierwerk (1976) und
Clemens Kiihn uber die Orchesterwerke (1978)
reprasentieren aus heutiger Sicht den ,,Pionier-
geist”, mit dem ihre Verfasser seinerzeit daran
gingen, das komplexe und vielschichtige
Oeuvre Zimmermanns uberhaupt wissen-
schaftlich zu ergriinden. Nachdem die Beschaf-
tigung sich in der Folgezeit auf einzelne Zeit-
schriftenaufsitze reduziert hatte, erfolgte in
den achtziger Jahren eine erneute wissen-
schaftliche Anndherung, die unter verdnderten
Pramissen stattfand: Man wufite um die fehler-
haften interpretatorischen Ansitze, die bei-
spielsweise aus einer allzu wortlichen Exegese
der Schriften Zimmermanns erwachsen waren;
und man wufite vor allem, daf} des Komponi-
sten Schlagworte von der , pluralistischen
Kompositionsmethode” und der , Kugelgestalt
der Zeit” eine hirtere Nufl waren, als man zu-
nichst angenommen hatte. Und so verlagerte
sich in den nunmehr erscheinenden Arbeiten
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die Thematik: Man erkannte, dafl das Werk
Zimmermanns ein sehr weites geistiges Um-
feld besafl und dafl die scheinbaren Wider-
spriiche und Ungenauigkeiten sich nur wiirden
l16sen lassen, indem man sozusagen weiter aus-
holte: Wilfried Gruhn diskutierte 1983 Zim-
mermanns Pluralismus-Begriff neu, und Klaus
Ebbekes im selben Jahr fertiggestellte und 1986
erschienene, auf das Spiatwerk ausgerichtete
Dissertation Sprachfindung eroffnet neue Zu-
gangsweisen, indem sie etwa die Werkgenese
mit der Entstehung der philosophischen Aufie-
rungen Zimmermanns in eine Beziehung zu
bringen versucht. Es sei schlie8lich noch auf
die erste Zimmermann-Monographie von Wulf
Konold (1986) und das zweitidgige Zimmer-
mann-Symposion hingewiesen, das 1987 in der
Kolner Universitat stattgefunden hat (wenn-
gleich der Rezensent hier pro domo spricht).

Die intensivierte Beschiftigung mit dem
Werk spiegelt sich auch in dem von Hermann
Beyer und Siegfried Mauser herausgegebenen
Sammelband mit dem Titel Zeitphilosophie
und Klanggestalt — semantisch und formal
der variierte Krebs von Intervall und Zeit. Der
Band eroffnet die Schriften der Hochschule fiir
Musik Wiirzburg, eine Reihe, in der — so das
Vorwort — neben Arbeiten des Lehrerkolle-
giums auch Examensarbeiten von Niveau ver-
offentlicht werden sollen. Und so stehen in
dem vorliegenden Band einem eher kiirzeren
Beitrag von Siegfried Mauser zwei ausgedehnte
analytische Untersuchungen (eine Diplom-
und eine Staatsexamensarbeit) gegeniiber.

In seinem eroffnenden Beitrag Uber Die er-
kenntnistheoretischen Grundlagen der Zim-
mermannschen Zeitphilosophie unternimmt
Siegfried Mauser den Versuch, diese auf ihre
,Vorbilder”, auf die von Zimmermann nach-
weislich rezipierten Philosophen zurtickzu-
fuhren. Bereits bei der geschichtlich ersten Be-
trachtung des Zeiterlebens bei Augustinus, fiir
den Vergangenheit und Zukunft nur in der
Gegenwart existieren, namlich als Erinnerung
bzw. Erwartung, mithin als ,,Phinomene unse-
res Bewufltseins” (S. 12), zeigen sich erste
Bezugslinien zu Zimmermann. Der weitere
Weg fiihrt Giber Kant, der die Zeit als apriori-
sche Kategorie der Anschauung sah, sie aber
gleichzeitig als mefibar erkannte, wodurch
sich die fir Zimmermann so wichtige Antino-
mie von erlebter und gemessener Zeit abzeich-
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net; die vollstindige Ausprigung erfiahrt dicser
Gedanke (der im Rahmen der Kantischen Kriti-
ken gewissermaflen nebenbei geduflert wird)
aber bei Henri Bergson, der die subjektiv erleb-
te Zeit weiter erforscht. In der Phinomenolo-
gie Edmund Husserls werden die gemessenc
wie die erlebte Zeit als unterschiedliche An-
schauungsformen des selben Bewufitseinsvor-
gangs wieder versohnt; die kurze ansatzweise
Erwidhnung der Heideggerschen Philosophie
(Sein und Zeit) erfolgt nur wegen eines ent-
sprechenden Hinweises von Zimmermann
selbst; sie ist ansonsten in ihrer Daseins-
betrachtung als Sein-zum-Tod in bezug auf
Zimmermann cher verwirrend. Anhand der
kurzen, aber sehr prizise geschriebenen Zu-
sammenfassungen der einzelnen philosophi-
schen Ansitze gelingt es Mauser, den Facetten-
reichtum der Zimmermannschen Zeitphiloso-
phie als rezeptive Vielfalt eindrucksvoll dar-
zustellen.

Auf 50 Seiten erlautert Irmgard Brockmann
sodann Das Prinzip der Zeitdehnung in Tratto,
Intercomunicazione, Photoptosis und Stille
und Umkehr. Sie deutet dabei die Zeitdehnung
kompositionstechnisch ,,als Simultankonzep-
tion zweier sich zueinander asynchron verhal-
tender Zeitverlaufe” (S. 27), global aber ,als
Zimmermanns individuelle Losung der seit
den ftinfziger Jahren allgemein aktuellen Suche
nach einer sinnvollen Bezichung zwischen
Tonhohen und Tondauern” (S. 30), was natiir-
lich genauso fir jede andere Art serieller Mate-
rialorganisation gelten kann. Das Zentrum
ihrer Ausfithrungen bildet eine Analyse von
Photoptosis, die mit einer Fulle nicht sonder-
lich anschaulicher Grafiken und Tabellen so-
wie seitenlangen, die Sachverhalte erlautern-
den Passagen nur schwer nachzuvollziehen ist.
Lobenswert ist die Akribie, mit der sie sich der
sicherlich miihevollen Analyse unterzogen
hat. Nur wire zu winschen gewesen, dafl die
Autorin etwas systematischer vorgegangen
wire und etwa zwischendurch den erreichten
Stand ihrer Untersuchung zusammengefafdt
hitte. (Statt dessen kommt Clemens Kithn
schlecht weg, der sich mit seiner Analyse von
Photoptosis offenbar permanent verrechnet
und auch ansonsten alles wichtige tibersehen
zu haben scheint.) Diese beschriebenen Mén-
gel in der Anlage machen es dem Leser sehr
schwer, bis zu einem wichtigen Ergebnis der
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Analyse vorzudringen, dafl nimlich die Selbst-
zitate aus Intercomunicazione in Photoptosis
ein Bezugssystem offenbaren: Zimmermann
hat das Proportionsgefiige des ersten Werks
auf das letztere ubertragen: , Intercomunica-
zione kann als ,Vorlage’ zu Photoptosis be-
zeichnet werden, als formales Geriist, das im
Orchesterwerk eine farbige Ausschmiickung
erfahrt.”

Martina Hippes Beitrag ber B. A. Zimmer-
manns Tempus loquendi bildet die zweite aus-
fahrliche Werkanalyse. Ausgehend von einer
Reihenanalyse, erschliefit sie durch zusitz-
liches Einbeziehen der anderen Parameter die
gesamte serielle Struktur des Werkes. Hierbei
finden sich dann aber auch merkliche Schwi-
chen, was die Beurteilung einzelner Phino-
mene angeht. So wird bei der Erklirung der
Tondauernskala korrekt auf Olivier Messiaen
und sein Klavierstiick Mode de valeurs et
d’intensités verwiesen; dafl aber etwa Pierre
Boulez gerade mit Dauernskalen sehr viel aus-
fahrlicher gearbeitet hat, bleibt unerwihnt
(S.82). In derartigen Details zeigt sich die
Schwiche der Einzelanalyse: Beschiftigt man
sich mit einem einzelnen Werk und ist man
noch dazu gezwungen, dessen serielle Struktur
zu ergrinden, so passiert es leicht, daf hier-
tiber das iibrige Bezugsgefiige aus dem Auge
gerdt. Gerade bei einem Komponisten wie
Zimmermann kann eine solche Haltung allen-
falls zu Teilresultaten fithren, wie er denn
auch selber darauf hingewiesen hat, dafl die
wissenschaftliche Betrachtung allein nicht ge-
niige, den wahren Gehalt einer Komposition
zu erfassen. Daf} ausgerechnet dieses Zitat den
Beitrag von Martina Hippe abschlief3t, stimmt
bedenklich.

Der Sammelband Zeitphilosophie und
Klanggestalt zeigt erneut die extremen Schwie-
rigkeiten, die eine Anniherung an das Werk
Zimmermanns verursacht. Der einzelne analy-
tische Befund soll in seiner Bedeutung keines-
falls unterschitzt werden; und in dieser Hin-
sicht sind auch die Arbeiten von Irmgard
Brockmann und Martina Hippe zu wiirdigen.
Zeigt sich jedoch, daf die Einbeziehung in das
Gesamtwerk Zimmermanns wie auch in die je-
weils herrschende allgemeine kompositorische
Situation nicht geleistet werden kann, dann
sinkt der Wert einer solchen Untersuchung
nattirlich.
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Argerlich ist bisweilen die Zitierweise. So
wird bei Zitaten aus der Schriftenauswahl
Intervall und Zeit immer nur die Seite, nicht
aber der Titel der zitierten Schrift genannt.
Wihrend man mit solchen Ungenauigkeiten
noch leben kann, ist allerdings ein Quellen-
nachweis wie ,Musik in Geschichte und
Gegenwart (MGG, Supplement, Spalte 1971"”
(S. 91) schlechterdings nicht auflésbar. Beson-
deres Lob verdient dagegen der hervorragend
ausgestattete bibliographische Anhang, den
Bernhard Huber zusammengestellt hat. Neben
einem Werkverzeichnis findet sich eine Biblio-
graphie der eigenen Schriften Zimmermanns
wie auch ein 387 Eintrige umfassendes Ver-
zeichnis der Sekundairliteratur, in das (endlich)
auch Auffithrungsrezensionen aufgenommen
worden sind. Eine ausfahrliche Diskographie
rundet den Anhang ab.

(Mai 1989) Manuel Gervink

MARIA DUNKEL: Bandonion und Konzer-
tina. Ein Beitrag zur Darstellung des Instru-
mententyps. Miinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1987. 176 S., Abb., 8 Tafeln.
(Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten.
Band 30.)

Die Musik in Geschichte und Gegenwart
kennt es nicht und wollte es auch im Supple-
mentband nicht haben; The New Grove Dic-
tionary of Musical Instruments widmete ihm
lediglich einen winzigen Artikel, der nur wenig
Richtiges enthilt: Das Bandonion war bisher
ein Stiefkind der Instrumentenkunde, und der
Konzertina ging es kaum besser. Einen gewich-
tigen Ansatz zur Anderung dieses Zustandes
stellt das Buch von Maria Dunkel dar.

