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Sandor Veress. Festschrift zum 80. Geburts-
tag. Hrsg. von Andreas TRAUB. Berlin. Verlag
K Haseloff (1986). 265 S, Abb., Faksimilia,
Notenbeisp.

Festschriften, die einen Komponisten ehren,
richten sich auf das Werk des Geehrten, wie
diejenigen, die einem Wissenschaftler gewid-
met sind, den thematischen Gleichklang mit
dessen Lebensleistung suchen. So nimmt die
von Andreas Traub herausgegebene Veress-
Festschrift eine Chance wahr' die Chance, eine
Bewufitseinsliicke zu schliefen. Der Beitrag
Ungarns zur Musik dieses Jahrhunderts be-
steht ndamlich nicht nur aus Bartok (1881) und
Kodaly (1882), Ligeti (1923) und Kurtég (1926,
die Generationenliicke — eine Bewuftseins-
licke! — schliefit sich mit Seiber (1903) und
Farkas (1905) und vor allem mit Veress (1907)

Der Sammelband, der Veress zum 80. Ge-
burtstag ehren mochte, stellt Materialien be-
reit und unternimmt Deutungsversuche und
Positionsbestimmungen. Die Diskussion um
das Gesamtwerk des Komponisten dirfte er
spurbar beleben.

Die entscheidenden Impulse dazu gehen
vom Herausgeber aus. Als Schiiler und Vertrau-
ter von Veress verfligt er iiber die nétige Quel-
lenbasis. IThm ist auch das Zustandekommen
des Bandes zu danken, den er engagiert und
sorgfiltig, zuverldssig und konsequent betreut
hat Traub aktualisiert das (vom Komponisten
kontrollierte) Werkverzeichnis, er steuert
einen Exkurs bei (Eine Anmerkung zur Fuge in
C-dur, BWV 547, von Johann Sebastian Bach),
und er gibt mit einem umfassenden Versuch,
die Lebensstationen und den Werkfiacher von
Veress darzustellen, dem Sammelband die
Grundierung (Sdndor Veress, Lebensweg —
Schaffensweg. Anhang. Zum ersten Satz des
Streichtrios). (Eine Unschirfe unterliuft ihm
bei der Behandlung der Sonatine fir Violon-
cello und Klavier von 1933, wenn er eine
markante Uberleitungsfigur als Seitenthema
deklariert.)

Jeweils eine Werkanalyse als pars pro toto
liefern auch Susanne Ziegler, die die Unter-
schiede zu Bartok und Kodaly in der komposi-

torischen Auseinandersetzung mit folkloristi-
schem Material herausarbeitet (Einige Bemer-
kungen zur Transsylvanischen Kantate von
Sdndor Veress), und Wolfgang Rathert (Zum
Zweiten Streichquartett von Sdndor Veress).
Max Uwe Stieren befafit sich mit den Ballett-
kompositionen (Aurél M. Milloss und Sdndor
Veress), und Ferenc Laszlo analysiert Béla Bar-
téks neun Violinduos tiber rumdnische Volks-
weisen in Synopse mit den Veress-Analysen
von 1972. Zahreiche Grufiworte runden die
Festschrift; sie geben Zeugnis von einer Repu-
tation, die in der Stille gewachsen ist.
Angesichts der folkloristischen Sammel-
arbeit und der wissenschaftlichen Leistung des
akademischen Lehrers Veress hiatte dem Band
ein Schriftenverzeichnis gutgetan, wie eine Er-
ganzung des Werkverzeichnisses um Urauffith-
rungshinweise sinnvoll gewesen wire. NB
Ungarische Namen und Worte in nicht-
ungarischen Publikationen orthographisch
korrekt lesen zu durfen, bleibt wohl ein
immerwahrender Wunschtraum.
(Januar 1988) Jiurgen Hunkemoller
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Joseph Martin Kraus und Italien. Beitrdge
zur Rezeption italienischer Kultur, Kunst und
Musik im spdten 18. Jahrhundert. Hrsg. von
Friedrich W. RIEDEL. Miinchen — Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1987 143 §.,
Abb., Notenbeisp. (Studien zur Landes- und
Sozialgeschichte der Musik. Band 8.)

Die Internationale Joseph Martin Kraus-
Gesellschaft veranstaltete vom 21 bis 24. Juni
1984 ihr zweites interdisziplinidres Symposion
in Buchen (Odenwald] Im Mittelpunkt der
Referate und Diskussionen von Historikern,
Kunst- und Musikwissenschaftlern stand die
grofle Italienreise (November 1783 bis April
1784) des spdteren schwedischen Hofkapell-
meisters Joseph Martin Kraus.

In seiner Einfithrung vermittelt Friedrich W
Riedel einen anschaulichen Uberblick iiber die
fithrende Rolle Italiens. Die Reise von Kraus
lafit sich nur andeutungsweise rekonstruieren.
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In seinen Briefen wird eine gewisse Enttiu-
schung deutlich, kannte er doch italienische
und von Italien beeinflufite Musik von Jugend
an. Die politischen und gesellschaftlichen
Zustande Italiens um 1780 charakterisiert der
Historiker Karl Otmar Freiherr von Aretin.
Von der geistigen Lebendigkeit dieses Landes
wird erstaunlicherweise von den zahlreichen
Bildungsreisenden jener Jahre kaum etwas
bemerkt oder berichtet. Ihre Themen sind
Musik, Malerei und Kunst. Joseph Martin
Kraus mufite seinem Konig, Gustav III. von
Schweden, regelmiflig von seinen Reiseein-
driicken berichten. Hierbei ist allerdings von
der Begeisterung und dem Erlebnishunger
vieler Zeitgenossen, wie etwa Goethe, wenig
zu spuren. Da Kraus seinen Briefpartnern nur
selten Einblicke in seine dsthetische Erlebnis-
welt gewihrte, ist es fiir den Kunsthistoriker
Hartmut Biermann schwierig, Konkretes tiber
das Kunsterlebnis von Kraus auszusagen.
Helmut Brosch berichtet iber die Italienreise
von Marianne Kraus, der Schwester des Kom-
ponisten. Ihre Reise von 1791 als Hofdame der
Grifin Charlotte von Erbach 1dft sich von Tag
zu Tag verfolgen, da ihr Reisetagebuch genaue
Informationen gibt. Im Gegensatz zu ihrem
Bruder, der, wenn er nicht im Gefolge seines
Konigs war, alleine reiste, hatte Marianne
Kraus stets sachkundige Begleitung.

Uber Italienische Musik im Spiegel von
Reiseberichten der Goethezeit informiert
Friedrich W. Riedel. Informative lange Zitate
vermitteln lebendige Eindriicke der damaligen
Reisenden. Seinen ausfithrlichsten Bericht
tiber die musikalische Situation schrieb Kraus
an seinen Freund Johann Samuel Liedemann.
Auch darin fillt sein etwas rhapsodischer
Sprachstil, seine Neigung zu Spott und zu ab-
falligen Urteilen auf. Das Interesse von Kraus
galt in erster Linie der italienischen Kirchen-
musik, vor allem dem konzertierenden Stil
von Padre Giovanni Battista Martini und
seiner Schule; die italienische Oper beein-
druckte ihn weniger. Das ,ungezogene’ Verhal-
ten der Italiener in Kirche und Oper verirgerte
allgemein die aus dem Norden kommenden
Besucher. Uber die italienische Oper in den
Jahren 1780—1785 informiert Klaus Hort-
schansky. Eine Liste im Anhang fiihrt jene
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Opern auf, die Kraus in Italien gesehen hat.
Joseph Martin Kraus war 1768—1773 als Aus-
hilfschorist oder -instrumentalist des Mann-
heimer Jesuitenkollegiums tatig. Gerade um
1770 war das Spektrum hofischen Musikthea-
ters in Mannheim besonders farbig; Roland
Wiirtz berichtet dariber.

Helga Lithning geht in ihrem Beitrag Kraus’
Verhdltnis zur italienischen Arienkomposition
seiner Zeit unter anderem auf seine anonym
erschienene Streitschrift Etwas von und iiber
Musik fiirs Jahr 1777 ein. Hatte Kraus darin
ungewohnlich heftig gegen die Arie italieni-
scher Pragung polemisiert, so komponierte er
in Stockholm selbst italienische Arien. In zahl-
reichen Notenbeispielen werden Charakter
und Details einzelner der 25 erhalten gebliebe-
nen Konzertarien wiedergegeben. Bertil van
Boer berichtet tiber das dramatische Haupt-
werk von Kraus Aeneas i Carthago. Fur Kraus
war es eine grofle Enttiuschung, dafl seine
monumentale Oper nicht wie geplant 1782 zur
Einweihung der neuen Koniglichen Oper zur
Auffihrung gelangte (sondern erst posthum
1799 anlafilich der Taufe des Kronprinzen).
Nach dem Vorbild der franzésischen Tragédie
lyrique gestaltete Kraus seinen Aeneas mit aus-
gedehnten Chorpartien und auf die Handlung
bezogenen Ballettsdtzen. Bengt Dahlbick be-
leuchtet das Theaterklima Schwedens in der
Zeit Gustavs III. und berichtet iiber Génner
und Freunde von Joseph Martin Kraus; in er-
ster Linie sind dies der Konig selbst, aber auch
der Bithnenarchitekt Louis Jean Desprez und
der fithrende schwedische Bildhauer Johann
Tobias Sergel. Uber die bithnentechnischen
Voraussetzungen von Aeneas i Carthago infor-
miert Ture Rangstrom. Er bezeichnet diese
Oper als ein ,,Maschinenspektakel” im besten
Sinne des Wortes. Die Bihnenanweisungen
des Librettisten Johan Henrik Kellgren sind
vollstandig realisierbar, sowohl im neuen
Opernhaus in Stockholm als auch im gut aus-
gestatteten Sommertheater zu Drottningholm.
Zahlreiche schwarz-weifs Abbildungen und ein
Personen- und Ortsregister beschlieflen diesen
Band, der informativ und anschaulich viel
Wissenswertes vermittelt.

(Februar 1988) Susanne Staral
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‘Musikhandschriften der Bodmeriana. Kata-
log bearbeitet von Tilmann SEEBASS. Colog-
ny-Geneve. Fondation Martin Bodmer 1986.
104 S.

Der Name Bodmer hat unter Bibliothekaren,
Bibliophilen und Autographensammlern, aber
auch unter Musikwissenschaftlern einen guten
Klang. Letztere werden bei seiner Nennung
wohl unmittelbar an den Arzt und Kunstmi-
zen Dr Hans C Bodmer aus Zirich denken,
dessen unschitzbar reiche Beethovensamm-
lung seit tiber dreiflig Jahren der Forschung im
Bonner Beethoven-Haus zur Verfiigung steht.
Diese Sammlung wurde erstmals 1939 von
Max Unger, dann nochmals im Zuge einer
breiter angelegten Handschriftenerfassung von
Hans Schmidt katalogisiert (Beethoven-Jb
1969/70). Hans C. Bodmers Bruder Martin
steht mit seiner in Cologny bewahrten, feinen
Kollektion von Musikhandschriften aus finf
Jahrhunderten vielleicht nicht so exponiert im
Bewufitsein der breiteren wissenschaftlichen
Offentlichkeit. Das mag auch daran liegen, dafl
seine Sammlung bislang noch nicht in einem
Katalog bibliographisch aufgearbeitet worden
war Nun hat Tilmann Seebass mit einem ent-
sprechenden Werk in der vornehm aufgemach-
ten Reihe der Publikationen der Bibliotheca
Bodmeriana diese Lucke geschlossen.

In seinem knappen Vorwort skizziert der
Herausgeber die Geschichte der Sammlung
(ihren Grundstock bilden die 1937 erworbenen
Stiicke aus der Sammlung Stefan Zweigs) und
erldutert ihre Charakteristika. ,,Die Bedeutung
des Erwerbs liegt gleichermaflen in der Quanti-
tat und der Ausgewogenheit zwischen Kleinem
und Groflem, Skizzen, endgiiltigen Nieder-
schriften, Bekanntem und Unbekanntem”
(S. 10) Bodmer hatte — bei aller Zufilligkeit
manchen Erwerbs — klare Vorstellungen von
dem, was in seine Kollektion gehoren sollte
und was er von ihr fernhalten wollte; er , be-
kennt sich zu Beethoven und Wagner, zieht
Oper und Vokalmusik der Instrumentalmusik
vor und das 19. Jahrhundert dem Rokoko und
atonaler Musik” (S 12) Musikerbriefe schlof§
er, ganz im Gegensatz zu seinem Bruder, vél-
lig aus (abgesehen von wenigen, bestimmten
Autographen beiliegenden Widmungsschrei-
ben). Gerade weil der Bestand in seinem tuber
Jahrzehnte hin gewachsenen Inhalt so deutlich
von Zu- und Abneigungen des Sammlers ge-
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pragt ist, mithin auch das Zeugnis einer profi-
lierten Personlichkeit ablegt, wire man tber
einige Angaben zur Person und zum Leben
Bodmers dankbar gewesen.

Der eigentliche Katalogteil enthilt die Be-
schreibungen der insgesamt 95 Handschriften.
Jene sind, einem sinnvollen Schema folgend,
stets in sechs Abschnitte gegliedert. Auf die
(1) Titelei und (2.) Bestimmung des Manu-
skripttypus folgen (3 ) die Angaben zum Um-
fang und zu den dufleren Merkmalen. Daran
schlieflen sich an (4.) die Kollation mit Inhalts-
angabe, Datierung und Signierung, (5) die
Materialien zum Besitzerstammbaum der
Handschrift und zuletzt (6.) der Fufinotenteil
mit naheren Auskunften u.a. zur Sekundir-
literatur Was der Suchende zu wissen begehrt
und was er verntnftigerweise erwarten kann —
hier wird im folgenden allerdings noch einigen
Fragen nachgegangen werden miissen —, be-
kommt er geboten Angesichts der klaren
Disposition ist es allerdings verwirrend, daf
die Manuskripte, die in der Bodmeriana alpha-
betisch nach Autorennamen aufgestellt sind,
im Katalog nach dem Geburtsjahr der Kompo-
nisten aufgelistet werden, also beginnend mit
Orlando di Lasso als dem Altesten und endend
mit Benjamin Britten als dem Jiingsten. Diese
Bearbeiterentscheidung ist nicht recht einsich-
tig (sie wird nicht begriindet), erschwert die
Benutzung und steht auflerdem im Wider-
spruch zur Ordnung des Abbildungsteils: Hier
folgt die Darbietung der Reproduktionen nim-
lich dem Namensalphabet.

Bei einer, immer noch die duflere Form der
Beschreibungen beriicksichtigenden Durch-
sicht des Kataloges iiberzeugen die einzelnen
Beitrige durchaus. Umfangreiche Manuskrip-
te, beispielsweise dasjenige von Alessandro
Scarlattis Oratorium §. Cecilia, werden codi-
cologisch und paldographisch sorgfaltig er-
schlossen; allein die Lagenordnungen lassen
hier schon interessante Schliisse zu. Vertieft
man den Blick in die Texte und beschiftigt
sich mehr mit den inhaltlichen Aussagen zu
den Handschriften, dringen sich bald einige
bibliographische Erginzungen und sachliche
Verbesserungen auf, die in den wichtigsten Fal-
len mitgeteilt werden sollen. Vorab sei festge-
halten, dafl Seebass sein Manuskript Ende
1982 fertiggestellt, spiter aber offensichtlich
noch geringfiigige Erganzungen vorgenommen
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hat. Den Grofteil der folgenden Informationen
hatte er leicht einholen konnen. .

Der Kataloganordnung nachgehend sei an-
gemerkt:

1) Zu W A. Mozart, Bandelterzett KV 441
(S. 32f ) Bei diesem Autograph klafft im Be-
sitzerstammbaum zwischen den Jahren 1887,
dem Zeitpunkt des Handschriftenerwerbs
durch Heinrich Henkel, und 1928, demjenigen
der Versteigerung des Manuskriptes im Hause
Leo Liepmannssohn, eine Liicke. Diese lifit
sich zum Teil schlieffen. Nach Henkels Tod
(1899) wurden erstmals 1921 einzelne Stiicke
aus dessen Sammlung auf einer Auktion bei
Sotheby (21 Dezember) verkauft. Wer das sei-
nerzeit unter der Nummer 690 aufgerufene
Bandelterzett ersteigert und dann von 1921 bis
1928 besessen hat, bleibt vorerst noch unge-
klart Auf diese Zusammenhinge wies schon
hin Wolfgang Plath, Mozartiana in Fulda und
Frankfurt (Neues zu Heinrich Henkel und sei-
nem Nachlaf}), MJb 1968/70, S. 333—386, bes.
S. 338, 340.

2) Zu W A. Mozart, Streichquintett D-Dur
KV 593 (S. 34¢—36) Diesem Manuskript wur-
de, noch bevor es in den Besitz Bodmers ge-
langte, eine genaue Untersuchung gewidmet;
s. Ermst Hess, Die Varianten im Finale des
Streichquintetts KV 593, MJb 1960/61,
S. 68—77 Hess hat sich vor allem den Fremd-
eintragungen zugewandt und diese detailliert
beschrieben.

3) Zu D. Cimarosa, Rondo aus der Oper An-
gelica e Medoro (S. 36) Seebass’ Feststellung,
die Komposition wie die ganze Oper seien
,bis heute nicht nachgewiesen, mit Ausnahme
einer kurzen Notiz tiber unser Manuskript und
seinen Vorbesitzer” in der Cimarosa-Biogra-
phie von Mary Tibaldi Chiesa (1939), trifft in
dieser Ausschliefflichkeit nicht zu. Alfred
Loewenberg wies die Auffithrung einer , Kanta-
te” Angelica e Medoro, komponiert von Cima-
rosa und Guiseppe Millico, fiir 1783 in Wien
nach. Jennifer Johnson duflerte daraufhin 1976
die Vermutung, , that Cimarosa's contribution
to the Viennese performance comprised items
inserted into Millico’s score”. (J. Johnson,
Domenico Cimarosa [1749—1801], Diss. Uni-
versity College, Cardiff 1976, S. 660; vgl. New
Grove Dictionary 4 [1980], S. 402). Wie Cima-
rosas Rondo und Millicos Komposition zusam-
menhingen — vorausgesetzt, der Auffihrungs-
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nachweis lafit sich wirklich auf die beiden
Werke beziehen —, mufi noch untersucht
werden.

