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Musikalischer Sinn. Beitrige zu einer Philoso-
phieder Musik. Hrsg. von Alexander BECKER
und Matthias VOGEL. Frankfurt am Main:
Subrkamp Verlag 2007. 377 S. (subrkamp
taschenbuch wissenschaft 1826.)

Wesentliche Teilmomente des Begriffsver-
stindnisses von Musik sind philosophischer
Natur. Dazu zihlt auch die Kategorie des
Sinns, die zwar seit Luhmann entscheidend
an Schirfe und Wert verloren hat, die aber fiir
die Musikwissenschaft noch immer von zen-
traler Bedeutung ist und nur unzureichend
durch andere Begrifflichkeiten wie Logik oder
Stimmigkeit ersetzt werden kann. Schon von
daher ist das Unterfangen der aus der akade-
mischen Philosophie kommenden Herausge-
ber Alexander Becker und Matthias Vogel,
sich der Frage nach dem musikalischen Sinn
zuzuwenden, verdienstvoll. Doch ihr Unter-
nehmen erfordert auch deshalb Anerkennung,
da die Frage nach der Spezifik des musikali-
schen Sinnkonzepts die Verbindung mehrerer
hochkomplexer Sachgebiete voraussetzt, was
meist an den strikten Fachgrenzen scheitert.
Die Herausgeber suchen daher, Philosophie,
Neurowissenschaften und Musikwissenschaft
gerade an diesem zentralen Punkt miteinan-
der ins Gesprich zu bringen. Im Anschluss
an ihre einleitenden Bemerkungen, die deut-
lich machen, wie metaphorisch und unprizise
das Sprechen iiber den musikalischen Sinn
in Musikwissenschaft und -dsthetik vor dem
Hintergrund einer stringenten philosophi-
schen Theoriebildung ist, versammeln sie ver-
schiedene Herangehensweisen an diese The-
matik: Ausgehend von jeweils einer exemplari-
schen Perspektive fokussieren die Aufsitze die
Frage nach dem musikalischen Sinn vor dem
Hintergrund des Verstehens (Stephen Davies),
im Rahmen der Musiktheorie (Nicholas
Cook), im Zusammenhang mit dsthetischen
Fragestellungen (Albrecht von Massow) und
der Musikvermittlung (Max Paddison) sowie
innerhalb der Diskurse der Neurowissenschaf-
ten (Stefan Koelsch/Tom Fritz). Ohne hier im

Detail auf die unterschiedliche Qualitit der
einzelnen Artikel einzugehen, lisst sich doch
festhalten, dass der Wert der Zusammenstel-
lung dabei weniger in der Ausbeute der jewei-
ligen Artikel zu sehen ist, da die meisten Auto-
ren hier im Wesentlichen nur iltere Thesen
wiederholen und zuspitzen. Vielmehr liegt
der Gewinn der Lektiire in der Zusammen-
fithrung der sonst (schon hiufig allein durch
die Sprachriume der angloamerikanischen
und deutschen Musikwissenschaft) getrennt
gefiihrten Diskurse tiber das Musikalische der
Musik, bei der sich teilweise iiberraschende
Querverbindungen zwischen den sonst meist
separat rezipierten Bereichen ergeben, die wei-
tere interdisziplinire Fragestellungen heraus-
fordern. Ob die Herangehensweise der Her-
ausgeber in ihren beiden abschliefSenden Bei-
trigen vom musikwissenschaftlichen Stand-
punkt zu {iberzeugen vermag, darf allerdings
bezweifelt werden, verbleiben ihre Ansitze
doch zumeist in einem musikfremden Rah-
men, der sich etwa auf Kérperlichkeit, Inter-
subjektivitit aufgrund gemeinsamer Sozialisa-
tion oder Nachahmungsstrategien stiitzt, die
schwierige Arbeit am musikalischen Material
allerdings weitrdumig ausblendet. Uber man-
che umstindliche Formulierung und zahlrei-
che Fehler in der Ubersetzung der Fachtermi-
nologie muss bei der Lektiire hinweggesehen
werden.

(November 2011) Markus Bandur

Lunalyse musicale, une pratique et son bistoire.
Hrsg. von Rémy CAMPOS und Nicolas DO-
NIN. Genf: Droz / Conservatoire supérieur
de Musique de Genéve 2009. 455 S., Abb.,
Nbsp. (Musique & Recherche).

Man lasse sich vom Titel nicht tiu-
schen: Dieses Buch beansprucht nicht, eine
Geschichte der musikalischen Analyse zu lie-
fern. An die Stelle einer kohirenten und gene-
ralisierenden Metaerzihlung seines Gegen-
standes setzt es stattdessen den Versuch sei-
ner Anatomie, d. h., es fragt nach den Voll-
ziigen, Kontexten und Implikationen, die das
Konzept ,Analyse” in seiner gegenwirtigen
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Ausprigung umfasst. Grundlegend ist dabei
die von Nicolas Donin im einleitenden Kapi-
tel (,Analyser 'analyse?“) entwickelte Uberle-
gung, dass es sich bei der musikalischen Ana-
lyse nicht um ein neutrales, gleichsam trans-
parentes Konzept handelt, sondern um eine
musikalische Praxis sui generis, die der Kom-
position und Interpretation an die Seite gestellt
werden kann. Wie diese bestimmt, ja konstru-
iert sie ihren Gegenstand durch die Art und
Weise, in der sie mit ihm umgeht, durch die
Fragen, die sie an ihn stellt und die Antwor-
ten, die sie gelten ldsst. Mit einer solchen Per-
spektive, in der die musikalische Analyse nicht
als ein stabiles Objekt, sondern als Ensem-
ble von Handlungen, Texten und Uberzeu-
gungen der Analysierenden erscheint, orien-
tiert sich der Band an einigen methodischen
Leitlinien der Diskursanalyse, insbesondere
in jenen Beitrigen, die umfangreichere Text-
korpora untersuchen. So widmen sich Rémy
Campos und Nicolas Donin der frithen fran-
zosischen Leitfaden-Literatur zu den Werken
Richard Wagners und zeigen, dass die dort
praktizierte Leitmotivanalyse sowohl eine
Diskurs stiftende als auch begrenzende Rolle
spielt: Als eine Form der Komplexititsreduk-
tion macht die Leitmotivanalyse ihren Gegen-
stand allererst kommunizierbar und schrinkt
zugleich das Spektrum dessen, was tiber ihn
kommuniziert werden kann, radikal ein. Threr
deskriptiven Funktion fiir das Werk korres-
pondiert eine priskriptive Funktion fiir des-
sen Rezeption.

Durch den gewihlten Ansatz des ,analy-
ser I'analyse® riickt in den Vordergrund, was
von den Herausgebern treffend die , gestes de
lanalyste® genannt wird: basale Formen von
Handlungswissen, internalisierte Verfahren
und nicht niher reflektierte Selbstverstind-
lichkeiten. In diesem ersten Hauptteil des
Bandes untersucht u. a. Francois Delalande
diverse Transkriptions- und Visualisierungs-
strategien elektroakustischer Musik, wihrend
die Uberlegungen Kofi Agawus dem miind-
lichen Anteil gelten, der jeder musikalischen
Analyse innewohnt. Thn siecht Agawu gefihr-
det durch die ,Imperative der Textualitic"
(S. 128) — pointiert ausgedriickt: geschrieben

wird, was sich (be-)schreiben lisst — und die
damit einhergehende Dominanz schrift- und
textaffiner Hermeneutik gegeniiber der stets
mit schwer zu verschriftlichenden Zeige-
handlungen verbundenen Analyse musikali-
scher Sachverhalte. Schon die elementare Ent-
scheidung tiber Kommunikationsformen hat
also Anteil an medialen und fachspezifischen
Politiken, sie generiert Bedeutungen — womit
dann freilich Agawus Gegeniiberstellung von
schriftlicher, interpretierender Hermeneu-
tik und miindlicher, interpretationsabstinen-
ter Analyse unterlaufen wire. Ohnehin folgt
jede Versprachlichung, gleich ob miindlich
oder schriftlich, bestimmten vorgeordneten
Mustern, die von auflen an den Gegenstand
herangetragen werden. Dazu zihlen auch jene
Sprachbilder und plots der musikanalytischen
Prosa, die Marion A. Guck bereits 1994 in
einem hier in franzdsischer Ubersetzung auf-
genommenen Aufsatz untersucht hat (Marion
A. Guck, ,Analytical Fictions, in: Music Theo-
ry Spectrum 16 (1994), S. 217-230).

Der zweite Hauptteil gilt der Erkundung
unterschiedlicher ,terrains analytiques®: Oli-
vier Roueff zeigt im Vergleich dreier Studien
zum Jazz aus der Zeit um 1930, wie verschie-
dene Erkenntnisinteressen aus gegebenem
Material je unterschiedliche Untersuchungs-
gegenstinde formen. Xavier Bisaro nihert
sich mit quasi ethnografischem Blick dem
Satzlehre-Unterricht an der Schola Cantorum
Basiliensis und Gianmario Borio untersucht,
u. a. anhand annotierter Partiturexemplare
von Pierre Boulez und Luciano Berio, die
Rezeption der Werke Claude Debussys durch
die Komponisten der seriellen Musik. Dabei
wird einmal mehr deutlich, wie wenig neutral
musikalische Analyse als Praxis ist: Die dis-
kursive Etablierung Debussys als der neben
Anton Webern wichtigste Exponent einer
Vorgeschichte des Serialismus erfolgte ebenso
auf dem Wege der Analyse wie die Kritik an
dieser Indienstnahme durch René Leibowitz.

Dass der Band insgesamt stark auf die
franzdsische Musik- und Wissenschaftsland-
schaft ausgerichtet ist, kann ihm kaum vor-
gehalten werden; auch nicht der Umstand,
dass die einzelnen Beitrige der Fragestellung
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und dem methodischen Konzept der Heraus-
geber mit unterschiedlicher Konsequenz fol-
gen — manche bleiben eher einem herkémm-
lichen fachgeschichtlichen Zugriff verhaftet.
Nur biifdt er dort, wo beide Einschrinkungen
zusammenkommen, méglicherweise jenes all-
gemeine Interesse ein, das er als Ganzes unbe-
dingt verdient.

(September 2011) Markus Biggemann

PETER PETERSEN: Musik und Rhythmus.
Grundlagen, Geschichte, Analyse. Mainz:
Schott Music 2010. 304 S., Abb., Nbsp.

Peter Petersens Musik und Rhythmus ver-
bannt die Rhythmik nur im Titel aus dem
Bereich des Musikalischen, um dann umso
konsequenter deren Beitrag zur musikali-
schen Sinngebung in einem systematischen
Grundlagenteil, Fallstudien zur Rhythmik
von Johann Sebastian Bach und einem the-
oriegeschichtlichen Durchgang herauszustel-
len. Petersens Methode der Erstellung von
Rhythmuspartituren kann dabei als umfas-
sendes Rehabilitationsprogramm  zugunsten
der schwachen Zihlzeiten beschrieben wer-
den. Zielten Rhythmustheorien bisher dar-
auf, zur Fixierung der einen richtigen metri-
schen Deutung zu gelangen, so geht Petersens
,basisdemokratischer” Ansatz umgekehrt vom
Mitspracherecht jedes Einzelereignisses und
einem Gesamtbild unaufléslicher rhythmi-
scher Vielschichtigkeit aus: ,Wihrend mit der
Reduktion des Tonsatzes im Sinne von Mittel-
und Hintergrund immer weniger Rhythmus
kenntlich bleibg, fithrt die Komponentenana-
lyse zu immer mehr Rhythmus® (S. 271).

Eine Konstante der Rhythmustheorien
nach 1900 fiihre Petersen jedoch fort: Wih-
rend der Rhythmusbegriff selbst als positiver
Wertbegriff rezipiert wird, erscheinen Metrum
und Akzent als negative Wertbegriffe. So for-
muliert Petersen, sein Ansatz ersetze die alte
Relation Rhythmus/Akzent durch die neue
Relation Rhythmus/Rhythmus (S. 7). Die
Erstellung einer Rhythmuspartitur kénnte
aber mit demselben Recht als Abbildung der
Relation Akzent/Akzent bezeichnet werden,

da Petersen nicht etwa die Tondauern von den
Akzentpunkten emanzipiert, sondern Akzent-
punkte in eigene Tondauern tberfiihre: ,Der
Kern des neuen Ansatzes besteht darin, den
Begriff der Dauer aus seiner Bindung an den
einzelnen Klang zu 16sen und ihn auf Teilphi-
nomene von Klingen bzw. auch Klangge-
stalten anzuwenden® (S. 193). Fiir Petersens
Theorie ist also die Trennung zwischen dem
Klang und der nicht zu dessen Toneigenschaf-
ten zugehorigen Dauer mafigeblich (S. 19).
Dem steht jedoch wohl die banale Tatsache
entgegen, dass manche Dinge linger dauern
als andere. Die Dauer wire so einmal fiir die
Rhythmusanalyse dasjenige, an dem gemes-
sen wird, und einmal dasjenige, was gemes-
sen wird.

Petersens Auflistung von Rhythmuskompo-
nenten ist zweifellos umfassender als alle bis-
her vorliegenden Akzenttypologien. Minimale
Ungenauigkeiten in der Terminologie sind
jedoch nicht zu tibersehen: Der Akzentfaktor
der Tonlinge wird als Komponente ,Klang'
bezeichnet, wobei Artikulationspausen einem
Toneinsatz mit hinzugerechnet werden. Somit
wird die Komponente Klang von genau den
beiden Extrempunkten bestimme, die nicht
notwendig klanglich sind: Dem ,Attack Point’
und der einem Ton nachfolgenden Phase der
Stille. Der Faktor der Tonlinge ist zudem mit
der Komponente ,Artikulation’ vermischt: Im
Thema der Es-Dur-Fuge aus dem Wohltempe-
rierten Klavier I (S. 141) wird dasselbe musi-
kalische Ereignis, die Achtelpause nach dem
b’ in Taket 1, zweimal gewichtet (einmal auf-
grund der Artikulationspause und einmal als
Verlingerung des Klanges).