Die Quellenlage fiir die Frithzeit ist freilich
schlecht. Die gleichfalls nicht eben reichlichen
Quellen aus jungerer Zeit sind in der vorliegen-
den Publikation erst teilweise erschlossen
worden, was nicht zuletzt auf der Schwierig-
keit beruht, an sie heranzukommen. Nur zwei
Museen wurden beriicksichtigt: West-Berlin
und Markneukirchen. Grandlicher ausgewer-
tete Quellen sind Musikalien und Schulwerke,
Fachzeitschriften, Berichte von Ausstellungen
und dergleichen.

Kernstiicke des Buches sind die uibersichtli-
che Darstellung der Tasten- bzw. Tondisposi-
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tionen sowie die anschauliche Schilderung
bautechnischer Details und der Herstellungs-
methoden. Hier wird auch versucht, den Ver-
lauf der Entwicklung zu begriinden und unter
anderem auf die musikalischen Anforderungen
zu beziehen. Besonders die grundliche Darstel-
lung der Fertigung setzt im Rahmen instru-
mentenkundlicher Untersuchungen Mafistibe.
Sehr niitzlich sind dabei die Ausarbeitung der
Terminologie und die Zeichnungen.

In zwei Bereichen stiitzt sich Maria Dunkel
auf veraltete Literatur: Bei der an sich sinn-
vollen Bemiithung, scheinbare Unvollkom-
menheiten frither Formen von Bandonion und
Konzertina mit Hinweisen auf die Geschichte
von Cembalo und Clavichord zu rechtfertigen,
gelangt sie zu Aussagen wie der, dafl beim
Cembalo je Taste selten zwei Saiten gleicher
Frequenz zur Verfiigung stiinden: Ihre Quelle
fir diese historischen Tasteninstrumente
scheint Oskar Bies Buch von 1910 zu sein
(S. 35).

Bei der Diskussion des Klangunterschiedes
zwischen Bandonion und Akkordion bezieht
sie sich auf Helmholtz und die durch hohe
Teiltone bedingte ,Rauhigkeit” (S. 152):
Klangfarbe ist aber noch wesentlich anderes als
Teiltonstruktur; wenn letztere fiir das Akkor-
dion den Eindruck des Rauheren vermuten
1af8t, so duirfte das im Widerspruch zum Emp-
finden vieler Musiker stehen. — Irritierend
ist Maria Dunkels Wortgebrauch, der ,tem-
periert” mit ,gleichstufig temperiert” gleich-
setzt.

Der Ansicht Maria Dunkels, das im Berliner
Musikinstrumenten-Museum zusammen mit
einer Schule des Verlages Hoselbarth (um
1850?) uberlieferte ,, Accordion” sei ein reines
C-dur-Instrument (S. 37ff.), kann ich mich
nicht anschliefen. Thre Argumentation stiitzt
sich darauf, daf} die Musikbeispiele der Schule
kein Fis enthalten. Hier diirfte jedoch ein
Stiickchen Griffschrift vorliegen: Zwar werden
die Beispiele in Notenschrift gegeben, doch ist
jeder Note in der Regel die Ziffer der betref-
fenden Taste zugeordnet. Die Musikstiicke
weichen mehrfach eindeutig nach G-dur aus;
dann fehlen zwar weiterhin die Kreuze vor den
F, die Ziffern bei dieser Note sind aber andere
und dirften Fis meinen. Auch das Instrument
selbst hat Fis, was wohl nicht auf spatere
Verstimmung zuriickgeht. Maria Dunkels Be-
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hauptung, ,Das auf einen Key (!) beschrinkte
ein- oder zweireihige Instrumente mit 20 oder
40 Tonen ist im deutschsprachigen Raum vor
1844 recht verbreitet” (S. 40), bleibt ohne Be-
leg. — Das Personen- und Namenverzeichnis
verspricht mehr als es hilt: Es verzeichnet in
erster Linie nur Firmen mit Grindungsdaten,
und es fehlen Seitenzahlen. Abgesehen von den
genannten und einigen anderen, kleineren
Maingeln mufl jedoch wiederholt werden, dafl
es sich bei diesem Buch um eine wertvolle
Pioniertat handelt, die sich streng an die
Quellen halt.

(Juli 1989) Dieter Krickeberg

JURGEN UHDE/RENATE WIELAND: Den-
ken und Spielen. Studien zu einer Theorie
der musikalischen Darstellung. Kassel-Basel-
London-New York: Bdrenreiter (1988). 503 S.,
Notenbeisp.

Denken und Spielen — ein ,leichter” Titel
fir ein ,schweres” Buch. In ihren Studien zu
einer Theorie der musikalischen Darstellung
versuchen Jirgen Uhde und Renate Wieland,
die Dependenzen zwischen der Musizierpraxis
und ihren theoretischen Grundlagen zu disku-
tieren und zu systematisieren. Ein Versuch,
den man als durchaus gelungen bezeichnen
kann, vor allem wenn man bedenkt, daf} eine
solch anspruchsvolle Untersuchung bisher
noch nicht vorgenommen worden ist.

Bei der Lektiire des Buches mufl man beden-
ken, daf} Jurgen Uhde und Renate Wieland
aus der Praxis kommen (u. a. Studio fur piani-
stische Interpretation), und so folgt auch der
Aufbau des Buches durchaus der Herangehens-
weise eines Praktikers. Zu Beginn wird die
,Idee der wahren Auffihrung” (Adorno) dis-
kutiert. Die ,, Stimmigkeit” eines Werkes wird
zu erkliren versucht mit seiner ,Aura”,
mit einem , atmosphirischen Pneuma”. Und
schon in diesem (kurzen) Kapitel setzt ein, was
sich durch das ganze Buch hindurchziehen
wird: Die Illustration der theoretischen Aus-
filhrungen mit handfesten Beispielen aus der
(Klavier-)Praxis.

Im zweiten Kapitel wird die Historizitat der
asthetischen Wahrheit untersucht. Ausgehend
von der Pramisse, daf} ,,die Wahrheit der Werke
nicht verstehbar ist, ohne die Frage nach ihrem
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Verhalten zu der Geschichte, aus der sie her-
vorgehen” (S. 44), werden verschiedene para-
digmatische Aspekte der Geschichte eines
Musikwerks und ihre Implikationen fir die
Auffihrung beleuchtet: die Geschichte, die ein
Werk beschreibt (etwa in den Klavierliedern
Schuberts), ebenso wie die Geschichte der Ent-
stehung und die Geschichte der Interpretation
und Rezeption eines Musikwerks. Dabei wer-
den die Fragen der Ornamentik bzw. Agré-
ments, der historischen Spielkonvention, des
historischen Stils und der Interpretation als
Entfremdung bedacht. Einen Leitfaden bilden
die musikgeschichtlichen Ansichten Adornos,
die immer wieder Ausgangspunkt der Betrach-
tung sind.

Im dritten Kapitel wird die musikalische
Zeitgestalt in Werk und Darstellung unter-
sucht. Auch hier steht ein Zitat Adornos quasi
leitmotivisch zu Beginn der Ausfithrungen:
,Alles Musizieren ist eine recherche du temps
perdu” (S. 111). Es werden im folgenden die
Historizitat und Subjektivitat der realen Zeit-
erfahrung, die ,Dialektik von Detail und Tota-
le in der Musik” (S. 160}, die Artikulation in
Agogik und Dynamik und das Problem der
Tempogestaltung analysiert. Insbesondere die
Synthese der subjektiven Interpretation musi-
kalischer Mikroeinheiten zu einem durch sei-
ne Historizitat definierten Gesamtwerk wird
anhand von Beispielen (vor allem Bach und
Chopin) beriicksichtigt.

Das vierte Kapitel beschaiftigt sich mit dem
musikalischen Ausdruck. Sich dieser Begriff-
lichkeit zu nihern, stellt die erste Schwierig-
keit dar, die diskutiert wird. Die Autoren
fordern aus der Idee des ,objektiven Aus-
drucks” (Adorno) eine Interpretation, die
integraler Bestandteil der Musik ist und nicht
akzidentiell (S. 291). Untersuchungsobjekte
sind darauf aufbauend der musikalische Cha-
rakter eines Stiickes, musikalische Bilder,
der gestische Rhythmus und das ,,innere Pro-
gramm" .

Im funften und letzten Kapitel wird im Sin-
ne einer symbiotischen Synthese der einzelnen
vorher untersuchten Parameter der musikali-
sche Klang analysiert. Im Mittelpunkt steht
dabei einmal die Funktion des Nicht-Klangs,
der musikalischen Pause, zum anderen Tonus
und Dynamik des musikalischen Klangs. Die-
ses Kapitel ist im Vergleich zu den vorherigen
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recht kurz geraten, hier konnte eventuell eine
weiterfuhrende Betrachtung ansetzen.

Jurgen Uhde und Renate Wieland verstehen
ihr Werk als Fortfihrung ,musikalischen
Buchstabierens”. Thr Anliegen ist es, das Uben
und Spielen in die Technik der musikalischen
Analyse zu integrieren und eine Interdepen-
denz zu erreichen. Diesen Ansatz verfolgen sie
mit einer wissenschaftlichen Akribie, die
manchmal zu einer Sprache fithrt, die an der
eigentlichen Zielgruppe, niamlich den musika-
lisch Tétigen, vorbeigehen kann. Dennoch ist
es ein bereicherndes Buch, zumal sich die
Autoren der Schwierigkeiten, die eine erste
umfassende Darstellung der Thematik mit
sich bringt, immer wieder bewuft sind. Sehr
lobenswert sind vor allem die zahlreichen
Notenbeispiele (die vielleicht deutlicher hit-
ten gekennzeichnet werden konnen).

Wenn nun im folgenden einige kritische An-
merkungen gegeben werden, so soll dies nicht
den Wert des Buches schmilern, sondern Hin-
weise fur kinftige Arbeiten auf dem Gebiet der
Theorie der musikalischen Darstellung liefern.
So beschranken sich die Autoren bei ihren Bei-
spielen sehr stark auf die Klaviermusik des 19.
Jahrhunderts und dort auf die mamhaftesten
Komponisten. Fast gianzlich tbergangen wird
die Klassik, aus dem Barock wird vor allem
Bach, aus der Moderne werden Schénberg und
Janalek zitiert. Dartiber hinaus bleibt es bei
Einzelbeispielen. Die Ansichten Adornos sind
der erklirte (und dadurch berechtigte) Aus-
gangspunkt der Autoren. Dennoch ist seine
Allgegenwart nicht immer nachvollziehbar
und unbedingt notwendig. Schliellich gehort
zu einer Integration von Theorie und Praxis der
musikalischen Darstellung auch die Psycholo-
gie des Interpreten. Ein psychoanalytisches
oder verhaltenstheoretisches Modell musikali-
scher Interpretation wiirde von daher die Inten-
tion der Autoren sinnvoll weiterfithren. Ins-
gesamt ein sehr bemerkenswertes Buch, das
auf hohem wissenschaftlichen Niveau das
Credo der Autoren, dafl ,Semplice die allein
angemessene Haltung des Interpreten” sei
(S. 43), definiert. Ein ,leichter” Titel und
eine ,,schwere’” Materie miissen sich erginzen
— eine Botschaft, die ankommt.

(Juni 1989) Stefan Evers
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MECHTHILD VON SCHOENEBECK: Was
macht Musik populdr! Untersuchungen zu
Theorie und Geschichte populdrer Musik.
Frankfurt-Bern-New York-Paris: Verlag Peter
Lang (1987). IX, 416 S. (Europdische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI: Musikwissen-
schaft, Band 31.)