4) Zu L. Cherubini, Credofragment (S. 41£.):
Als Grundlage fiir eine Identifikation dieses
Fragmentes konnte die Studie von Hans Ter-
nes, Die Messen von Luigi Cherubini, Phil.
Diss. Bonn 1980, dienen, die dreizehn Ordina-
riumszyklen und drei Credo-Sitze mit Fund-
ortangaben verzeichnet. Das von Seebass her-
angezogene Cherubini-Verzeichnis von Bottée
de Toulmon (Paris 1843) ist ubrigens ersetzt
durch die Kataloge von Cornelia Schréder (Bei-
trage zur Mw 3 [1961], S. 24—60) und von
Frangois Lesure/Claudio Sartori (s. Adelmo
Damerini [Hrsg.], Luigi Cherubini nel II cente-
nario della nascita, Florenz 1962, S. 139—187).

5] Zu R. Schumann, Zwei Liedskizzen zu
op. 79 (S. 54). Seebass liest Schumanns Ver-
merk zur ersten Skizze ,Vom Reitersmann
(Altdeutsch) S. 106 (Schnorr)” und kommen-
tiert die Autorenangabe ,oder ,Schnoor’? [...]
Mit dem Namen ist vielleicht Heinrich Chri-
stian Schnoor gemeint”. Es handelt sich hier-
bei um eine Verlesung; Schumann notiert
namlich richtig: ,,S. 106 (Scherer)”. Nun lafit
sich auch die Textquelle identifizieren. Alte
und neue Kinderlieder, Fabeln, Spriiche und
Rdthsel. Mit Bildern und Originalzeichnungen
von C. v Heideck [ ..]. Herausgegeben von
Georg Scherer, Leipzig 1849, und hier steht auf
den Seiten 106f. das von Schumann vertonte
Gedicht. (Herr Dr. Joachim Draheim, dem ich
fur seine wertvollen Hinweise bestens danke,
bereitet eine Edition des noch unpublizierten
Liedes vor.)

6) Zu R. Wagner, Skizze zur Quverture des
Fliegenden Holldnder (S. 58f.): Die Zuwei-
sung des ganzen Inhalts von S. [II] zum Flie-
genden Holldnder ist irrig. Vielmehr handelt es
sich hier, iiber die Holldnder-Skizzen hinaus,
um von diesem Werk ginzlich unabhingige
Kontrapunktstudien Wagners, darunter eigene
Kombinationsversuche mit dem thematischen
Material des Finales aus Mozarts C-Dur-Sym-
phonie KV 551 (vgl. inzwischen das Wagner
Werk-Verzeichnis [WWV], S. 78, 228).

7) Zu R. Wagner, Textbuch zu Tristan und
Isolde (S. 59): Seebass hat iibersehen, dafl es
sich bei diesem Stiick gar nicht um ein Auto-
graph Wagners handelt, sondern um eine Kopie
der Erstschrift des Textbuches von der Hand
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Hans von Biilows. Diese mag auf den ersten
Blick eine gewisse Ahnlichkeit mit derjenigen
Wagners aufweisen, doch fithrt ein Vergleich
etwa blof des Textbeginns zwischen Bodme-
riana-Abschrift und Komponistenreinschrift
(Verlag B. Schott’'s Sohne, Mainz; Faksimile
bei Julius Kapp, Richard Wagner, Sein Leben,
sein Werk, seine Welt in 260 Bildern, Berlin
1933, S. 72) zu dem eindeutigen Befund. Da
der Komponist selbst von der Abschrift in
Mein Leben (Vollstindige Ausgabe, Miinchen
1976, S. 566) berichtet, 1483t sie sich ziemlich
genau auf den Spitsommer 1857 (August/Sep-
tember) datieren (vgl. inzwischen Wagner
Werk-Verzeichnis [WWV], S 431f.). Nachsatz:
Im Wagner Werk-Verzeichnis (WWV) 91 AVc
wird die autographe Reinschrift-Zweitfassung
des Liedes Im Treibhaus mit dem Standort
,Bodmeriana” (S. 452) aufgefiithrt. Im Katalog
von Seebass fehlt diese Handschrift jedoch zu
Recht — sie befindet sich im Besitz von Dr
Daniel Bodmer, Feldbach/Schweiz (s. Wagner-
GA, Bd. 17)

8) Zu H. Wolf, Heine-Lied , Aus meinen
grofien Schmerzen” (S 74) Der von Seebass
nicht eindeutig geklarte Zusammenhang zwi-
schen dem Bodmeriana-Manuskript und dem-
jenigen aus der Sammlung Wilhelm Heyer, zu
denen sich ubrigens noch ein drittes gesellt,
wire wohl zu erhellen unter Hinzuziehung des
Revisionsberichtes von Hans Jancik im Band
7/1 der Sdmtlichen Werke (S. 67) Jedenfalls
steht eine Kollation der drei Autographen in
Cologny, Wien, Stadt- und Landesbibliothek
sowie Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek, noch aus.

Soweit die erginzenden Hinweise; bei man-
chen Beschreibungen wiren dem Benutzer
noch einige zusitzliche Informationen hilf-
reich gewesen. Ob jeder auf Anhieb mit Namen
wie Carl Seelig (R. Strauss, Brief und Skizzen-
blatt, S. 78), Henry Prunieéres (I. Strawinsky,
Postkarte S. 82) oder dem unkommentierten
Textquellennachweis ,Suffolk./Oxford Book
Light Verse” (B. Britten, Arrangement S. 87)
etwas anfangen kann, sei dahingestellt.

Der Abbildungsteil enthilt sechzehn
schwarz-weis Reproduktionen von guter
Qualitit. Beischwierigeren Vorlagen, wie etwa
den Bleistiftskizzen von R. Strauss (Abb. 13),
lieBen sich freilich mit den aufgewendeten
technischen Mitteln keine wirklich befriedi-
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genden Ergebnisse erzielen. Daftr entschadigt
dann der Anblick einiger hochst ,, sprechender”
Abbildungen, von denen lediglich diejenige aus
G. Meyerbeers Notenbiichlein zu Robert der
Teufel (Abb. 11) eigens erwihnt sei. Werk-
stattskizzen als Zeugnisse kompositorischer
Schwerarbeit.

Den Musikhandschriften-Katalog der Biblio-
theca Bodmeriana wird man nicht als ein
bibliographisches Meisterwerk bezeichnen
konnen. Nichtsdestoweniger kommt dem Her-
ausgeber das Verdienst zu, das Tor zu diesem
Thesaurus scriptorum geoffnet zu haben. Der
forschende Umgang mit dem Schatz lohnt sich
gewils.

(Mirz 1988) Ulrich Konrad

Jan Dismas Zelenka. Thematisch-systemati-
sches Verzeichnis der musikalischen Werke
(ZWV), zusammengestellt von Wolfgang
REICH Dresden. Sdchsische Landesbibliothek
1985. Textteil. 65 S., Notenteil. 73 S. (Studien
und Materialien zur Musikgeschichte Dres-
dens. Heft 6.)

Die Sichsische Landesbibliothek Dresden
ist bemiuht, ihren trotz der Kriegsverluste
reichen Notenbestand der musikwissenschaft-
lichen Forschung bekannt und zuginglich zu
machen. Jungst erschien nun das Zelenka-
Werkverzeichnis. Die beiden schmalen Biande
(Textteil und ein gesonderter Notenteil, der
aus der fotokopierten Wiedergabe eines Katalo-
ges aus dem 18. Jahrhundert besteht) verwei-
sen schon duflerlich auf den eher bescheidenen
Umfang von Zelenkas Oeuvre (212 ZWV-
Nummern) Den grofiten Teil des kompositori-
schen Nachlasses bewahrt die SLB; er besteht
tiberwiegend aus Autographen, etwa die Halfte
der Werke ist datiert. Einzigartig ist die zeit-
genossische Dokumentation des Schaffens in
drei Katalogen aus dem 18. Jahrhundert, von
denen einer durch den Komponisten selbst an-
gelegt ist. Wolfgang Reich gibt im Vorwort
uber Entstehung, Inhalt und Zusammenhang
dieser Kataloge prazise und detailliert Aus-
kunft.

Die Ausgangssituation erleichterte die zeit-
liche Fixierung der meisten vom Komponisten
nicht datierten Werke. Dennoch zogen der
Herausgeber und seine Mitautoren Wolfgang
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Horn, Thomas Kohlhase und Ortrun Land-
mann es vor, die leidige Problematik eines
chronologischen Verzeichnisses zu umgehen
und eine systematische Konzeption zu wih-
len. Ordnungskriterium ist der Bestimmungs-
zweck der Kompositionen. Doch notigt die ge-
ringe Anzahl und unsichere Uberlieferung der
Begleitumstinde die , Weltliche Vokalmusik"”
und die , Instrumentalmusik” in Rubriken, die
nicht einem Bestimmungszweck gewidmet
sind. An Zelenkas eigenhindigem Inventarium
ausgerichtet sind die ibrigen Rubriken, die
in sich unterschiedlichen Ordnungsgesichts-
punkten folgen. Der Benutzer steht hier vor
der — kleinen — Miihe, jedesmal den Ord-
nungsgesichtspunkt erst erschlieflen zu miis-
sen, einer Mihe, der er durch entsprechende
Hinweise zu Beginn jeder Rubrik leicht hitte
enthoben werden kénnen.

Datierungs- und Echtheitsfragen scheinen zu
groflen Teilen beantwortet Papieruntersu-
chungen, die Ermittlung der fiir Zelenka titi-
gen Kopisten, die Beachtung der Verinderun-
gen seiner Handschrift zeitigten solide Ergeb-
nisse, die in der Zukunft wohl eher erweitert
als korrigiert werden diirften. Denn das ZWV
entstand als Vorlaufer einer ,Groflen Aus-
gabe”, weshalb jetzt nur knapp gehaltene Infor-
mationen zu den einzelnen Kompositionen ge-
geben sind. Angaben zu Auffithrungen, Ver-
breitung durch Drucke und Abschriften, Lite-
raturhinweise fehlen; Paralleliiberlieferungen
sind nur erwihnt, wenn sie von der Hauptquel-
le abweichen. Zunichst sollte das vorhandene
Quellenmaterial dokumentiert und der wis-
senschaftlichen Bearbeitung zur Verfiigung ge-
stellt werden.

Sowohl das ZWV wie die projektierte ,, Grofie
Ausgabe” sind, bei Arbeiten dieser Dimension
heutzutage selbstverstindlich, das Ergebnis
der Zusammenarbeit mehrerer Wissenschaft-
ler, in diesem Falle einer deutsch-deutschen
Zusammenarbeit. Als eine weitere Frucht die-
ses Zusammenwirkens und Vorstufe zur ,, Gro-
flen Ausgabe” soll 1988 eine , Zelenka-Doku-
mentation” erscheinen. Hier diirfen Auf-
schliisse tiber die Rezeption Zelenkas und neue
Erkenntnisse zur Situation der auflerhalb Dres-
dens tberlieferten Quellen erwartet werden,
die im ,,Kleinen ZWV” zu bewerten noch nicht
moglich war Doch bietet das ZWV schon in
seiner jetzigen Gestalt eine Reihe von Schlufi-
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folgerungen an iiber das Schaffen des Kompo-
nisten, die Anstofl fur detaillierte Untersu-
chungen dieses in den Streit um die , Klein-
meisterei” Geratenen sein kénnen.

Das ZWYV trigt in der Reihe der Publikatio-
nen der SLB zu einer weiteren Erhellung des
musikalischen Lebens der sichsischen Resi-
denz im 18. Jahrhundert bei und schafft die
Grundlagen auch fir Untersuchungen zum
musikgeschichtlichen Umfeld Bachs.

(Mérz 1988) Susanne Oschmann

Amerikanische Musik seit Charles Ives.
Interpretationen, Quellentexte, Komponisten-
monographien. Hrsg. von Hermann DANU-
SER, Dietrich KAMPER und Paul TERSE.
Laaber: Laaber-Verlag (1987). 439 S., Abb.

In der deutschsprachigen musikgeschichtli-
chen Literatur klaffen noch wesentliche
Licken. Liander, Gebiete, Gattungen, bedeu-
tende Musiker der Vergangenheit und Gegen-
wart harren wissenschaftlicher Darstellung.
Am schlechtesten ist es um historische und
analytische Studien zur Geschichte und Ent-
wicklung der Musik und Musikpflege in Lin-
dern auflerhalb der engen westeuropdischen
Welt bestellt; aber es fehlen ja selbst aktuelle
Untersuchungen uber die Musikgeschichte
Frankreichs oder Italiens, Spaniens oder Eng-
lands. Es scheint, als ob die Musikwissen-
schaft — dhnlich aber auch die Literaturwis-
senschaft — die enormen Einfliisse noch nicht
zur Kenntnis genommen hat, die durch die
weltweite Ausbreitung der ,Mediengesell-
schaft” auf die schaffenden Kiinstler einwirken
und damit alles in den Schatten stellen, was
man in friheren Zeiten als gegenseitige Beein-
flussung verschiedener Stiltendenzen finden
konnte.

In der ersten Halfte unseres Jahrhunderts hat
die europidische Musik Amerika entdeckt —
und zwar nicht nur den Jazz Nordamerikas,
sondern auch die Sinfonik bedeutender Kom-
ponisten, die Experimente einer ideenreichen
Avantgarde. Aber nicht nur die Musik der Ver-
einigten Staaten, sondern auch Folklore und
musikalische Schopfungen des mittel- und
sidamerikanischen Kontinents sind weltweit
bekannt geworden und haben die zeitgenos-
sischen Komponisten nachhaltig beeinflufit.
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Die Sammlung von Studien iiber amerikani-
sche Musik, die einen ersten Schritt zu einer
Erfassung der vielfiltigen und vielfarbigen
Musik Nordamerikas darstellt, hiatte im Titel
darauf hinweisen sollen, daff hier nur von
Musik und Musikern der Vereinigten Staaten
die Rede ist. Die Herausgeber haben sich dabei
bemiiht, moéglichst viele Aspekte des Musikle-
bens, der stilistischen musikalischen Entwick-
lung, der verschiedenen Strémungen und der
verschiedenen Stilrichtungen darzustellen.
Die uberragende Personlichkeit des erst spit in
seiner Bedeutung erkannten — und noch viel
zu wenig bekannten — Charles Ives haben die
Herausgeber und Autoren zum Ausgangspunkt
ihrer Studien gewihlt; sie sehen — mit gewis-
sem Recht — in der Periode seines Schaffens
den Beginn einer iber Amerika hinausragen-
den Musik.

Ein guter Gedanke war es, den umfangrei-
chen Band mit einem Aufsatz uiber Amerikani-
sche Musik bis 1900 (Edith Borroff] einzulei-
ten, jedoch ist dieser Aufsatz leider allzu dirf-
tig geraten, und die Bibliographie beweist auch
die sehr limitierte Kenntnis der Verfasserin
uber die historisch orientierte Literatur. So
sind unwesentliche Personen der Vergangen-
heit — noch dazu mit Familiengeschichten —
ausfihrlich behandelt, und einige wichtige
und einfluflreiche Komponisten bleiben uner-
wihnt; in neuerer Zeit hat Leonard Bernstein
in seinen Fernsehsendungen und historisch
orientierten Konzerten mit den New Yorker
Philharmonikern eine ausfiithrliche und leben-
dige Darstellung der amerikanischen Musik
von Anbeginn angeboten. In einem — histo-
risch allerdings tiberholten — Aufsatz (1933
verfafit) analysiert der Komponist Henry Co-
well Die verschiedenen Richtungen amerika-
nischer Musik; dieser Essay und die Wieder-
gabe des Aufsatzes von Charles Ives tiber Die
Musik und ihre Zukunft zihlen zu den wesent-
lichsten Beitragen unter der Kapiteliiberschrift
,,Quellentexte amerikanischer Komponisten”
Edgar Varése, Aaron Copland, Roger Sessions,
Milton Babbitt, John Cage, Elliott Carter,
Steve Reich und George Crumb sind hier mit
weiteren wichtigen Beitridgen vertreten.

Aus der Fulle der grofitenteils interessanten
und gut dokumentierten Aufsitze stechen die
beiden Beitrige Hermann Danusers (Auf der
Suche nach einer nationalen Musikdsthetik
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und Gegen-Traditionen der Avantgarde),
Andres Briners (Amerikanische Moderne und
Traditionskritik) und Giselher Schuberts be-
sonders wichtige Untersuchung iiber die Pro-
bleme der in den dreifliger und vierziger Jahren
in die USA emigrierten Komponisten (Ein bif3-
chen daheim sein iberschrieben) hervor Ame-
rikanisches Musiktheater, Jazz und , Grof}-
stadt”-Musik sind weitere Themen. Fiinf
Autoren haben charakteristische Werke ausge-
wihlt, um ,Werkinterpretationen” zu ver-
suchen: Dietrich Kamper zu den 114 Liedern
von Ives, Monika Furst-Heidtmann zur Musik
fir prapariertes Klavier von John Cage, Renate
Groth uber die Konzerte Elliott Carters und
Paul Terse tiber Makrokosmos I von George
Crumb. Karl Dietrich Griwe bietet eine dem
Werk zukommende profunde Analyse der
Musik zu Leonard Bernsteins West Side Story
unter der kithnen Uberschrift Ein Mozart fiir
Amerika.

Einige Fehler in Text und Personenregister:
Die Komponisten Sigmund Romberg und
Richard Rodgers sind durchwegs falsch ge-
nannt (Romburg, Rogers), und in Anatevka
(Fiddler on the Roof) sind keine Elemente
israelischer, sondern eher osteuropaisch-jiddi-
scher Musik zu bemerken (was an der deut-
schen Ubersetzung des Beitrags Carolyn
Raneys uber Amerikanisches Musiktheater
durch Ingeborg Neumann liegen mag)

Der Band ist als interessantes musikhisto-
risches Lesebuch und niitzliches Nachschlage-
werk zu begriifien.

Peter Gradenwitz

THEODOR GOLLNER. ,Die Sieben Worte
am Kreuz” bei Schiitz und Haydn. Miinchen.
Verlag der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften 1986. 130 S, Notenbeisp. (Bayerische
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-
Historische Klasse. Abhandlungen. Neue Fol-
ge, Heft 93.)