Fiir den Faktor der Dynamik unterscheidet
Petersen zwischen einzelnen Lautstirkeak-
zenten und Akzenten durch den Wechsel der
Lautstirkeebene (S. 33); diese Unterscheidung
wire aber auch in der Komponente Tonlinge
zu beachten: So erscheint in der Es-Dur-Fuge
das dem &’ vorausgehende ¢” geringer gewich-
tet, obgleich es der Zielpunkt einer Gruppe
von acht Sechzehnteln ist. Der Komponente
,Phrase’ schliefSlich ordnet Petersen zwei véllig
differente Phinomene zu, nimlich (a) Phra-
sen, die nach ihrem motivisch-thematischen
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Inhalt gedeutet werden, und (b) Phrasen, die
vom Komponisten durch Bégen zusammen-
gefasst sind (S. 53).

Das von Petersen hervorgehobene Ergebnis
seiner Analysen, die nur relative Abbildung
des Metrums durch das bestindig variable
thythmische Gewicht, diirfte damit in Ein-
zelfillen schon in seine Analysemethode (mit
ihrer relativ hohen Gewichtung von Tonlinge
und Diastematik gegeniiber Harmonik und
Patterning bzw. Periodenbau) eingeschrieben
sein. So wiirde nach der Komponententheo-
rie ein einfacher Walzerrhythmus durch die
Akzente der Tonrepetition und den Kamm-
ton seine stirkste Gewichtung auf der leich-
ten Zwei erhalten.

Rhythmustheorien, die auf diese Weise das
Metrum unter den Rhythmus subsumieren,
tendieren hiufig dazu, umgekehrt in ihr Kon-
zept der Rhythmik Einzelaspekte des Met-
rischen einzubauen. Diese implizite Opera-
tion aber fithrt Petersen endlich einmal expli-
zit aus: Die Idee des Taktgewichts als Akku-
mulation von Ablaufschichten in einzelnen
Zeitpunkeen soll auf die rhythmischen Kom-
ponenten iibertragen werden (S. 9). Damit
steht Petersens Ansatz auffallend kontrir zu
demjenigen Riemanns (die Crescendogabeln,
auf denen Riemanns Analysen mit beruhen,
bezeichnet Petersen als in sein System nur
sehr begrenzt integrierbar; S. 77) und ist weit
weniger an einen von der Prisenz der funk-
tionalen Tonalitit vorgegebenen Epochenrah-
men gebunden. Die grofe Stirke der Kompo-
nententheorie ist es, Musik von Machaut und
Ligeti mit demselben Verfahren sinnvoll ana-
lysieren zu konnen. Zugleich bewihrt sich
Petersens Differenz von isometrischen und
heterometrischen Abliufen bei der Analyse
von Musik des 19. Jahrhunderts, da er Fiin-
fertakte nicht mehr als Abweichung von der
Norm, sondern als Kombination von Abwei-
chung und Norm in einzelnen Ablaufschich-
ten beschreiben kann.

Der dritte Teil des Buches schliefdlich
bezieht erfreulicherweise auch rezente ameri-
kanische Arbeiten mit ein. Dennoch ist dieser
Teil als Ganzes und in seinem Informations-
wert tiber die behandelten Rhythmustheorien

am wenigsten mit Gewinn zu lesen. Man
erhilt dreiffig gleichartige Rezensionen mit
dem identischen und richtigen, aber trivia-
len Endurteil, dass in der jeweiligen Theorie
der Aspekt der Komponentenrhythmen noch
fehle. Deren zusitzlichen Erkenntniswert
allerdings kénnen gerade die Beispiele, die aus
anderen Theorien {ibernommen worden sind,
im Abgleich der Analysen eindringlich und
tiberzeugend belegen.

(September 2010) Julian Caskel

JOHANNA JAPS: Die Madrigale von Gio-
vanni Pierluigi da Palestrina. Genese — Ana-
lyse — Rezeption. Augsburg: Wifner-Verlag
2008. 500 S., Nbsp. (Collectanea Musicolo-
gica. Band 12.)

In der Palestrina-Forschung haben die welt-
lichen und geistlichen Madrigale des Kompo-
nisten bislang nur wenig Beachtung gefun-
den; sie werden von Studien zu den Messen
und Motetten in den Schatten gestellt. Die
Untersuchung von Johanna Japs — zugleich
ihre Frankfurter Dissertation — versucht diese
Liicke zu schlieflen. Das Buch ist in sechs Kapi-
tel unterteilt: Nach einem historischen Uber-
blick tiber das Madrigal im Rom des 16. Jahr-
hunderts widmet sich die Autorin Palestrinas
Madrigalceuvre im Hinblick auf die Quellen,
das soziale Umfeld (insbesondere die Rolle des
Mizenatentums), die literarischen und musi-
kalischen Charakteristika sowie die Rezep-
tion und Bedeutung bis ins 21. Jahrhundert.
Die Studie schliefSt mit einem sehr umfangrei-
chen und informativen Anhang von fast 140
Seiten, der neben einem Werk- und Quellen-
verzeichnis auch alle Madrigaltexte — inklu-
sive einer Ubersetzung und Angaben zu Text-
dichtern, Metrik und Quellen — sowie die Bib-
liografie enthilt.

Wie bereits in der Einleitung (S. 15) ange-
kiindigt wird, will Japs ,erstmals den direkten
Zusammenhang zwischen dem Wirkungs-
kreis Palestrinas und den Entstehungsumstin-
den respektive den moglichen Auftraggebern
der Werkgruppe® erkunden. Dazu schildert
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sie das Musikleben in romischen Kongregati-
onen, Laienbruderschaften, Akademien sowie
an geistlichen und weltlichen Héfen. Auch
wenn die Autorin eingesteht, dass ihre Schil-
derung ,aufgrund fehlender Belege, die eine
konkrete Auftragslage nachweisen wiirden®
(S. 15), spekulativ bleibt, bietet ihre Ubersicht
dennoch interessante Einblicke in das Netz
von Kontakten, welche das romische Musikle-
ben im Allgemeinen und Palestrinas Schaf-
fen im Besonderen geprigt haben. Diese Aus-
fithrungen gehoren zu den stirkeren in Japs’
Arbeit.

Bei vielen von Palestrinas Madrigalen sind
die Textdichter unbekannt. Der Autorin ist es
aber gelungen, erstmals eine grofie Anzahl der
Dichter zu identifizieren. Bei einigen Stiicken
ist davon auszugehen, dass Palestrina selbst
den Text geschrieben hat (z. B. Quai rime fur
si chiare, eine Panegyrik auf den Komponisten
Frangois Roussel). Ferner vermutet Japs, dass
viele Madrigaltexte aus akademischen Kreisen
stammen (S. 127).

Die Tatsache, dass die Autorin jeden Aspekt
des Themas detailliert zu behandeln ver-
sucht, ist sicher der Textgattung Dissertation
geschuldet. Dadurch wird die Lektiire dieser
umfassenden Arbeit allerdings bisweilen recht
mithsam. Das liegt nicht zuletzt daran, dass
Japs mehrfach ohne kommentierte Ausfiih-
rungen Personennamen sowie Titel von Kom-
positionen oder Drucken auflistet (beispiels-
weise S. 25-26 und S. 29). Noch irritierender
ist es, wenn Briefe, Widmungen, theoretische
Traktate und Forschungsmeinungen ohne
Ubersetzung und inhaltlichen Kommentar
zitiert werden, so dass der Leser mit der Inter-
pretation allein gelassen wird. Japs zitiert bei-
spielsweise im Rahmen des Kapitels ,,/ dolci
affetti: Dissonanzbehandlung und Akziden-
tiengebrauch® auf S. 179 f. Padre Martinis
umfangreiche Analyse von Alla riva del Tebro
(aus dessen Esemplare o saggio fondamentale,
1774), auf die ohne weitere Erklirungen ein
Zitat aus Bainis Memorie storico-critiche della
vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Pale-
strina (Rom 1828) folgt, das ebenfalls ohne
Deutung bleibt. Aufgrund seines Inhalts hitte
es ohnehin cher in das Kapitel ,,Harmonia

celeste: Schliisselung, Modus und Kadenzen®
(S. 215 ff) gehort.

Das musikanalytische Kapitel (S. 165 fF.) ist
solide, wirft aber auch methodische Probleme
auf. Obwohl Japs ankiindigt, sie wolle im
Gegensatz zu den gingigen Meinungen das
Madrigal als eine eigenstindige, vom ,sak-
ralen Satztypus losgelste” Gattung (S. 165)
betrachten, beginnt sie ihre Analyse mit einer
(kurz definierten) , Palestrina-Norm®, die frei-
lich vom religiosen (Euvre des Komponis-
ten abgeleitet wird. Gleich darauf stellt sie
fest, dass zahlreiche Madrigale davon abwei-
chen, was allerdings mit nur wenigen Exem-
pla belegt wird. Fragwiirdig ist auch, inwie-
fern Tinctoris’ Varietasbegriff (S. 169) fiir die
Erklirung des melodischen Verlaufs bei Pale-
strina herangezogen werden kann oder ob
Tinctoris nicht vielmehr ein allzu abstraktes
Passepartout ist.

Beim Umgang mit historischen Quellen
geht die Autorin nicht immer mit der not-
wendigen Genauigkeit und keineswegs kon-
sequent vor. So kommt es zu Schreibweisen
wie ,Hermann Finchii“ statt Hermann Finck
(Fn. 372) oder ,Giovanni di Marnix“ statt
Johan van Marnix (S. 163). Auch die Situie-
rung von Glareans und Zarlinos Theorie der
zwolf Modi ,am Ende des 16. Jahrhunderts®
diirfte auf eine allzu nachlissige Uberpriifung
der Quellen zuriickzufiihren sein.

Insgesamt unbefriedigend bleibt die Deu-
tung der musikhistorischen Position Palest-
rinas im Bereich des Madrigals. So schreibt
die Autorin in der Zusammenfassung:
,Obwohl in die streng modal-formale Grund-
lage von Palestrinas wohlproportionierter und
gleichzeitig stark strukturierter Satztechnik
nur wenige kompositorische Innovationen ein-
dringen kénnen, enthalten sie dennoch eine
zukunftsweisende Kraft.“ Eine solche Stel-
lungnahme ist einerseits vage und versucht
andererseits etwas zu legitimieren, was kei-
ner Legitimierung bedarf. Und ob wir mit der
Aussage, dass ,die reale Grofle eines Kunst-
werks nicht nur in seinem Verhiltnis zur
Moderne, sondern auch auf einer auflerhalb
der Anwendung von Dissonanzen und Alte-
rationen liegenden Meisterschaft beruht®
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(S. 285), der Sache niher kommen, ist eben-
falls fraglich.

Der Nutzen von Japs” Untersuchung liegt
vor allem in der gebotenen Materialfiille und
den Ausfithrungen zum sozialhistorischen
Hintergrund. Die interpretatorische Ausein-
andersetzung mit dem Werk Palestrinas kann
hingegen nicht immer iiberzeugen.

(Juli 2011) Katelijne Schiltz

Flotenmusik in Geschichte und Auffiihrungs-
praxis zwischen 1650 und 1850. XXXIV.
Wissenschaftliche ~ Arbeitstagung ~ Michael-
stein, 5. bis 7. Mai 2006. Hrsg. von Boje E.
Hans SCHMUHL in Verbindung mit Ute
OMONSKY.  Augsburg: ~ Wifsner-Verlag/
Michaelstein: Stiftung Kloster Michaelstein
2009, 352 S., Abb. (Michaelsteiner Konfe-
renzberichte. Band 73.)

Der Band vereinigt 15 auch fiir Nicheflo-
tisten hdchst aufschlussreiche Beitrige, deren
Themen sich auf simtliche Bereiche der neu-
eren Musikgeschichte erstrecken, wobei sich
schwer zwischen ,rein’ geschichtlichen und
cher ibergreifenden Darstellungen trennen
ldsst. Zu den ersteren zihlen solche, die Ent-
wicklungen im 18. und 19. Jahrhundert betref-
fen, ob es sich um den Weg der Floten zum
Standardpaar im Sinfonieorchester handelt
(Dieter Gutknecht), um die Bedeutung des
Titelinstruments in Mozarts Oper (Wilhelm
Seidel), die Flotenkultur in Russland (Klaus-
Peter Koch), die Flotenkonzerte des Mann-
heimers Georg Metzger (Johannes Hustedt),
Telemann’sche Flotenwerke im Umfeld von
Quantz aus dem Archiv der Sing-Akademie
(Ralph-Jirgen Reipsch) oder die schwer zu
klirende Frage, ob Bliserkadenzen auf einen
Atem zu spielen sind (Rachel Brown). Und:
Endlich ist einmal umfassend belegt worden,
wie falsch die Meinung von einer Liicke in der
Flotenkunst aller Art bis hin zum Czakan in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ist, ob
fiir Wien (Hartmut Krones) oder ganz Europa
(Nicolaj Tarasov).