Was macht Musik populdr? Zu dieser Frage
legt Mechthild von Schoenebeck ihre Unter-
suchungen als Habilitationsschrift der Univer-
sitdt Munster im Fachbereich Musikpidagogik
vor. Um es gleich vorwegzunehmen: Sie
kommt zu einer eindeutigen Antwort, es ist
namlich ,,ihre Struktur in dialektischer Bezie-
hung zu den ihr von Seiten der Produzenten,
Distribuenten und Rezipienten zugewiesenen
je unterschiedlichen Funktionen” (S. 389).
Boshaft konnte man meinen, dafl diese Defini-
tion eher eine Tautologie sei als eine aus For-
schungsergebnissen abgeleitete wissenschaft-
liche These. Doch so leicht macht es sich die
Autorin nicht.

Dafd die Frage nach der Popularitit von Mu-
sik so alt ist wie diese selber, weifl auch die
Autorin. So beginnt sie, nach einem definitori-
schen Exkurs, mit einer historischen Betrach-
tung uber die dialektische Struktur von popu-
larer Musik: Im funktionstheoretischen Sinne
ist es die der Musik zugewiesene zeitimma-
nente Aufgabe. Leider werden nur das 18.,
19. und 20. Jahrhundert beriicksichtigt, diese
jedoch in der Fiille ihrer mannigfaltigen Er-
scheinungsformen von populirer Musik. Im
historischen Uberblick wird aber auch gleich-
zeitig eine Schwierigkeit im Umgang mit dem
Begriff ,populdre Musik” deutlich. Die Auto-
rin reduziert die Musikformen auf diejenigen,
die allgemein der sogenannten Unterhaltungs-
musik zugeordnet werden. Ein anderer Bereich
der populdren Musik, ndmlich die populir
gewordenen Musikwerke (etwa symphonische
Werke oder Opern|), wird nicht erwihnt. Hier
stellt sich gleichzeitig auch die Frage, ob eine
Trennung in populdre Musik (als Unterhal-
tungsmusik) und ernste Musik (die populir ist)
far die vergangenen Jahrhunderte tberhaupt
zuldssig ist. Dafl die Autorin sich auf die
Diskussion nicht einlaf}t, mindert den Wert
des Buches nicht, hitte aber Erwihnung fin-
den koénnen.

Die Quintessenz der historischen Analyse
mundet fiir Mechthild von Schoenebeck in eine
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Forderung nach interdisziplinirer Zusammen-
arbeit fur eine , umfassende Grundlegung der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
populdrer Musik” (S. 140). Diese versucht sic
im zweiten Teil ihres Buches. Dabei stehen zu
Beginn kulturtheoretische Betrachtungen, von
denen die marxistisch orientierte Definition
von populdrer Musik und ihre anders geartete
funktionale Position im Kultursystem beson-
dere Beachtung verdienen. Im anschliefend er-
lauterten soziologischen Wissenschaftskon-
text liefert vor allem die Kommunikationsfor-
schung ihren Beitrag zu einer Phinomenologie
der popularen Musik. Hier ist unsere Zeit der
Massenkommunikation besonders betroffen.
Schliefllich stellt die Autorin auch wissens-
und kunstsoziologische Betrachtungen an.

Kunsttheoretische Uberlegungen leiten tiber
zu dem Beitrag der Musikwissenschaft fiir eine
Anniherung an den ,,Gegenstand der populiren
Musik” (S. 274). Hier werden im Bereich der
Musikasthetik Informationstheorie, Struktu-
ralismus, Semiotik, Widerspiegelungstheorie
etc. bemitht, um musikisthetische Unter-
suchungen, die sich frither fast ausschlief3-
lich auf die ,Kunstwerke-Musik” beschrinkt
haben, auf populire Musik zu tibertragen, wo-
bei auch hier die Frage nach der Popularitit
der , Kunstwerke-Musik” nicht gestellt wird.
Einen Schwachpunkt weist das Buch im Kapi-
tel iber Musikpsychologie auf. Den Beitrag,
den gerade psychophysiologische Korrelatfor-
schungen (etwa bei Harrer oder auch bei
Wieser) leisten, streift die Autorin nur sehr
kurz und z. T. sachlich falsch (wenn auch nur
zitiert). Implikationen des therapeutischen
Einsatzes von Musik fiir die Frage nach ihrer
Popularitat (etwa bei Entspannungstraining
oder rezeptiver Musiktherapie) finden keine
Berticksichtigung. Deutlich von der Musik-
psychologie abgesetzt, wird dagegen die Musik-
soziologie als , Brennpunkt” (S. 141) das Ziel
interdisziplinirer Untersuchungen zur Popula-
ritdt von Musik.

Eine Synthese aller Uberlegungen des zwei-
ten Teils wird durch den ,, Entwurf eines heuri-
stischen Modells fir die Analyse populirer
Musik” (S. 363) im dritten und letzten Teil
des Buches versucht. Komponenten dieses Mo-
dells sind das Werk an sich, die Produktion, die
Distribution und die Rezeption. Die Synthese
miundet schliefflich in ein Instrumentarium,
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das Fragen zur Analyse von populirer Musik
aufstellt und insofern deutliche praktische
Konsequenzen hat, die von der Autorin auch in
ihrer Einleitung fir spatere Untersuchungen
postuliert werden.

Was das Buch auszeichnet, ist zum einen die
umfangreiche kultur- und kunsttheoretische
Recherchenarbeit, die einem nicht sehr mit der
Materie vertrauten Leser wichtige Hinweise
far vertiefende Lektire gibt. Vor allem aber
besticht das Buch durch den gelungenen Ver-
such, verschiedene theoretische und prakti-
sche Ansitze zur Anndherung an den Begriff
der ,populdren Musik” im Sinne einer inter-
disziplindren Schau zusammenzufassen und
auch Implikationen fir weitere Forschungen
aufzuzeigen. Insofern durfte es gerade fiir den
in der Musikpraxis (sei es im distribuierenden
oder pidagogischen Bereich) Stehenden von
spannendem Interesse sein.

(Juni 1989) Stefan Evers

ROBERT SCHUMANN: Tagebiicher. Kriti-
sche Gesamtausgabe. Band 2: 1836—1854.
Hrsg. von Gerd NAUHAUS. Leipzig: Deut-
scher Verlag fiir Musik / Basel-Frankfurt a. M.:
Stroemfeld /Roter Stern (1987). 737 und 2 S.,
16 Abb.

Der von Gerd Nauhaus vorgelegte Band
schlieft das Projekt einer dreibindigen kriti-
schen Gesamtausgabe von Schumanns Tage-
buchaufzeichnungen ab, das 1971 mit der Edi-
tion der Jugendtagebiicher durch Georg Eis-
mann begann und 1982 von Nauhaus mit der
Verodffentlichung der zwei Halbbinde Haus-
haltbiicher fortgesetzt wurde. Etwas verwir-
rend mutete das deutsch-deutsche Publika-
tionsprinzip an, als 1987 der Mittelband er-
schien: Waren die Binde 1 und 3 zuvor allein
vom VEB Deutscher Verlag fiir Musik heraus-
gebracht und in der Bundesrepublik iiber den
Schott-Verlag ausgeliefert worden, so wurde
Band 2 jetzt allein in der DDR offiziell separat
ausgegeben, wihrend gleichzeitig der Verlag
Stroemfeld/Roter Stern eine westliche Lizenz-
ausgabe aller drei Bande als revidierte Edition
anbot, die nur en bloc zu erhalten ist. Erst auf
verschiedentliches Nachfragen bei Hindlern
und Verlagen hin war schlieflich die Auskunft
zu erhalten, daf die westdeutschen Kiufer der
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Erstausgaben von Band 1 und 3 auch den zwei-
ten Band einzeln beziehen konnen.

Revidiert ist die blaugebundene Lizenzaus-
gabe von Stroemfeld/Roter Stern insofern, als
erster und dritter Band im Anschluf an den un-
verdnderten Drucktext eine Liste mit Addenda
und Corrigenda beigebunden erhielten, die
Gerd Nauhaus 1986 zusammenstellte (Ent-
sprechendes gilt fiir die DDR-Neuauflage von
Band 1). Sie betreffen nur zum kleinen Teil
Ubertragungsirrtiimer, enthalten iiberwiegend
vielmehr Detailkorrekturen und -prizisierun-
gen zum umfangreichen kritischen Apparat,
der ja einen wesentlichen und durch die Nach-
trige nochmals perfektionierten Bestandteil
der Edition bildet.

Die Besprechung des , Schlufibandes” gibt
dem Rezensenten Gelegenheit, zunichst eini-
ge Probleme anzusprechen, die sich im bis-
herigen (wissenschaftlichen) Umgang mit die-
sem Projekt herauskristallisierten. Sensations-
heischende, unzulissig popularisierende oder
pseudokritisch psychologisierende Auswertun-
gen, vor allem in der Tagespresse oder auch im
Rundfunk, konnte man ja vernachlissigen,
wenn sie nicht auch Reaktionen innerhalb der
Wissenschaft beeinflufiten. So findet man so-
wohl bei der Besprechung der Jugendtage-
bucher (s. NZfM 1973, S. 321f.) wie bei einer
Rezension der Haushaltbiicher (Mf 1986,
S. 169ff.) die mit wissenschaftlichem Ernst
gestellte Frage, ob eine Gesamtwiedergabe
angesichts der zahllosen literarisch ungeform-
ten Aufzeichnungen, Alltagsdaten und finan-
ziellen Ausgabevermerke uberhaupt von fach-
lichem Nutzen, also editorisch legitimiert sei
(in besonderem Mafie betrife dies natiirlich die
Haushaltbticher). Eher resignierend wurde in
beiden Fillen konstatiert, dafl die Tendenz
zum Gesamtausstof3 des Materials kaum auf-
zuhalten sei. Nun wird die Ausschlachtung
intimer personlicher Details, die mit kunst-
wissenschaftlicher Interpretation nichts mehr
gemein hat, tatsachlich schwer zu kanalisieren
und schon gar nicht zu verhindern sein; unaus-
gesprochen blieb indes die brisantere Konse-
quenz solcher Bedenken: die Frage, ob sich
wissenschaftliches Erkenntnis- und Publika-
tionsinteresse vom potentiellen Miflbrauch
in Illustrierten, Feuilletons und Rundfunk ab-
hingig machen durfe — oder auch von der
Befiirchtung, das Material konne literarischer
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Verfremdung unterzogen werden. Doch waren
selbst wissenschaftliche Reaktionen nicht
durchweg davor gefeit, dafl aus den reichhalti-
gen Aufzeichnungen wiederum nur solche her-
ausgesucht und fuar charakteristisch erklirt
wurden, die auf pathogene Ziige in Schumanns
menschlich-kiinstlerischer Biographie schlie-
fen lieflen, wobei die einseitige Auswahl ver-
zerrte Zuge des bisherigen Schumann-Bildes
ein weiteres Mal vertiefte, statt es zu diffe-
renzieren. Nur die umfassende Wiedergabe der
Tagebiicher und ihre Auswertung kann also
wohl bewirken, daf etwa die Ambivalenz von
,Kinstler” und , Burger” bei Schumann so
nachhaltig ins wissenschaftliche und dann
auch ins allgemeine musikalische Bewufitsein
tritt, wie sie seine Personlichkeit und die
musikalische Produktion prigte (s. die fundier-
ten Ausfithrungen von Nauhaus im Vorwort zu
Bd. 3, S. 21f.).