Den Anfang dieser Akademie-Abhandlung
macht eine ausfihrliche Darstellung der Vor-
geschichte von Schiitzens Sieben Worten. Aus
Einzelztigen der liturgischen Passionslesung
mit verteilten Rollen, der motettischen Pas-
sion, der mehrstimmigen Passion mit verteil-
ten Rollen und den Versuchen der Eindeut-
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schung des lateinischen Modells leitet der Ver-
fasser das Schiitzsche Werk tiberzeugend ab.
Dessen Sonderstellung sieht er in der Loslo-
sung der Sieben Worte aus der Passionsge-
schichte, vor allem aber in dem solistischen,
von Instrumenten mehrstimmig begleiteten,
den Gegebenheiten der deutschen Sprache ge-
miflen, ausdrucksvollen, nicht blof rezitieren-
den Vortrag der biblischen Jesu-Worte. Er weist
dies im einzelnen nach und liefert zu diesem
Zweck eingehende Beschreibungen. Deren
Einzelheiten fithren allerdings nicht immer zu
Erklarungen. So bleiben an einigen Stellen Fra-
gen offen, z. B. warum Schiitz — was schon
mehreren Kritikern aufgefallen ist — am
Schluf} des ersten Wortes [,, denn sie wissen
nicht, was sie tun”) das Wort ,sie” betont.
Sollten hierfiir nicht doch Erfordernisse der
Musik eher als solche der Sprache bestimmend
gewesen sein?

Ebenso ausfithrlich und mit Heranziehung
fast aller einschlidgigen Literatur wird die Ver-
tonung Haydns untersucht. Sie hat mit derjeni-
gen von Schiitz die selbstindige Behandlung
der biblischen Sieben Worte gemeinsam, be-
schrankt sich aber auf rein instrumentale Mit-
tel. Das Fazit des Vergleichs beider Werke:
Schiitz wollte ,das einzelne Kreuzeswort als
von einer Person gesprochen kompositorisch
erfassen” (S. 89); in Haydns Orchestersonaten
wird ,,das Kreuzeswort gleichsam zur Diskus-
sion gestellt, analytisch behandelt und durch-
gefihrt” (S. 90) Bemerkenswert ist des Verfas-
sers Hinweis auf die Ahnlichkeit der urspriing-
lichen Zweckbestimmung von Haydns Instru-
mentalwerk mit derjenigen des mittelalter-
lichen Tropus und Conductus (S. 39). Etwas
iiberzogen erscheint seine These, dafl es sich
nicht um einen einheitlichen Zyklus handele
(ebda.). Sie gestattet es ithm aber, die Rahmen-
sitze ,Introduzione” und , Terremoto” unbe-
ricksichtigt zu lassen und sich auf die eigent-
lichen Worte zu konzentrieren. Wie bei Schiit-
zens Werk sind seine minutiosen Beschreibun-
gen teils selbstzwecklich, teils zielen sie, von
Georgiades beeinfluft, auf den Sprachcharak-
ter der Musik und den Rhythmus. Haydn
selbst hat bekanntlich dem Hauptthema jeder
der sieben Sonaten das betreffende Wort unter-
legt. Obwohl der Verfasser anerkennt, dafl es
sich um , genuine Instrumentalthemen” han-
delt (S. 87), 14f3t er die Frage unberiihrt, ob sie
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Note fiir Note und in Gdnze wortgezeugt sind.
Warum wiederholt Haydn in der zweiten Sona-
te die Anfangsworte?! Warum reicht der Text
trotzdem nicht fiir das ganze Thema aus? Ver-
mutlich, weil die musikalische Formung es so
will. Der Verfasser unterlegt zwar dem Rest des
Themas eine Wiederholung des Wortes , Para-
diso”, wird aber auf dem unglnstigen Vokal
,i" zu einem langen Melisma gezwungen
(S. 45), das der Komponist schwerlich beab-
sichtigt hat. Wenn der Verfasser einigen Tak-
ten aus dem weiteren Verlauf der Sonate das
ganze zweite Wort unterlegt, kommt es zu
einer gezwungenen Betonung der unwichtigen
Priaposition ,in” (ebda.). Um seine problemati-
sche Kernthese: ,Die Sprache durchdringt das
instrumentale Material und verleiht ihm sei-
nen Sinn” (S. 48) auf weitere Instrumental-
werke Haydns auszudehnen, leitet der Verfas-
ser, wie schon 1982 auf dem Haydn-Kongref in
Wien, das Thema des Adagios der Sinfonie Nr.
98 von den Worten , Deus meus” (S. 89) ab.
Dabei iibersieht er, daft der langsame Satz der
Sinfonie Nr. 75, vor den Sieben Worten ent-
standen, bereits auf einer dhnlichen rhyth-
misch-harmonisch-melodischen Formel wie
der Satz aus der Londoner Sinfonie beruht und
seinerseits ein speziell dem vierten Wort nach
Gestalt und Gehalt sehr dhnliches Thema aus
dem Adagio der Sinfonie Nr. 61 (Takt 36£f. und
114ff.) weiterbildet. Akzeptabler erscheint
dem Rezensenten die These: ,Der Instrumen-
talpart ist zwar autonom, aber doch zugleich
das Ergebnis von sprachgebundener Musik”
(S. 87). Den autonomen musikalischen Sinn
thematischer Arbeit (ein vom Verfasser gemie-
dener Terminus) erweisen seine eigenen Beob-
achtungen: Bei der dritten Sonate verfolgt er
mit feinem Gespiir die Wandlungen im rhyth-
mischen Vortrag des Hauptmotivs, bei der
sechsten den Prozef, den die thematisch ge-
brauchte Kadenzformel bis zu ihrer vollen Har-
monisierung kurz vor dem Schlufl zuriicklegt.
Immer wieder behandelt er auch den auf- und
abtaktigen Rhythmus und sein Verhiltnis zum
Takt, vor allem , das Auseinandertreten von
Taktmetrum und Rhythmus” (S. 51), mit auf-
schlufireichem Ergebnis besonders beim vier-
ten Wort. Phianomene der Harmonik und des
Klangs kommen dagegen weniger zur Sprache.
So erwidhnt der Verfasser ,die eigentiimlich
dunkle Fiarbung” am Anfang des Wortes
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,Hodie mecum eris in Paradiso” (S. 44), sagt
aber nichts tber den hier vorliegenden Fall
einer , Beleuchtungsregie” (wie H. | Moser
dies in bezug auf Schubert und die Romantik
nannte) mit ihrer sich steigernden Kontrastie-
rung von Moll und Dur, die zu einer musika-
lisch ebenso formvollendeten wie ausdrucks-
vollen Darstellung des Paradieses fithrt (vgl
des Rezensenten Beitrag zum Kongrefbericht
Leipzig 1966, S. 278f )

Die Umwandlung von Haydns Instrumental-
musik in eine Passionskantate durch Joseph
Frieberth interpretiert der Verfasser als eine
,Rickfithrung auf die etablierte Karfreitags-
andacht der Tre Ore” (S. 90) Haydns eigene
Bearbeitung zu einem Oratorium verweist er
— ebenso wie andere Kritiker in unserem Jahr-
hundert — gegeniiber der urspriinglichen In-
strumentalmusik auf den zweiten Rang Im
Vergleich der einzelnen Chorsitze mit den
ursprilnglichen Sonaten, und unter Einbezie-
hung der zuerst von Adolf Sandberger, dann
von Dénes Bartha beschriebenen Anderungen
Haydns an Frieberths Bearbeitung begriundet er
diese Kritik mit genau erfaf3ten Einzelheiten
Die Falsobordone-Intonationen leitet er aus
seiner tiefen Kenntnis der mehrstimmigen
liturgischen Lesungen historisch iiberzeugend
ab. Ob er auch ihrem asthetischen Wert ge-
recht wird, bleibe dahingestellt

Die Quellenangaben fur die dankenswert rei-
chen, in den Grundsitzen der Transkription
unterschiedlichen Notenbeispiele sind iiber
die Fuflnoten verstreut und nicht leicht aufzu-
finden. Eine textkritische Begriindung fiir die
Auswahl der jeweiligen Ausgabe fehlt, obwohl
sie bei so subtilen Analysen, besonders in der
Frage der Taktstriche, nicht uberflussig gewe-
sen wire. Auch hitte man sich ein Literatur-
verzeichnis sowie ein Register gewtinscht. Im
ubrigen entspricht die Ausstattung dem wich-
tigen Gegenstand und seiner anspruchsvollen
Behandlung.

(Marz 1988) Georg Feder

KLAUS LANGROCK Die Sieben Worte Jesu
am Kreuz. Ein Beitrag zur Geschichte der Pas-
sionskomposition. Essen. verlag die blaue
eule 1987 244 §S., Notenbeisp. (Musikwissen-
schaft / Musikpddagogik in der Blauen Eule.
Band 2.)

Besprechungen

Es handelt sich um eine von Heinz Becker
angeregte und geforderte Bochumer Arbeit.
Wihrend sich Theodor Gollner in seiner Ab-
handlung (s. die vorstehende Besprechung
[Anm. der Schriftleitung]) auf die Vorgeschich-
te, Untersuchung und Gegeniiberstellung der
beiden Hauptwerke, der Vertonungen von
Schitz und Haydn, beschriankt, stellt Klaus
Langrock alle Vertonungen der Sieben Worte,
biblische und freie, selbstindige und solche im
Rahmen groflerer Werke, gedruckte und ver-
dienstlicher Weise auch ungedruckte, zusam-
men und widmet ihnen ausfithrliche oder
knappe, oft aufschlufireiche und treffende Be-
merkungen. Bei Schiitzens Werk und auch
sonst geschieht dies teilweise in der Form, daf§
wichtige Aussagen aus der bisherigen Literatur
zusammengestellt werden, so dafl der Leser
eine kurze Einfithrung in den Stand der For-
schung und Kritik erhilt. Fiir den Kenner geht
dies Verfahren allerdings kaum tiber ein kriti-
sches Referat vorhandener Forschungsergeb-
nisse hinaus, so jedenfalls bei Haydns Werk,
das der Verfasser nur hinsichtlich der Introduk-
tion selbstindig (und mit anfechtbarem Ergeb-
nis| analysiert. So liegt der Ertrag dieser Arbeit
in der Untersuchung bisher noch nicht oder
unzureichend bekannter Werke. Der Verfasser
behandelt die Vertonung der Sieben Worte in
Kirchenliedern, Passionskompositionen, deut-
schen Kantaten und Oratorien des 18. Jahrhun-
derts, franzdsischen Motetten und Oratorien
des 19 Jahrhunderts sowie in italienischen
Werken Der Bogen erstreckt sich von dem
Lied Da Jesus an dem Kreuze stund und Lud-
wig Senfls Motette dartiber bis zu der Rock-
Oper Jesus Christ Superstar von Andrew Lloyd
Webber Besonders eng — und darin decken
sich seine Ergebnisse mit denen von Gollner —
sieht er den musikgeschichtlichen Zusammen-
hang der Sieben Worte mit der Passionsmusik.
Eine ndhere Besprechung erfahren aufler den
Werken von Schiitz und Haydn die Passionen
von A. de Longueval, Resinarius, Leonhard
Lechner, Jacobus Gallus, die Passionsmusik
tiber die Sieben Worte von Augustin Pfleger,
Christoph Graupners Kirchenkantaten-Zyklus
tiber die Sieben Worte, die Vertonungen von K.
W Ramlers Tod Jesu, die Passionsoratorien
von Joh. Ernst Bach und E. W Wolf, die Tre ore
d’agonia di N §.G.C. von G. Giordani(ello]
und La Passione von Jos. Weigl — um nur
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einige der Werke aus der Zeit bis um 1800 zu
nennen. Aus dem 19 Jahrhundert werden
u.a. Werke von Gounod und C. Franck behan-
delt. — Die bescheidene duflere Ausstattung
entspricht derjenigen vieler musikwissen-
schaftlicher Buchveroffentlichungen von heu-
te. Die Notenbeispiele, soweit es sich nicht
um Fotokopien von gedruckten Vorlagen han-
delt, bleiben wegen ihrer teilweise groflen
Fehlerhaftigkeit unter dem Standard. Lob ver-
dient das Namenregister — Im ganzen trotz
einiger Vorbehalte ein materialreicher, quel-
lenkundlich und bibliographisch gut fundierter
Versuch.

(Méarz 1988) Georg Feder

SABINE HENZE-DOHRING. Opera seria,
Opera buffa und Mozarts Don Giovanni. Zur
Gattungskonvergenz in der italienischen Oper
des 18. Jahrhunderts. Laaber' Laaber-Verlag
(1986). VII, 274 S., Notenbeisp. (Analecta
musicologica. Veréffentlichungen der musik-
geschichtlichen Abteilung des Deutschen Hi-
storischen Instituts in Rom. Band 24.)

Mozart vollendet — das ist das Fazit der Dis-
sertation von Sabine Henze-Dohring — im
Don Giovanni die Tendenz der italienischen
Operngattungen, wechselseitig ihre Errungen-
schaften zu niitzen. Anders als im Sinne dieser
Tendenz hitte die Oper dramaturgisch nicht
verwirklicht werden konnen. Sie ist nicht nur,
aber auch das Ergebnis eines gliicklichen histo-
rischen Moments.

Im ersten, historischen Teil der Arbeit unter-
sucht die Autorin die Geschichte der opera
seria und opera buffa nach 1750 im Blick auf
ihren Beitrag zur Dramaturgie des Don Gio-
vanni. Dies nicht unter dem Vorurteil, das
Werk Mozarts lasse alles Vorausgehende ver-
blassen, sondern mit Respekt vor den ilteren
Werken, mit Kenntnis und Verstindnis. Die
Verfasserin behandelt den Bruch der Seria mit
der Metastasianischen Asthetik. den Dramati-
sierungsprozefl der Gattung vor und neben der
Gluckschen Reform. An Niccoldo Jommellis
Attilio Regolo hebt sie die neuartige Exposition
des Hauptkonflikts durch eine auf Steigerung
bedachte Disposition der Arien hervor. In der
Armida abbandonata wird auf die Transparenz
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des dramatischen Prozesses hingewiesen. Jom-
melli arbeitet die dramatisch bedeutsamen
Szenen in Accompagnati heraus. An Gian Fran-
cesco de Majos Ipermestra und Adriano in Siria
fihrt Sabine Henze-Dohring die neue Kunst
der ,naturnahen’, nuancierenden Gefiithlsdar-
stellung vor. Diese geht einher mit der Auflo-
sung der herkommlichen dreiteiligen Arien-
form und dem Bestreben, auch in der Seria dra-
matische Ereignisse, an denen mehrere Perso-
nen beteiligt sind, in Ensembles zu fassen. Am
Idomeneo wird Mozarts Kunst beschrieben,
die ,innere’ Handlung, die fluktuierende Bewe-
gung der Gefiihle, in Arien und Ensembles aus-
zudriicken.

Ein zweiter Abschnitt gilt der Buffa. An Nic-
colo Piccinnis La buona figliola interessieren
die Exposition und Integration verschiedener
,caratteri” im Ensemble, am frithen Giovanni
Paisiello die musikalische ,Inszenierung’
phantastischer Handlungsmomente und die
Entwicklung der Ensembletechnik. Besondere
Aufmerksamkeit widmet die Autorin Paisiel-
los II barbiere di Siviglia, der ersten Oper, die
sich entschieden vom gingigen Schema lost.
Hier werden auch Aktionen in ,Nummern’
gefallt und zum Teil in groflen ,musikalisch-
dramatischen’ Einheiten wie der , Introduzio-
ne” vereint. An Paisiellos so anziehender Oper
Il Re Teodoro in Venezia werden erste Ver-
suche aufgezeigt, durch Musik couleur locale
ins Bild zu bringen. Von Mozarts ,Vorarbeiten'
zum Don Giovanni bespricht Sabine Henze-
Dohring Le nozze di Figaro, im allgemeinen
die , Gratwanderung” zwischen Drama und
Musik und im besonderen die Technik der
Finalbildung.