Uberwiegend mit dem 18. Jahrhundert
befasst sich eine Gruppe von Arbeiten, welche

die Floteninstrumente in wichtigen Funkions-
zusammenhingen zeigen, solchen der Freund-
schafts- und der Adelskultur (Joachim Kre-
mer, Ute Omonsky), der Pastoral-Semantik
(Hermann Jung), solchen von didaktischen
Soloadaptionen aus dem englischen Musik-
theater (Peter Reidemeister) oder von unter-
schiedlichsten Fléteninstrumenten im Dienste
der Magie in europiischen und auflereuropii-
schen Kulturen (Gisa Jihnichen).
Bewunderungswiirdig ist die Aufarbeitung
und Auflistung simtlicher von 1650 bis 1800
erfassbaren Informationen {iber die Block-
und Querflétenbauer Europas, ihre Produk-
tion und ihre erhaltenen Instrumente (David
Lasocki), erhellend auch eine Darstellung und
Beurteilung des Blockflstenspiels und -baues
der Bruggen- und Nach-Bruggen-Ara seit
1960, wenn auch beim Lesen auf die vielen
Hoérbeispiele verzichtet werden muss.
(November 2011) Peter Schleuning

INGO GRONEFELD: Flauto traverso und
Flauto dolce in den Triosonaten des 18. Jahr-
hunderts. Ein thematisches Verzeichnis. Band
3: Molter — Tauscano. Tutzing: Hans Schnei-

der 2009. 572 8., Nbsp.

Den grundsitzlichen Bemerkungen der
bereits in Mf62 (2009), S. 288 fI., sowie Mf63
(2010), S. 216 £., erschienenen Besprechungen
der beiden ersten Binde des vorliegenden Ver-
zeichnisses ist mit Blick auf Band 3 nichts hin-
zuzufiigen. Der Zufall will es, dass der dritte
Band mit seinem Ausschnitt aus dem Kom-
ponisten-Alphabet keine ganz groffen Namen
prasentiert; doch eindrucksvoll dokumentiert
er erneut die kriftige Hochbliite, die der Trio-
sonate mit Beteiligung einer oder zweier Fl5-
ten im zweiten und dritten Viertel des 18. Jahr-
hunderts beschieden war, jener Zeit, in der die
Querflste Adel und Biirgertum in ganz Europa
begeisterte. Unter den Komponisten, die die
Triosonate mit einer oder zwei Floten beson-
ders gepflegt haben, ragt der heute fast vollig
vergessene Pariser Geiger Jean-Baptiste Quen-
tin le jeune mit seinen fast 80 Trios (allerdings
durchweg fiir Floten oder Violinen) durch
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besonderen Fleif§ hervor. Ihm folgt mit mehr
als 50 Trios Johann Joachim Quantz’; aller-
dings scheint manches davon unterschoben zu
sein, jedenfalls hiufen sich hier auffillig die
Alternativzuschreibungen. An dritter Stelle
steht mit fast ebenso vielen Werken Giovanni
Battista Sammartini. Die Reihe liefle sich fort-
setzen mit weiteren bekannten Namen — dar-
unter Pepusch, Pergolesi, Porpora, Alessandro
Scarlatti, Johann und Carl Stamitz — bis hin
zu mehr oder weniger unbekannten. Zweifel
an der historischen Existenz der Person weckt
unter diesen ein gewisser Joseph Piffpaff —
ohne Lebensdaten —, dessen ungewshnlicher
Name (Pseudonym, Spitzname?) in Verbin-
dung mit einem Werk erscheint, das anderwei-
tig Johann Christian Bach zugeschrieben ist.
Offenbar aus Verschen in den Band gelangt
ist der Londoner Flotist, Flotenbauer und Ver-
leger Tebaldo Monzani (1762-1839) mit sei-
nen 19 Trios; denn laut Vorwort beschrinkt
sich Gronefelds Verzeichnis grundsitzlich
auf Komponisten, die spitestens 1750 gebo-
ren sind. Unter falschen Voraussetzungen auf-
genommen ist auch der mit zwei Kompositio-
nen vertretene Giovanni Paolo Simonetti. Es
handelt sich um das Pseudonym eines unter
seinem biirgerlichen Namen Winfried Michel
wohlbekannten Komponisten unserer Zeit.

(August 2010) Klaus Hofmann

STEVEN ZOHN: Music for a Mixed Taste.
Style, Genre, and Meaning in Telemann’s
Instrumental Works. Oxford/New York: Ox-
ford University Press 2008. 686 S., Nbsp.

Steven Zohn beschiftigt sich schon seit vie-
len Jahren mit der Instrumentalmusik Tele-
manns und seiner Zeitgenossen. Dabei kommt
ihm sowohl die praktische als auch die wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit den
Kompositionen zugute: Als ausiibender Inter-
pret auf historischen Floten und Professor fiir
Musikwissenschaft an der Temple University
erhielt er verschiedene Auszeichnungen und
Stipendien.

Georg Philipp Telemann hat eines der
reichsten Vermichtnisse der instrumentalen

Musik des 18. Jahrhunderts hinterlassen.
Und schon lange ist nicht mehr so viel spe-
ziell zu seinen Instrumentalwerken von einer
Person geschrieben worden. In vier Abteilun-
gen bzw. neun Kapiteln behandelt Zohn die
Ouvertiirensuiten, die Konzerte, die Sona-
ten und die Hamburger Publikationen Tele-
manns, um den gemischten oder auch ver-
mischten Stil (,mixted taste”) zu hinterfra-
gen. In der Abteilung iiber die Ouvertiiren-
suiten geht es zunichst um den Erwerb des
gemischten Stils, um Telemann als Anhin-
ger franzosischer Musik und seine mimetische
Kunst. Zohn untersucht die auflermusikali-
schen Bedeutungen von Telemanns ,charak-
teristischen’ Ouvertiirensuiten, wobei Litera-
tur, Medizin, Politik, Religion und Natur als
Vehikel fiir das Gespiir des Komponisten fiir
musikalische Stimmung dienen. Das Kapi-
tel iiber die Orchestersuiten ist sehr differen-
zierend mit einigen zeitgendssischen Kom-
mentaren ausgearbeitet und macht zu Recht
auf die Vielschichtigkeit des Phinomens auf-
merksam. Zohn beriicksichtigt und erwihnt
fast alle Werke dieser Gattung. Die Anzahl
der ,55er Werke* im Register ist jedenfalls nur
fiinf Nummern kleiner als die entsprechende
in Martin Ruhnkes 7hematisch-Systematischen
Verzeichnis der Instrumentalwerke Telemanns
(TWV).

Nach Telemanns eigenen Angaben (Auto-
biografie 1718) sind ihm die Konzerte ,nie-
mals recht von Herzen gegangen, und an ihm
bekannten Kompositionen der Gattung tadelt
er fehlende Harmonie und schlechte Melo-
dien. Zohn untersucht daher Werke Tele-
manns aus verschiedenen Zeitriumen und
widmet sich speziell den acht Oboenkonzerte
sowie den Konzerten ,,alla francese®, bei denen
es sich um italienische Konzerte mit franzosi-
schen Stilelementen handelt. In seiner Fallstu-
die iiber transformative Nachahmung weist
Zohn eine Anleihe Johann Sebastian Bachs
bei Telemann nach: Fiir die Sinfonia zur Kan-
tate Ich steh mit einem FufS im Grabe (BWV
156) verwendete er den ersten Satz aus Tele-
manns Konzert in G-Dur fiir Oboe oder Flote,
Streicher und Continuo (TWV 51:G2). In der
Abteilung tiber die Sonaten wird deutlich,



Besprechungen

49

dass Telemann eine Vorreiterrolle bei der Ent-
wicklung von hybriden Formen zukommt,
wie sie sich in den ,Sonaten auf Concerten-
art“ und dem ,,Concert en ouverture” abzeich-
net: Sonaten im Stile eines Konzerts oder eine
Ouvertiirensuite mit einem Soloinstrument
waren im 18. Jahrhundert keine iiblichen Gat-
tungen. Als charakteristisch fiir die ,Sonate
auf Concertenart” sicht Zohn die flieSende
Grenze zwischen Solo und Ritornell, was er
am 4. Satz (Vivace) des Quartetts fiir Flote,
Oboe, Violine und Basso continuo (TWYV
43:a3) belegt.

Die Hamburger Publikationen bilden die
vierte Abteilung tiber Telemann als Selbstver-
leger und die Musik der Hamburger Versf-
fentlichungen. Nicht nur der Titel von Kapitel
7 ist gleichlautend mit einer Veroffentlichung
aus dem Jahr 2005, Telemann in the market-
place. The Composer as Self-Publisher, sondern
auch der Text ist nahezu identisch. Es han-
delt sich um eine leicht iiberarbeitete Fassung
des Aufsatzes aus JAMS 58 (2005), S. 275-
356 (alle deutschen Zitate sind ins Englische
tibersetzt, der Originaltext findet sich in der
Fufinote). Wenn Zohn hier Telemanns noch
Selbstverlag-Unternehmen in Hamburg unter-
sucht, scheint er sich auf den ersten Blick ein
wenig von der Thematik des Buches abzuwen-
den, geht jedoch intensiv auf einzelne Kom-
positionen ein und bietet verschiedene Ana-
lysen der gedruckten Werke (Essercizii musici,
Quadyri, Sonate metodiche). Das neunte Kapi-
tel zdhlt zu keiner der vier Abteilungen: Tele-
manns polnischer Stil und die ,wahre barbari-
sche Schonheit” (,true barbaric beauty®). Hier
zeigt der Autor, wie Telemanns polnischer Stil
musikalische und soziale Bedeutungen durch
die Gegensitze von Orient — Okzident, stid-
tisch — lindlich und ernst — heiter erzeugt.

Insgesamt wirkt das Buch, das durch
diverse Listen von Werken, die irgendwel-
che Eigenschaften gemeinsam haben, erginzt
wird, eher wie eine Sammlung von Aufsitzen
als eine in sich zusammenhingende Untersu-
chung des Telemann’schen Instrumentalstils.
Sie setzt sich aus vielen einzelnen, verstreut
publizierten Beitrigen von Zohn zusammen,
zwischen denen der rote Faden nicht immer

erkennbar ist. Im ausfiihrlichen Literaturver-
zeichnis nennt Zohn einige seiner Publikati-
onen, die in dieser Studie aufgegangen sind,
aber nicht seine Dissertation 7he ensemble
sonatas of Georg Philipp Telemann: Studies in
style, genre and chronology von 1995. Auferst
hilfreich sind die Personen- und Sachregis-
ter sowie Register zu Telemanns Kompositi-
onen. Wer speziell zu einem Werk Telemanns
Informationen sucht, gelangt tiber die TW V-
Nummer schnell ans Ziel. Die FufSnoten wer-
den bedauerlicherweise nicht am Ende der
Seite aufgefiihrt, sondern sind pro Kapitel am
Ende des Buches zusammengestellt.

Trotz der Fiille des Materials und der
grundlegenden Betrachtung vieler Einzelas-
pekte bleibt ein unbefriedigender Eindruck
zuriick. Hier wurde die Chance vertan, eine
umfassende, gut strukturierte und mit neuen
Aspekten oder Ergebnissen versehene Studie
zu Telemanns vermischtem Stil vorzulegen.
Dennoch sollte man sich fiir die Lektiire des
vorliegenden Buches Zeit und Ruhe gonnen,
denn es bietet grundlegende Einsichten in die
Musik des 18. Jahrhunderts in Deutschland.
(Juni 2011) Martina Falletta

Musik und Theater in Neapel im 18. Jahrhun-
dert. 2 Binde. Hrsg. von Francesco COTTI-
CELLI und Paologiovanni MAIONE. Kas-
selu. a.: Birenreiter-Verlag/Neapel: Centro di
Mousica Antica ,, Pieta de’ Turchini“ Turchini
Edizioni 2010. 1052 S., Abb., Nbsp.

Das Vorwort des italienischen Staatspri-
sidenten (und Neapolitaners) Giorgio Napo-
litano sowie die Forderung durch einschli-
gige italienische und dsterreichische Institu-
tionen legen den Anspruch, dass es sich bei
dem vorliegenden Buch um ein Standardwerk
handeln soll, ebenso nahe wie die Bezeich-
nung als ,systematische Analyse der Musik-
und Theatergeschichte Neapels* und ,Resul-
tat langjihriger Uberlegungen im Umfeld der
wissenschaftlichen Aktivititen des Centro
di Musica Antica Pietd de’Turchini® (Klap-
pentext). Dabei ist bereits die zeitnahe Uber-
setzung der 2009 erschienenen Sroria della
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musica e dello spettacolo. 1] Settecento Indiz fur
Aktualitit. Zwar erschwert der deutsche Titel
Musik und Theater in Neapel im 18. Jahrhun-
dert den Zugang, da er im traditionellen Ver-
stindnis die Sparten Instrumentalmusik und
Sprechtheater suggeriert. ,Spettacolo® aber,
ins heutige Deutsche (noch) nicht adiquat
tibersetzbar, rekurriert auf das Ereignis der
Auffithrung. Entsprechend wird Musikthe-
ater im weitesten Sinn bis hin zum europii-
schen Kontext verhandelt. Dies bedeutet nicht
zuletzt das Hervorheben des allgegenwirtigen
Gebrauchs der Musik im Neapel des 18. Jahr-
hunderts, sei es in Palisten, Kirchen, Thea-
tern, sei es in Innenriumen oder auf Strafen.
Die musikalische Vorrangstellung Neapels,
der damals nach Paris und London bevélke-
rungsreichsten Stadt Europas, war angesichts
der Korrespondenz der Bildungsreisenden und
der Karrieren von Komponisten, Musikern
und Singern sowie des Musik- und Opern-
transfers in den Norden von jeher unbestrit-
ten. Doch Neapel war auch, und dies ist bis-
her zu wenig in das Bewusstsein der deutschen
Musikwissenschaft gelangt, Hauptstadt des
europiischen Reformgedankens und als sol-
che Bezugspunkt auch fiir die deutsche Auf-
klirung. Ausgehend von einer neueren, von
Anna Maria Rao betonten Tendenz, intel-
lektuelle Bewegungen in der Kommunika-
tion und im Konsum von Ideen statt in den
Schriften einer Gruppe von Denkern zu veror-
ten, lag der Bezug auf das Musiktheater mehr
als nahe.