Gelegentlich liefen Rezensenten zudem
aufler acht, dafl die verschiedenen tagebuch-
artigen Niederschriften durchaus unterschied-
liche Funktion hatten. So dienten die lakoni-
schen Haushaltbiicher zunichst der finanziel-
len Rechnungsfithrung im privaten Bereich —
nattrlich auch als Mittel zur Selbstdisziplinie-
rung — sowie der anspruchsvollen organisato-
rischen Verwaltung der Neuen Zeitschrift fiir
Musik. Sie tibernahmen erst dann Tagebuch-
Aufgaben, als Schumanns eigentliches Tage-
buch-Schreiben aus Zeitmangel und infolge der
verdnderten Lebensumstande allmahlich redu-
ziert wurde. Dies mufl man einkalkulieren,
will man nicht der Meinung verfallen, die
Haushaltbiicher seien zunehmend ,unter
Schumanns Zwang" geraten, ,sich tber alles
und jedes Rechenschaft abzulegen” (s. Mf
1986, S. 169). Erst wenn man die Mischfunk-
tion erkennt, wird man beispielsweise uber-
haupt damit beginnen diirfen, nach pathoge-
nen oder zwanghaften Komponenten solchen
Aufzeichnens zu suchen (wobei noch zu kli-
ren wire, ob nun jede Buchhaltung a priori
als zwanghaft zu gelten hitte oder auch
Schumanns — und nicht nur sein — Hang zum
Tagebuchschreiben schlechthin).

Vor allem verwundert indes, dafl gegentber
solchen Diskussionsaspekten die Bedeutung
dieser Tagebuch-Edition far die wissenschaft-
liche Praxis eher zu kurz kam. Allerdings
haben seriose Schumann-Studien der letzten
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Jahre bereits ganz selbstverstindlich und mit
fruchtbaren Ergebnissen von dem editorischen
Angebot Gebrauch gemacht. Tatsichlich liegt
hier ein inzwischen unentbehrliches Hilfsmit-
tel fiir weitere biographische und werkgeneti-
sche Forschungen vor sowie — die kaleido-
skophafte Fiille und Verschiedenheit der Auf-
zeichnungen scheint es zunichst zu verdecken
— auch far asthetisch orientierte Unter-
suchungen zu Schumanns Schaffen und Kunst-
anschauung im historischen Zusammenhang.
Von Band 1 aus 1af3t sich beispielsweise die Be-
ziehung zwischen spontaner asthetischer Ein-
sicht und der spiteren Ausformung in Schu-
manns Beitragen fur die Neue Zeitschrift fiir
Musik rekonstruieren und auswerten. Ebenso
wird hier der ProzeB von Schumanns musi-
kalischer Geschichtsrezeption deutlich — kon-
kretisiert in der Auseinandersetzung mit Bach
und den Kompositionstechniken von Kontra-
punkt und Fuge, was aufs eigene Schaffen und
dessen Reflexion zuriickwirkte. Die Haushalt-
biicher enthiillen bei genauerer Priiffung Struk-
turen des Schaffensprozesses und bieten zu-
dem vielfiltige Ansitze zur Interpretation der
Kompositionen im kunstlerischen, sozialen
und politischen Kontext.

Der nun vorgelegte zweite Band fithrt zu-
nichst die Tagebuchaufzeichnungen von Band
1 — mit zeitlichen Unterbrechungen — weiter,
wobei Stil und Berichtsvolumen mit der Zeit
knapper werden. Das unmittelbar nach der
Heirat im September 1840 gemeinsam begon-
nene ,Ehetagebuch” sucht im schriftlichen
Bereich noch einmal auf die ausfiihrlichere,
ausdriicklich sprachlich geformte schriftliche
— und somit uberlieferbare — Mitteilung zu
kommen und ist stark von der Spannung zwi-
schen privater und kinstlerischer Kundgabe
gekennzeichnet. Seine erste Gesamtwieder-
gabe (Tagebtucher 12, 13, 15) widerlegt durch
das facettenreiche Bild dieser Beziehung nattr-
lich ebensosehr das Klischee vom konfliktlos
harmonierenden Idealpaar wie das Vorurteil,
in dieser Verbindung sei die Frau permanent
in ihren kunstlerischen Planungen und Aktivi-
taten unterdriickt worden. Eine gleichermafen
kritische wie behutsame Interpretation hatte
wohl eher die beiderseitigen Strategien zur
Durchsetzung der eigenen Vorstellungen her-
auszuarbeiten (etwa Claras Konzertreise-
Winsche). Unter den Reisenotizen durfte der
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doppelte, dabei aber nur teilweise redundante
Bericht von der Rufllandreise 1844 besonderes
Interesse finden — vor allem in biographischer
Hinsicht und als historisch, geographisch und
firr das russische Konzertleben aufschlufireiche
Beschreibung.

Auf manches Befremdende weist Heraus-
geber Gerd Nauhaus in seinem klug biindeln-
den Vorwort bereits hin, rackt jedoch zugleich
die Maf3stabe zurecht: Der bestiirzende antise-
mitische Ausbruch beider Schumanns im Ehe-
tagebuch gegenuber Mendelssohn (November
1840; S. 122f.) steht bezeichnend isoliert da
gegeniiber allen fritheren und spiteren Aufe-
rungen, zeugt ubrigens wohl auch vom Ge-
fahl eines kunstlerisch-6konomischen Kon-
kurrenzdrucks. Und Schumanns nahezu ent-
husiastischen Bericht von einer Audienz beim
Fursten Metternich in Konigswart (August
1842; S. 240ff.) deutet Nauhaus, sicherlich zu-
treffend, als ,,unkritische Hingabe an die Faszi-
nation der ,groflien Minner'"”, der nicht allein
der Republikaner Schumann erlag (s. S. 12).

Sind auch bei beiden Eheleuten Ziige von
Hypochondrie nicht zu verkennen, so wird zu-
mindest ebenso deutlich, daf} gerade bei Robert
Schumann das Verhiltnis von relativem Wohl-
befinden, Miflstimmung und Krankheit, von
Schaffensimpulsen und -hemmnissen erheb-
lich differenzierter zu sehen ist, als es bio-
graphische Darstellungen hiufig vermittelten.
Die spiaten Reisetagebiicher (Hollandreise im
Spatherbst 1853, Aufenthalt in Hannover im
Januar 1854) dokumentieren auch, wie selbst-
verstdndlich Frau und Freunde damals noch
mit Schumanns neuesten Werken umgingen,
die von ihnen nach Krankheit und Tod des
Komponisten teilweise mit dem Verdikt der
Nicht-Veroffentlichung oder Vernichtung be-
legt wurden. Hier finden sich also bedeutsame
Spuren des Rezeptionsbruches um 1856, der in
der musikalischen Offentlichkeit wie in Schu-
manns Umgebung dadurch gekennzeichnet
war, dafl biographischer und isthetischer Be-
fund nicht mehr auseinandergehalten wurden.

Im Vergleich zu den Haushaltbiichern bietet
der zweite Band insgesamt weniger werkgene-
tische Informationen, doch sind diese zahl-
reich und bezeichnend genug und werden teil-
weise erstmals publiziert. War aus den Briefen
an Clara schon zu ersehen, daf die Kreisleriana
1838 in aufschlufireicher Nihe zu intensiven
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Bach-Studien Schumanns entstanden, so wird
dies im Tagebuch noch auf eigene Weise doku-
mentiert (S. 52ff.); symptomatisch ist eine
selbstbeobachtende Notiz aus jener Zeit:
,Fugen u. canonischer Geist in all meinem
Phantasiren — sonst aber Sehnsiichtiges ge-
nug” (S. 53).

Die Tagebuchaufzeichnungen dieses Bandes
werden in 814 gezihlten (de facto sogar 835)
Anmerkungen des Herausgebers aufgeschliis-
selt, die gelegentlich Angaben der Schumann-
Literatur korrigieren (bis hin zu Versehen in
Band 1 der neuen Kritischen Gesamtausgabe
des Briefwechsels von Clara und Robert Schu-
mann [hrsg. von Eva Weissweiler, Basel/
Frankfurt a. M. 1984]; s. Anm. 175, 197, 250,
298, 313). Wiederum informieren die Anmer-
kungen — der Haushaltbiicher-Edition ver-
gleichbar — bemerkenswert umfassend und
kompetent Gber die im Text erwihnten Perso-
nen, uber biographische Hintergriinde und
historische Ereignisse, tiber angesprochene
Werke der Literatur und Bildenden Kunst;
auch Programme und Mitwirkende angefiihr-
ter Konzerte sind, soweit rekonstruierbar, auf-
gelistet (einschliefilich exemplarischer Rezen-
sionsnachweise). Natuarlich konnte Nauhaus
hier die reichen Archivbestinde des Schu-
mann-Hauses in Zwickau, an dem er titig ist,
nutzen. Hinzu kommen neben einem musika-
lisch-literarischen Werkverzeichnis duflerst
detaillierte Personen- und Ortsregister. Insge-
samt wird somit ein instruktives historisch-
geographisches Panorama bereitgestellt, das
zum umfassenden Verstindnis der mitgeteil-
ten Quellen wesentlich beitragt. Wurde die
wissenschaftliche Nutzung von Schumanns
Tagebiichern und Briefen in den letzten 50 Jah-
ren teils durch unterschiedlichste politische
Implikationen gehemmt, teils durch Wolfgang
Boettichers ebenso unverzichtbare wie proble-
matische Teilveroffentlichungen von 1941 und
1942 beeintrichtigt, so ist durch die Tagebuch-
Gesamtausgabe nun ein neuer editorischer
Standard fur die Schumann-Forschung (und
dartiber hinaus) gesetzt worden. An ihm wer-
den sich vergleichbare Projekte — etwa die
noch nicht abgeschlossene kritische Gesamt-
ausgabe des schon genannten Braut- und Ehe-
briefwechsels — messen lassen miissen.

Nimmt man die Addenda und Corrigenda
zu Bd. 1 und 3 als Maf3stab, so durften auch
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in Bd. 2 Leseirrtimer und Druckfehler selten
bleiben (angesichts einiger fraglicher Fille
hitte man sich hochstens eine noch konse-
quentere Kennzeichnung flichtiger oder un-
konventioneller Orthographie der Manuskripte
gewiinscht, die in dieser Edition grundsitzlich
ja vorgenommen wird). Durch ein produktions-
technisches Versehen wurden im Text zwei
Notenbeispiele nicht abgedruckt, die sich auch
nicht unter den insgesamt 16 Abbildungen
und Faksimilia finden. Durch Vermittlung des
Herausgebers konnen sie in dieser Rezension
ergdnzend mitgeteilt werden:

Folgenden musikalischen Gedanken aus Fer-
dinand Davids Sinfonie tadelte Clara Schu-
mann im Ehetagebuch als , Marschnerisch tri-
vial” und meinte, eine solche Stelle ,miufite
ein sonst so guter Musiker wie David gar nicht
schreiben”:

Allegro 1 i
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Sonstige Fragen oder Wiinsche an die Edition
und Detailkorrekturen betreffen oft Neben-
siachliches (Clara Schumanns Begleiterin auf
der Konzertreise nach Kopenhagen, Marie Gar-
lichs, scheint den Tagebuchnotizen zufolge
eher aus Bremen gestammt zu haben [vgl.
S. 226 und S. 405 mit der Angabe auf S. 601})
oder wirden eine zusitzliche Erweiterung des
Anmerkungsteils nach sich ziehen (fiir Nicht-
Spezialisten wire etwa der Hinweis niitzlich,
daf} es sich bei dem Klavierquartett, das Schu-
mann im kleinen, kunstlerisch aber besonders
ergiebigen Tagebuch 18 erwihnte [S. 402], um
das 1979 von Boetticher publizierte c-moll-
Quartett WoO 32 handelt, was man nur
indirekt dem Werkregister entnehmen kann).
Zu den seltenen Unvollkommenheiten gehort
es, wenn das Geburtstagslied fiir Clara im
Register als ,unveroffentlicht” bezeichnet
wird (S. 565), wih-
rend Robert Hern-
ried es 1942 in MQ

Im Tagebuch einer Konzertreise nach Bre-
men, Oldenburg und Hamburg im Februar
1842 findet sich auf einer sonst unbeschriebe-
nen Seite der Hauptthemen-Beginn aus der
1841 komponierten und im gleichen Jahr mit
wenig Erfolg uraufgefithrten d-moll-Sinfonie,
die anschlieffend beiseitegelegt und erst 1851
umgearbeitet wurde (Op. 120). Das auf S. 203
des Drucktextes fehlende Notat Schumanns
lautet (in einer der Frithfassung nahekommen-
den Schreibweise):

ect. mitteilte und es in-
zwischen als WoO
26,3 gezahlt wird.
Dafl die Pianistin
Wilhelmine Clauf},
von der Nauhaus dankenswerterweise eine
Portrat-Lithographie mitteilt (Abb. 16), nicht
1834, sondern 1832 geboren wurde, konnte
dem Herausgeber noch nicht bekannt sein (zu
S. 588; s. den Hinweis in Mf 1988, S. 99).