Vor diesem Hintergrund wird die Dramatur-
gie des Don Giovanni behandelt. Zunichst das
Libretto: Sabine Henze-Do6hring bestimmt sei-
ne Distanz von der opera buffa. Es tritt aus ihr
heraus, weil ,das aufgeworfene dramatische
Potential nicht in planvolles Handeln umge-
setzt” wird (S. 145) Nicht Intrigen leiten das
Drama, sondern die Bewegungen einer ,inne-
ren Handlung’, die Rache, die Donna Anna
dem Morder ihres Vaters schwort. Sie ruft end-
lich — das ist die dramaturgische Bedeutung
der Arie vor der Katastrophe, in der Donna
Anna das Erbarmen des Himmels ersehnt —
auch den Eingriff der metaphysischen Maichte
herbei.
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Die musikalisch-dramatische Analyse kon-
zentriert sich auf die Konflikte, die Don Gio-
vanni provoziert. Die Autorin beschreibt ihre
Exposition, ihre Integration, ihre Konfronta-
tion, ihre Desintegration und endlich ihre
Uberwindung in der Katastrophe. Das Accom-
pagnato Donna Annas und ihr Duett mit Don
Ottavio exponieren demnach das dramatische
Potential, von dem die innere Handlung zehrt.
Die duflere Handlung, Don Giovannis Konflikt
mit Donna Elvira und Masetto, vollzieht sich
zunichst davon unabhingig nach den Gesetzen
der Buffo-Dramaturgie. Erst das Quartett Non
ti fidar, o misera nahert das duflere Geschehen
wieder dem inneren an. IThm folgt die grofle
Seria-Szene Donna Annas, in der die innere
Handlung wieder hervortritt: Donna Anna
erkennt in Don Giovanni den Morder ihres
Vaters und schwort ihm Rache. Vollends tritt
das erste Finale aus dem Gewohnten heraus. Es
treibt zwar wie iiblich den dufleren Konflikt
ins Extrem, nicht aber nach und in einem
,ordentlichen’ Intrigenspiel, sondern aus An-
laf} eines Festes, das die Kontrahenten zufillig
vereint. Danach, im zweiten Akt, laufen die
Handlungsstringe auseinander Der Konflikt
zwischen Masetto und Don Giovanni endet
mit der Arie Zerlinas Vedrai, carino. Donna
Elvira trennt sich von den unversohnlichen
Rachegeistern, weil sie bis zuletzt hofft, Don
Giovanni wiederzugewinnen. Das Sextett
Sola, sola in bujo loco setzt die Desintegration
der Konflikte ins Werk. Danach treiben allein
noch die inneren Motive die Handlung voran.
Da — so Sabine Henze-Dohring — ihre Triger
nicht in der Lage sind, ihr Ziel, den Untergang
Don Giovannis, zu erreichen, kommt es ,zu
einer Transzendierung der inneren Handlung”
(S. 257) Sie vollzieht sich nach den dramatur-
gischen Gesetzen der opera seria. Das heifdt:
Die dramatische Entwicklung duflert sich wie
in den modemen Seria-Opern Jommellis allein
im Verhéltnis der musikalischen Nummern
zueinander

Sabine Henze-D6hring schaut auf die drama-
turgische Verfassung der Oper. Sie 1iflt sich
— das unterscheidet ihr Buch etwa von dem
Pierre Jean Jouves — tief auf die Musik ein,
aber stets in der Absicht, deren Beitrag zur
Konstitution des Dramas zu beschreiben.
Offensichtlich deshalb hilt sie Distanz zur
Theorie der Instrumentalmusik. Wire es mog-
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lich, so wiirde ich mit der Autorin dariiber dis-
kutieren. Ich wiirde ihre Kritik an Leo Schrade
in Zweifel ziehen. Schrade wollte die Neue-
rung, die Mozarts grofle Opern darstellen,
,dem Ausgleich zwischen dem neuen Instru-
mentalstil und der Tradition des Vokalen” zu-
geschrieben wissen. Sabine Henze-Dohring be-
tont den Primat der Dramaturgie. Sie leugnet
die Eigengesetzlichkeit der musikalischen
Nummern nicht. IThre Analysen weisen sie
auch auf, scheuen aber den letzten Schritt. Sie
enden in Buchstabenschemata. Sabine Henze-
Déhring halt ein, bevor sie die formale Organi-
sation der Nummern ,instrumental’, mit Kate-
gorien der Sonatentheorie, erkliren miifite.
Die Ouvertiire, die nur so analysiert werden
kann, bleibt — eine Konsequenz wohl der
Methode — aufler Betracht. Diese Methode
laflt zwar deutlich werden, ,wie sich die
Aktion — sei es die das Gefiihlspotential der
Personen vergegenwartigende innere, sei es die
am Handlungsverlauf ausgerichtete dufiere —
in der Komposition ,abdrickt’” (S. 1) Aber
wird sie der Eigengesetzlichkeit der Musik
wirklich ganz gerecht? Kime man da mit Kate-
gorien der Sonatentheorie nicht einen Schritt
weiter! Konnten diese nicht beides leisten.
ndmlich einerseits die Organisation und Eigen-
standigkeit der Musik und andererseits den
musikalischen Anteil an der Konstitution des
dramatischen Geschehens evident machen?
Einer dramaturgisch orientierten Analyse stiin-
den sie jedenfalls nicht im Wege. Denn die
musikalisch-dramatischen Gestaltungsprinzi-
pien, die der Don Giovanni vereint, die Steige-
rung im Rahmen einer Nummer und die von
Nummer zu Nummer, kennt auch die Instru-
mentalmusik. Sie wiirden zudem zu der viel-
leicht nicht ganz abwegigen Frage fiithren, ob
und wie die musikalischen Formen ihrerseits
den Gang der inneren und dufleren Aktionen
beeinflussen.

Aber um kein Miflverstindnis aufkommen
zu lassen: Sabine Henze-Dohring ist eine intel-
ligente, urteilssichere Autorin. Ihr Buch ist
nicht trotz, sondern wegen seiner Konzentra-
tion aufs Musikalisch-Dramatische so gut und
lesenswert. Es ist gedanklich und formal klar
disponiert, vom ersten bis zum letzten Satz. Es
spricht eine konzise Sprache. Alles kommt aus
erster Hand. Nichts wird gesagt, was nicht
auch gezeigt wird. Das setzt Sabine Henze-
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Dohring instand, frei und selbstbewuf’t mit
der Forschung zu dialogisieren und manches
Fehlurteil zu berichtigen.

(April 1988 Wilhelm Seidel

CHRISTINE DEFANT' Kammermusik und
Stylus phantasticus. Studien zu Dietrich Bux-
tehudes Triosonaten. Frankfurt-Bern-New
York: Peter Lang (1985). 514 S., Notenbeisp.
(Europdische = Hochschulschriften.  Reihe
XXXVI: Musikwissenschaft, Band 14.)

Noch 1980 beklagte Niels Martin Jensen auf
dem Kieler Kongref3 das Fehlen ausfiithrlicher
Untersuchungen iiber Dietrich Buxtehudes zu
Unrecht vernachlissigte Kammermusik — im-
merhin zdhlen die beiden als Opus 1 und 2 am
Ende des 17 Jahrhunderts veroffentlichten
Sammlungen von zweimal sieben Sonaten fiir
Violine, Viola da Gamba und B. c. zu den ganz
wenigen Werken, die zu Lebzeiten Buxtehudes
im Druck erschienen. Inzwischen ist diese For-
schungsliicke durch gleich zwei unabhangig
voneinander entstandene und im selben Jahr
(1984) fertiggestellte Dissertationen geschlos-
sen worden. durch Eva Linfields (Brandeis Uni-
versity) Arbeit Dietrich Buxtehude’s Sonatas:
A Historical and Analytical Study sowie durch
die hier zu rezensierende Kieler Arbeit von
Christine Defant. Wihrend Linfield in ihren
Untersuchungen samtliche Aspekte der Buxte-
hudeschen Ensemblemusik in gleichem Mafle
zu berticksichtigen sucht, konzentriert sich
Defant, wie schon der Titel ihrer Arbeit verrit,
primédr auf die Analyse von Buxtehudes ge-
druckten Sonaten, und zwar als Darstellun-
gen des Stylus phantasticus im Bereich der
Kammermusik.

Es waren bislang vor allem die freien Orgel-
toccaten Buxtehudes, die — insbesondere von
Friedhelm Krummacher — als exemplarische
Beispiele fiir den von Kircher und vor allem
von Mattheson beschriebenen Stylus phanta-
sticus gerithmt worden sind. Gestiitzt erstens
auf Krummachers Ergebnisse und zweitens auf
die offenkundigen Ahnlichkeiten zwischen
Buxtehudes Toccaten und seinen Sonaten
(stets handelt es sich um Werke, die jede
duflerliche Regelmifligkeit vermissen lassen
und durch scheinbar willkiirliche Gliederun-
gen in zahlreiche, auf den verschiedensten Ebe-
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nen kontrastierende Teile geprigt sind) ent-
wickelt die Verfasserin im ersten Kapitel die
These, Buxtehude habe in seinen Sonaten auf
die in den Toccaten erprobte Kompositionsart
zuriickgegriffen; wie diese, so seien folglich
auch jene angemessen allein unter Zugrunde-
legung der Kriterien des Stylus phantasticus zu
analysieren. Wesentliche Ursache fir diese
Stiliibertragung (wie auch fiir den Druck von
Opus 1 und 2) sei der Wunsch Buxtehudes ge-
wesen, auf diese Weise 6ffentlich seine Gelehr-
samkeit durch besondere kompositorische
Kunstfertigkeit beweisen zu konnen.

Die Frage, ob dieses Verfahren auch theore-
tisch zu legitimieren sei, beschaftigt die Ver-
fasserin im zweiten Kapitel. Auch wenn Kir-
cher und Mattheson (ihre beiden Hauptge-
wihrsleute) den Stylus phantasticus primar
mit der solistischen Instrumentalmusik, vor
allem der fir Tasteninstrumente, in Verbin-
dung brichten, so seien doch vor allem Mat-
thesons Betonung, dieser Stil sei ,,allenthalben
einerley”, sowie sein Hinweis, auch in einer
Triosonate koénne man seine freien Einfille
,nach dem Stylo phantastico” hoéren lassen,
genugende Begrindung dafiir, daf’ Buxtehude
nicht gegen die Lehre seiner Zeit gehandelt
habe. Letztlich, so das Fazit der Verfasserin,
miusse man den Stylus phantasticus nicht blof
als einen unter verschiedenen Stilen, sondern
als eine simtliche Instrumentalstile einbezie-
hende , Methode” verstehen, die ,der Um-
wandlung konventioneller musikalischer Bil-
dungen in unkonventionelle Ausprigungen
diene” und deshalb allein ,,an den Normen der
jeweils zugrunde liegenden Ordnungen”
(S. 115) gemessen werden kdnne.

Eine erste Musteranalyse im dritten Kapitel,
in welcher sie das Nebeneinander von Normen
und Normiiberschreitungen zu zeigen ver-
sucht, bestatigt die Verfasserin in ihrem Vorge-
hen und bildet zugleich die Voraussetzung fir
das Resultat von Kapitel vier (einer Darstel-
lung ,,zeitgenodssischer Tendenzen” in der
Kammermusikkomposition): Buxtehudes So-
naten seien mit denen seiner italienischen so-
wie nord- und stiddeutschen Zeitgenossen, die
entweder dem Ideal ausgewogener Proportio-
nen nachstreben oder Virtuositat demonstrie-
ren, letztlich nicht vergleichbar und kénnten
daher auch nicht an deren kompositorischen
Mafistiben gemessen werden. In den restli-
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chen Kapiteln funf bis acht versucht die Verfas-
serin, mit weiteren detaillierten Analysen, in
welche zuletzt auch die handschriftlich iber-
lieferten Sonaten einbezogen werden, das plan-
volle Vorgehen Buxtehudes bei der jeweiligen
Realisierung des Stylus phantasticus aufzu-
decken; vor allem die beiden gedruckten
Sammlungen, so ihr Restimee, sind in der Tat
als ein einheitliches, gelehrtes Werk zur
Demonstration der Moglichkeiten dieses Stils
anzusehen.

Die zentrale These, Buxtehude habe seine
Sonaten ganz dhnlich wie seine Orgeltoccaten,
also gleichfalls im Stylus phantasticus kom-
poniert, leuchtet durchaus ein. Ob er aller-
dings damit zugleich Gelehrsamkeit zeigen
wollte, bleibt eine Hypothese; die von Kerala
Snyder angeregte alternative Interpretation der
Toccaten — und damit auch der Sonaten — als
,Dramen ohne Worte” (immerhin hat der Sty-
lus phantasticus in Matthesons Vollkomme-
nem Capellmeister seinen Platz hauptsiachlich
,,in den Schauspielen”) wird von Defant nicht
berticksichtigt.

Die ausfiihrlichen Analysen nachzuvollzie-
hen, die den Hauptteil der Arbeit ausmachen,
fallt nicht immer leicht Das liegt wohl vor
allem an der Uberzeugung der Verfasserin,
jede Sonate sei von Buxtehude einem logi-
schen Kompositionsplan, der nichts dem Zu-
fall Giberlasse, unterworfen worden. Ganz abge-
sehen von der Frage, ob diese Vorstellung einer
ausnahmslos geplanten und kalkulierten Phan-
tastik immer dem historischen Stylus phanta-
sticus entspricht, verwickelt sich die Verfasse-
rin bei der Aufdeckung dieser individuellen
Plane gelegentlich in Widerspriche, die zu-
mindest zu Zweifeln daran fahren, ob die —
wie gesagt, einleuchtende — These, die Sona-
ten seien kammermusikalische Exempel fir
den Stylus phantasticus, wirklich notwendig
zu solch extremen Konsequenzen fithren muf.
So erscheint es z. B wenig tiberzeugend, wenn
die zu Beginn des Allegros von op. 1 Nr 3 zu-
ndchst konstatierte Fugendisposition spiter
wieder geleugnet wird, nur weil im weiteren
Verlauf des Satzes dem Fugenthema ein kaden-
zierender Generalbafl unterlegt ist und die
Verfasserin daraus schlie8t, auch der Satzan-
fang sei nicht durch die Fugierung, sondern
bereits durch Akkordfortschreitungen geprigt
(S. 317—321) Ahnlich irritiert es den Leser,
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wenn, wie im Poco Presto von op. 2 Nr 6, in
einem Formschema AA'BA' der Teil A’ beim
ersten Auftreten als klar geordnet und abge-
schlossen gilt, im nachhinein aber, allein
wegen des Kontrasts des folgenden B, ein ,,zu
Auflosung und Verinderung" fithrender Ab-
schnitt genannt wird, den man erst bei seiner
Wiederkehr als Ordnung empfinde (S. 380);
und dies, weil es Defant zufolge ,,jeder Logik”
widerspricht, ,wenn ein Entwicklungsgang,
wie ihn Buxtehude vollzieht, nochmals von
vorne aufgerollt warde” (S. 205), weshalb auch
wortliche Wiederholungen ganz anders gehort
werden mufiten. In solchen und dhnlichen Fil-
len scheint die Verfasserin der Gefahr zu erlie-
gen, bei der Analyse weniger das Werk als viel-
mehr allein das selbstgesteckte Ziel im Auge
zu haben.

SchlieBlich noch einige Bemerkungen zur
dufleren Prisentation der Arbeit. Es ist zu be-
dauern, daf’ vor der Drucklegung offenbar jede
Endredaktion gefehlt hat Anders sind die zahl-
reichen Druckfehler sowie andere stdrende
Maingel kaum zu erklaren. Aus Vincenzo Gali-
lei wird Vincenzo Gabrieli (S. 73 und 504),
Willi Apel wird mehrfach als A. Apel zitiert
(Anm. 284f.), das Morley-Zitat auf S. 71 fehlt,
der Aufsatz Buxtehude’s Studies in Learned
Counterpoint ist nur von Kerala Snyder und
nicht, wie in Anm. 12 angegeben, von ihr und
Christoph Wolff verfafit, und die Seitenzahlen
dieses Aufsatzes fehlen sowohl hier als auch
im Literaturverzeichnis. Dort sucht man tiber-
haupt Seiten- oder Spaltenangaben nahezu ver-
geblich; merkwirdigerweise fehlt auch das
eingangs erwahnte Kongrefreferat Jensens.
(Méirz 1988) Walter Werbeck

/ \r‘-: e I(/

Antonio Caldara. Essays on his life and
times. Edited by Brian W. PRITCHARD.
Aldershot. Scolar Press (1987). 424 S., Noten-
beisp.

Zu Unrecht steht Caldara, dessen Werk vor-
laufig nur ungentigend bekannt ist, im Schat-
ten von Johann Joseph Fux. Um so erfreu-
licher, da rund zwanzig Jahre nach der grund-
legenden Monographie von Ursula Kirken-
dale (Antonio Caldara. Sein Leben und seine
venezianisch-rémischen Oratorien, Graz-Kdéln
1966) eine speziell Caldara gewidmete umfang-
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reiche Publikation mit zwolf teils englischen,
teils deutschen Beitridgen (dazu Zusammenfas-
sungen in der jeweils anderen Sprache) von
zumeist tiiberseeischen Kollegen erscheinen
konnte, fast genau 250 Jahre nach seinem Tod.
Der Zufall fugte es, daf fast gleichzeitig der
Kongref3bericht Graz 1985 Johann Joseph Fux
und die barocke Bldsertradition (Alta Musica
9, Tutzing 1987) erschien, mit dessen Beitra-
gen sich vielfiltige Berthrungspunkte, die
nachfolgend Erwahnung finden, ergeben.

Der von Brian W Pritchard eingeleitete, vor-
bildlich betreute Sammelband gliedert sich in
drei Hauptabschnitte, von denen der erste auf
,Caldara’s compositions” zielt A. Peter
Brown, Caldara’s trumpet music for the Impe-
rial celebrations of Charles VI and Elisabeth
Christine; Reinhardt G Pauly and B W Prit-
chard, Antonio Caldara’s Credo a 8 voci. a
composition for the Duke of Mantua?; Hisako
Serizawa, The overtures to Caldara’s secular
dramatic compositions, 1716—1736: a survey
and thematic index. Brown erweitert die im
Titel seines Beitrags angedeutete Thematik
durch namentlichen Nachweis der Hoftrompe-
ter sowie aller Ouvertiiren und Arien mit
Trompeten in Opern und Oratorien Caldaras
fiir den Kaiserhof. Die von Zeremoniell und
Charakter abhingige Verwendung dieses In-
struments reicht von der virtuos eingesetzten
Clarintrompete bis zur doppelchorigen Beset-
zung mit je vier Trompeten und Pauken in der
Oper Lucio Papirio dittatore (1719) Uberzeu-
gend wird die nahezu ausnahmslose Beschrin-
kung auf hochstens zwei Trompetenchore —
obwohl dem Personalstand zufolge vier bis
sechs zur Verfugung standen und solche fir
nicht-kaiserliche Feste auch Verwendung fan-
den — als ,symbolic/allegorical interpreta-
tion"” von Kaiser Karls VI. Motto , Fortitudo et
Constantia” und damit des Imperiums gedeu-
tet. Ergdnzungen zu Browns Ausfiihrungen
enthalt Detlef Altenburgs Studie Instrumenta-
tion im Zeichen des Hofzeremoniells. Bemer-
kungen zur Verwendung der Trompete im
Schaffen von |. | Fux (im oben erwihnten
Kongref3bericht Graz 1985, S. 157 bis 168) —
Pauly konnte das kiirzlich von ithm veroffent-
lichte Credo a 8 voci (F C. Schirmer, Boston
1986), dessen undatiertes Autograph aus dem
Besitz Erzherzog Rudolphs sich in A-Wgm be-
findet, zweifelsfrei Caldaras letzten Monaten
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des Jahres 1707 zuordnen, als dieser noch im
Dienst des Herzogs von Mantua stand. — Der
nichste Beitrag — die erweiterte Fassung eines
im Journal of the Japanese Musicological
Society 16 (1970) erschienenen Aufsatzes —
fuhrt in die Wiener Zeit (1716 bis 1736). In
Caldaras Wiener Opernouvertiiren, die den
umfangreichsten Teil der Instrumentalmusik
in dessen Reifezeit darstellen, unterscheidet
Serizawa den am haufigsten begegnenden ita-
lienischen Sinfonie-Typus vom franzésischen
Ouvertiiren- und venezianischen Fanfarenty-
pus, die alle von meist leichterer Faktur als
bei Fux sind.