Wihrend sich ein Uberblick iber die
Musikgeschichte Neapels alten Stils auf Werk-
geschichte, mithin auf die philologischen,
formalen, metrischen und kompositions-
technischen Primissen von Musik und Text
beschrinke hitte, fithren die Kapitel, die sich
hier diesen Themen widmen, dezidiert darii-
ber hinaus und gehen mit solchen, die schon
thematisch eine groflere Weitung der Perspek-
tive anstreben, eine gelungene Synthese ein.
Zur ersten Gruppe gehoren drei Kapitel zur
Opera buffa (Daniel Brandenburg, Renato
Di Benedetto, Donatella Ferro, Teresa Mau-
tone, Paologiovanni Maione, Stefania Nun-
ziata) und vier zur Opera seria (Vincenzo

Dolla, Marina Mayrhofer, Lorenzo Mattei,
Raffaele Mellace), zur zweiten je ein Kapitel
zum Theaterrecht (Francesco Cotticelli), zum
Uberblick iiber feste und ephemere Theater-
gebdude (Pier Luigi Ciapparelli), zu Biithnen-
bildern und Biihnentechnik (Maria Fedi), zur
Ikonografie der (filschlich noch immer pri-
mir Venedig zugeschriebenen) Commedia
dell’Arte (Gianluca Stefani), zum Sprechthe-
ater (Cotticelli), zu Tanz, Ballett und Theater
(Rosa Cafiero), zu Reformtendenzen (May-
rthofer) sowie zu den neapolitanischen Prot-
agonisten par excellence Pulcinella (Stefani),
Dido und Parthenope (Dolla). Die wenig kon-
gruente Gliederung ist einzig der Komplexi-
tit des Phinomens geschuldet. Dies gilt auch
fiir die Entscheidung, lediglich innerhalb
jedes einzelnen Kapitels streng chronologisch,
zumeist nach Regierungsperioden, vorzuge-
hen. Dabei ist positiv anzumerken, dass stets
auch dem Settecento vor- und nachgelagerte
Entwicklungen mit einbezogen werden. Dem
Leser wird so ein rascher Zugriff auf die ihn
interessierenden Jahrzehnte nach unterschied-
lichen Phinomenen und eine sofortige Infor-
mation tber die jeweilige Quellenlage ermég-
licht. Uberdies erfolgte eine Verklammerung
von Aufsitzen des ersten Bandes mit jenen des
zweiten — etwa der zu Neapel als Hauptstadt
der Aufklirung mit dem Verweis auf die Kir-
chen als wesentliche Orte sozialer Versamm-
lung, Zelebration kéniglicher Macht und
Reprisentation kultureller Eliten wie des Vol-
kes (Anna Maria Rao) mit dem zur Kirchen-
musik (Marina Marino) oder des hervorragen-
den Uberblicks iiber Forschungsinstrumente
und neueste Archiverschliefungen des Sette-
cento in Neapel (Imma Acione) mit jenem zu
Kopisten und Theaterdruckern (Francesca Sel-
ler) und dem zur Instrumentalmusik (Cesare
Fertonani). Hervorzuheben ist das Kapitel
zu Musiktraktaten (Rosa Cafiero), das nicht
nur jedes einzelne Traktat in seinen Kontext
setzt, sondern auch den Mythos der ,neapo-
litanischen Schule® bis hin zu Techniken des
Musikunterrichts beleuchtet und darin eine
ideale Erginzung zum Kapitel zur Forma-
tion und zum Markt der Musiker (Kastra-
ten, Singerinnen und Singer eingeschlossen,
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Lucio Tufano) darstellt. Ohnehin kommt es
auf den faktenreichen Inhalt an, der als in bes-
ter italienischer philologischer Tradition ste-
hend beschrieben werden muss. Dies bedeu-
tet neben quellenorientierten FliefStexten eine
Vielzahl von detaillierten mehrseitigen Tabel-
len, darunter viele Spielpline, von Grafiken
und Fotografien von Archivmaterial und The-
atern. Dabei bleibt die Zugangsweise streng
jene der Musik- und Theaterwissenschaft.
Dies ldsst zwar Fragen in Richtung der Philo-
sophie offen, bedingt aber eine umso groflere
fachliche Seriositit. Fazit: Waren die Kennt-
nis zu Musik und Theater des Neapels des 18.
Jahrhunderts und der Zugang zur neapolita-
nischen Forschung und dortigen Archiven
gerade fiir Musikwissenschaftler mit deut
scher Muttersprache bisher weitgehend durch
Forschunggliteratur einer lingst vergange-
nen Epoche sowie der mithsamen Heranzie-
hung einzelner aktueller (wenngleich sehr oft
hervorragender) Aufsitze und Monografien,
grofitenteils in italienischer Sprache, geprigt,
so liegt nun ein eine Ubersicht gebendes
und gleichzeitig detailreiches Standardwerk
vor, das, sei es in den Haupttexten, sei es in
den FufSnoten, eine Fiille von Hinweisen auf
musikalische Quellen, auf die Beschaffenheit
und Sammlungen neapolitanischer Archive
und Bibliotheken innerhalb und auflerhalb
Neapels, auf neueste Sekundirliteratur samt
Bewertung der ilteren bietet, neue Analysen
enthilt und das dementsprechend eine zu wei-
tergehenden Forschungen anregende Lektiire
darstellt.

(August 2011) Saskia Maria Woyke

PHILINE LAUTENSCHLAGER: Konzepte
der Leidenschaft. Phidra-Vertonungen im
18. Jahrhundert und das Gattungssystem der
tragischen Oper. Schliengen: Edition Argus
2008. 377 S., Nbsp. (Forum Musikwissen-
schaft. Band 3.)

Rameaus erste Tragédie lyrique Hippolyte
et Aricie von 1733 ist zweifellos ein Mark-
stein in der franzésischen Operngeschichte.
Die Tatsache, dass sich unmittelbar an die

Erstauffihrung ein isthetischer Diskurs
anschloss, unterstreicht die Bedeutung die-
ses Schliisselwerks. Die vorliegende Arbeit
nimmt Rameaus musikalische Tragddie zum
Ausgangspunke einer Untersuchung, wel-
che sich primir den Adaptions- und Trans-
formationsprozessen des Stoffes widmet. Im
Mittelpunkt steht dabei die Figur der Phidra
und deren unterschiedliche Konfigurationen,
neben Rameaus Tragédie lyrique werden zwei
italienische Opern, Traettas Ippolito ed Ari-
cia (Parma 1759) und Paisiellos Fedra (Nea-
pel 1788), betrachtet. Zentrales Denkmodell
der Untersuchung ist die Kategorie der Lei-
denschaft, das ihrerseits die unterschiedlichen
Konzeptionen von franzésischer und italieni-
scher Oper im 18. Jahrhundert zu perspekti-
vieren vermag. Das Konzept der Leidenschaft
wird somit zur leitenden Instanz fiir die libret-
tistische wie musikalische Analyse. Der Ansatz
ist originell, zumal damit auch kein mecha-
nistisches Transfermodell (vor-)gezeichnet ist,
sondern an einem paradigmatischen Beispiel
die Moglichkeiten des Transfers untersucht
werden. Lautenschliger tiberbriickt damit
gleichsam einen Hiatus der ilteren Opernfor-
schung, indem sie nicht die ,Opernreform* als
teleologische Gelenkstelle strapaziert. Holz-
schnittartige historiografische Modelle haben
hier ebenso wenig ihren Platz wie Ideologeme,
die bei dem Thema italienische vs. franzdsi-
sche Oper durchaus auch Forschungsdiskurse
infiltrierten.

Die Gliederung folgt der Chronologie der
Werke: Das erste GrofSkapitel, das fast die
Hilfte der Arbeit ausmacht, setzt sich einge-
hend mit Rameaus Tragédie lyrique ausein-
ander, die zweite Hilfte des Buches entfillt
dann auf die Untersuchung der Phidra-Ver-
tonungen von Traetta und Paisiello. Die Stu-
die besticht zweifellos durch ihre analytische
Genauigkeit: Lautenschliger macht en détail
deutlich, auf welche Weise die Musik die dra-
maturgische Konsistenz der Figur(en) kontu-
riert. Auf den ersten Blick wirken die Para-
meter der musikalischen Auseinandersetzung
ebenso ,antiquiert’ (z. B. Tonartencharakte-
ristik) wie die deskriptiven Momente der
Analyse. Dieser Tduschung sollte man indes



52

Besprechungen

nicht erliegen, denn die Stirke der Arbeit
liegt in der Detailbeobachtung. Die Beschrei-
bung ist existenzieller Bestandteil der Metho-
de, insofern korreliert die musikalische Ana-
lyse aufs Beste mit der vorausgehenden dra-
maturgischen Betrachtung. So versteht es die
Autorin immer wieder instruktive Erkennt-
nisse zu destillieren. Die Lektiire fithrt dem
Leser auch einmal mehr vor Augen, welch
defizitires Vokabular (,Vertonung®, ,Durch-
komposition® etc.) unsere Disziplin fiir hoch-
komplexe  poetisch-musikalische
bereithilt.

Die Untersuchung macht im zweiten Teil
einen Schwenk auf die italienische Oper,
genauer nach Parma, wo es jetzt die Adaption
von Rameaus Tragédie lyrique zu betrachten
gilt. Hier holt die Autorin weit aus: Zunichst
werden die verschiedenen Ansitze zum Thema
Reformoper (in Parma) kursorisch vorge-
stellt, danach wird ausgiebig der politisch-
kulturelle Horizont aufgerissen. Die Fak-
tengeschichte hilt sich weitgehend an Henri
Bédaridas grundlegende Studie Parme et la
France de 1748—1798 (Paris 1927). In diesem
Teil ist die Arbeit mitunter stark referierend.
Die Analyse dagegen ist plausibel und offen-
bart immer wieder Erhellendes, beispielsweise
was die Zuriickhaltung des Librettisten Fru-
goni gegeniiber Pellegrins Textbuch anbe-
langt. Das heiflt: Frugoni greift an Pellegrin/
Rameau gleichsam vorbei auf Racines Drama
zuriick, nicht zuletzt, weil er das Textbuch des
Franzosen fiir poetisch minderwertig ansah.
Auf der anderen Seite fordert die Lektiire aber
auch zu Einspriichen heraus. So wird einerseits
behauptet: ,,Die Partitur [von Hippolyte et Ari-
cie] lag Frugoni sicherlich nicht vor® (S. 203),
andererseits aber erweist die Analyse, dass sich
Traetta dezidiert an die franzésische Origi-
nalvertonung anlehnte (vgl. S. 209). Die auf
diese Weise implizit unterstellte Kompeten-
zentrennung der kiinstlerischen Medien Text
und Musik innerhalb des Werkprozesses will
nicht recht einleuchten. Warum sollte Frugoni
sich nicht (auch) an Rameaus Partitur orien-
tiert haben, zumal er seine anderen Parmen-
ser Ubersetzungen (von Mondonvilles 7iton et
[Aurore und Rameaus Les Incas de Pérou) wohl

Prozesse

kaum ohne eine entsprechende musikalische
Grundlage hatte anfertigen konnen?

Die Darstellung verliert im Parma-Kom-
plex den iibergeordneten Fokus etwas aus
dem Auge, da sie sich (auch) mit der Ein-
bettung der ,neuen’ franzosischen Elemente
(Chor, Tanz) beschiftigt. Der opernistheti-
schen Diskussion hitte man an dieser Stelle
mehr Kontur gewiinscht. Der Algarotti-Kon-
text bleibt beispielsweise relativ blass und ver-
sammelt die bekannten Leitmotive der Dis-
kussion um die italienische und franzdsische
Oper. Hier wire eine intensivere Auseinan-
dersetzung mit den Kategorien Illusion und
Wahrscheinlichkeit in Anlehnung an Renato
di Benedetto (,Poetiken und Polemiken®,
in: Geschichte der italienischen Oper, Band
6, Laaber 1991, S. 9-73) angezeigt gewesen.
Die unspezifische Darstellung dieses Komple-
xes iiberrascht, ist doch ansonsten die Imple-
mentierung der weitgesteckten Forschungsli-
teratur tadellos zu nennen. (Zu erginzen wire
einzig fiir die ,,Armide“-Diskussion: Jean-Phi-
lippe Rameau: Musique raisonnée. Iextes choi-
sis, présentés et commentés par Catherine
Kintzler et Jean-Claude Malgoire, Paris 1980,
insbes. S. 201-214).

Die drei historischen Etappen (1733, 1759,
1788), die von den drei genannten Phidra-
Opern markiert werden, offenbaren nicht nur
individuelle Zugriffe unter den Vorzeichen
der jeweiligen Gattungskonventionen, son-
dern mehr noch spiegeln sie auch unterschied-
liche Konzepte von Leidenschaft wider. Inst-
ruktiv ist dabei die je spezifische Anniherung
der beteiligten Autoren an diese Konzepte.
Wenn Frugoni die Affekte einer Biihnenfi-
gur einheitlich setzt, so modifiziert die Kom-
position dieselben und setzt andere Akzente.
Und Paisiellos Fedra verzichtet am Vorabend
der Franzésischen Revolution schliefllich auf
eine Setzung vorbildhafter Verhaltensweisen,
wie sie noch Rameau und Pellegrin zu etab-
lieren versuchten. Die Musik wird dabei im
Besonderen zum ,,Spiegel veridnderter Leiden-
schaftskonzepte® (S. 361). Die Arbeit leuchtet
so am Ende die dsthetischen und anthropo-
logischen Konstanten fein aus. Wihrend fiir
Frankreich auf eine Diskussion im Bannkreis
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der Kategorien ,,passion®, ,raison” und ,sen-
sibilité* zuriickgegriffen werden kann, ist die
italienische Theorie diesbeziiglich blanko. Die
dsthetische Diskussion muss somit an den
Werken selbst stattfinden, was die vorliegende
Arbeit in exemplarischer Weise realisiert.