So liegt mit Erscheinen des zweiten Tage-
buchbandes eine kritische Ausgabe vor, die
in vieler Hinsicht mafistabsetzend fur die
Schumann-Forschung ist und sich als Ge -
s am t - Ausgabe mit der Zeit im musikwis-
senschaftlichen Bewufltsein sicherlich unan-
gefochten durchsetzen wird. Denn
das Quellenmaterial ist biographisch
bedeutsam, werkgenetisch unver-
zichtbar und auch asthetisch sowie

Der zeitliche Kontext dieser Niederschrift
gibt zunichst Ratsel auf. Sie erfolgte aber wohl
nicht 1842 — als Rekapitulation ergibe sie
wenig Sinn —, sondern diirfte eher zum Skiz-
zierungsprozefl der Sinfonie zu rechnen sein,
so dafl das Heft oder Blatt erst spiter fiir die
Reisenotizen verwendet worden wire.

fir historisch-soziologische Umfeld-
bestimmungen aufschlufireich. Die
editorische Erschliefung aber ermog-
licht ein komfortables Arbeiten und vermag
so, die eigenverantwortliche wissenschaftliche
Forschung nachhaltig zu férdern. Besseres 1afit
sich einer solchen Edition nicht nachsagen.

(Mérz 1989) Michael Struck
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ANTONIN DVORAK: Korespondence a

Dokumenty. Kritické Vyddni. Svazek 1:
Korespondence odesland 1871—1884. Hrsg.
von Milan KUNA unter Mitarbeit von Lud-
mila BRADOVA, Antonin CUBR, Markéta
HALLOVA und Jitka SLAVIKOVA. Prag: Editio
Supraphon 1987. 486 §.

Die kritische Ausgabe der Dvotikschen
Korrespondenz und Dokumente als den Beginn
eines neuen Kapitels in der Dvotakforschung
zu bezeichnen, diirfte keine Ubertreibung sein:
Voruiber sind die Zeiten, in denen die Briefe des
Komponisten aus verschiedensten, oft weit-
verstreuten und teils nur noch schwer erhilt-
lichen Biichern und Aufsidtzen zusammenge-
sucht werden mufiten; voriiber ist die Situa-
tion, sich mit auszugsweisen und teilweise
unzuverldssigen Abdrucken der Dvotikschen
Briefe zufrieden geben zu miissen, vorbei das
Arbeiten mit Ubersetzungen, die mangels der
Zuganglichkeit der Originale uniiberpriifbar
blieben. Doch nicht nur eine wesentliche Ver-
besserung der Forschungsgrundlagen, sondern
auch eine umfangreiche Erweiterung des Quel-
lenbestandes geht mit dieser Kritischen Aus-
gabe einher. In ihr sind erstmals zahlreiche bis-
her unbekannte und unveréffentlichte Schrift-
stiicke wiedergegeben, die das Editorenteam
im Zuge seiner Arbeiten auffand und denen in-
nerhalb der Forschung itber Dvotak, iiber einen
Komponisten, der, was sein Schaffen betraf,
bekanntlich der gesprichigste nicht war, eine
nicht zu unterschitzende Bedeutung beige-
messen werden mufl.

Wie in der Einleitung des (nicht 1987, wie
Supraphon angibt, sondern erst im Oktober
1988 erschienenen) ersten Bandes zu lesen ist,
wird die Kritische Ausgabe insgesamt 11 Binde
umfassen: vier Binde mit der im Zeitraum
1871—1904 von Dvotik abgesandten Korre-
spondenz, vier Binde mit der in den Jahren
1877—1904 vom Komponisten empfangenen
Korrespondenz sowie drei Binde mit Doku-
menten (Zeugnisse, Vertrage, Ehrenmitglied-
schaften, Stipendiengesuche, Konzertprogram-
me usw.). Auf den ersten Blick konnte man die
editorische Teilung der 2850 Schriftstiicke in
abgesandte und empfangene Korrespondenzen
bedauern und sich fragen, ob es fiirr den Leser
und Benutzer der Ausgabe nicht entgegenkom-
mender gewesen wire, wenn beide Korrespon-
denzgruppen ungetrennt in chronologischer
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Reihung in die acht Briefbinde aufgenommen
worden wiren. Doch kann der Herausgeber
iiberzeugend darlegen (S. 54ff.), dafl die Beson-
derheit der erhaltenen Korrespondenz — zwar
kntipfen in einzelnen Fillen abgesandte und
empfangene Briefe direkt aneinander an, der
Grofteil der Korrespondenz aber liegt nur ein-
seitig vor —, sowie die Notwendigkeit unter-
schiedlicher textologischer Behandlung diese
Art der gleichzeitigen Edierung versperrten.
Verbunden ist die Entscheidung fiir eine ge-
trennte Edition der Korrespondenz mit einem
beeindruckenden Verweisverfahren im vor-
bildlich zu nennenden (fur viele aber leider nur
in tschechisch verfafiten) Anmerkungsapparat
zu den einzelnen Briefen (klarende Stellen wer-
den dabei jedoch oft in der Originalsprache
zitiert).

Editiert wird in der Kritischen Ausgabe prin-
zipiell nach den Brieforiginalen (wo diese feh-
len, nach Abschriften oder vorhandenen Ab-
drucken; beides ist in den Anmerkungen nach-
gewiesen). In manchen Fillen fithrte dies zu
Korrekturen bisheriger Datierungen (so ist
z.B., S. 253, der Brief Dvotiks an Simrock
jetzt mit 8.6.1881 anstelle 18.6.1881 datiert)
und auch bisheriger Lesarten (so z. B. auf
S. 185 eine Passage des Briefes Dvotiks an
Simrock vom 20.11.1879, die Altmann iiber-
trug: ,,Eine geradezu ostentative Auszeichnung
wurde mir vom Richter, der dort [Wien] be-
kanntlich ein sehr prononcierter Wagnerianer
ist”, und die jetzt in korrigierter Version lau-
tet: ,,... von Richter, der doch bekanntlich ein
sehr prononcierter Wagnerianer ist”). Siglen
geben Auskunft tiber die Art des Schriftstiickes
(Brief, Postkarte, Telegramm usw. ), angegeben
ist jedesmal auch der Aufbewahrungsort des
Briefautographs sowie dessen jeweilige Erst-
edierung (wobei zu bemerken wire, dafd
Dvotéks Brief an Joachim vom 29.11.1879, der
in der Festschrift Grasberger, Tutzing 1975,
S. 384/385, als Faksimile und in Ubertragung
enthalten ist, in der Kritischen Ausgabe nicht
zum erstenmal verdffentlicht wird). Ist das
Brieforiginal in tschechischer Sprache, so wird
in kurzen deutsch- und englischsprachigen
Regesten der Inhalt, manchmal mit zusitz-
lichen Informationen, wiedergegeben. Die
Briefe selbst sind nach Grundsitzen moder-
ner Editionskritik sorgfiltigst tibertragen, in
Orthographie und Interpunktion (unverstind-
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lich, warum die Ausfithrungen zur Interpunk-
tion, die die tschechischsprachige Einleitung
auf S. 34/35 enthilt, in der deutschen und
englischen Einleitungsversion weggelassen
wurden) heutigen Gepflogenheiten angepafit,
ohne jedoch Eigenarten der Sprache und des
Stiles Dvotdks (etwa tschechisches Satzbau-
denken im deutschen Ausdruck des Komponi-
sten, dessen Schulausbildung in der tschechi-
schen und deutschen Sprache vom Heraus-
geber in der Einleitung aufschlufireich nachge-
zeichnet ist] zu verletzen. Erginzungen des
Herausgebers, fragliche Stellen oder Wortver-
vollstandigungen wurden in der Textwieder-
gabe kenntlich gemacht. Die Notenbeispiele
der Dvotakschen Originale sind ebenfalls mit
Sorgfalt abgedruckt (hierbei allerdings die
Frage, warum Dvotiks Beispiel im Brief vom
8.7.1884 an Alois Gobl auf S. 426 gegeniiber
der Wiedergabe in Soureks Briefband PYdtelim
doma, S. 61, um eine Notenzeile verkiirzt
erscheint). Eine am Schlufl des Bandes jahres-
mifig aufgebaute chronologische Liste aller
im Band edierten Briefe und ein Register der
erwihnten Kompositionen Dvotiks, das die
Werktitel in tschechisch, deutsch und englisch
aufweist, sowie ein Personenregister (Band IV
wird zusidtzlich noch einen Abschnitt mit
Personencharakteristiken enthalten) zeugen
schliefllich nochmals fiir die hohe Qualitit der
inneren und dufleren Gestaltung der Ausgabe.
So bleibt zu hoffen, dafl die iibrigen Binde
rasch nachfolgen werden.

(Mai 1989) Klaus Doge

Arcangelo Corelli: Historisch-kritische Ge-
samtausgabe der musikalischen Werke. Band I:
Sonate da chiesa, Opus I und III mit Francesco
Geminianis Concerto grosso-Bearbeitungen
von sechs Sonaten aus Opus I und III. Hrsg.
von Max LUTOLF. Laaber: Laaber-Verlag
(1987). 315 S.

Mit diesem Band liegen nun simtliche Trio-
sonaten Corellis in einer kritischen Edition
vor; zur Vervollstandigung der in diesem Fall ja
sehr gut tiberschaubaren Gesamtausgabe feh-
len vor allem die Solosonaten und die Concerti
grossi. Fur die Kirchensonaten op. 1 und op. 3
war Max Litolf verantwortlich; er hat auf den
zwolf grofformatigen Seiten der Einleitung
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versucht, Daten zur Entstehung dieser Werke,
ihre Abgrenzung zu den Kammersonaten und
ihre Funktion in und auflerhalb der Kirche zu
diskutieren sowie auf Bearbeitungen, die von
Intavolierungen fir Orgel bis zu Motetten rei-
chen, einzugehen. Nutzlich ist auch der Kriti-
sche Bericht, in dem die wichtigsten Quellen
beschrieben, bewertet und ihre Abhingigkeits-
verhiltnisse jeweils in einem Stemma darge-
stellt werden.