Der zweite Hauptabschnitt ,, Caldara, Vien-
na and the Habsburg Empire”, der Caldaras
Schaffen in einen breiteren kultur- und kompo-
sitionsgeschichtlichen Kontext stellt, umfafit
folgende funf Beitrige. Eleanor Selfridge-Field,
The Viennese court orchestra in the time of
Caldara; Andrew D. McCredie, Nicola Mat-
teis, the younger: Caldara’s collaborator and
ballet composer in the service of the Emperor,
Charles VI; Lawrence E. Bennett, The Italian
cantata in Vienna, 1700—1711. an overview of
stylistic traits; Robert N. Freeman, The Cal-
dara manuscripts at Melk Abbey; Jiti Sehnal,
Das mdhrische Musikleben in der Zeit Antonio
Caldaras. Speziell auf Caldara bezieht sich nur
Freeman, der im Organisten Joseph Weiss
(1729—1759) den éiltesten und produktivsten
Kopisten der uber dreifdig Caldara-Handschrif-
ten in der dem Kaiserhof engstens verbun-
denen Benediktiner-Abtei Melk/Niederdster-
reich nachzuweisen vermag und dadurch zu-
gleich eine Rekonstruktion des musikalischen
Repertoires dieses Klosters im zweiten Viertel
des 18. Jahrhunderts ermoglicht. Der beige-
fugte thematische Katalog gibt nach Maoglich-
keit Konkordanzen wieder. — In Erweiterung
des im Titel angefiihrten Zeitraumes bietet
Selfridge-Field Statistiken Giber Anzahl und Zu-
sammensetzung der kaiserlichen Hofinstru-
mentisten, die oft mehrere Instrumente be-
herrschten, von 1680 bis 1770 sowie ein Ver-
zeichnis der ,Obbligato instruments used by
Caldara” (S. 138) nebst ausgewihlten Beispie-
len. Speziell zu den dortigen Angaben uber die
Blaser sei als Ergdnzung auf folgende Beitrage
im erwidhnten Kongreflbericht hingewiesen:
Herbert Seifert, Die Bldser der kaiserlichen
Hofkapelle zur Zeit von ]. ]. Fux; Gunther
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Joppig, Die hohen Holzblasinstrumente (Cha-
lumeau und Oboe) im Schaffen von J. |. Fux;
Michael Nagy, Holzblasinstrumente der tiefen
Lage im Schaffen von J. J. Fux; Ernst Kubit-
schek, Block- und Querflote im Umkreis von
J. ] Fux. Versuch einer Ubersicht; Markus
Spielmann, Der Zink im Instrumentarium des
stiddeutsch-6sterreichischen Raumes 1650 bis
1750. Die dort mitgeteilten Forschungsergeb-
nisse betreffen vielfach auch Caldaras Werk. —
Ankniipfend an eigene Studien und an Peter
Keuschnigs Dissertation (Wien 1966) beschaf-
tigt sich McCredie mit den zu Suiten geglieder-
ten Balletten von N. Matteis, die als Einlagen
zu Caldaras und anderer Komponisten Opern
dienten. Obwohl rund die Hilfte der 426 Sui-
tensdtze nur die Bezeichnung ,Aria” tragen,
vertreten Matteis Tanze fast alle damals gangi-
gen Genres. Bezeichnenderweise fehlen Alle-
mande und Courante. (Das noch in The New
Grove Dictionary mit Fragezeichen versehene
falsche Sterbedatum [t1749 nach Charles Bur-
ney| konnte bereits Keuschnig an Hand der
Totenprotokolle von St. Stephan/Wien —
beerdigt am 23. Oktober 1737 — widerlegen. )
— In die Zeit vor Caldaras Wiener Aufenthalt
fiihrt L. Benett, die rund 100 italienische welt-
liche Kantaten aus der Zeit von 1700 bis 1711
am Wiener Kaiserhof nachzuweisen vermag.
Das nach lingerer Pause wiedererwachte Inter-
esse flir gesungene weltliche Kammermusik
wird in Verbindung mit der liberalen Gesin-
nung Kaiser Josephs I. gesehen und als beson-
deres Merkmal dieses Repertoires die mehr-
fache Heranziehung obligater Instrumente be-
zeichnet. — | Sehnals sozial- und kulturge-
schichtlicher Beitrag, der auf entlegener und
im Westen kaum bekannter Literatur fufdt, be-
trifft die von der Wiener Musikkultur abhangi-
ge Musikptlege an den Adelshoéfen, Kirchen, in
geistlichen Orden und Stadten Mahrens zur
Zeit von Caldara.

Im dritten Hauptabschnitt, der vier Studien
umfafdt, wird , Caldara in a wider context” ge-
sehen. Wolfgang Horn, Das Repertoire der
Dresdner Hofkirchenmusik um 1720—1730
und die Werke Antonio Caldaras; Glennys
Ward, Caldara, Borosini and the One Hundred
Cantici, or some Viennese canons abroad;
Frauke Gerdes, Aspekte der Biihnenbildent-
wicklung in Italien bis zum Beginn des 18.
Jahrhunderts; Olga Termini, ,,L’Irene in Venice

Besprechungen

and Naples. tyrant and victim, or the rifaci-
mento process examined. Erst der aus politi-
schen Grunden erfolgte Glaubenswechsel des
Kurfursten von Sachsen erforderte ein ent-
sprechendes Repertoire katholisch-geistlicher
Musik, an deren Sammlung Jan Dismas Zelen-
ka, ein Fux-Schiiler, mafigeblich beteiligt war
Infolgedessen sind musikalisch die Zusam-
menhinge mit Wien und Prag gegeben sowie
Dresden als wichtiger Fundort von Caldaras
Werken ausgewiesen. Gestiitzt auf seine Dis-
sertation Die Dresdner Hofkirchenmusik
1720—1745, Studien zu ihren Voraussetzun-
gen und ihrem Repertoire (Tiubingen 1986),
weist W Horn auf die den Dresdner Auffiih-
rungsverhdltnissen angepafite Bearbeitungs-
praxis hin. , Die Hinzufiigung von Bratschen-
und Oboenstimmen bzw zur colla-parte-Fiih-
rung gehoren zum Grundbestand jeder Dresd-
ner Bearbeitung” (S. 284), was u.a. Caldara-
Bearbeitungen von der Hand Johann David
Heinichens bezeugen Erganzungen zu Horn
finden sich bei Herbert Heyde, Blasinstrumen-
te und Bldser der Dresdner Hofkapelle in der
Zeit des Fux-Schiilers Johann Dismas Zelenka
(1710—1745) im angefihrten Grazer Kongref3-
bericht. — Im folgenden Beitrag gelingt G.
Ward die Identifizierung von fast neunzig
Kanons als Werke Caldaras in Borosinis un-
datiertem Druck. Letzterer 1ift sich nun-
mehr auf das Jahr 1747 datieren und der
Herausgeber mit dem Tenor Francesco Boro-
sini (ca. 1690—1754) identifizieren. Ferner
konnten zwei RISM unbekannte Nachdrucke
(A. Simpson, Randall und Abell) festgestellt
werden. — Die Entwicklung der Renaissance-
bithne mit ihrer Unverianderlichkeit des Biih-
nenbildes zur wechselnden Kulissenbiithne mit
ihrem scheinbar ins Unendliche erweitertem
Bithnenraum stellt F Gerdes in verschiedenen
Entwicklungsphasen und letztere in ihrer Be-
ziehung zur absolutistischen Regierungsform
im Zeitalter des Barock einleuchtend dar Im
Anhang werden Bihnenbilder der frithen Cal-
dara-Opern mitgeteilt. — Den Beschluf} bildet
O. Terminis minuzidser Vergleich von Carlo
Francesco Pollarolos venezianischer Oper
L’Irene (1695) mit einer fir Neapel vorgenom-
menen Umarbeitung (1704) durch den jugend-
lichen Domenico Scarlatti. Letzterer erweist
sich als , rather timid in his revisions. Several
of the arias attributed to him are only his
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modifications of Pollarolo’s music, not enti-
rely new pieces . There is as yet no sign of the
largescale da capo, the sweeping melodic line
or the enhanced vocal virtuosity of eighteenth-
century aria” (S. 395)

Das mit zahlreichen Notenbeispielen, Bild-
beigaben und einem Index ausgestattete, auch
drucktechnisch hervorragende Werk vertieft
entscheidend die Kenntnis von Caldaras Wir-
ken und Oeuvre. Mehrere Beitridge bilden zu-
gleich wichtige Vorarbeiten fiir Pritchards in
Vorbereitung befindlichen thematischen Kata-
log der Werke von Antonio Caldara.

(April 1988) Hellmut Federhofer

Franz Liszt. Tagebuch 1827 Im Auftrag der
Stadt Bayreuth hrsg. von Detlef ALTENBURG
und Rainer KLEINERTZ. Wien. Paul Neff
Verlag (1986). 2 Bdnde im Schuber, 32 S.
Faksimile-Band, 100 §. Textedition.

,Die Geflihle des Menschen sind eitel und
unniitz, wenn sie nicht dazu dienen, Gott zu
erkennen und zu lieben, sich selbst zu verges-
sen und zu hassen.”

,Das Verlangen, gewandt zu erscheinen,
hindert uns oft, es zu sein. La Rochefoucauld”

,Diejenigen, welche die Zeit schlecht nut-
zen, sind die ersten, die sich iiber ihre Kiirze
beklagen. Diejenigen, welche guten Gebrauch
von ihr machen, behalten ihrer noch tibrig
(La Bruyere)”

Solche und #hnliche Zitate, durchweg in
franzosischer Sprache gehalten, finden sich im
vorliegenden und hiermit erstmals veroffent-
lichten Tagebuch des jungen Liszt. Sonderbare
Zeugnisse eines bildungshungrigen, religios-
idealistischen noch nicht einmal Sechzehnijih-
rigen! Und (vermutlich) keine einzige Zeile
Originaltext Liszt! Stets die Vorgaben der
(grofien) Vordenker und die totale Identifika-
tion mit ihren kernigen Sdtzen. La Bruyére, La
Rochefoucauld, Bouhours, Nepveu, Bossuet,
Pascal, Arnauld, Fénélon, Gonnelieu, Liguori,
Kempis, Augustinus, Tertullian, Seneca, Bias;
daneben die Bibel und als einziger Zeitgenosse:
Alexander von Hohenlohe-Waldenburg-Schil-
lingsfiirst. Man stelle sich zum Vergleich
Robert Schumanns Notizen aus etwa derselben
Zeit vor, z.B die Tagebucheintragung vom
6. Dezember 1828. , Toccata v. Mayer u. das
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Schubertische Trio — Nachmittags feierliches
Ehrengericht u. Vater Voi deprecirt — grofies
Laster u. Diamantenmacherey — Plauischer
Hof — Schiitz — Die Schismatiker — Bayer-
sches Bier — grofle allgemeine Knillitat —
Poét Walther — Roller — grofler Disput mit
Miiller — Thrénen tber Bechers Bierhetze u.
allgemeines Versohnungsfest — das tanzende
Tanzen — Zu Hause Moral gelesen u. Schin-
ken gegessen’ (Tagebiicher, Bd. I, hrsg. von
G. Eismann, Leipzig 1971, S. 152).
Plaudereien aus dem Nédhkidstchen waren die
Sache nicht des aufstrebenden, erfolgsorien-
tierten jungen Liszt. Und dennoch ist dieses
Tagebuch nicht untypisch: Auch bei Schu-
mann finden sich moralistische und religiése
Zitate. Die Ausschliefilichkeit bei Liszt hinge-
gen weist auf etwas Spezifisches hin. Denn das
Sich-Ausdriicken tber andere, das Benutzen
von Fremdmaterialien kennzeichnet auch den
,reifen’ Liszt, ist eine — wenn auch umstrit-
tene — Grundkonstante. , Er [= Liszt] tiber-
setzte die unmittelbar-anschauende durch die
poetisch-fiihlende Personlichkeit, diese durch
den Dichter und schliefilich den Dichter durch
die Dichtung” (A. Schonberg, AMZ 38, 1911,
Sp. 1008). Insofern ist dem Herausgeber Detlef
Altenburg zuzustimmen, wenn er in seinem
iberaus informativen Vorwort zum Tagebuch
zusammenfaflt. , Bis hin zu dem Verfahren,
statt eines selbstformulierten freien Pro-
gramms €in Zitat von Byron oder Sénancour,
von Chateaubriand oder Schiller zu wihlen,
um den Interpreten und Zuhorer auf die poeti-
sche Idee einer Komposition hinzuweisen, hat
das Zitat als Trager grofler Ideen, zeitlos giilti-
ger Erkenntnisse und als vollendete Formulie-
rung erhabener Gedanken bei Liszt auch Be-
deutung fiir seine Konzeption der Programm-
musik gewonnen. In der Verknupfung von
Zitat und Komposition manifestiert sich hier
nicht mehr und nicht weniger als der istheti-
sche Anspruch, in der Musik den grofien The-
men der Weltliteratur Ausdruck zu verleihen.
Dafi Fremdformulierungen im tibertragenen
Sinne als Transkriptionen bei Liszt immer
wieder auch Ausgangspunkt fiir spitere und
parallele selbstindige Kompositionsversuche
sind, ist keine neue Erkenntnis. Daf dies ein
Grundelement des schopferischen Prozesses
bei Liszt ist, dokumentiert auch das Tage-
buch.” (Textedition, Nachwort, S. 961).
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Hier wird wieder einmal deutlich, daf fir
Liszts Kunstverstindnis, Lebenswerk und
-inhalt die Anfinge entscheidend sind. Einzu-
wenden ist lediglich, daff im Tagebuch eine
schopferische Auseinandersetzung mit den Zi-
taten selbst noch fehlt Die Person Liszt ver-
schanzt sich hier blind hinter den Autorititen;
eigene Bemerkungen, Akzentuierungen oder
Kommentare, wie sie in vergleichbaren spite-
ren Aufzeichnungen nicht untypisch sind, feh-
len. Damit stellt sich die Frage, wie eigenstin-
dig der Funfzehnjihrige bereits bei der Aus-
wahl der Zitate gewesen war Hat da vielleicht
der (ehrgeizige) Vater Adam mitgeholfen, ihn
vor privaten Schnurren gar geschuitzt [, Zeit
schlecht nutzen")?

Noch in anderer Hinsicht ist das Tagebuch
bemerkenswert. Neben Hinweisen tiber den
Besuch von Messe und Offizium enthilt es
auch Notizen zu bestimmten Andachtsibun-
gen Liszts. Anhand immer wiederkehrender
Zahlenfolgen von 1—7 konnte Altenburg einen
einleuchtenden Bezug rekonstruieren zu den
Sieben Litaneien von den vornehmsten Tugen-
den im Andachtsbuch des Flrsten Alexander
von Hohenlohe Als eine Aufzeichnung des
religiosen Tagesablaufs Liszts (als das im tbri-
gen einzig ,Private’!) erweist sich somit das
frthe Tagebuch von zweiter Qualitit.

Ansprechend. die Ubersetzung von Rainer
Kleinertz. Vorbildlich die wissenschaftliche
Betreuung durch Detlef Altenburg (der z. B die
Herkunft fast aller von Liszt nicht mit Auto-
rennamen versehenen Zitate kldren konnte)
Ubersichtlich. der Druck, die Einteilung in
Faksimile- und Textedition, die synoptische
Gegeniiberstellung von franzosischem und
deutschem Text in der Textedition
(April 1988) Dieter Torkewitz

Richard-Wagner-Handbuch. Unter Mitarbeit
zahlreicher Fachwissenschaftler hrsg. von
Ulrich  MULLER und Peter WAPNEWSKI
Stuttgart. Alfred Kréner Verlag (1986). XIV,
904 S

Der Inhalt des Bandes gliedert sich im
wesentlichen in drei Teile: Teil eins ,Die
wichtigsten Voraussetzungen und Beziige”
besteht aus einer Reihe von Wagner und
-Artikeln. Die behandelten Themen sind. Anti-
ke (Ulrich Miiller), Mittelalter (Volker Mer-
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tens), Stellung in der Musikgeschichte (Carl
Dahlhaus), Revolution von 1848/49 (Rudiger
Krohn), Schopenhauer (Hartmut Reinhardt),
Nietzsche (Dieter Borchmeyer|, Antisemitis-
mus (ders.), Kénig Ludwig II (Manfred Eger).
Der zweite Hauptteil umfafit ,Das Werk I.
Grundziige und Entwicklungen” von Wagners
Sprache (Peter Branscombe| und Musik (Carl
Dahlhaus) sowie ,Das Werk II. Die einzelnen
Werke" als Dichtung (Peter Wapnewski), das
kompositorische Werk (Werner Breig), die
Schriften (Jirgen Kithnel] Nach dem Einschub
eines kurzen Zwischenteils tiber die Bayreu-
ther Festspiele und die Familie Wagner (Man-
fred Eger) folgt der dritte Hauptteil ,, Wagner
und die Folgen” mit den Themen Wagneris-
mus (Erwin Koppen), die politisch-ideologi-
sche Wirkung (Ernst Hanisch), Auffiihrungs-
geschichte (Oswald G. Bauer), musikalische
Wirkung (Carl Dahlhaus), Klangreligion
(Dieter Schnebel) sowie eine weitere Reihe von
Wagner und/in  -Artikeln mit den Themen
Literatur und Film (Ulrich Miller), Bildende
Kunst (Gunter Metken), Parodie und Karikatur
(Manfred Eger|, Tiefenpsychologie (Josef Ratt-
ner, Dieter Schickling] Den Beschlufi bildet
ein Uberblick iiber die Wagnerforschung, dem
ein Werkverzeichnis sowie eine Bibliographie
angefugt ist (John Deathridge)