Das Buch erfuhr autorseitig eine gewis-
senhafte Redaktion, ganz wenige Feh-
ler (z. B. im Zitat auf S. 137: ,superbe som-
meil®, oder S. 200, recte: 1692) sind zu ver-
zeichnen. Zudem lisst das grofSere Hochfor-
mat des sehr gut ausgestatteten Bandes aus-
reichend Platz fiir die Wiedergabe von Musik-
beispielen. Dem Anspruch, den der Verlag in
puncto Design und Ausstattung erhebt, steht
indes kein ebensolcher hinsichtlich eines ,style
sheet” gegeniiber, zumindest ist diesbeziiglich
keine konsequente Umsetzung zu konstatie-
ren. Uber die Gestaltung von Kapitel- und
Abschnittgestaltung lisst sich geschmack-
lich streiten, iiber die stringente Auszeich-
nung dramatisch-poetischer Strukturen aller-
dings nicht. So fillt beispielsweise die origi-
nale Versgestalt dem Design auf S. 226 (linke
Spalte) ebenso zum Opfer wie eine systemati-
sche Auszeichnung des Dramentextes: einmal
mit ,guillemets’ vor der Bithnenfigur (S. 145),
einmal mit solchen danach (S. 293), einmal
ganz ohne Auszeichnung (S. 219-221). Uber-
haupt hitte man den dramatis personae (wie
tiblich) eine eigene Zeile (in Kapitilchen) gon-
nen kénnen. Das Primat des Designs steht hier
quer zu den Darstellungsmodi einer musik-
theatralen Textphilologie.
(September 2011)

Thomas Betzwieser

IAN WOODFIELD: The Vienna Don Gio-
vanni. Woodbridge: The Boydell Press 2010.
XVII, 214 S., Abb., Nbsp.

Die genauere Erforschung der italienischen
Opernpraxis des 18. Jahrhunderts hat in den
letzten Jahren zu einer Verinderung der wis-
senschaftlichen Betrachtungsweise des ein-
zelnen Opernwerks gefithrt. Das musikali-
sche Biithnenwerk als ,work in progress®, als
mobiles Gefiige, das an immer neue Auffiih-
rungsbedingungen angepasst wird und damit

stindig seine Werkgestalt verindert — das
war eine Erkenntnis, die sich erst ihren Weg
bahnen musste, weil sie mit dem Gedanken
eines Kunstwerks, das von nur einem einzi-
gen schopferischen Willen hervorgebracht
wird, nicht so recht zusammenpassen will. Bei
Komponisten wie etwa Wolfgang Amadeus
Mozart, deren Opernschaffen in Autographen
und nicht blof§ in Abschriften Dritter {iber-
liefert ist, fillt es zudem besonders schwer,
den Prozesscharakter als gattungsimmanent
anzuerkennen, da die Niederschrift von eige-
ner Hand bestens geeignet ist, als einzig wahre
Dokumentation eines prisumptiven allein
giiltigen Schopferwillens angesehen zu wer-
den. Bei genauerer Betrachtung stellt sich aber
heraus, dass die eigenhindige Niederschrift
nur der Ausgangspunkt fiir einen Prozess ist,
im Verlauf dessen es eine Vielzahl von Verin-
derungsstadien gibt, von denen méglicher-
weise die meisten als ebenso ,authentisch®
gelten konnen wie die autograph fixierte Fas-
sung, weil sie mit dem Einverstindnis und/
oder der titigen Mitwirkung des Komponis-
ten selbst hergestellt wurden.

lIan Woodfield stellt fiir die Uberlieferung
des Don Giovanni und seiner ,Wiener Fas-
sung“ zwei unterschiedliche Triger fest: Auf-
fithrungsmaterialien, die durch den Gebrauch
bestindiger Verinderung unterworfen waren,
und kommerzielle Kopien, die demgegeniiber
wiederum nur eine Momentaufnahme dar-
stellen, da sie ein Bearbeitungsergebnis abbil-
den, ohne dass einzelne Schritte der Bearbei-
tung nachzuvollziehen wiren.

Zunichst beschreibt der Autor ausfiihr-
lich die Prager Fassung, ihre musikalischen
Jfingerprints® sowie das Stemma der Auffiih-
rungsmaterialien und Uberlieferungspartitu-
ren. Dann wendet er sich dem Wiener Don
Giovanni und den verschiedenen Quellen zu,
die dieser Wiener Auffihrungsserie zugeord-
net werden konnen. Hier wird deutlich, dass
auch diese Oper ein ,work in progress‘ war,
dessen Wandlungen nicht mit der Wiener Pre-
miere abgeschlossen waren. Woodfield weist
in diesem Zusammenhang u. a. auf einen
Wechsel im Ensemble des Burgtheaters hin,
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der diesen Prozess befoérdert hat: Die Auffiih-
rungen, die Ende der Saison im Februar 1788
stattfanden, wurden wahrscheinlich noch
durch das vorjihrige Ensemble, die nachfol-
genden, die nach Ostern (Ende Mirz) began-
nen, von einer durch neue Krifte verinderten
Besetzung gesungen — ein Umstand der Ein-
griffe in den Notentext notwendig machte.
So stellt sich, wie Woodfield betont, auch die
Fassung fiir Wien als interaktiver Prozess zwi-
schen Darstellern, Publikumsreaktion und
Komponist dar.

Ausfiihrlich erortert Woodfield ferner die
Probleme zwischen Oper als ,work in progress*
einerseits und Anforderungen einer gedruck-
ten Ausgabe, die sich auf eine ,Momentauf-
nahme", eine Fassung, die vielleicht nur einen
Abend gespielt wurde, festlegen muss. In die-
sem Zusammenhang widerlegt die Studie die
trotz allem noch weit verbreitete teleologisch
geprigte Vorstellung vom Opernwerk, das im
,Rohzustand“ entsteht und durch Verinde-
rungen zur Perfektion gefithre wird. Entspre-
chend kritisch analysiert Woodfield die her-
ausgeberischen Entscheidungen der Edition
des Don Giovanni im Rahmen der Neuen
Mozart-Ausgabe: Der Prager Notentext wird
hier als Haupttext dargeboten, wihrend die
Wiener Varianten im Anhang abgedruckt
sind. Woodfield weist darauf hin, dass diese
Reihung nicht der Rezeptionsgeschichte der
Oper folgt, wohl aber aus editorischer Sicht
hilft, eine knifflige Frage zu umgehen: Die
Wiener Materialien weisen nach seiner Ein-
schitzung zu viele Unsicherheiten auf, als dass
es den Herausgeber moglich gewesen wire,
eine klare Fassung letzter Hand zu definie-
ren, die die Wiener Fassung im teleologischen
Sinne als Vollendung des Werks hitte erschei-
nen lassen kénnen.

Der letzte Teil des Buches beschiftigt sich
mit der Verbreitung der Wiener Fassung und
der Rezeption des Don Giovanni in vielfildi-
gen, unterschiedlichen Bearbeitungen bis ins
19. Jahrhundert hinein, ein Anhang mit zahl-
reichen Tafeln gibt erginzend zum Text einen
Uberblick iiber quellenkritische Details.

Woodfields Buch ist eine akribische, fun-
dierte philologische Studie, die jiingste

Erkenntnisse der Opernforschung in ihre
Betrachtungen einbezieht und an einem pro-
minenten Exemplum sicher geglaubte Prinzi-
pien der musikalischen Edition in Frage stellt.
Eine iiberaus anregende Lektiire fiir jeden, der
sich mit der Opernpraxis des 18. Jahrhunderts
beschiftigt.

(Augusr 2011) Daniel Brandenburg

PETER WOLLNY: ,Ein formlicher Sebas-
tian und Philipp Emanuel Bach-Kultus®.
Sarah Levy und ihr musikalisches Wirken.
Mit einer Dokumentensammlung zur musi-
kalischen Familiengeschichte der Vorfahren
von Felix Mendelssohn Bartholdy. Wiesbaden/
Leipzig/Paris: Breitkopf & Hirtel 2010. 145
S. (Beitrdge zur Geschichte der Bach-Rezep-
tion. Band 2.)

Die Bach—Uberlieferung ist ein besonders
eindrucksvolles Beispiel dafiir, wie die selek-
tive Perspektive auf 6ffentliche Tradierungs-
formen und der Blick auf den ,groflen Einzel-
nen‘ zu historischen Verzerrungen fithren —
umso mehr, als die Geschichte Johann Sebas-
tian Bachs als eines der ,ganz Groflen’ der
Musik den Weg bis ins Alltagsbewusstsein vie-
ler Menschen gefunden hat. Zum biirgerlichen
Bildungswissen gehort etwa die von der ilte-
ren Bachforschung seit dem Ende des 19. Jahr-
hunderts verbreitete Auffassung, die Auffiih-
rung der Matthduspassion durch Felix Men-
delssohn Bartholdy im April 1829 sei eine Pio-
niertat gewesen, die die Bach-Renaissance des
19. Jahrhunderts ausloste und die post mortem
ginzlich in Vergessenheit geratene Musik des
Thomaskantors wiedererweckte. Nun hingt
es zweifellos auch mit der fiir die Musikpflege
auflerhalb hofischer oder stidtischer Instituti-
onen prekiren Quellenlage zusammen, wenn
den Hinweisen auf die privaten Netzwerke, in
die diese Pioniertat eingebunden war und in
denen die Musik Johann Sebastian Bachs kon-
tinuierlich gespielt wurde, nicht nachgegan-
gen wurde. Bereits in den 1990er Jahren hat
Peter Wollny indessen mit zwei beeindrucken-
den Arbeiten gezeigt, dass es mit entsprechen-
dem Erkenntnisinteresse und philologischer
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Akribie moglich ist, Spuren zu lesen, die nicht
nur nicht gelegt, sondern auch tendenziell
verwischt wurden. Seine Studie zum musi-
kalischen Wirken Sara Levys basiert auf die-
sen ilteren Aufsitzen, in denen er die heute
in alle Welt verstreute Musikaliensammlun-
gen von Felix Mendelssohn Bartholdys Grof3-
tante sowie weiterer Mitglieder der Familie
des koniglich preuf8ischen Hoffaktors Daniel
ltzig und seiner Frau Mirjam, geb. Wulff, teil-
weise rekonstruieren konnte. Das Wiederauf-
tauchen des Musikarchivs der Berliner Sing-
Akademie ermdglichte es nun, diese Arbeiten
zu erweitern und durch bisher in Familienbe-
sitz befindliche Dokumente {iber Sara Levys
Wirkungskreis und Lebensgeschichte bedeu-
tend zu erginzen. Nicht zuletzt der langwie-
rige Prozess der Spurenlese weist quasi neben-
bei auch auf den besonderen historiografi-
schen Wert der vorliegenden Studie hin, denn
er macht exemplarisch deutlich, wie sehr unser
Geschichtsbild vom ersten Moment an davon
bestimmt ist, welche kulturellen Praxen wel-
cher Akteure erinnerungswiirdig erscheinen
und in Gestalt von Papier und Tinte Spuren
hinterlassen, die am Ende auch fiir lesenswert
befunden werden. Auch der zu Beginn des 19.
Jahrhunderts auflammende Antisemitismus
diirfte dazu beigetragen haben, dass die Berli-
ner Singakademie keinen groffen Wert darauf
legte, Sara Levy als einer ihrer besonders expo-
nierten jiidischen Protagonistinnen fiir die
Gabe eines bedeutenden Bestandes von Hand-
schriften und Drucken von Musik aus dem 18.
Jahrhundert ein allzu sichtbares Denkmal zu
setzen. Umso bemerkenswerter sind die musi-
kisthetischen und wirkungsgeschichtlichen
Zusammenhinge, die Peter Wollny durch die
Auswertung seiner Quellen deutlich macht,
zeigen sie doch, wie wesentlich die spezifische
musikalische Praxis innerhalb des Akkultu-
rationsprozesses jiidischer Biirgerfamilien im
friederizianischen Berlin zur bis heute wirk-
samen Verankerung jenes Kanons der klas-
sischen Instrumentalmusik® beigetragen hat,
der von Bach iiber Haydn und Mozart zu
Beethoven fithrt und eng mit der Konstituie-
rung deutscher nationaler Identitit verbunden
war. Das Ideal des ,singenden Spiels® fiir den

neuen Instrumentalstil der Empfindsamkeit
und seine Riickbindung an die isthetischen
Primissen des von der Berliner Musiktheorie
um Johann Philipp Kirnberger propagierten
yreinen Satzes” erweist sich als Ergebnis einer
im Rahmen des jiidischen Akkulturationspro-
zesses spezifischen Bach-Rezeption, die nahe-
liegender Weise den Instrumentalwerken des
Thomaskantors den Vorzug vor seinen Vokal-
werken gab und wohl auch die Utopie einer
Kultur- und Sprachbarrieren tiberwindenden
unmittelbaren Sprache der Musik barg. Wenn
die Sohne Bachs, die von Sara Levy und ihren
Geschwistern als Vertreter dieses Ideals beson-
ders geférdert wurden, in den darauf basieren-
den Kanon auch letztendlich nicht aufgenom-
men wurden, so bleibt es ein besonders denk-
wiirdiges Ergebnis von Wollnys Studie, dass
gerade jiidische Frauen als wichtigste Protago-
nistinnen der Musikpflege in ihren Familien
eine Asthetik prigten, die im Nachhinein mit
den Attributen des ,Ernsten®, ,Deutschen”
und ,Minnlichen® belegt wurde.