In diesen Textteilen gibt es allerdings auch
befremdende Aussagen. Kaum hat der Benut-
zer in den allzu knappen Bemerkungen des
Editionsleiters Hans Oesch ,Zur Edition” mit
Entsetzen von stillschweigenden Erginzungen
und Anderungen gelesen, wird ihm mitgeteilt,
dafl ,samtliche stillschweigend erfolgten Be-
richtigungen” im Kritischen Bericht ange-
merkt werden. Das heiflt, dafl eben nicht
,,stillschweigend”, also ohne Hinweis, berich-
tigt wurde. Wenn Liitolf Schliisse aus den Wid-
mungsvorreden Corellis zieht, scheint er sich
der extremen Typengebundenheit derartiger
Gebrauchsprosa nicht bewuf}t gewesen zu
sein; die selben Topoi wie bei Corelli findet
man bei seinen Vorgingern und Zeitgenossen
immer und immer wieder.

Daf} , Vivace” als Temposteigerung gegen-
iber ,Allegro” aufzufassen sei (S. 21), wird
ohne jede Erklirung angenommen, obwohl das
zumindest zweifelhaft ist. Die fiir die Auffiih-
rung dieser Werke ebenfalls hochst bedeutende
Frage, welches Instrument Corelli denn mit
,Violone” gemeint hat, (ibergeht der Heraus-
geber mit vornehmem Stillschweigen. Fir
Chrysander war es in der ersten Gesamtaus-
gabe ein Cello, und auch heute findet diese An-
sicht noch Verfechter, obwohl es geniigend Be-
lege dafiir gibt, daf darunter ein bis in die Kon-
traoktave reichendes Mitglied der Gambenfa-
milie zu verstehen ist.

Naiv ist die Kritik an Claudio Sartori, dem
groflen Bibliographen, er habe den Informanten
fur die Anzahl der italienischen Ausgaben und
der bekannten Exemplare von Corellis op. 1
verschwiegen (S. 201); dieser ,,Informant” war
natiirlich Sartori selbst. Ubersehen hat Liitolf,
dafl die wohl falsche Datierung der Erstausgabe
dieses Opus mit 1683 nicht auf einen Druck-
fehler bei Eitner zuriickgeht, sondern schon in
der genannten Edition von Joachim und Chry-
sander zu finden ist. Eigentiimlich muten der
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hiufige Einsatz von ,Romer” als Adjektiv (also
z. B. ,Romer Verleger”) und die Bezeichnung
des Bindebogens als , Phrasierungsbogen” an,
den bekanntlich erst Riemann erfunden hat.

Der Notentext selbst verzichtet mit Recht
auf eine Aussetzung des Basso continuo, unter-
bricht die Taktstriche — vielleicht in Anleh-
nung an die alten Partituren — ungew6hn-
licherweise zwischen den Systemen und gibt
der Streichbaf}- und der Orgelstimme kon-
sequent je ein eigenes System. Zur Kritik for-
dert die fur die ganze Gesamtausgabe getroffe-
ne Entscheidung heraus, die Tonartvorzeich-
nungen nach heutigem Gebrauch zu verin-
dern, also etwa c-moll mit drei statt der in den
Quellen gefundenen zwei Generalakzidentien
zu versehen, was das Notenbild doch erheblich
verandert. Der 90 Seiten umfassende Anhang
enthilt die etwa ein halbes Jahrhundert jiinge-
ren Bearbeitungen Geminianis von sechs Trio-
sonaten als Concerti grossi; ihre Aufnahme in
die Gesamtausgabe scheint weder nétig noch
gut begriindet zu sein.

(Mai 1989) Herbert Seifert

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Les Paladins.
Comeédie lyrique. Introduction by R. Peter
WOLF. New York: Pendragon Press (1986).
LXXIV, 300 S. (French Opera in the 17th and
18th Centuries. Volume XLIV.)

Les Paladins, auf ein anonym tuiberliefertes
Libretto vor 1759 komponiert, im Jahre 1759
durch anspruchsvolle Hornpartien und eine
neue Ouvertiire ergdnzt und im Juli desselben
Jahres in der fiir den Komponisten charakteri-
stischen Umarbeitung fertiggestellt, gehort zu
den besten und interessantesten Kompositio-
nen Jean-Philippe Rameaus, denn sie stellt die
unmittelbare, kreative Auseinandersetzung
mit der Musik der italienischen Buffonisten
und damit auch den Buffonistenstreit dar.
Dennoch liegt, abgesehen von dem Partitur-
manuskript innerhalb der ungedruckten Dis-
sertation des Herausgebers R. Peter Wolf, bis-
her keine neue Ausgabe des Werkes vor. Ange-
sichts der bekannten Misere um die neue
Rameau-Gesamtausgabe, die zunichst durch
den fachlichen Streit zwischen amerikani-
schen und franzésischen Kollegen, inzwischen
sogar durch eine drohende juristische Ausein-
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andersetzung zwischen einem amerikanischen
Verleger und seinen ursprunglichen franzosi-
schen Partnern in eine ausweglose Situation
geriet, ist die Ausgabe der von Rameaus Hand
korrigierten und ergidnzten Partiturabschrift
der Oper sehr zu begriiffen. Entsprechend der
Konzeption der vorziiglich ausgestatteten Re-
print-Serie French Opera in the 17th and 18th
Centuries schliefft die Ausgabe neben der
Reproduktion des originalen Librettos und der
gesamten Musik verdienstvollerweise eine
ausfuhrliche Introduktion mit einer Kurz-
biographie (von Graham Sadler), Kapitel tiber
den Librettisten, das Libretto, die Darsteller,
Instrumentalisten und die Ausstattung der
Urauffithrung, ferner eine Ubersicht iiber alle
Quellen sowie eine Inhaltsangabe ein.

Die vorliegende, gut lesbare Wiedergabe
einer handschriftlichen Auffithrungspartitur
bietet fur den Studenten wie den Wissenschaft-
ler ein hervorragendes Studienobjekt: Die
Kopie fertigte der Kopist Jean Rollet an, der
offenbar auch kurze Zeit fir die Académie
Royale de Musique arbeitete. Die neue Ouver-
tiire Rameaus schrieb der Kopist der Opéra
Durand ab. Von Rameaus Hand stammen zahl-
reiche Korrekturen und Anmerkungen. Die
traditionell mit rot-braunem Stift notierten
Auffiihrungshinweise sowie zahlreiche Striche
fugte vermutlich der Orchesterleiter der
Opéra, Pierre Berton, hinzu. Damit ist reich-
liches Material fur philologische und auffiih-
rungspraktische Studien, etwa in einem Semi-
nar, gegeben. Dem Analytiker bieten die bei-
den Ouvertiiren |, italienische” Sinfonien, die
urspriungliche mit den Abschnitten , Tres vif”,
,,Adagio” und , Menuet en rondeau”, die defi-
nitive mit der Folge , Tres vif”, ,Menuet lent”
und ,,Gai”) und die dadurch verursachten ver-
schiedenen Versionen des Beginns des I. Akts
Moglichkeiten fir scharfsinnige Uberlegun-
gen. Die ersten beiden Sitze der endgiiltigen
Ouvertiire erhalten in ihrer Wiederholung als
erster Entr'acte (,Tres vif”’, , Menuet lent”,
,Tres vif’) und das transponierte Menuet
nochmals als zweiter Entr'acte ein besonderes
Gewicht.

Das italienische Vorbild der Intermezzi bzw.
Buffo-Opern ist vermutlich auch fiir den komi-
schen Inhalt des Werkes entscheidend gewe-
sen, denn den Paladins ging im Buhnenschaf-
fen Rameaus lediglich eine Comédie lyrique
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Platée aus dem Jahre 1745 voraus. Wolf weist
nach, dafl entscheidende inhaltliche Elemente
aus Komodien Molieres (Ecole des maris, Le
Malade imaginaire) und Marivaux’ genommen
sind, wobei allerdings das Gesamtergebnis
eher der englischen als der franzosischen
Komoédien-Tradition nahekommt. Mit gutem
Recht beschreibt Wolf Platée wie auch Les
Paladins als Tragédies lyriques, in die Elemen-
te der Farce eingefithrt sind. So interessant
auch einzelne Aspekte des Librettos scheinen
mogen, etwa die Person des licherlichen
Wichters Orcan, im Vergleich zur Musik ist es
doch relativ schwach. Musikalisch besonders
interessant ist die Integrierung zahlreicher sti-
listischer Elemente der ,,Buffonisten” in den
franzosischen Stil Rameaus, die sich besonders
in der Sinfonia, in dreien der insgesamt sieben
Ariettes (Da-capo-Arien) sowie in dem Duo
amoroso Je vous aime nachweisen lassen. Die
drei erwihnten italienischen Ariettes, die an
dramatischen Kulminationspunkten, nicht
wie sonst in der franzdsischen Oper lediglich
in den Divertissements eingesetzt sind, wer-
den mit franz6sischen Cembaloarien, Monolo-
gen (darunter auch jener Anselmes ,Tu vas
tomber” mit Da capo) oder ,,durchkomponier-
ten” Arien konfrontiert. Hier sind insbeson-
dere die auch in den Ritornellen vorhandenen
kurzen Motive, die kurzen Phrasen wechseln-
der Liange, die Reihung von Sekundvorhalten,
Tempowechsel und andere Elemente zu er-
wihnen. Wolf ist offenbar bei der Zuordnung
der drei von ihm genannten dramatischen
Ariettes eine Verwechslung unterlaufen: "The
three [Ariettes] are Nérine's 'L'amant peu sen-
sible’ and 'C’est trop sotpirer’, and Manto’s
'Le Printemps des amants’. The last named is
not in da capo form, but uniquely among the
ariettes of 'Les Paladins’ is through-composed”
(S. XXII, Anm. 33). Entgegen der Angabe des
Herausgebers ist die erstgenannte Ariette,
"L'amant peu sensible”, durchkomponiert,
nicht aber "Le Printemps des amants”’.

Es wire ein grofler Gewinn, wenn man iiber
das Studium der Partitur hinaus die meister-
hafte, hochst geistvolle Musik Rameaus zu den
Paladins durch eine szenische Auffithrung und
eine Schallplatteneinspielung, die den heuti-
gen Anspriichen entspricht, den Horern zu-
gdnglich machen wiirde.

(August 1989) Herbert Schneider

\~ 4 / , — Besprechungen
Lt/ Yy X

JOSEPH MARTIN KRAUS: Der Tod Jesu.
Edited by Bertil van BOER, Jr. Madison: A-R
Editions, Inc. (1987). XVII, 89 S. (Recent Re-
searches in the Music of the Classical Era.
Volume XXVII.)

Passionsoratorien waren sowohl in der
katholischen als auch in der evangelischen Kir-
chenmusik des 18. Jahrhunderts eine verbreite-
te Gattung. Anders als beispielsweise Graun
(1755) oder Kreusser (1783) legte Joseph Mar-
tin Kraus seiner Komposition jedoch nicht die
beliebte Dichtung von Karl Wilhelm Ramler
zugrunde, sondern verfafite einen eigenen
Text, der zwar noch einer literaturhistorischen
Untersuchung entbehrt, aber wohl nicht als
Meisterwerk der Dichtkunst bezeichnet wer-
den kann. Es handelt sich um eine emotions-
volle Betrachtung des Kreuzestodes Christi,
bei der das biblische Passionsgeschehen vollig
im Hintergrund bleibt. Auch die Rezitative
haben reflektierenden, nicht erzihlenden
Charakter. Das gattungstypisch zweiteilige
Oratorium gliedert sich in 5 Accompagnato-
und 1 Seccorezitativ, 4 Arien, 2 Chore, 2
Choralsitze und 1 Instrumentalstiick. Die In-
strumentalbesetzung mit Streichern und zwei
Hornern bzw. Trompeten ermoglicht die Aus-
fuhrung auch durch kleinere kirchenmusika-
lische Ensembles. Die eindrucksvolle Kompo-
sition zeichnet sich aus durch geschlossene
formale Gestaltung der Arien und Chore, reiz-
volle Harmonik, kontrastreiche Dynamik und
enge Anlehnung an die Darstellungsmittel der
barocken Affektenlehre.