Das Spektrum der Themen ist also weit ge-
spannt; Uberschneidungen und Wiederholun-
gen wurden laut Vorwort (S XIV) absichtlich
nicht getilgt Daneben sind jedoch Liicken zu
konstatieren. So ist das Thema der Rezeption
vor allem des musikalischen Aspekts von Wag-
ners Werken im 19 Jahrhundert unterbelichtet
geblieben. Bereits die substanzreichen Kriti-
ken Eduard Hanslicks hitten ein Kapitel , Wag-
ner und Hanslick” rechtfertigen konnen;
auch far ein weniger personenzentriertes Kapi-
tel ,,Wagner und die zeitgendssische Musik-
kritik” hitte sich weiteres reiches Material an-
geboten in Gestalt der jeweils mehrbindigen,
umfangreichen Dokumentationen von Helmut
Kirchmeyer (Das zeitgendssische Wagner-Bild)
und Susanna Grossmann-Vendrey (Bayreuth in
der deutschen Presse). Andererseits begegnet
zumindest ein Kapitel (Religiése Kldnge —
Klangreligion), das — mit seinem Untertitel
Einige Ideen und Einfdlle zu Wagner bereits das
eigene Urteil sprechend — ohne jeden Verlust
hitte wegbleiben konnen, ja sollen.
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Zuweilen drangen sich ira et studium etwas
unziemlich vor So 1ifit sich Dieter Borch-
meyer den Nachweis angelegen sein (S. 129f.),
der Grund fiir Nietzsches ,Abfall’ von Wagner,
den Nietzsche selbst durch eine von Wagner
erfahrene ,todliche Beleidigung” motivierte,
konne entgegen der Behauptung in Gregor-
Dellins Wagner-Biographie nicht in einem
Briefwechsel zwischen Wagner und Nietzsches
Arzt Dr Otto Eiser zu erblicken sein (in dem
Eiser Details aus Nietzsches Geschlechtsleben
an Wagner weitergegeben hatte) In der Hitze
des Gefechts tibersieht Borchmeyer, daf jeden-
falls eines doch ,schlissig zu beweisen” ist,
niamlich, dafl Nietzsche von dem Briefwechsel
Wagner-Eiser wufite (s Nietzsches bei Gregor-
Dellin, S. 753, abgedruckter Brief an Peter
Gast v 21 April 1883 | Auch bei Manfred
Eger kommt gelegentlich ein positives Vorur-
teil seinem Helden gegentiiber zum Vorschein,
wenn er z.B meint (S. 169), in Starnberg
im Juli 1864 sei Cosimas ,Bund” mit dem
wanfdanglich offenbar tiberraschten und zégern-
den Wagner" (Hervorhebung I.V) vollzogen
worden Richard — ein Opfer Cosimas? Aber
vielleicht gibt es ja wirklich irgendeinen Beleg
datir

Peinlich aber wird es, wenn in Peter Brans-
combes Beitrag fehlerhafte Zitate aus Wagners
Jugenddrama Leubald als Eigentiimlichkeiten
von Wagners Sprache ausgegeben werden!
Wagner diirfte auch im grofiten pubertiren
Uberschwang nicht die grammatikalisch un-
mogliche Zeile , Woher um mich dies wonnig-
licher Wahn” geschrieben haben (S. 176) Das
miuifite einfach aufgefallen sein — wenn nicht
dem (englischen) Autor, so doch dem (deut-
schen) Lektor (richtig. ,dies wonnigliche
Wehen"; auch das zweite Zitat enthilt einen
— geringfiigigeren — Fehler | Anschlieflend
bringt Branscombe zu dem Werk — wie vor
ihm schon x-mal geschehen — wiederum nur
ein Zitat aus Wagners Autobiographie, ohne er-
stens auch nur mit einer Silbe anzudeuten, daf}
bei Wagner selbst bereits zu lesen ist, dafl ihm
das Leubald-Manuskript bei Abfassung seiner
Autobiographie nicht zur Verfiigung stand —
woraus fiir einen seridsen Forscher folgen
miifite, dafl er Wagners lediglich aus dem Ge-
dichtnis geschopfte Aussagen nicht ohne wei-
teres fur bare Minze nehmen darf. (Tatsich-
lich sind die Angaben Wagners teils ungenau,
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teils unzutreffend.) Zweitens aber versucht
auch Branscombe wieder — genau wie unge-
zdhlte seiner Vorginger — auf diese Weise das
Eingestindnis zu vermeiden, daf} er nennens-
werte eigene Erkenntnisse iiber das Werk
schwerlich gewonnen haben kann, da die uner-
wartet schwer zu entziffernde Handschrift des
Schiilers Wagner bisher noch niemals vollstin-
dig iibertragen, geschweige denn gedruckt wor-
den ist, sondern dafl Leubald der Offentlich-
keit bis jetzt nur in Form einiger Dutzend Zei-
len Faksimile (plus deren von Fehlern wim-
melnder Ubertragung) zuginglich ist. (Da das
Handbuch aber itiber Ausgaben der Wagner-
schen Bithnentexte ohnehin kein Wort verliert
— vgl. weiter unten —, ist ja auch nicht damit
zu rechnen, daf} einem durchschnittlichen Be-
nutzer die Unzuginglichkeit des Leubald-
Textes auffallen konnte . ).*

In seinem Buch Dekadenter Wagnerismus
hatte Erwin Koppen in auflerordentlich erhel-
lender Weise deutlich gemacht, in welch star-
kem Mafle die Ideen der literarischen Déca-
dence sich der in der zweiten Hilfte des 19
Jahrhunderts herrschenden medizinisch-psy-
chiatrischen Lehre von der Degeneration (und
angeblichen Nihe des Genies zum Irrsinn) ver-
dankten. Hier im Handbuch unterlifit Koppen
leider jeden Hinweis auf diese ganz konkrete
Quelle fiir die damals von Krankheit und Ver-
fall ausgehende Faszination, die somit als be-
liebiger, isolierter Einfall einer exzentrischen
Kunstrichtung erscheinen muf.

Unzweifelhaft ist im vorliegenden Band eine
beeindruckende Menge von Gelehrsamkeit
versammelt. Trotzdem handelt es sich nicht
eigentlich um ein Handbuch, sondern um eine
Essay-Sammlung. In einem Essay darf und soll
erstens die personliche Ansicht des Verfassers
zum Gegenstand im Mittelpunkt stehen; zwei-
tens richtet er sich an die Fachwelt und/oder
eine interessierte Laienwelt, bei der ein nicht
geringes Mafl an Kenntnissen Uber den Gegen-
stand bereits vorausgesetzt werden darf. Ganz
anders dagegen die Aufgabe eines Handbuches
bzw. einzelnen Handbuchartikels. Hier soll
ein umfassender Uberblick geboten werden

* Inzwischen liegt die Erstverdffentlichung des Leubald
vor (Ubertragung: Isolde Vetter und Egon Voss) in: Pro-
grammbheft Die Meistersinger der Bayreuther Festspiele
1988, S. 95—207
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sowohl uber den Stand der Forschung zum
jeweiligen Gegenstand als auch iiber die Viel-
falt bisheriger Interpretationen, Meinungen,
etwaiger politischen Vereinnahmungen usw.
Dabei hat die personliche Ansicht des Referie-
renden naturgemafl zuriickzutreten, d.h. sich
in eine Reihe zu stellen mit den referierten
Ergebnissen und Meinungen anderer Daten
und Fakten wie auch die einschlégige Literatur
sollen moglichst genau und umfassend doku-
mentiert und belegt werden, um gleicherma-
Ren dem Anfianger zu dienen, der sich mit dem
Gebiet erstmals vertraut machen mochte, wie
dem Fachmann, der fiir seine Uberlegungen
oder Forschungen einen zuverldssigen und
leicht handhabbaren ,Datenpool’ bendtigt.
Diese Forderungen an ein Handbuch sind beim
vorliegenden Band nicht in befriedigendem
Mafle erfillt. Vielmehr stellen die Autoren
zum groflen Teil ihre personliche Meinung dar
und erwidhnen davon abweichende Interpreta-
tionen hochstens in ablehnender Weise und
vorwiegend nur am Rande und lickenhaft. (So
wird beispielsweise mit Hartmut Zelinsky ver-
fahren.) Ganz besonders aber fehlt es an einer
durchdachten und durch das ganze Werk hin-
durch sorgfiltig durchgefihrten Dokumen-
tations- und Zitierungspraxis. Wenn die einzel-
nen Autoren dies — aus welchen Griinden
auch immer — nicht im erforderlichen Mafle
getan haben, wire es die selbstverstindliche
Aufgabe des Lektorats gewesen, die bestehen-
den Licken aufzufiillen. Es geniigt eben fiir ein
Handbuch ganz und gar nicht, die bei Fach-
wissenschaftlern einzeln in Auftrag gegebe-
nen Beitrdge aneinanderzureihen und eine von
einem weiteren Fachwissenschaftler unabhin-
gig erstellte Bibliographie anzuhidngen Eine
allererste Folge dieses Vorgehens ist die, daf}
die von den einzelnen Autoren zusitzlich ange-
fahrte Literatur vollig untbersichtlich auf die
Anhinge zu den Artikeln verstreut bleibt. Zu-
sammengenommen enthilt das Wagner-Hand-
buch eine solche Menge von Unstimmigkei-
ten, Ungereimtheiten und Untbersichtlichkei-
ten, dazu ein solches Mafl an Schludrigkeiten
und Fehlern jeglichen Grades, daff der Ein-
druck entsteht, eine Lektorierung habe tiber-
haupt nicht stattgefunden. Hier kann dem Ver-
lag ein herber Tadel nicht erspart werden.

So fehlen bibliographische Angaben zu er-
wihnten Schriften von Autoren aus dem 19.
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Jahrhundert in grofler Zahl (etwa Friedrich de
la Motte-Fouqué S. 32, Ludwig Ettmuller
S. 33) Oder: Was sind die , einschlagigen anti-
semitischen Schriften” von Constantin Frantz,
Paul de Lagarde, Wilhelm Marr oder Eugen
Dihring (S. 138)? Nur ein einziger Titel des
letztgenannten Autors wird zitiert. Ferner feh-
len die bibliographischen Angaben fast aus-
nahmslos bei Briefen und Schriften Richard
Wagners (,,venetianisches Tagebuch fur Mat-
hilde Wesendonck” S. 105), Nietzsches |, ein
1980 erstmals von Montinari publizierter
Brief” S. 129 — aber die Montinari-Briefaus-
gabe ist nicht einmal im Ganzen genannt, ge-
schweige denn die genaue Stelle angegeben),
Hermann Levis (S. 599) u.v a.m. Von wem
und wo ist Wagners Judentum in der Musik
,wiederholt” mit der Schrift von Karl Marx
Zur Judenfrage verglichen worden (S. 149),
von wem und wo , Wagners Judenfeindschaft
immer wieder auf einen Selbsthafl zuriick-
gefuhrt worden” (S. 151)? Wo bezeichnete
Catulle Mendés Wagners ,Lustspiel” Eine
Kapitulation als ,blédsinnige Hanswurstiade”
(S. 626)? Es ist zwar interessant, dafl Berlioz
eine Kritik von Wagners Pariser Konzerten im
Journal des débats vom 9 Februar 1860 ver-
offentlichte (S. 526) — noch interessanter fiir
den Benutzer wire freilich die zusatzliche Mit-
teilung, in welcher heute giangigen Ausgabe
er diese Berlioz-Schrift (vielleicht sogar in
deutscher Ubersetzung??) finden kann. Ahn-
liches gilt fir Baudelaires Tannhduser-Schrift,
von der erstaunlicherweise wenigstens eine
moderne franzdsische Ausgabe angegeben wird
(S. 614 — welche gute Absicht jedoch durch
die fehlerhafte Jahreszahl 1861 — statt 1961
— wieder zunichte gemacht wurde; leicht zu-
giangliche deutsche Ubersetzung z. B in.
Richard Wagner Tannhduser, hrsg. v Dietrich
Mack, Frankfurt 1979, insel taschenbuch 378)
Wer aufler dem absoluten Spezialisten kann
ahnen, wo Oskar Panizzas Tristan und Isolde
in Paris im Jahre 1900 (S. 715) veroffentlicht
wurde! (Das Geheimnis soll daher auch hier
streng gewahrt bleiben.) Warum wird nicht er-
wihnt (S. 488), dafl die ,gehdssige Kritik”
einer Figaro-Auffihrung unter Wagners Lei-
tung 1846 im Dresdner Tageblatt, auf die Wag-
ner eine Entgegnung verfaflte, leicht zuging-
lich ist, und zwar bei Kirchmeyer (Situations-
geschichte der Musikkritik und des musikali-
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schen Pressewesens in Deutschland, IV Teil:
Das zeitgenéssische Wagner-Bild, Dritter
Band. Dokumente 1846—1850, Regensburg
1968, Nr. 680/81, Sp. 89—95)? Diese Bei-
spiele, die sich noch beliebig verlingern
lieflen, erweisen den Wunsch der Herausgeber
(S. XIV), , moglichst viele Leser” mochten in
den Seiten des Handbuchs ,diejenigen Infor-
mationen und Anregungen finden, die sie in
ihnen suchen”, als weitgehend uneingeldst.
Erfreulicherweise verspricht das Vorwort, die
Beitrige sollten ,sich freihalten von allem
Fachjargon und fir den interessierten Laien
lesbar bleiben” Trotzdem ist beispielsweise
S. 133 ,vis a tergo”, S. 522 ,apotropiisch”,
S. 546 ,Exemtion” und S. 785 ,Eregi recte
Exegi monumentum aere perennius” stehenge-
blieben.

Da eine ordnende, fiir das Ganze verantwort-
liche Hand anscheinend fehlte, wurden kon-
zeptuelle Mingel der Gesamtanlage offenbar
nicht bemerkt. So kann ein Benitzer des
Handbuches z. B. nicht feststellen, an welcher
Stelle der Ausgaben von Wagners Schriften die
vertonten oder unvertonten musikalischen
Texte Wagners abgedruckt sind. Im Werkver-
zeichnis Abschnitt A—K (S. 831—843), der
die musikalischen Werke betrifft, sind keine
Druckorte der Texte (ibrigens auch keine Aus-
gaben der Musik!) angegeben; im Abschnitt
,L Schriften” (S. 843—851) sind die in den
Schriftenausgaben abgedruckten Texte von
musikalischen Werken — tibrigens auch die
Prosaentwuirfe u.a. — weggelassen. (Von die-
ser Ausnahme seltsamerweise wiederum aus-
genommen ist Der Nibelungen-Mythus als
Entwurf zu einem Drama S. 844; genauer Titel
lautet: Mythus. Als . ). Ebenso fehlen
Angaben tiber die innerhalb der Ausgabe Sdmz-
liche Briefe sowie innerhalb der alten, unvoll-
standig gebliebenen Gesamtausgabe erschiene-
nen Biande sowie iiber Konzeption und Verof-
fentlichungsstand der neuen (noch unvollende-
ten) Ausgabe Sdmtliche Werke. Das Werkver-
zeichnis (S. 831ff.) nennt zwar die WWV-
Nummern des im selben Jahr erschienenen
Wagner-Werk-Verzeichnisses von Deathridge/
Geck/Voss; aber diese Nummern werden an
keiner sonstigen Stelle des Handbuches aufge-
griffen, so dafl sie, anstatt als Orientierungs-
mitte] Verwendung zu finden, zu bloflem Zie-
rat verkommen.
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Bei den Abkiirzungen herrscht Uniibersicht-
lichkeit und Konfusion. Selbst die wenigen,
fir den ganzen Band giiltigen werden an ver-
schiedenen, unvorhersehbaren Stellen erklart:
Auf der (unbezeichneten) S. XV werden acht
Abkiirzungen erklart; darunter fehlen jedoch
,GSD" und ,,SSD" fiir Wagners Schriftenaus-
gaben, obwohl diese selben Ausgaben am Fufle
der gleichen Seite mit ihrem vollen Titel ge-
nannt werden. Die betreffenden Abkiirzungen
finden sich dann schliefilich am Beginn von
Abschnitt , L Schriften” des Werkverzeichnis-
ses (S. 843] Ansonsten kreiert jeder Autor in
den seinem Beitrag folgenden speziellen Litera-
turhinweisen seine eigenen Kiirzel, die er bald
auflést, bald aber auch nicht. So begegnen z. B.
einzig im Artikel S. 353ff. die (vom Autor auf-
gelosten) Karzel ,,SBr” und ,SW” far Samtli-
che Briefe und Sdmtliche Werke. S. 101ff. je-
doch darf man mehrmals {iber Angaben wie
»Sch. I, 25" ratseln: Nicht eine Wagner-Schrif-
tenausgabe ist gemeint, sondern offenbar eine

Schopenhauer-Ausgabe — die in den vom
Autor selbst angefiigten Literaturhinweisen
allerdings mit ,,A. Sch.”(!) abgekiirzt wird.