Dariiber hinaus ist Wollnys Studie auch
hinsichtlich der Bedeutung der privaten
Musikpflege fiir die beginnende Institutiona-
lisierung des Musiklebens um die Wende zum
19. Jahrhundert von groflem Wert. Durch die
Beriicksichtigung auch der bis heute nahezu
ginzlich unbekannten Familienmitglieder
wie etwa Sara Levys ilterem Bruder Benja-
min lezig und seiner Frau Zippora, den Ver-
gleich ihrer Sammlungsschwerpunkte und
der daran erkennbaren musikalischen Pra-
xen werden die von den Familienmitgliedern
unterhaltenen Netzwerke geselligen Musizie-
rens — von den , Fliesschen Konzerten® der
dltesten Itzig-Tochter Hanna und ihres Ehe-
mannes Joseph Flieff bis hin zum Engage-
ment Fanny von Arnsteins, geb. Itzig, bei der
Griindung der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien — mosaikartig sichtbar. Bemerkens-
wert ist dabei auch, wie sehr die mit der Per-
son Sara Levys zumeist assoziierte Bewah-
rung des Alten mit dem Interesse am aktu-
ellen Musikleben einherging, und zwar iiber
die aktive Forderung der Bach-Sohne Carl
Philipp Emanuel und Wilhelm Friedemann
Bach hinaus bis hin zu Wolfgang Amadeus
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Mozart, dessen Witwe sie wihrend einer der
Auffithrung der Werke ihres Mannes gewid-
meten Konzertreise unterstiitzte. Eine Fort-
setzung solchen Engagements findet sich in
den musikalischen Geselligkeiten im Hause
Mendelssohn, ablesbar etwa aus den Berich-
ten von Sara Levys Nichte Lea Mendelssohn
iiber das Repertoire der speziell fiir den Sohn
eingerichteten frithen Sonntagsmusiken. Hier
wird der Verdienst der Studie fiir die Men-
delssohn-Forschung deutlich: Felix Mendels-
sohn Bartholdys Asthetik und Fanny Hensels
Wirken im Rahmen privat-offentlicher musi-
kalischer Geselligkeit sind erst vor dem Hin-
tergrund der Musikpflege der Familie miitter-
licherseits ganz zu erfassen — ein Umstand, der
auch in jiingeren Veréffentlichungen zu wenig
Beachtung findet.

Nicht zuletzt ist Wollnys Buch mit mehre-
ren Faksimiles von Musikhandschriften aus
dem Besitz der Familie Itzig und Bilddoku-
menten sowohl zu den Orten als auch den Per-
sonen, die das Netzwerk der frithen Berliner
Bach-Pflege bildeten, nicht nur anschaulich
gestaltet, sondern bietet mit dem Abdruck
der erweiterten Listen der Musikaliensamm-
lungen aus dem Besitz der Familie Itzig sowie
der neu aufgefundenen Dokumente zu Sara
Levys Biografie und Wirken auch eine Quel-
lensammlung, die weiteren Forschungen iiber
die nach wie vor liickenhaft bekannte private
Musikpflege forderlich sein konnen.

(Augusr 2011) Cornelia Bartsch

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Séimtliche Briefe. Band 3: August 1832 bis
Juli 1834. Hrsg. und kommentiert von Uta
WALD unter Mitarbeit von Juliane BAUM-
GART-STREIBERT. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2010. 808 S.

Der dritte Band der Mendelssohn Brief-
ausgabe ist zugleich der erste nach den Reise-
briefen, die durch die seit 1861 mehrfach auf-
gelegten Teil-Editionen von Paul Mendels-
sohn Bartholdy sowie durch die Neuedition
von Felix Sutermeister aus dem 20. Jahrhun-
dert wohl zu den bekanntesten Mendelssohn-

Briefen tiberhaupt gehéren. Er umfasst nun
die Zeit nach der ,,Grand Tour, in der Felix
Mendelssohn Bartholdy die ersten konkre-
ten Schritte in die musikalische Professiona-
lisierung im Sinne einer Anstellung in éffent-
lichen Institutionen des Musiklebens unter-
nahm und hier sogleich Bewihrungspro-
ben zu bestehen hatte: die Ablehnung seiner
Bewerbung um die Nachfolge Carl Friedrich
Zelters als Direktor der Berliner Sing-Akade-
mie, die Ubernahme der Leitung der Rhei-
nischen Musikfeste im Friithjahr 1833, die
Erfillung von Kompositionsauftrigen fiir die
London Philharmonic Society, die seine dritte
und vierte London-Reise mit sich brachten,
und schliefflich den Beginn seiner Anstel-
lung als stidtischer Musikdirektor in Diissel-
dorf. Das Vorwort von Helmut Loos ist Men-
delssohns kiinstlerischer Entwicklung entlang
diesen Stationen gewidmet, und die bereits
aus den ersten beiden Binden bekannte tabel-
larische Ubersicht ordnet die Briefe den ent-
scheidenden Ereignissen der Karriereschritte
zu. So hilfreich dies ist, wenn man die Briefe
als ,Steinbruch® zur Erlangung entsprechen-
der Informationen benutzt, so sehr zeigt es
doch auch, wie sehr die Edition am Charak-
ter der Textsorte Brief vorbeigeht. Den Netz-
werkcharakter der Korrespondenz durch die
Linearitit der individuellen Entwicklung
eines Schreibenden zu ersetzen, der die Briefe
quasi ,eindimensional® autorisiert, zerstort die
Vielfalt der Bedeutungsschichten, die dem
Brief als dialogischer Textsorte eigen ist und
die sich durch die Kommentierung kaum ver-
mitteln ldsst. Dass auch die kiinstlerische Ent-
wicklung des Einzelnen innerhalb der Netz-
werke, die in brieflichen Korrespondenzen
sichtbar werden, indes nicht minder, sondern
umfassender zu erfassen ist, haben in jiingerer
Zeit mehrere Editionen von Musikerbriefen
gezeigt. Zu nennen wiren hier insbesondere
die Schumann Briefausgabe, in der als erster
Band ihrer Serie II der Freundes- und Kiinst-
lerbriefwechsel die Korrespondenzen Robert
Schumanns und Clara Schumanns mit der
Familie Mendelssohn erschienen sind, oder die
Carl-Maria-von-Weber-Briefausgabe, die mit-
tels digitaler Technik polyvalente Lesewege
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ermdglicht — ein Verfahren, das angesichts
der Mendelssohn’schen Eigenart der Famili-
enbriefe und des zirkulierenden Schreibens
unter mehr als zwei Korrespondenzpartnern
geradezu Wunschtriume weckt. Nun lassen
sich die komplexen Hintergriinde, die zu der
Entscheidung gefiihrt haben, die insgesamt
ca. 5.000 Briefe Felix Mendelssohn Barthol-
dys ohne Gegenbriefe herauszugeben, an die-
ser Stelle weder rekonstruieren noch erortern.
Indessen ist es erstaunlich, dass diese Editions-
form ausgerechnet in dem Band besonders ver-
stort, in dem die professionelle Karriere Felix
Mendelssohn Bartholdys und damit gleichsam
seine ,6ffentliche Person’ endgiiltig im Vorder-
grund steht. Dies liegt moglicherweise auch
daran, dass die Lektiire vieler der Briefe des
vorausgegangenen Bandes, deren Gegenbriefe
im Ubrigen weitgehend verloren sind, in eben
dieser monologischen Form aus der Edition
Paul Mendelssohn Bartholdys vertraut war —
einer Edition, die zudem fiir die Konstruktion
der Kiinstlerpersonlichkeit Felix Mendelssohn
Bartholdy aus Familiensicht durchaus ihren
eigenen Quellenwert besafy. Umgekehrt tre-
ten nun im dritten Band Briefe stirker in den
Vordergrund, die aus den alten Erinnerungs-
ausgaben eher im Rahmen der jeweiligen Kor-
respondenzen bekannt waren, wie beispiels-
weise die Briefe an Karl Julius Schubring, an
Ignaz und Charlotte Moscheles und insbeson-
dere an Carl Klingemann. Besonders bedau-
erlich ist dies bezogen auf die Entstehungsge-
schichte des Paulus. Mendelssohns Austausch
mit Schubring in theologischen Fragen nun
in Ginze aus dem Kommentar erschlieflen zu
miissen, ist unbefriedigend. Auch die Gegen-
briefe der Familie werden in dem Band ent-
behrt, zeigen sie doch sowohl, wie sehr Men-
delssohns erstes Oratorium quasi zum ,Ersatz’
fiir die Oper wird, die insbesondere der Vater
sich von ihm wiinschte, als auch, wie die
Familie den Entstehungsprozess des Paulus
begleitet. Nicht zuletzt verdeckt die gewihlte
Editionsform die musikalischen Korrespon-
denzen zwischen den Geschwistern Fanny
Hensel und Felix Mendelsohn Bartholdy. —
Sicher, es erschliefSt sich aus den Kommenta-
ren, dass Fanny Hensel in Berlin ihre Kantate

Zum Fest der heiligen Cicilie zum Amtsantritt
des Bruders in Diusseldorf quasi als Parallel-
veranstaltung zu seinem Diisseldorfer Fest fiir
den preuflischen Kronprinzen konzipierte.
Etwas findiger muss man bereits sein, um zu
realisieren dass sie, als der Bruder in Diissel-
dorf Opern-Mustervorstellungen  dirigierte
und iiber die Aufnahme von Glucks Armide
im Folgejahr nachdachte, von Pauline Decker
engagiert wurde, um deren privat-6ffentliche
Opernvorstellungen in Berlin zu leiten, und
dann gemeinsam mit der befreundeten Sin-
gerin auch im Gartensaal der Leipziger Straf3e
3 mit Opernauffithrungen begann, darunter
Glucks Orpheus. Wie wenig Interesse an sol-
chen ,Korrespondenzen® besteht, ist jedoch
aus dem Vorwort abzulesen, wenn auf der
Basis eines einzelnen Briefes die ,,neuen Sonn-
tagsmusiken®, mit denen Fanny Hensel 1831
die alte Familientradition wiederbelebt hatte
und die sie bis zu ihrem Tod leitete, aufgrund
des ermunternden Anstofles durch den Bru-
der nach ihrer Fehlgeburt quasi zu Familien-
veranstaltungen unter der Leitung von Felix
Mendelssohn Bartholdy werden.

Es bleiben also viele Wiinsche unerfiille,
bevor man sich trotzdem freut, dass die
Briefe endlich ediert sind. Mendelssohn tritt
uns darin als {iberaus eloquenter, gewandter,
unterhaltsamer und auch oft witziger Briefe-
schreiber entgegen, der die Regeln des guten
Briefes kannte und imstande war, sich mit
ganz unterschiedlicher Diktion auf sein jewei-
liges Gegeniiber einzustellen. Die Briefe sind
knapp und aufschlussreich kommentiert, der
Band ist mit einem Verzeichnis der erwihn-
ten Werke Felix Mendelssohn Bartholdys und
Fanny Hensels sowie einem Personenregister
versechen und ldsst also diesbeziiglich nichts
zu wiinschen iibrig — aufler eben, und das
schmerzlich: der Stimme des Gegeniibers.
(August 2011) Cornelia Bartsch
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Zwischen schipferischer Individualitit und
kiinstlerischer Selbstverleugnung. Zur musi-
kalischen Auffiihrungspraxis im 19. Jahrhun-
dert. Hrsg. von Claudio BACCIAGALUPPI,
Roman BROTBECK und Anselm GER-
HARD. Schliengen: Edition Argus 2009.
209 S., 2 CDs, Nbsp. (Musikforschung der
Hochschule der Kiinste Bern. Band 2.)

Dass das Feld der historischen Auffiih-
rungspraxis sich sinnvollerweise auch auf das
19. Jahrhundert erstrecken kann und sollte, ist
eine Ansicht, die noch vor 20 Jahren bei vie-
len ungliubiges Erstaunen ausloste. Die Uber-
zeugung, dass die gegenwirtige Musikpraxis
in einem ununterbrochenen Traditionszu-
sammenhang mit der Zeit Chopins, Brahms,
Wagners und Mahlers stehe, lief§ einen histo-
risch informierten Zugang zu dieser Musik
geradezu absurd erscheinen. Roman Brotbeck,
Leiter des Bereichs Musik an der Hochschule
der Kiinste Bern und einer der Herausgeber
des hier zu besprechenden Bandes, macht
deutlich, dass diese Kontinuitit aber gar nicht
den historischen Tatsachen entspricht: ,,Das
musikalische 19. Jahrhundert, so wie es grofi-
tenteils in der Interpretationsgeschichte des
20. Jahrhunderts aktualisiert wurde, ist nach
dem Ersten Weltkrieg entstanden® (S. 190).

An der Hochschule der Kiinste Bern ist
vor einigen Jahren ein eigenes Forschungsge-
biet ,Interpretationspraxis des 19. Jahrhun-
derts® eingerichtet worden, das sich seinem
Gegenstand sowohl unter wissenschaftlicher
wie musikpraktischer Perspektive nihert und
damit wahre Pionierarbeit leistet. Der vorlie-
gende Band versteht sich als ,.eine Dokumen-
tation von Anfingen (S. 9) und gewihrt Ein-
blicke in Anniherungen an das Thema ganz
unterschiedlicher Art und Niveaus. Musik-
wissenschaftler wie Hans-Joachim Hinrichsen
und Walther Diirr oder auch als Forscher aus-
gewiesene Musikpraktiker wie Clive Brown
und Jesper Bgje Christensen stehen neben
Musikern wie dem Pianisten Tomasz Her-
but, der hier mit einem Beitrag tiber ,,Cho-
pins Pedal® einen achtbaren ersten Versuch als
Autor unternimmt.