Die Edition ist iiberzeugend, Abweichungen
vom Original verzeichnet der Kritische Be-
richt. Druck und Notenbild sind klar und
ubersichtlich und erscheinen weitgehend feh-
lerfrei.

Zum Text: Der in dieser Neuausgabe vorge-
legte Text enthilt eine Reihe grammatikali-
scher Fehler. Aufgrund des verlorengegangenen
Autographs mufl jedoch offenbleiben, ob es
sich nicht zumindest bei einigen diese Schwi-
chen um Uberlieferungs- oder Lesefehler des
(moglicherweise schwedischen) Kopisten oder
des amerikanischen Herausgebers handelt. Bei
der Textstelle ,Eine fromme Zihre wolle
hinab, von dem erschiitterten Wange” scheint
ein Ubertragungsfehler aus dem in deutscher
Schrift geschriebenen Originalmanuskript of-
fensichtlich.
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Zum Notentext: Der Herausgeber erwihnt
einige satztechnische Ungeschicklichkeiten
wie Quint- und Oktavparallelen, die auch in
den anderen, aus den gleichen Jahren stam-
menden geistlichen Kompositionen von Kraus
festzustellen sind. Warum van Boer aber in der
Continuo-Aussetzung weitere Parallelen hin-
zufugt (z.B. S. 7, T. 20/21; S. 8, T. 26/27)
bleibt unverstiandlich.

Zum Vorwort: Das ausfithrliche Vorwort
wirft leider einige Probleme auf. Besonders
strittig ist die Klassifizierung des Oratoriums
als typische Komposition des musikalischen
,Sturm und Drang”, zumal die dafir angefihr-
ten Kriterien, wie z.B. das Vorherrschen der
Moll-Tonalitat, wohl eher auf den trauernden
Grundaffekt eines Passionsoratoriums zuriick-
zufithren sind.

Einige weitere Einzelheiten:

1) Dafl Kraus ein Bewunderer Goethes, spe-
ziell seines Werther und Gétz war (S. VII), 1afdt
sich trotz seiner umfangreichen Auferungen
uber Dichter seiner Zeit nicht belegen. —
2) Kraus war nicht Mitglied des Goéttinger
Hainbundes, da dieser, als Kraus 1776 nach
Gottingen kam, schon nicht mehr existierte,
(S. VII). — 3) Bei einem mit Leben und Werk
von Kraus vertrauten Herausgeber wie van
Boer sind die zahlreichen gravierenden Fehler
in der Biographie des Komponisten besonders
unverstindlich. Die meisten von ihnen wur-
den bereits an anderer Stelle berichtigt (vgl.
Mitteilungen der Internationalen Joseph Mar-
tin Kraus-Gesellschaft 9/10, 1989, S. 32/33.)
— 4) Die von Ko6nig Gustav IIl. angeordnete
Europareise von Kraus hatte zum Ziel, die
modernsten Theatereinrichtungen zu studie-
ren, nicht die musikalischen Stile (S. VIII). —
5] Der Tod Jesu wurde auf keinen Fall am
Ostersonntag 1776 zum ersten Mal aufgefiihrt,
sondern hochstwahrscheinlich am Karfreitag

(S. VIII). — 6) Der zweite Vorname von Klop-
stock lautet Gottlieb, nicht Gottlob (S. VII,
S. IX). — 7) DaBl Kraus sein Oratorium mit

mehrfach wiederholten ,Erbarme dich unser”’-
Rufen beschlieft, steht in keinerlei Beziehung
zum Text des Ordinarium Missae, das be-
kanntlich mit den Worten ,Dona nobis
pacem” endet (S. IX). — 8) Sonatenhauptsatz-
Strukturen sind nicht nachweisbar (S. IX). —
9) Liicken in der GeneralbaRbezifferung sind
kein Zeichen dafiir, daf Kraus die Beteiligung
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des Continuo reduzieren wollte (S. IX). Im
siiddeutschen Raum sind konsequent beziffer-
te Generalbaflstimmen in der Minderheit. —
10) Die Bezeichnung des Verzierungszeichens
als ~ Pralltriller oder Mordent ist falsch
und entspricht nicht den zitierten Ausfithrun-
gen von C.P.E. Bach (im ubrigen wiren zur
Auflésung von Verzierungen in Streicher- oder
Gesangsstimmen die Werke von L. Mozart
oder P. F. Tosi heranzuziehen).

Ungeachtet dieser Einschrinkungen hat sich
van Boer durch die Edition dieses reizvollen,
bisher nicht bekannten Oratoriums um die
Verbreitung der Werke von Joseph Martin

Kraus in dankenswerter Weise verdient
gemacht.
(Juli 1989) Gabriela Krombach

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sdimt-
licher Werke. Serie VII: Klaviermusik, Abtei-
lung 2: Werke fiir Klavier zu zwei Hdnden.
Band 5: Klavierstiicke II. Vorgelegt von Christa
LANDON (1), fertiggestellt von Walther
DURR. Kassel-Basel-London: Birenreiter-Ver-
lag 1984. XXII, 178 S.

Von den insgesamt sieben Binden, die in der
Neuen Schubert-Ausgabe fur die zweihindige
Klaviermusik vorgesehen sind, enthilt dieser
als erster erschienene die seit etwa 1820 kom-
ponierten Werke, die nicht der Sonatengattung
zugehoren. Die Anordnung folgt der Chronolo-
gie der Entstehung: An erster Stelle findet sich
die Wanderer-Fantasie, ihr folgen die Moments
musicaux. Zwei wenig bekannte Einzelstiicke
von 1824 — Ungarische Melodie — und 1827
— Allegretto c-moll — schlagen die Briicke zu
den Impromptus, die entsprechend der ur-
springlichen Konzeption — Schubert wollte
alle acht Nummern in einer einzigen Samm-
lung publizieren — unmittelbar nacheinander
plaziert sind. Den Abschlufl machen die drei
spaten Stiicke von 1828. Im Anhang erschei-
nen drei nicht vollendete Werke: das Allegretto
D 900 und die erstmals in der Rekonstruktion
durch Otto Brusatti 1978 publizierten Sticke
D 916 B und C (natiirlich in der originalen frag-
mentarischen Form). Weiterhin bietet der An-
hang zwei Entwurffassungen zu den Impromp-
tus in ¢ (D 899,1) und f (D 935,1), die hoch-
interessante Einblicke in den Entstehungs-
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vorgang gewihren. Dieser Aufbau des Bandes
unterscheidet sich von dem der bisherigen
Ausgaben (auch derer, die sich als ,Urtext”-
Ausgaben bezeichnen) erstens durch die Zu-
sammenfassung aller Klaviermusik, die nicht
Sonate, Variation oder Tanz ist, zweitens
durch die Durchbrechung der irrefihrenden
Anordnung nach Opuszahlen (die statt der
Entstehungs- die Erscheinungschronologie wi-
derspiegelt) und drittens durch die Einbezie-
hung abseits gelegener Stiicke, Fragmente und
Entwiirfe, durch die der interessierte Leser und
Spieler eine neue Perspektive auch auf die
scheinbar wohlbekannten Werke gewinnen
kann.

Der Text der Wanderer-Fantasie wurde be-
reits 1965 durch Paul Badura-Skoda auf eine
neue Quellenbasis gestellt, indem er seiner
bahnbrechenden Wiener Urtext-Ausgabe erst-
mals das Autograph neben der (fehlerhaften)
Erstausgabe zugrundelegte. Nicht in allen
Punkten folgen Landon/Diirr den von ihm vor-
geschlagenen Anderungen gegeniiber der alten
Gesamtausgabe. So wird das fehlende Kreuz
vor d'' in T. 574f. als Fehler des Autographs
diagnostiziert, der vom Komponisten selbst im
Erstdruck korrigiert wurde.

Die bereits erwihnte Trennung von Mo-
ments musicaux und Impromptus ist nicht
nur chronologisch legitim, sondern, was noch
wichtiger ist, sie dokumentiert die von Diurr
im Vorwort einleuchtend gekennzeichnete
unterschiedliche Position im Gattungsgefiige
der Klaviermusik. Die Moments musicaux
sind wirkliche Einzelstiicke (worauf schon die
Bezeichnung hinweist); als solche stehen sie
den beiden tberaus reizvollen Gelegenheits-
werken D 817 und 915 sehr viel nédher als die
Impromptus, deren strukturelle und zyklische
Gestaltung entschieden in Parallele zur Ent-
wicklung der Klaviersonate bei Schubert zu
sehen ist, was auch zu ihrem geringen unmit-
telbaren Verkaufserfolg und zur Zuruckwei-
sung der letzten vier Impromptus durch den
Schott-Verlag fithrte. Ahnliches gilt fiir die drei
Stiicke D946, bei denen der abgeschlossene
Werkcharakter nicht ganz gesichert erscheint,
deren innerer Zusammenhang jedoch ebenso
unuberhorbar ist wie der der Impromptu-
Sammlungen.

Von allen maf3geblichen Schubert-Editoren
der letzten Jahrzehnte wurde die in engem Zu-
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sammenhang miteinander stehende Dynamik
und Artikulation als problematisch erkannt.
Schuberts Tendenz zu einer quasi sprechenden
Instrumentalmusik veranlafite ihn zur Notic-
rung zahlreicher Akzente, wic sic in der vor-
ausgchenden und teilweise noch gleichzeitigen
Wiener Klassik untiblich war. Diese Notations-
praxis gemahnt ein wenig an dic vorklassische,
ebenfalls sprachorientierte Klaviermusik, etwa
an diejenige von Carl Philipp Emanucl Bach.
Sie wurde in ihrer Eigenart crst in jungster Zeit
erfadt, vor allem erwies sich die Abgrenzung
zwischen dem Akzentzeichen und der De-
crescendo-Gabel als schwierig. Die Neue
Schubert-Ausgabe geht hinsichtlich der Um-
deutung von Decrescendo- in Akzentzeichen
weit tber alle bisherigen Editionen hinaus,
was in sehr vielen Fallen als musikalisch sinn-
voll erscheint. Allerdings ergeben sich daraus
grundlegende Konsequenzen fir die Interpreta-
tion. Es scheint, dafy Schubert noch wesentlich
,diskontinuierlicher”, kontrastreicher und
detailbetonter, damit aber abrupter und wahr-
scheinlich befremdlicher zu gestalten wire als
heute noch weithin ablich.