S. 27 taucht die unerklarte Buchstabenfolge
,Mitt. a. m. Fr.” auf (in normaler Schrift, auf
S. 30 und 31 dasselbe dann der Abwechslung
halber kursiv )

Durch das ganze Buch verteilt findet sich
eine Vielzahl von Irrtiimern und Fehlern. Da
selbstverstandlich keine vollstindige Uberprii-
fung auch nur aller Zahlenangaben erfolgen
konnte, ist die tatsichliche Fehlerzahl noch
weitaus hoher einzuschitzen. Inwieweit es
sich im Einzelfall ,blof}’ um Druckfehler han-
delt, kann und braucht hier nicht entschieden
zu werden, denn das Ergebnis fiir den Benutzer
ist in jedem Fall dasselbe: Er wird irregefithrt.
Wagners Annalen (S. 540 Nr. 118) sind nicht
,zuletzt” in der Mein Leben-Ausgabe von 1963
vertffentlicht, sondern auch in der anschlie-
fend genannten Nr. 119 Das braune Buch. Ta-
gebuchaufzeichnungen 1865—1882 von 1975.
S. 549: Sowohl bei Ernst von Weber als auch
bei Wagner stehen , Die Folterkammern der
Wissenschaft” im Plural und nicht im Sin-
gular. Im Beitrag Wagners Schriften werden
Erstveroffentlichungsorte hdufig nur pauschal
mit dem Jahrgang der Zeitschrift angegeben,
ohne das genaue Monats- und/oder Tagesda-
tum. Bei der Revue et Gazette Musicale ist
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willkiirlich bald die Nummer, bald das Datum
genannt. Das konnte zumindest in einem Fall
einen Irrtum begiinstigt haben. Der Aufsatz
uber Halévys Oper La Reine de Chypre kann
nicht in den Nrn. 9—18 [ = Februar—April| des
Jahres 1841 erschienen sein (S. 482; richtig:
1842), denn die Oper wurde erst am 22. De-
zember 1841 uraufgefithrt. S. 481 Der Titel
von Wagners Aufsatz, wie er in der Revue et
Gazette Musicale erschien, lautet nicht Der
Freischiitz, sondern Le Freischutz. Wagners
Novelle Ein gliicklicher Abend ist nicht am
,18 und 24.10. und 7 11 1841” erschienen
(S 481), sondern nur an den beiden letzt-
genannten Daten (nebenbei. eine Nummer
vom 18. existiert iberhaupt nicht; das Blatt er-
schien regelmaflig wochentlich und damit am
17 ) Wagners Schrift Die Wibelungen erschien
nicht 1848 (S. 491), sondern 1850. Der Berli-
ner Generalintendant hiefl nicht ,,von Hiil-
senbusch” (S. 587), sondern ,von Hiilsen”
S. 611 geht es um Wagners Schrift Lettres sur
la musique. Richtig wire Lettre; aber warum
wird der Titel der franzosischen Ubersetzung
beniitzt, wo es sich doch um die wohlbekannte
Schrift Zukunftsmusik handelt? (Im Personen-
und Werkregister stehen der deutsche und der
franzosische Titel an separaten Stellen, ohne
gegenseitigen Hinweis!] Auf S. 616 trigt
Gabriele d’Annunzio plétzlich den Vornamen
,Gluseppe” — und diese Erwdhnung des Dich-
ters fehlt dann auch im Personenregister
(S 887; — einen ,Giuseppe d'Annunzio” gibt
es dort aber trotzdem nicht ) S 240 und 250
wird der Titel von Dietschs ,Hollinder'-Oper
mit Vaisseau phantéme angegeben (richtig fan-
téme). Heinrich Heines Titel Aus den Memoi-
ren des Herren von Schnabelewopski
unterliegt einem kontinuierlichen Schrump-
fungsprozefl: S. 239 lautet er wenigstens noch
, Herrn von Schnab ", S. 242 dann nur
noch , Herm Schnab " (Hervorhebungen
jeweNs 1.V ) Wagners erstes Werk firmiert im
Text (S 176) und dementsprechend auch im
Register als Leubald und Adelaide; der korrekte
Titel Leubald steht — vom Register unberiick-
sichtigt — nur im Werkverzeichnis (S. 834)
Constantin Frantz wird S. 168 mit , K" ge-
schrieben; S 621 heifdt es ,,Edouard Schuré”,
S. 707 ,Eduard Schure” Die Premiere des
Tristan fand nicht am 19 (S. 650), sondern am
10. Juni 1865 statt, usw usf.
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In der Bibliographie sind die erfafiten Biicher
und Schriften bibliographisch unitiblich ohne
Ort verzeichnet, was die Titel vollig unnotiger-
weise schlechter auffindbar macht. Da die
Bibliographie chronologisch und nicht alpha-
betisch angelegt ist und die dortigen Autoren-
namen nicht in das Personenregister aufge-
nommen wurden, lifit sich kein Uberblick
tiber die aufgefiihrten Schriften eines bestimm-
ten Autors gewinnen. Die Bibliographie ist
tberhaupt ein Hort besonderer redaktioneller
Schlamperei. Aus dem offenbar englischspra-
chigen Manuskript sind englische Bezeichnun-
gen stehengeblieben. S. 854 (bei ,Helbing”)
,auction catalogue”; S. 871 wird (bei ,Dahl-
haus”) an erster Stelle der englische Titel
Wagner and program music genannt, dann erst
folgt das , Deutsche Original”; S. 843 und 844
werden Wagners Novellen Eine Pilgerfahrt zu
Beethoven und Ein gliicklicher Abend jeweils
als , Novella” bezeichnet. S. 874 steht (bei
,Grossmann’') zweimal die Jahreszahl 1970
ohne unterscheidende Kleinbuchstaben a und
b. S. 876 lautet (bei , Breig” unten) der Titel
lapidar Das verdichtete Bild des ganzen Dra-
mas. Erst durch den hier unterschlagenen
Untertitel Die Urspriinge von Wagners ,Hol-
ldnder’-Musik und die Senta-Ballade erfiihre
man, worum es sich uberhaupt handelt
Auflerdem wurde noch zusitzlich die Kenn-
zeichnung eines Zitats (,,verdichtete Bild ")
im Titel unterschlagen. S. 876 (bei ,Breig”
oben) Allg. Musik-Zt. (richtig: Archiv fiir
Musikwissenschaft) Fiir ein und dasselbe Ob-
jekt heifst es S. 875 (bei , Vetter”) Festspiel-
heft, (bei ,Voss") Programmhefte der Bayreu-
ther Festspiele, S. 878 (bei ,Metken")
,PHdBFs"”, welche Abkirzung auf S. XV
,PhdBFs” lautet. S. 877 fehlt (bei , Abbate”)
der Akzent auf Vénus, S. 878 (bei ,Drusche”)
im Titel ,,Richard Wagner 1983" das Komma
vor der Jahreszahl (die nicht mehr zum Titel
gehort) S 870 (bei ,,Dahlhaus”) Der Titel
heifit Musikanschauung (nicht ,  an-
schauungen”); er ist nicht Band 1 einer gleich-
namig betitelten Reihe, sondern der Reihe
Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts. S. 844 ist Le Freischutz falschlich mit
,u'" geschrieben; S 878 weist (bei ,Metken")
der Titel Musik als Befreiung [sic] in
Wahrheit keine drei Punkte auf, sondern
setzt sich fort mit Wagners Nachwirken in der
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Kunst — ohne diesen Untertitel bleibt er
unverstandlich.

Des beschrinkten Platzes wegen konnte hier
nur ein Teil der bisher aufgefundenen Fehler
mitgeteilt werden. Eine zweite, griindlich ver-
besserte Auflage des Handbuches ist dringend
anzuraten.

(Marz 1988) Isolde Vetter

§ < Axxx &

GEORGE ALEXANDER ALBRECHT' Das
sinfonische Werk Hans Pfitzners. TextKkriti-
sche Anmerkungen und Hinweise zur Auffiih-
rungspraxis. Tutzing: Hans Schneider (1987).
80 S., Notenbeisp. (Vertffentlichungen der
Hans-Pfitzner-Gesellschaft. Band 4.)

REINHARD ERMEN: Musik als Einfall.
Hans Pfitzners Position im dsthetischen Dis-
kurs nach Wagner Aachen. Rimbaud Presse
(1986). 204 S.

VOLKER FREUND: Hans Pfitzners Eichen-
dorff-Lieder. Studien zum Verhdltnis von
Sprache und Musik. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner 1986.
224 8. (Hamburger Beitrige zur Musikwissen-
schaft. Band 30.)

Es ist unverkennbar, daf} sich seit einigen
Jahren das Interesse an der Musik Pfitzners neu
belebt und eine selbstiandige Pfitznerforschung
konsolidiert. Die Veroffentlichung der Lieder
in zwei Banden und einiger bisher kaum zu-
gianglicher Werke in Studienpartituren (Violin-
konzert, Sinfonie cis-moll) belegt dies ebenso
wie das Erscheinen des bereits vierten Bandes
der Verdffentlichungen der Pfitzner-Gesell-
schaft und eines sehr umfang- und inhalts-
reichen vierten Bandes der Schriften des Kom-
ponisten.

Die drei hier anzuzeigenden Biicher haben
wenig Gemeinsames, gleichwohl sind sie Bei-
trige zum Verstdndnis einer schwierigen Kom-
ponistenpersonlichkeit und zur Erkenntnis sei-
nes Wollens und Schaffens. Albrechts Anmer-
kungen und Hinweise sind fiir Interpreten un-
entbehrlich, fiir Analytiker nitzlich. Sie sind
das Ergebnis langer praktischer Erfahrung mit
den (dem Autor nahestehenden) Werken, bei
deren Niederschrift der Komponist , duflerst
grofiziigig, um nicht zu sagen nachlissig” ver-
fahren ist (S. 8) Dies fithrt Albrecht darauf zu-
rick, dafl Pfitzner, einer dlteren Praxis folgend,
den Interpreten groflere Freiheit einrdumt, als
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zu seiner Zeit iiblich (vgl. z. B. S. 47). Albrecht
bietet einerseits Lesarten aus verldflichen
Quellen (darunter ganz entscheidende Text-
besserungen), andererseits Verbesserungsvor-
schlige, die sich der klinstlerischen Praxis ver-
danken. Beides ist, wenn auch verschieden
zu bewerten, dankenswert. Daf} auch die Vor-
spiele zu Palestrina und zum Armen Heinrich
(sowie die beiden Schauspielmusiken) beriick-
sichtigt werden, ist erfreulich.

Das geschickt disponierte und hiibsch ausge-
stattete Buch von Ermen, eine Kolner theater-
wissenschaftliche Dissertation, hat eher ein-
fihrenden als durchfithrenden Charakter.
Eingefithrt wird nicht nur in das im Untertitel
genannte Problem, sondern auch in die nicht
nur benutzte, sondern auch ausfiihrlich zitier-
te (etwas zufillig ausgewihlte) Literatur. Im
Zentrum steht dabei die Auseinandersetzung
mit Paul Bekker, wihrend die mit Julius Bahle
so gut wie unberiicksichtigt bleibt. Von Musik
freilich ist ohnehin nicht weiter die Rede.

Volker Freunds Arbeit tiiber Pfitzners Eichen-
dorff-Lieder zeichnet sich durch griindliche
(wenn auch etwas schulmifige) Analysen
simtlicher einschligiger Kompositionen in
chronologischer Folge aus. Sie 1adt daher eher
zum Nachschlagen als zu zusammenhingen-
der Lektire ein. Freund fihlt sich dem , Denk-
modell eines Drei-Bereiche-Bildes”, wie es
Werner Diez in seiner Pfitzner-Dissertation
(1968) entwickelt hat, verpflichtet: , Auflen-
bereiche” sind der Text (das Gedicht) und die
Musik, der ,Mittelbereich” die ,Bindung zwi-
schen Text und Musik” (vgl. S. 13f.). Freund
,will die beiden Auflenbereiche (als) gleich-
wertig betrachten, mifit aber dem Beziehungs-
bereich ganz besondere Bedeutung zu” (S. 15).

Eingeleitet wird die Arbeit mit einer knap-
pen Darstellung der Asthetik Pfitzners, wobei
die Beobachtung, dafl die Autographe (nicht:
Autographen) die Kirze der Einfille erkennen
lassen, ferner die Tatsache, dal einem Lied
mehrere Motive (bei Freund hier gleichbedeu-
tend mit Einfillen) zugrunde liegen (S. 40) fest-
gehalten zu werden verdient. (Uber das Ver-
haltnis von Motiv und Einfall hitte sich wohl
noch einiges sagen lassen.)

Das Kapitel ,Aspekte der Eichendorff-For-
schung” beginnt mit dem (freilich unverzeih-
lichen) Satz: ,Die Geschichte der Eichendorff-
Rezeption zeigt, dafl der Dichter nur selten
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ein angemessenes Verstindnis gefunden hat”
(S. 41) Das Folgende blieb von der mittler-
weile selbst schon historischen neueren Rezep-
tionsforschung unberithrt. — Der Hauptteil
mit den Einzelanalysen wird eingeleitet durch
eine Einteilung der Eichendorffvertonung in
,drei Schaffensphasen” (S. 60f.) 1 1888/89
(bis op. 9), 2.. 190.—16 (op. 10—26), 3.. 1931
(op. 40, 41) Eine Bemerkung tber die ver-
schiedenartige Struktur dieser Phasen hitte
sich gelohnt! — Die Analysen selbst sind, wie
gesagt, an Einzelheiten ertragreich, aber es
fehlt eine zusammenfassende Wiirdigung von
Pfitzners Leistung als Eichendorffkomponist.
Diese wire wohl am besten durch eine Gegen-
uberstellung mit Wolfs bedeutenden Gesin-
gen, die ebenfalls von Schumann ausgingen, zu
erkennen gewesen. (Wolf wurde von Pfitzner
als Antipode empfunden.] Dann hitte sich
Freund auch die Bedeutung der These Alexan-
der Berrsches von Pfitzners ,absoluter
Musik”, die er einfach nicht verstanden hat —
und dieses Mifiverstindnis belastet die Arbeit
—, erschlossen.

(April 1987) Rudolf Stephan

Der Komponist Hans Wemer Henze. Hrsg.
von Dieter REXROTH Mainz-London-New
York-Tokyo. Schott (1986). 382 S., Abb. (Ein
Buch der Alten Oper Frankfurt. Frankfurt
Feste '86.)

Hans Werner Henze ist, was man nicht von
allen schreibenden oder gar dichtenden Kom-
ponisten sagen kann, ein virtuoser Schriftstel-
ler, der, ahnlich wie als Komponist, tiber einen
ungewohnlichen Reichtum stilistischer Mittel
verfliigt Es war darum eine naheliegende Idee,
eine Festschrift zu seinem 60. Geburtstag
nicht nur mit Artikeln tber ihn oder wber
Gegenstande, die mit seinem musikalischen
Werk eng zusammenhingen, zu bestreiten,
sondern die Beitrige anderer Autoren mit
Stiicken aus seinen eigenen Schriften zu
mischen. Auflerdem kommen natiirlich seine
Librettisten, von Ingeborg Bachmann iiber
H. W Auden bis zu Edward Bond, zu Worte:
Librettisten, bei deren Wahl Henze, selbst ein
Literat von Rang, immer eine besonders glick-
liche Hand bewies.

Selbst in einem umfangreichen, reprisenta-
tiv ausgestatteten und sorgfiltig redigierten
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Buch ist es schwierig, wenn nicht unmaglich,
simtlichen Werken oder Werkgruppen eines so
vielseitigen Komponisten wie Henze gerecht
zu werden. Immerhin kommt eine groflere An-
zahl von Aspekten in dem Buch zur Geltung.
Giselher Schubert, wie immer ebenso reich an
Kenntnissen wie an interpretatorischen Ansat-
zen, schreibt iiber Henzes frithe Werke, Zeug-
nisse einer erstaunlich raschen Entwicklung in
den Jahren unmittelbar nach Kriegsende. Wolf-
gang Schreiber geht dem Verhiltnis zwischen
Musik und Sprache nach, das fir Henze, in
dessen Oeuvre trotz der Symphonien und
Streichquartette die Vokalmusik den entschei-
denden Teil darstellt, von zentraler Bedeutung
ist. Harald Goertz stellt Henzes Boulevard
Solitude in den Zusammenhang einer Ge-
schichte der Manon-Opermn. eine Geschichte,
die nicht unwesentlich dazu beigetragen hat,
dafl Manon von einer Romanfigur zu einem
Mythos wurde. Wolfram Schwinger zeigt
durch eine Interpretation der Urfassung von
Konig Hirsch die Schwierigkeiten, die mit dem
Versuch, Gozzis Marchen in eine Oper umzu-
formen, vorhanden waren. Peter Andraschke
nimmt die Bassariden zum Anlaf}, die Umrisse
der Antikenrezeption in der Oper nach dem
Zweiten Weltkrieg zu skizzieren. Ingo Ass-
mann analysiert Henzes Liederzyklus Stim-
men, wobei er besonders der Frage nachgeht,
durch welche Motive Henzes Auswahl der
Texte bestimmt war. Dieter Rexroth, der Her-
ausgeber des Bandes, untersucht am Beispiel
Wir erreichen den Fluf$ die Moglichkeiten und
Grenzen, die Utopien und Illusionen, die in
der Idee einer politisch wirksamen Musik ent-
halten sind. Uber ein #hnliches Thema
schreibt, mit etwas anderer Wendung, Hans-
Klaus Jungheinrich, der dem Problem der ,an-
gewandten Musik’ im Sinne von Hanns Eisler,
einer Musik, die sich niitzlich zu machen
sucht, bei Henze nachgeht. Die Aufsatze tiber
einzelne Gattungen — von Max Nyffeler tiber
die Chorkomposition, von Wulf Konold tiber
die Streichquartette und von Hanspeter Krell-
mann uber die Symphonien — kreisen um die
Problematik, die mit der Tradierung ilterer
Formen unter den Bedingungen der neuen
Musik verbunden ist. Bei Wolfgang Burde wird
dann das Verhiltnis zur Uberlieferung — oder
genauer: zu durchaus verschiedenen Uberliefe-
rungen, deren Verschrankung Henze manch-
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mal als Eklektizismus zum Vorwurf gemacht
worden ist — zum Thema eines Versuches, der
7 Symphonie als einem neuen reprisentativen
Werk der letzten Jahre gerecht zu werden.

Der Band wird erginzt durch ein Werkver-
zeichnis, dessen Nutzen sich dadurch erhoht,
daf auch Besetzungen, Daten der Urauffih-
rung und Bedingungen der szenischen Realisie-
rung angegeben werden.

(Februar 1988) Sigrid Wiesmann

, -
W e dla

EASLEY BLACKWOOD The Structure of
Recognizable Diatonic Tunings. Princeton:
Princeton University Press (1985). 318 S.

Der Titel des Buches lafit zunichst ver-
muten, daf} es sich hier um die Erkennbarkeit
von Stimmungen innerhalb musikalischer
Kontexte, also um Horexperimente handeln
konnte. Spatestens im zehnten Kapitel (,, The
General Family of Recognizable Diatonic
Tunings”) der in zwolf Kapitel eingeteilten
Arbeit wird dann jedoch restlos klar, daff mit
,,Recognizable Diatonic Tunings” ein besonde-
rer Bereich von Stimmungen gemeint ist,
deren Struktur abhangig ist von der Grofie der
Quinte als ,Erzeugerintervall’. Erkennbare dia-
tonische Stimmungen werden demnach nur
von solchen aufeinandergeschichteten und in
die Ausgangsoktave zuriickversetzten Quint-
intervallen gebildet, die innerhalb des Berei-
ches 4/7 Oktave < reine Quinte < 3/5 Okta-
ve liegen. An den Grenzen ergeben sich sieben
gleiche Stufen bzw funf gleiche Stufen inner-
halb der Oktave, welche von den Erzeuger-
intervallen der Grofle 685, 714 cent (4/7 Okta-
ve) bzw 720 cent (3/5 Oktave) gebildet wer-
den. Innerhalb dieses Bereiches liegen eben
auch die abendlidndischen Stimmungssysteme,
deren Haupttypen Blackwood in seinem Buch,
z. T mit neuartigen mathematischen Ansit-
zen, darstellt.