In seinem grundlegenden Eingangsbeitrag

»Was heiflt ,Interpretation” im 19. Jahrhun-
dert” gibt Hans-Joachim Hinrichsen Einbli-
cke in die ,Geschichte eines problematischen
Begriffs* und zeigt, wie es im 19. Jahrhundert
zur ,Aufwertung der musikalischen Auffiih-
rungspraxis zur Interpretationskunst eigenen
isthetischen Rechts” (S. 15) kommen konnte.
Der Cembalist Dirk Borner befasst sich mit
Carl Czerny und fragt: ,Was wiirde passieren,
wenn wir ihn wirklich ernst nihmen?“ Neben
Czerny, aus dessen drittem Band der Vol/-
stindigen  theoretisch-practischen  Pianoforte-
Schule (Wien 1839) der Autor (allzu) ausgiebig
zitiert, wird auch Anton Schindler als Zeuge
fiir einen den Primissen des frithen 19. Jahr-
hunderts verpflichteten Vortrag der Klavier-
werke Beethovens aufgerufen, ohne dass Béor-
ner auch nur mit einem Satz auf die vieldisku-
tierte Unzuverldssigkeit dieses selbsternannten
Komponisten-Adlatus einginge. Hier zeigt
sich die auch in anderen Beitrigen zu beob-
achtende Tendenz, Quellentexte allzu unkri-
tisch als Gebrauchsanweisungen zum Spielen
oder Singen zu verstehen.

Ivana Rentschs Ausfithrungen ,Zum Rezi-
tativ in der Vokalmusik des 19. Jahrhunderts®
lassen im Hin und Her der Quellenzitate, die
mal aus dem 18., dann wieder aus dem 19.
Jahrhundert stammen, eine klare Aussage ver-
missen. Arne Stollbergs Beitrag iiber ,,Richard
Wagner als Gesangspidagoge® hingegen
erginzen den bisherigen Forschungsstand um
wichtige Facetten. Walther Diirr zeigt am
Beispiel von ,Schuberts Dynamik®, welche
Fragen und Probleme sich nicht nur dem Phi-
lologen, sondern auch den Ausfiihrenden bei
einer intensiven Auseinandersetzung mit den
Quellen stellen.

Clive Browns Vergleich von ,Singing and
String Playing® am Beispiel der , Instructions
for the Technical and Artistic Employment of
Portamento and Vibrato in Charles de Bériot’s
Méthode de violon” demonstriert auf anschau-
liche Weise, wie ertragreich ein genaues Stu-
dium der Lehrwerke dieser Zeit fiir eine neue
Sicht auf ein vermeintlich vertrautes Ter-
rain sein kann. Brown macht allerdings auch
deutlich, dass es im 19. Jahrhundert verschie-
dene Wahrheiten gab und man sich davor
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hiiten muss, einzelne Quellen zu Reprisen-
tanten einer allgemein giiltigen Auffassung zu
erkliren.

Manuel Birtsch  (,Chopins  Schlafrock.
Von der Selbstauflsung der Romantik nach
1850%) wirft einen kritischen Blick auf ver-
meintliche Traditionszusammenhinge und
bewertet vor allem die Bedeutung von Vertre-
tern der Chopin-Schule wie Karol Mikuli und
Karol Koczalski sehr skeptisch. Damit steht
er in einem reizvollen Widerspruch zu Jesper
Boje Christensen, der in einem Interview
mit Claudio Bacciagaluppi auf die , musika-
lische Bedeutung und Aussagekraft histori-
scher Tondokumente“ eingeht und viele seiner
Beobachtungen vor allem an Aufnahmen von
Koczalski veranschaulicht.

Anselm Gerhard fithrt Uberlegungen, die er
einige Jahre zuvor im Basler Jahrbuch fiir histo-
rische Musikpraxis vorgestellt hatte, weiter und
zeigt, wie stark das Arpeggieren von Akkorden
zu den Usancen der Klavierpraxis im 19. Jahr-
hundert gehérte. Auch Claudio Bacciagaluppi
(,Die Kunst des Priludierens) macht auf pia-
nistische Eigenheiten aufmerksam, die aus der
Auffiihrungspraxis unserer Zeit verschwun-
den sind, deren letzte Relikte sich aber noch
bei Pianisten wie Wilhelm Backhaus oder
Vladimir Horowitz nachweisen lassen.

Zu den Vorziigen des sorgfiltig herausge-
gebenen und von der Edition Argus gewohnt
liebevoll gestalteten Bandes gehort die Inte-
gration zweier CDs, die die Ausfithrungen
mehrerer Beitrige sinnvoll akustisch ergin-
zen. Bérners Erlduterungen zu Czerny und
Beethoven werden durch die von ihm selbst
eingespielten Beispiele sehr gut nachvollzieh-
bar. Das gilt im Prinzip auch fir die kur-
zen Proben aus Bériots Méthode de violon, die
dem Violine spielenden Autor allerdings nicht
durchwegs iiberzeugend gelungen sind.

Mittlerweile haben weitere Forschungspro-
jekte zur Interpretation der Musik des 19. Jahr-
hunderts an der Hochschule der Kiinste Bern
ihre Arbeit aufgenommen. Nach dem verhei-
Bungsvollen Start, den dieser Band dokumen-
tiert, darf man auf die nichsten Ergebnisse
gespannt sein.

(Juli 2011) Thomas Seedorf

Nicolo Paganini: Diabolus in Musica. Hrsg.
von Andrea BARIZZA und Fulvia MORA-
BITO. Turnhout: Brepols 2010. XIII, 565 S.,
Abb., Nbsp. (Studies on Italian Music History.
Band 5.)

Die 30 Texte des vorzustellenden Ban-
des, die Mehrzahl in italienischer und engli-
scher Sprache, einige auf Franzésisch, entstan-
den als Beitrige fiir eine Tagung, die 2009 in
Ligurien stattfand. Neben Robin Stowell oder
Clive Brown, die das Establishment der angel-
sichsischen Forschung zur Auffihrungspraxis
reprisentieren, kommen jiingere und weni-
ger bekannte Forscher vor allem auch aus Ita-
lien zu Wort. Thematische Schwerpunkte sind
die Paganini-Rezeption in Europa, Paganinis
Stellung innerhalb der Geschichte der Violin-
virtuositit und seine Wirkung auf die Klavier-
praxis. Ausfiihrlich wird auf die Beziehung zu
Violinschulen des 18. und 19. Jahrhunderts
eingegangen. Mehrere Beitrige diskutieren
Kompositionen des Meisters.

Unter den Beitrigen, die sich mit Werken
Paganinis beschiftigen, sticht der Aufsatz von
Rohan Stewart-MacDonald iiber das erste Vio-
linkonzert positiv hervor. Er zeigt, dass Paga-
ninis Kompositionen und sogar ein Stiick, das
tiblicherweise in die Kategorie des ,virtuosen®
Konzerts gesteckt und also allein der Sozial-
geschichte iiberantwortet wird, analysierbar
sind — vorausgesetzt die Musikforscher verfii-
gen iiber ein angemessenes analytisches Inst-
rumentarium und sie sind bereit, sich auf die
Faktur von Kompositionen einzulassen. Ste-
wart-MacDonald bezieht explizit Gegenpo-
sition zu Arbeiten von Mai Kawabata, die
das Kunststiick fertigbringt, an E. T. Cone,
Susan McClary und Joseph Kerman anzu-
schlieffen und dennoch am Grunde der Dif-
ferenz der Violinkonzerte von Beethoven
und Paganini nichts anderes zu finden als den
Widerhall einer Bachtin’schen Opposition:
unterschiedliche Heldentypen aus Bildungs-
roman und Epos. Im vorliegenden Band ist
Kawabata vertreten mit einem Beitrag, in
dem sie ohne grofleren argumentativen Auf-
wand konstatiert, dass Paganini fiir das Kon-
zept von Auffithrung als Selbst-Darstellung
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des Ausfithrenden stehe und dass er so auf
dem Gebiet der Auffithrung fiir ,,the Roman-
tic idea of self-expression® (S. 356) dasselbe
leiste, was Beethoven im Gebiet der Komposi-
tion tat. Fatal, wenn der sich selbst als kultur-
geschichtlich verstehende Diskurs, der ange-
treten ist, die Sicht auf die Musikgeschichte zu
weiten und von idealistischen Fixierungen zu
befreien, im Durchbuchstabieren von ,,Ideen
hingen bleibt, im Hantieren mit Oppositio-
nen, die so abstrakt sind, dass Phinomene sich
reibungslos subsumieren lassen.

In den Texten, die den Wirkungen von
Paganinis Konzertreisen in Europa nach-
gehen, erscheinen Charakterisierungen sei-
ner Spielweise auffallend hiufig in dichoto-
mischer Form: ,Paganini vs. X“. Offenbar ist
das eine Folge von Quellen-Nihe. So weist
Renata Suchowiejko auf einen in Warschau
erschienenen Artikel hin, in dem Paganini
unter Einsatz einer ganzen Kette von Oppo-
sitionen (klassisch/romantisch; Kiinstler/Ins-
trumentalist etc.) dem polnischen Geiger
Karol Lipinski gegentibergestellt wird. Zeit-
genossen versuchen, das Neue auf der Folie
des Bekannten zu begreifen oder als unbe-
greiflich zu kennzeichnen, um es zu begrii-
en oder abzuwehren. Aber sind solche dicho-
tomischen Denkformen auch geeignete Inst-
rumente historischer Analyse? (Die Darstel-
lung der Geschichte des Violinspiels, die Clive
Brown gibt, ist voll von ihnen: Spohr — Paga-
nini, Joachim — Sarasate ...)

Wer sich niher auf das Material einlisst,
ist zu Differenzierungen genétigt: ,l’abituale
opposizione manichea e sistematica tra Paga-
nini e i violonisti francesi ¢ esagerata e ridut-
trice.“ Diese Feststellung von Anne Penesco
(S. 62) findet, fiir den Bereich der Komposi-
tion, Bestitigung in den Untersuchungen von
Tatiana Berford iiber das Verhiltnis zu Viotti:
,Dal punto di vista dello stile, della struttura
e della drammaturgia i concerti di Paganini
sviluppano il modello degli ultimi concerti
viottiani del periodo parigino.” (S. 405) Auch
im Beitrag von Diane Tisdall wird eine Dicho-
tomie (,violoniste chanteur” — ,violoniste vir-
tuose®) aufgenommen, um relativiert zu wer-
den. Am Pariser Conservatoire wurden Viotti-

Kompositionen fiir den ,premier prix“ aus der
Uberzeugung heraus benutzt, dass angehende
Orchestermusiker nicht nur und vor allem
flott unterwegs sein miissen.

Ein Ubersetzungsfehler sei angemerkt,
weil er aus dem Beitrag von Clive Brown
in das Vorwort der Herausgeber iibernom-
men wurde (S. 44, S. XII) und weil — abwei-
chend von der Praxis in anderen Teilen des
Bandes — das Original nicht wiedergegeben
wird. Betroffen ist ein Brief von Fanny Hen-
sel an ihren Bruder Felix vom 27. Dezember
1834, Teil einer ausfiithrlichen Debatte unter
den Geschwistern iiber neue Entwicklungen
im Geigenspiel, franzosische Musikpublizis-
tik und das Verhiltnis von Reform und Revo-
lution in Politik und Kunst. Das Zitat miin-
det in die Feststellung, dass ,,uns Dinge oder
Menschen, die uns vor einiger Zeit gefielen,
jetzt fade u. langweilig (...) vorkommen®, und
es folgt der Satz: ,Solcher Wechsel trifft natiir-
lich nie das Hochste und Beste seiner Art ...“
In der Ubersetzung fehlt die Negation: ,Such
change naturally affects the highest and best
of its kind.”

Der Band gibt reichlich Anlass, tiber Chan-
cen und Probleme einer Geschichte der musi-
kalischen Auffithrung nachzudenken. Meh-
rere Beitriger rithmen die Nihe von Wis-
senschaft und kiinstlerischer Praxis. Doch
beschleicht den Rezensenten immer wieder
der Verdacht, die angeblich Wissenschaft und
Praxis verbindende Frage, wie man denn spie-
len miisse, damit etwas so klingt, wie es zur
Entstehungszeit wohl geklungen hat, sei weder
auf der Hohe dessen, was kiinstlerische Pra-
xis leistet, wenn sie Musikwerke reprisentiert,
noch geeignet, der Wissenschaft als Leitfrage
zu dienen. Wie sind zeitgendssische Berichte
iiber Auffithrungsweisen zum Sprechen zu
bringen? Um welche Art von , Texten handelt
es sich bei Instrumentalschulen? Kommt eine
Betrachtung der Geschichte der Auffithrung
ohne Vorstellungen aus, wie/wann bei einer
Auffithrung Musik iiberhaupt entsteht, also
ohne cine Theorie, die Ausfithrung, Instru-
ment und Werk ins Verhiltnis setzt?

Die 30 Texte sind qualitativ ungleich
und gelegentlich nur lose mit dem Thema
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verbunden. Diesem generellen Problem der
problematischen Gattung Sammelwerk hit-
ten die Herausgeber sich mutiger stellen kén-
nen. Sie hitten im Falle einiger Kongressbei-
trige von der Publikation absehen und sich
entschliefen kénnen, einen gewichtigen sch-
malen Band anstelle eines dickleibigen zu
machen, der einen zwiespiltigen Eindruck
hinterlisst.

(September 2011) Thomas Kabisch

BENEDIKT JAKER: Die Ungarischen
Rhapsodien Franz Liszts. Sinzig: Studio-Ver-
lag 2009. 191 S., Nbsp. (Musik und Musik-
anschauung im 19. Jahrhundert. Band 9.)