Bekanntlich erscheint der Kritische Bericht
der Neuen Schubert-Ausgabe nicht in bzw. mit
den Musiktext-Bianden, sondern er wird hin-
terlegt und ist auf Anforderung zu erhalten.
Unter diesen Umstanden vermifit man in der
,Quellen und Lesarten” betitelten, im Band
enthaltenen Kurzfassung eine knappe Informa-
tion zur Quellenbeschreibung und aber die tar
die Edition maf3geblichen Quellenbewertun-
gen, selbst wenn im vorliegenden Fall (der
Text basiert ausschlieflich auf Autographen
und Erstdrucken) die editorischen Entschei-
dungen wenig Probleme aufgeben. Im tbrigen
ermoglicht die akribische Sorgfalt der Anmer-
kung die Bildung eines ditferenzierten Urteils
uber das Verhiltnis der Texte zu ihren Vor-
lagen und erfillt damit in hohem Maf die For-
derungen, die gegenwirtig an eine Kritische
Edition zu stellen sind.

(Mirz 1989) Arnfried Edler

FRAN(QOIS COUPERIN: Anthologie pour
Clavecin. Piéces extraites des Oeuvres com-
plétes. Les Remparts, Monaco: Editions de
L'Oiseau-Lyre (1987). 47 S.



Besprechungen

Grundlage fur die hier verdffentlichte Aus-
wahl ist die Gesamtausgabe der Werke von
Frangois Couperin: QOeuvres complétes de
Frangois Couperin, II: Piéces de Clavecin,
Bd. 1—4, hrsg. von Maurice Cauchie und
revidiert von Kenneth Gilbert (Edition de
L'Oiseau-Lyre, 1980—1982). Die Sammlung
fithrt nicht nur in die Musik Couperins, son-
dern allgemein in die franzosische Cembalo-
musik ein.

Couperins Stiicke eignen sich hervorragend
als Unterrichtsmaterial. Er schrieb auch ein-
fache Stiicke wie etwa La Princesse de Cha-
beiiil ou la Muse de Monaco, komponiert fiir
die Tochter von Antoine I. von Monaco. Die
Sammlung beginnt mit leichten Kompositio-
nen, nach und nach werden die Stiicke schwie-
riger. Von einer Ausnahme abgesehen (Les
Baricades Mistérieuses) ist beim Spielen kein
Umblittern notig, der knappe Umfang von
zwei Seiten schlielt eine Vielzahl von Kompo-
sitionen aus. Die beiden Airs Les Tambourins
und die Menuets Croisés sind als Faksimile
verOffentlicht, ebenso Couperins ,, Explication
des Agrémens, et des Signes” aus seinem ersten
Buch Piéces de Clavecin (1713). Die Auswahl
enthilt elf Stiicke mit beschreibendem Titel
und zehn Tanzsitze, die in etwa dem Muster
der traditionellen franzésischen Suite folgen.
Jeder Tanztyp wird in einem charakteristi-
schen Beispiel vorgestellt. Durch die spezifi-
sche Eigenheit jedes Tanzes kann der Spieler
sein Wissen auf die entsprechenden Tanzsitze
Couperins und anderer Komponisten tbertra-
gen. Die hier vorgestellten Tanztypen sind so
verschiedenartig, dafl sie beim Vortrag nicht
als Suite zusammengefafit werden sollten. In
Tambourins verlangt Couperin ausdriicklich
"Notes égales”, die Achtelnoten sollen véllig
gleichmifig gespielt werden. Die Taktart /s
ist ebenfalls ein Indiz fiir "Notes égales”, ein
Beispiel hierfiir ist L‘Atalante. Im Gegensatz
hierzu fordert Couperin die Sechzehntelnoten
in der Allemande La Laborieuse "un tant-soit-
peu pointées” zu spielen. Fur die Menuets
Croisés ist ein zweimanualiges Cembalo vor-
gesehen, alle anderen Stiicke sind fiir ein ein-
manualiges Instrument konzipiert. Die Finger-
sitze in Les Graces Naturéles, L’Atalante und
La Milordine gehen auf Couperins Anweisun-
gen in seiner L’Art de toucher le Clavecin
zuriick.

193

Kenneth Gilbert und Davitt Moroney geben
auf knappem Raum mit einem informativen
Vorwort und klug ausgewihlten Stiicken einen
interessanten Einblick in das reiche Cembalo-
schaffen von Frangois Couperin. Die Wieder-
gabe von zwei Kompositionen und der , Expli-
cation des Agrémens, et des Signes” als Fak-
simile ist ebenfalls sehr zu begriifien, so daf}
diesem Band eine weite Verbreitung zu wiin-
schen ist.

(Mai 1989) Susanne Staral

JOHANN SEBASTIAN BACH : Otrgelchordle
der Neumeister-Sammlung. Urtext der Neuen
Bach-Ausgabe. Erstausgabe. New Haven: Yale
University Press / Kassel-Basel-London:
Bdrenreiter (1985). X, 70 S.

Die Erstausgabe der in Johann Gottfried
Neumeisters Manuskript (von um 1790) tiber-
lieferten frithen Bachschen Orgelchorile,
deren unerwartete (Wieder-)Entdeckung als
Sensation des Gedenkjahres '85 fungierte, ob-
wohl sie als solche nur Spezialisten (Bachfor-
scher, Organisten) betraf, gewihrt ein insge-
samt sehr informatives Bild dieser Stiicke, die
der Musikwissenschaft eine Fiille von Fragen
aufgeben, der Musikpraxis aber vorwiegend im
schlichten Gebrauchsrepertoire und in Selek-
tion dienen dirften. Wer freilich in Details ein-
zudringen versucht, stoft auf mannigfache
Probleme vor allem der (zumeist singuliren)
Uberlieferung. Deshalb — und vermutlich
unter dem Zwang, die Stiicke im Jubildumsjahr
vorlegen zu konnen — entschlof sich der Her-
ausgeber zu einer Textgestalt, in der offen-
kundige Fehler stillschweigend berichtigt,
fragliche Stellen aber belassen wurden, wo-
bei er zum einen auf den fiir die NBA geplan-
ten Kritischen Bericht, zum anderen auf die
(inzwischen vorliegende) Faksimile-Ausgabe
The Neumeister Collection of Chorale Prel-
udes from the Bach Circle (New Haven und
London 1986; mit wichtiger, umfassender
Introduction von Christoph Wolff] verweist.
Gegen diese Anlage der Erstausgabe, die sich
als ,Vorabdruck’ aus der NBA versteht, wire
nichts einzuwenden, beanspruchte der Band
nicht durch Kleinstich (und Strichelung)
fur Erginzungen von in der Quelle fehlenden
Noten, Akzidentien (und Uberbindungsbogen)
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eine in diesen Grenzen geltende Nachweis-
genauigkeit, die, wohl wegen Druck- oder
Korrekturversehen, in einer Reihe von Fillen
beeintriachtigt ist.

(Oktober 1989) Klaus-Jurgen Sachs

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Kla-
vierkonzert in F-dur KV 459. Faksimile der
autographen Partitur mit einem Geleitwort
von Nikolaus HARNONCOURT und einer
Einfiihrung von Rudolf ELVERS. Kassel-Basel-
London-New York: Bdrenreiter 1988. 46 S.
(Documenta Musicologia. Zweite Reihe: Hand-
schriften-Faksimiles XX.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: ”Bella
mia fiamma, addio” — ”Resta, oh cara”.
Rezitativ und Arie fiir Sopran und Orchester
KV 528. Faksimile der autographen Partitur
mit einem Geleitwort von Nikolaus HAR-
NONCOURT und einer Einfiihrung von Hans-
Giinter KLEIN. Kassel-Basel-London-New
York: Bdrenreiter 1988. 33 S. (Documenta
Musicologica. Zweite Reihe: Handschriften-

Faksimiles XXI.)
WOLFGANG AMADEUS MOZART: ”Mi-
sero! O sogno” — “Aura, che intorno spiri”.

Arie fiir Tenor und Orchester KV 431 (425Y).
Faksimile der autographen Partitur mit einem
Geleitwort von Nikolaus HARNONCOURT
und einer Einfiihrung von ]. Rigbie TURNER.
Kassel-Basel-London-New York: Bdrenreiter
1988. 45 S. (Documenta Musicologica. Zweite
Reihe: Handschriften-Faksimiles XXII.)

Wie immer man Faksimiles von Handschrif-
ten grofler Komponisten begegnen mag — ob
man sie als Musiker, Bibliothekar oder Wis-
senschaftler fur niitzlich hilt oder sie als
Bibliophiler oder Musikfreund, dessen Begei-
sterung fur die klingenden Schopfungen sich
bis auf ihre materielle, stumme Existenz
erstreckt, angenehm unterhaltend findet —
eines ist gewif}: Sie bieten dem Betrachter
die Gelegenheit, sich der ,eigenartigen Fas-
zination”, ja der geradezu ,,magischen” Wir-
kung von Handgeschriebenem auszusetzen. So
jedenfalls driickt Nikolaus Harnoncourt es
in einem Geleitwort zu den hier anzuzeigen-
den Reproduktionen dreier gewichtiger Auto-
graphe Mozarts aus, und man wird ihm gerne
zustimmen.

Besprechungen

Harnoncourt ist es auch zu verdanken,
daf diese Faksimiles in der Reihe Documenta
Musicologica (in Verbindung mit der Stichting
Praemium Erasmianum/Preis 1981) erschei-
nen konnten. Sie erginzen in willkommener
Weise die gegenwirtig verfiigbaren vollstin-
digen Wiedergaben von etwa achtzig Werken
Mozarts. Auflerdem handelt es sich dabei, so-
weit ersichtlich, um die ersten Faksimiles von
selbstindigen , Konzertarien” des Komponi-
sten uberhaupt, und aus dem Repertoire der
Klavierkonzerte waren vor dieser Edition nur
KV 467 (New York 1985) und, gleich zweimal,
KV 491 zuginglich (Washington 1964, Kil-
kenny 1979). Die Originale befinden sich in
der Pierpont Morgan Library New York, Mary
Flagler Cary Music Collection (KV 431), und in
der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz
Berlin (KV 459, 528).

Jedem der Binde ist eine wissenschaftliche
Einfithrung beigefiigt, die mehr oder weniger
ausfihrlich, aber korrekt tiber die Geschichte
der Komposition und der Handschrift Auskunft
gibt; die Arientexte sind anschlieffend in der
Originalsprache sowie in deutscher und eng-
lischer Ubersetzung abgedruckt. Gerne hitte
man etwas mehr uber die duflere Beschaffen-
heit der Autographen gewuft (die Lagenord-
nung und die Wasserzeichen werden nur bei
KV 459 mitgeteilt). Dafl Schwarz-weif3-Repro-
duktionen, selbst mit Beimischung von Grau-
tonen, keine optimale Wiedergabe der tatsich-
lichen Gegebenheiten einer Handschrift in al-
len ihren Feinheiten ermoglichen, bedarf kaum
der Erwdahnung. Eine gewisse Leblosigkeit des
ubermittelten Schriftbildes 14t sich da nicht
vermeiden. Uberdies erweckt das Faksimile
von KV 459 stellenweise den Eindruck der
,schwammigen’, unscharfen Abbildung. Zwei-
fellos hitte man mit groflerem technischen
Einsatz ein besseres Ergebnis erzielen konnen,
was nur um weniges teurer geworden wire
(man vergleiche etwa die vorziiglichen British
Library Music Facsimiles der spiten Streicher-
Kammermusik Mozarts (1987) oder die 1976
bei der Oxford University Press erschienene
Wiedergabe des Schauspieldirektors KV 486).
Aber man soll nicht unzufrieden sein; denn
niitzlich sind diese Faksimiles allemal, und an-
genehm ist Mozart immer — ob schwarz-weif3
fiirs Auge oder klingend fiir Ohr und Verstand.
(Oktober 1989) Ulrich Konrad