Bevor eine Behandlung der pythagoriischen
Stimmung erfolgt, werden im ersten Kapitel
u a. fundamentale Methoden zur rechneri-
schen Erfassung von Intervallen bzw. Intervall-
kombinationen erortert (Addition und Sub-
traktion von Intervallen, Cent-Rechnung, Be-
rechnung von Schwebungsfrequenzen) Am
SchluB dieses Kapitels sind Tabellen aufge-
fihrt, welchen die Zusammenhinge zwischen
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Cent-Werten und Schwingungszahlen zu ent-
nehmen sind. Im zweiten und vierten Kapitel
werden die diatonische bzw. die erweiterte
chromatische Skala in pythagordischer Stim-
mung entwickelt. Eingeschoben ist mit dem
dritten Kapitel ein Exkurs zur zahlentheoreti-
schen Kongruenzrechnung (,,Algebra of Con-
gruences and Residues”). Hier werden u. a.
Formeln abgeleitet, welche die Skalen mit der
erzeugenden Quintenfolge in Beziehung brin-
gen und eine schnelle Berechnung von Einzel-
intervallen in Cent-Werten gestatten, welche
sich durch Quintschichtung (Quintenzirkel
aufwirts und abwarts) und entsprechende
Oktavreduktion ergeben. Kapitel finf und
sechs sind der reinen Stimmung gewidmet,
deren Darstellung mit umfangreichen Tabellen
der Cent-Werte und Schwingungszahlen abge-
schlossen wird. Anhand von Notenbeispielen
mit einfachen harmonischen Fortschreitungen
werden u. a. auch die Grenzen der reinen Stim-
mung aufgezeigt. Z.B. miifite zu dem Ton d
noch ein weiteres um ein syntonisches Kom-
ma tieferes d eingefiithrt werden, um maoglichst
viele reine Dur- und Moll-Dreiklidnge inner-
halb von C-dur zu gewinnen. Solche unter-
schiedlichen Toéne kénnen dann aber bei melo-
dischen Fortschreitungen zu unbefriedigenden
Ergebnissen fithren. Eine weitere Differenzie-
rung erfahrt dieser Aspekt in Kapitel sieben, in
welchem die Anwendbarkeit der reinen Stim-
mung anhand von Beispielen aus Vokal- und
Instrumentalkompositionen des 14. bis 19.
Jahrhunderts tberprift wird. Obgleich er dies
nicht ndher erldutert, hat der Autor die Klang-
wirkung der Beispiele offenbar mit Hilfe eines
entsprechend gestimmten Instrumentes selbst
beurteilt. Nicht in jedem Falle wirken Akkorde
in schwebungsfreier reiner Stimmung fir
Blackwood als optimal gestimmt. Die Septi-
men von Dominantseptakkorden beispielswei-
se erscheinen ihm deutlich zu tief. Wenn dann
aber die Glitte einzelner Harmonien in reiner
Stimmung doch als sehr angenehm empfunden
wird, geht dies meist auf Kosten der melodi-
schen Fortschreitung. Blackwood kommt zu
dem Schluf}, daf die reine Stimmung lediglich
geeignet sei fir drei- und mehrstimmige
Sticke in langsamem Tempo mit nicht zu
komplexen Harmonien, im Hinblick auf das
Gesamtrepertoire der abendliandischen Musik
aber kaum eine praktische Bedeutung habe.
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Zu dhnlichen Ergebnissen kam Jobst Fricke
schon 1968 in seiner Habilitationsschrift Into-
nation und musikalisches Héren, der aufgrund
von Horversuchen mit mehreren beurteilen-
den Personen nachweisen konnte, daff die als
optimal empfundene Realisierung unterschied-
licher Akkordfortschreitungen, die sich mit
keinem der theoretischen Stimmungssysteme
vollkommen deckt, zur pythagordischen Stim-
mung in einzelnen Fillen sogar eine groflere
Affinitat als zur reinen Stimmung aufweist.

In den Kapiteln acht und neun entwirft
Blackwood eine analytische Darstellung der
mitteltonigen Temperatur mit um ein viertel
syntonisches Komma verkleinerten Quinten.
Auflerdem erfolgt eine Diskussion der Werck-
meister-Stimmung mit einer Kombination aus
reinen und um ein viertel pythagoriisches
Komma temperierten Quinten, der sich in Ka-
pitel zehn dann noch eine Analyse der Silber-
mann zugeschriebenen ein sechstel Komma
Temperatur anschliefst. Neben einer ausfithrli-
chen Stimmanweisung fiir Cembalo oder Orgel
sind hier wiederum mehrere musikalische Bei-
spiele aus Vokal- und Instrumentalkomposi-
tionen von Frescobaldi, Hassler, Scheidt und
Gesualdo zu finden, die hinsichtlich ihrer
Intervallstrukturen und Klangwirkung in mit-
teltoniger Stimmung untersucht werden.
Blackwood hebt u.a. die eigentiimliche Wir-
kung beim melodischen Wechsel zwischen
chromatischem Halbton (~ 76 Cent) und der
kleinen Sekunde (~ 117 Cent) sowie den Kon-
trast zwischen den milden Dreiklingen und
den scharfen Dissonanzen hervor, so dafd sich
fur ihn ein exotischer Reiz ergibt, der bei
gleichstufiger Stimmung verlorengehe

In den beiden letzten Kapiteln elf und zwolf
werden gleichstufige Stimmungen mit zwolf
und mehr Stufen innerhalb der Oktave behan-
deit und ihre Anniherungen an historische
Stimmungssysteme untersucht. Einbezogen
ist hier auch eine Stimmanweisung fiir Klavier
mit Angabe der Schwebungsfrequenzen, die
sich innerhalb der eingestrichenen Oktave fiir
Terzen und Sexten ergeben.

Easley Blackwood, Komponist und Professor
of Music an der Universitidt Chicago, hat mit
dieser umfangreichen Abhandlung iiber die
wichtigsten abendlindischen Stimmungs-
systeme ein Kompendium vorgelegt, welches
den Musiktheoretiker durch die mathemati-
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sche Strenge und Originalitit der Darstellung
beeindruckt, mit der Realisierung einiger Stim-
mungen anhand von Notenbeispielen und
Stimmanweisungen aber auch fiir den Prakti-
ker interessante Aspekte aufgreift.

(Méarz 1988) Wolfgang Voigt

VEIT ERLMANN Music and the Islamic
reform in the early Sokoto empire. Sources,
ideology, effects. Stuttgart. Kommissions-
verlag Franz Steiner, Wiesbaden GmbH 1986.
XII, 68 S., 22 Facsimilia arabischer Texte.
(Abhandlungen fiir die Kunde des Morgen-
landes. Band XLVIII, 1.)

Einer Aufforderung ] H. Kwabena Nketias
folgend, beabsichtigt das Buchlein, unsere
Kenntnis der Musikgeschichte Afrikas durch
Auswertung interner Quellen zu erweitern.
Hierzu hat Veit Erlmann 16 Texte zusammen-
getragen, deren dltester auf das Jahr 1493
zuriickgeht. Die meisten Schriften gehoren
dem 19 Jahrhundert an; acht von ihnen ent-
stammen Werken des Fulani-Diplomaten und
-Heerfithrers 'Uthman ben Fudi (gesprochen.
Osman dan Fodio), der 1754 in Gobir geboren
wurde und schon mit 20 Jahren als grofler isla-
mischer Gelehrter eine Schar glaubiger Anhin-
ger um sich versammelte. Bald gewann die
religiose Gemeinde eine unerwinscht starke
Kraft, die der Sultan von Gobir nicht ziigeln
konnte Er vertrieb deshalb die Glaubigen im
Jahre 1804, und darauf begann ‘Uthman ben
Fudi 1808 einen ,heiligen Krieg” (jihad) gegen
die Firstentimer der ,ungldubigen” Hausa.
Nach ihrer Unterwerfung lief3 sich der Fromme
in Sokoto nieder, und als er im Jahre 1817
starb, ibernahm sein Sohn Muhammad Bello
das Sokoto-Kalifat als erster Emir

Musikaustibung und Musikleben vor und
nach dem ,,heiligen Krieg” sucht Veit Erlmann
an den im Anhang mitgeteilten Texten ins
Licht zu riicken. Hinsichtlich der Quellen be-
merkt er aber sogleich in der Einleitung, sie be-
handelten zumeist islamische Theologie und
Jurisprudenz, dazu die Sufi-Lehren, und da sie
sich hiermit in einem Gegensatz zu den , heid-
nischen” Hausa befanden, konne man sie nur
bedingt als objektive historische Dokumente
betrachten. Einfach ist die Rekonstruktion der
Verhiltnisse im frahen 19 Jahrhundert schon
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deshalb nicht, weil die Schriften von der all-
bekannten islamischen Ablehnung der Musik
durchzogen sind und weil dort neben den ara-
bischen Musiktermini nur wenige Hausa-
Worte benutzt werden.

Fur den Gesang jedoch ist das Hausa-Wort
wik’a gegeben, und dies schon in einem frithen
Gedicht des 'Uthman, das er in der Hausa-
Sprache verfaf3te. Mit seinen zahlreichen Spiel-
arten greift der Begriff wohl weiter aus als das
arabische Wort ghina’; besonders erstreckt er
sich auf die Preisgesinge der Hausa, die von
den islamischen Fiithrern stark angegriffen
wurden. Dagegen findet man fir die Musik-
instrumente fast nur arabische Bezeichnun-
gen. Anscheinend haben die frommen Autoren
auch uber solche Instrumente gesprochen, die
es in Afrika nicht gab, doch ist es Erlmann ge-
lungen, vier Hausa-Namen auf die entspre-
chenden Klangwerkzeuge zu beziehen. Diese
sind die einsaitige Streichlaute goge, die drei-
saitige Laute molo, die hélzerne Kesseltrom-
mel tambari und das runde Eisenidiophon zari.

Im Anschlufl an andere Forscher stellt Erl-
mann fest, der soziale Kontext der Musik sei
einer schirferen Kritik unterzogen worden als
die Musik selbst. Verpént waren vor allem der
Bori-Besessenheitskult als Zeichen eines heid-
nischen Polytheismus und mit ihm die Instru-
mente goge und molo sowie die zahlrei-
chen Becken, die im Kult geschlagen wurden
(S. 15f.) Abgelehnt wurden auch Treffen, die
die Geschlechter zusammenbrachten; denn
Alkoholgenufl, dazu das Spiel von gogo und
molo begleiteten sie (S. 16—17) Als zulidssig
galt dagegen der Klang der Rahmentrommel bei
Hochzeiten, und gut war Trommelspiel, viel-
leicht zur Begleitung von Blasinstrumenten,
beim , heiligen Krieg"” (S. 17—20). Im Ritual
und bei Festen des Islam lieff man Hymnen-
gesang zu, solange er nicht von professionellen
Musikern geboten wurde; Instrumentalmusik
wurde — nach vielem Uberlegen — meist ab-
gelehnt (S. 20—23). Eine beziehungsreiche
Untersuchung widmet Erlmann der musikali-
schen Kultur nach dem ,heiligen Krieg”,
zum Teil anhand von Berichten der ersten
europdischen Afrika-Forscher im 19. Jahr-
hundert, Clapperton, Barth und Daumas
(S 24—29). Danach hatte ,the jihad ... a
rather limited impact”, wie der Autor in sei-
ner ,Conclusion” (S. 31) bemerkt; denn die
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Hausa-Bevolkerung blieb bei den alten Briu-
chen, und die neue Fulani-Oberschicht iiber-
nahm trotz der Ermahnungen ihrer geistlichen
Fiihrer viele Sitten der Hausa zur Stirkung ih-
rer sozialen Position. Nur im Kleinen wandelte
sich also das Bild, und dies beleuchtet die vor-
liegende Arbeit in tibersichtlicher Weise.

(April 1988) Josef Kuckertz

Das Erbe deutscher Musik, hrsg. von der
Musikgeschichtlichen Kommission e. V., Band
88, Abteilung Mittelalter Band 25. Antipho-
nale Pataviense (Wien 1519). Faksimile, hrsg.
von Karlheinz SCHLAGER. Kassel-Basel-Lon-
don: Bdrenreiter 1985. VII S., 275 fol., 25 S.

Dem in Band 87 publizierten Graduale Pata-
viense von 1511 folgt im Erbe deutscher Musik
nun das Faksimile eines Antiphonale, das von
dem gleichen Drucker Johann Winterburger in
Wien 1519 gedruckt wurde. Karlheinz Schla-
gers Vorwort gibt eine kurze und prizise Ein-
fihrung: Das Antiphonar gehort (ebenso wie
das Graduale von 1511) zu einer Reihe von
Inkunabeln und Frithdrucken, die von den Pas-
sauer Bischofen angeregt wurden, um die
Liturgie in ihrer Didzese zu vereinheitlichen
(die Ditzese reichte bis an die ungarische
Grenze, Wien wurde erst 1469 zum Bischofs-
sitz erhoben und bildete seitdem eine Enklave
im Passauer Gebiet]. Der Grundbestand der
Gesidnge verweist, liturgiehistorischen Vor-
arbeiten zufolge, auf die Tradition von Metz
und ist Gber die Kloster des Bodenseeraums an
die Donau gelangt. Dazu kommen hochmittel-
alterliche Ergdnzungen und regionales Eigen-
gut. Die Melodien zeigen die Spuren des ost-
frankischen Choraldialekts. Schlager meint
aber, dafl Varianten gegeniiber der ilteren
Uberlieferung ,,zumindest partiell als redaktio-
nelle Eingriffe in den Melodieverlauf zu be-
trachten sind” (S. VI), und er belegt das am
Beispiel einer Responsorienmelodie: Melis-
men erscheinen gekiirzt, unbetonte Silben , de-
koloriert”. Es scheint sich um humanistische
Verbesserungen der Melodien zu handeln. Aber
das ist ein bisher kaum in Angriff genommenes
Feld der Forschung. Und wir wissen nicht, ob
das eine eigentiimliche Passauer Redaktion ist,
ob diese Redaktion mit anderen in Verbindung
steht, wie solche Redaktionen tiberhaupt ein-
zuschitzen sind.
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Wihrend eine ganze Reihe von Mefigesang-
biichern in Neuausgaben vorgelegt worden ist,
sind bis heute nur wenige Offiziumsgesang-
blicher publiziert worden. An Quellen mit
Intervallnotation (auf Linien) waren es bisher
insgesamt drei, zwei englische und eine italie-
nische aus dem 12. und 13. Jahrhundert. Der
vorliegende Band ist die erste Neuausgabe
eines Antiphonars im ostfriankischen Choral-
dialekt tberhaupt. Es wire ein dringendes
Desiderat, dal Das Erbe deutscher Musik
die ostfrinkische Melodietuberlieferung des
Offiziums in einer frithen Quelle vorlegt, da-
mit die Eigenheiten des , Deutschen Choral-
dialekts” und die Melodien erst einmal doku-
mentiert werden, die humanistischen Redak-
tionen zugrundelagen.

(Mairz 1988) Helmut Hucke

ARCANGELO CORELLI: Historisch-kriti-
sche Gesamtausgabe der musikalischen Wer-
ke. Band II: Sonate da Camera, Opus Il und IV
Hrsg. von [iirg STENZL. Laaber: Laaber-Verlag
(1986). 158 8.

Hocherfreut nimmt man den sehr schén aus-
gestatteten Band zur Hand, ist doch seit iber
100 Jahren in Sachen Corelli kaum etwas ge-
schehen. Dann will man den Fortschritt fest-
stellen, der seit der 1869 in Bergedorf bei Ham-
burg erschienenen Partiturausgabe von Joseph
Joachim — sie wurde unter Joachims und
Friedrich Chrysanders Namen 1888—1891
vom Londoner Verlag Augener ibernommen —
geschehen ist und ist etwas enttduscht. Die
neue Gesamtausgabe weicht nur unerheblich
von der alten ab, und man fragt sich, ob sich
der Arbeitsaufwand und die Kosten — es wurde
der Schweizerische Nationalfonds zur Férde-
rung der wissenschaftlichen Forschung be-
miiht — gelohnt haben und ob es nicht besser
gewesen wire, die alte Ausgabe nachzu-
drucken, wenn wirklich ein Bedarf vorhanden
sein sollte.

In vielen Fillen, in denen Unterschiede in
den beiden Ausgaben bestehen, ist die von
Joachim/Chrysander besser oder zumindest
interessanter, vor allem was die Artikulation
betrifft. Auch von Druckfehlern ist die neue
Ausgabe nicht ganz frei, obwohl fir die Kor-
rektur Spezialisten herangezogen wurden.

Eingegangene Schriften

So steht in Opus IV, Sonata Quarta, Corrente,
Takt 8, ein g° statt e?, was sicher falsch ist
(siehe die analoge Stelle im fiinftletzten Takt!).
Bei Joachim/Chrysander steht diese Stelle
richtig.

Auch der Einleitungstext gibt zu denken Da
heifdt es: ,Jedes Opus ist vielmehr doppelt be-
stimmt: Einmal als ein Denkmal, zum andern
als ein Kunstbuch” Wo hat Corelli das gesagt?
In dem so griindlichen Buch von Pincherle
kommt nichts dergleichen vor Man hat tiber-
dies nicht den Eindruck, dafl der Komponist,
der mit einer neuen Publikation bieder und
brav wartete, bis er zwolf Kompositionen zu-
sammen hatte, mit , Tanzmodellen (,Voka-
beln’), die als ,Vorkompositionen’, durchaus
vergleichbar einem Libretto in der Vokalmu-
sik, damit eine Erwartung schafft, deren Besti-
tigung oder Nichtbestitigung fir den Horer zu
einer Ambivalenz und Spannung fiihrt, die als
Vorstufe zu ,reiner’, ,absoluter Musik’ zu ver-
stehen ist. Die kompositorische Leistung Co-
rellis liegt wesentlich in diesem ,artifiziellen
Prinzip’, diesem Spiel mit und gegen die
Norm” Was wiirde wohl der Komponist den-
ken, wenn er dies alles lesen kénnte?

(Mirz 1988) Walter Kolneder

Eingegangene Schriften

JOHANN SEBASTIAN BACH Orgelwerke. Band
1 Orgelbuchlein. Sechs Chorile von verschiede-
ner Art (Schiibler-Chorile), Choralpartiten. Hrsg.
von Heinz-Harald LOHLEIN. Kassel-Basel-London
Barenreiter (1987). XXIV, 157 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH Neue Ausgabe
siamtlicher Werke. Serie IV, Band 1 Orgelbiichlein
Sechs Chorile von verschiedener Art (Schiibler-
Chorile), Orgelpartiten Kritischer Bericht von
Heinz-Harald LOHLEIN Kassel-Basel-London-New
York. Birenreiter 1987 240 S.

Johann Sebastian Bachs Spitwerk und dessen Um-
feld. Perspektiven und Probleme. Bericht iiber das
wissenschaftliche Symposion anlifllich des 61
Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft, Duisburg
28.—30. Mai 1986. Hrsg. von Christoph WOLFF
Kassel-Basel-London-New York. Birenreiter (1988)
195 S., Notenbeisp.