Auf manches muss man etwas linger war-
ten: Die hier anzuzeigende Studie wurde
bereits im Jahr 1995 an der damaligen Uni-
versitit-Gesamthochschule Paderborn als Dis-
sertation angenommen und seit Ende der 90er
Jahre auch vom Verlag beworben. Im Vorwort
wird nicht niher erliutert, warum es zu dieser
langen Verzdgerung gekommen ist; der Autor
erwihnt jedoch ,zahlreiche Anfragen®, die ihn
bewogen hitten, das Buch doch zum Druck
zu geben. Bestand seinerzeit an der Universi-
tit kein Druckzwang? Wie dem auch sei: Das
Ergebnis kann sich sehen lassen! Jiker leistet
eine umfassende Aufarbeitung der verwickel-
ten und entsprechend schwierig zu bewilti-
genden Entstehungs- und Fassungsgeschichte
der Ungarischen Rhapsodien. Die Verodffentli-
chungspraxis der Werke aus Liszts Virtuosen-
zeit ist bekanntermaflen prekir und verwir-
rend; entsprechend umsichtig und breit recher-
chierend muss der Forscher vorgehen, der hier
Schneisen schlagen will. Insofern — und das
kann vorweggenommen werden — liegt das
Hauptverdienst der Arbeit in der minutis-
sen Nachzeichnung der Entstehung der Unga-
rischen Rhapsodien von den ersten Anfingen,
der Aufzeichnung kurzer, verstreuter Unga-
rischer Nationalmelodien, iiber verschiedene
Zwischenstufen der Revision und Neufassung
bis hin zum Zyklus der 15 ,eigentlichen’ Unga-
rischen Rhapsodien aus den Jahren 1851-1853
(die Werke 16—19 bleiben unberticksichtigt).

Im zweiten Teil des Buches bietet Jiker
Analysen und Fassungsvergleiche ausgewihl-
ter Rhapsodien. Er beschrinke sich dabei auf
die Rhapsodien Nr. 1, 3, 5, 6 und 15. Es ist
klug und verniinftig hier eine solche Aus-
wahl zu treffen, da die Revisionsarbeiten hin
zur endgiiltigen Fassung bei den Ungarischen
Rhapsodien in stilistischer Hinsicht ganz dhn-
liche Ergebnisse zeitigen wie bei den Années
de Pélerinage oder den Etiiden (zu letzteren
vgl. etwa die Arbeit von Christian Ubber,
Liszts zwolf Etiiden und ibre Fassungen, Laaber
2002). Am Ende von Jikers Arbeit steht eine
eingehende Analyse von Liszts Schrift ,Des
Bohémiens et de leur musique en Hongarie",
die in engster Verbindung mit der Ausarbei-
tung der Ungarischen Rhapsodien steht. Diese
ist vor allem deswegen besonders iiberzeugend
ausgefallen, weil sie das ideengeschichtliche
Umfeld des mittleren 19. Jahrhunderts stets
mit bedenkt und mit voreiligen Etikettierun-
gen und Schlussfolgerungen zuriickhilr.

Alles in allem ist von einer gediegenen,
klug disponierten Arbeit zu berichten, die die
,alten’ Studien zu den Ungarischen Rhapsodien
weitgehend ablést. Wer sich indessen zufil-
lig fiir ein anderes Stiick als die ausgewihl-
ten Werke interessiert, der kommt auch kiinf-
tig nicht umhin, sich mit den frithen Hand-
schriften und Drucken auseinanderzusetzen;
er wird aber auch hier Jikers gegebene Hilfe-
stellung (in Gestalt der abschlieffenden Tabel-
len S. 177-184) gern in Anspruch nehmen.
(August 2011) Ulrich Bartels

NILA PARLY: Vocal Victories. Wagner’s
Female Characters from Senta to Kundry.
Kopenhagen: Museum  Tusculanum  Press,
University of Copenhagen 2011. 431 S.,
Nbsp.

Die Autorin setzt sich in ihrer Studie von
Catherine Clément ab, die 1992 in ihrer
Untersuchung iiber Frauenrollen in Opern die
Frauen als ewige Opfer kennzeichnete, weil sie
hiufig schwer zu leiden haben und am Schluss
sterben miissen. Auch die Genderforschung
hat sich mittlerweile von Opfertheorien
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verabschiedet und bemiiht sich um ein ausge-
wogeneres Bild, das alle Parameter der Oper
cinbezieht. Eine wichtige Vertreterin einer
neuen Sichtweise ist Carolyn Abbate, die der
Ansicht ist, dass der Gesang als ,autorita-
tive Stimme® sich durchaus von den Intenti-
onen des Komponisten 18sen und eine eigen-
stindige Funktion erhalten kann. Nila Parly
baut methodisch hierauf auf und gesteht dem
Gesang der Frauen eine wichtige, positive
Rolle zu, denn gerade Wagner hat den Frauen
groflartige Partien zugeordnet — man denke
an Briinnhilde im Ring des Nibelungen oder
auch an Kundry im 2. Akt des Parsifal. Aus-
gehend von der Musik entwickelt die Autorin
teilweise komplexe Analysen der Frauenrol-
len. Da sie betont, dass sie ihre Ergebnisse als
Vorlage fiir weitere Forschungen betrachtet,
seien einige kritische Anmerkungen erlaubt.
So ignoriert Parly Briinnhildes volliges Auf-
gehen in der Liebe zu Siegfried, was sich bis
hin zu ihrem Schlussgesang steigert. Wagner
macht Frauen in fast obsessiver Weise zu Ret-
terinnen; ihre dadurch gewonnene Stirke ist
nur mit dem Verlust der Selbstindigkeit mog-
lich. Man erfihrt nichts iiber den Bruch in
Briinnhildes Leben, die ihr aktives Walkiiren-
dasein fiir ein Leben an der Seite eines Helden
aufgeben muss. Auch die Analyse Elisabeths
aus dem Tannhiuser reizt zum Widerspruch.
Parly sicht nicht, dass Wagner die Hand-
lung um die minnliche Hauptperson herum-
webt und Elisabeth als notwendiges Anhiing-
sel fungiert, das sich zum Schluss entmate-
rialisiert. Aus einer anfinglich begehrenden
Frau wird ein lebloser Engel. Die Liebe bedeu-
tet nimlich bei Wagner fiir Mann und Frau
etwas durchaus Unterschiedliches: Der Mann
braucht ein Weib, um sich zu vervollstindigen
und um seinen Subjektstatus zu festigen, fiir
die Frau bedeutet die Liebe zum Mann abso-
lute Hingabe bis hin zur Ausldschung eigener
Wiinsche und Bediirfnisse, notfalls bis zum
Tod. Das war die gingige Perspektive des 19.
Jahrhunderts, und wenn es etwas an der Stu-
die zu monieren gibt, dann die Tatsache, dass
Parly nicht erkannt hat, dass der positive Son-
derstatus, den sie den Frauen verleiht, diesen

bei niherer Sicht (leider) nicht durchgehend

zukommt. Uberzeugend ist die Studie immer
dann, wenn Parly von der Musik ausgeht und
nicht fremde Theorien (Zizek, Nattiez und
andere) abklopft. Thre eigenen Analysen sind
wegen des musikalischen Bezugs nachpriif-
bar und nicht, wie oft bei anderen Autoren,
subjektiv-beliebige Deutungen. Sie gelangt
auf diesem Wege zu dhnlichen Ergebnissen
wie die Rezensentin, die 2009 ein Buch zum
gleichen Thema publizierte (Rezension in Die
Musikforschung [63] 2010, Heft 3, S. 193), das
Parly aber nicht kannte. Die Lektiire ist anre-
gend und unterstreicht einmal wieder, dass es
nicht angeht, Genderthemen im Wagner’schen
Schaffen nur beiliufig wahrzunehmen oder
gar zu libergehen.

(September 2011) Eva Rieger

MANFRED EGER: ,,Alle 5000 Jahre gliickt
es“. Richard und Cosima Wagner. Zeugnisse
einer aufSergewihnlichen Verbindung. Tut-
zing: Hans Schneider 2010. 160 S., Abb.

Die vorliegende Schrift basiert auf zwei
umfangreichen Beitrigen, die der Autor
bereits im Jahr 1979 in den Programmheften
der Bayreuther Festspiele veroffentlicht hat.
Manfred Eger, langjihriger Leiter des Richard-
Wagner-Museums in Bayreuth, schreibt in der
nun vorgenommenen, um wesentliche Doku-
mente erweiterten Neuverdffentlichung die
Geschichte von Richard und Cosima Wag-
ner. Er orientiert sich dabei an den wenigen
erhaltenen Briefen der Protagonisten; der
tiberwiegende Teil der Korrespondenz wurde
bekanntlich auf Geheiff Cosima Wagners ver-
nichtet. Bekannt ist auch der Grof3teil der
hier erneut vorgelegten Brieftexte; sie werden
erginzt durch ,Wagners letzte Liebeserkli-
rung‘ an Cosima, ein lange Zeit fehlgedeu-
tetes Notenblatt mit einer Elegie in As-Dur.
Wihrend der Arbeiten an 7ristan und Isolde
entstanden, fillt es Wagner zwei Jahrzehnte
spiter wieder in die Hand. Es wird iiberarbei-
tet und Ehefrau Cosima als besondere Gabe
tibereignet. Egers Deutung dieser Begebenheit
(S. 143-148) ist feinfiihlig, wenn auch nicht
frei von Spekulation. Das Ubrige stellt fiir den
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Wagnerkenner mehr eine Art Gedichtnisauf-
frischung dar. Vor allem der Laie aber wird das
geschmackvoll aufgemachte und mit reichem
Bildmaterial versehene Buch mit Gewinn in
die Hand nehmen.

(August 2011) Ulrich Bartels

GUNDULA KREUZER: Verdi and the Ger-
mans. From Unification to the Third Reich.
Cambridge/New York: Cambridge University
Press 2010. XIX, 362 S., Abb.

Den deutschen Biirgersfrauen des spiten
19. Jahrhunderts boten sich nicht viele Kom-
ponisten an, die als moderne, beruflich erfolg-
reiche Minner in ihr Weltbild hineinpassten:
Zwischen dem Frauenhelden und Ehebrecher
Richard Wagner und den ewigen Junggesel-
len Beethoven, Brahms und Bruckner standen
der weiche Schubert, der durch seine psychi-
sche Krankheit suspekte Schumann und der
nie ganz ernst genommene ewige Jugendliche
Mendelssohn. Klammerte man Verdis zeitwei-
lige wilde Ehe aus (wie es in vielen Verdffent-
lichungen der Zeit oft ohnehin der Fall war),
bildete der italienische Komponist mit sei-
nem braven Image des wirtschaftlich erfolg-
reichen Landbesitzers und Ehemanns eine
willkommene Ausnahme, und so avancierte er
zu einem Identifikationsobjekt der deutschen
Mittelklasse.

Es ist das Verdienst der Studie von Gun-
dula Kreuzer, wie beim obigen Beispiel gerade
solche Traditionslinien und -briiche der deut-
schen Verdi-Rezeption aufzuzeigen, die der
allgemeinen Wahrnehmung widersprechen —
und zu demonstrieren, wie flexibel das Verdi-
Bild in der deutschen Kritik und Offentlich-
keit war. Verdi and the Germans ist keine sys-
tematische Studie der Verdi-Rezeption im
deutschen Sprachraum, sondern eine dichte
Beschreibung der Diskurse um Verdi, ,brin-
ging various musical and extra-musical con-
texts to bear on selected moments in the
composer’s German-language reception his-
tory” (S. XIII). Das Buch bietet so alternative
Erklirungen zur Entstehung und Konstruk-
tion von musikalischem Nationalismus.

In vier chronologisch aufeinander fol-
genden Kapiteln verfolgt Kreuzer die Stra-
tegie, verschiedene Untersuchungsstile und
dichte Beschreibung zu verkniipfen, mithin
ein Thema so von allen Seiten zu beleuchten,
dass das Ergebnis ein verfithrerisches Buch
ist, das sich trotz des konzentrierten Stils her-
vorragend lesen ldsst. Einer sehr ausfiihrli-
chen Darstellung der Rezeption der Messa
da Requiem im deutschen Sprachraum folgt
ein Kapitel tiber Verdis Aufstieg vom ,Maes-
tro zum Meister”, das die medialische Konst-
ruktion von Verdis Image und dessen Riick-
wirkung auf die zeitgenossische Rezeption
seiner beiden Alterswerke Orello und Falstaff’
untersucht. Aufschlussreich ist, dass Kritiker
ihre Wertung immer mehr an die Personlich-
keit des Stars Verdi kniipften, dass Otello und
Falstaff eher als tiberragende Werke eines sehr
alten Mannes denn als Meisterwerke in sich
wahrgenommen wurden. Ohnehin war Verdis
Aufstieg zum Star und zum ,greatest living
composer” erst nach dem Tod von Richard
Wagner 1883 und Brahms’ Ableben gut zehn
Jahre spiter moglich.

Im Abschnitt iiber die ,Verdi-Renaissance”
(Kreuzer setzt dies selbst in Anfithrungsstri-
che) wird demonstriert, wie sehr das Verdi-
Bild vom Umgang der Deutschen mit ihrer
eigenen, sich stindig indernden nationalen
Identitit beeinflusst und somit eine Konstruk-
tion zu ihrer Riickversicherung wurde. Verdis
Anders-Sein wurde nicht nur akzeptiert, son-
dern sogar gutgeheiffen und tibernommen,
konnten doch in diesem Raum neue Ansitze
und frische Ideen fiir die deutsche kulturelle
Identitit erprobt werden.

Dass eine Untersuchung des Umgangs mit
Giuseppe Verdi im Deutschland der National-
sozialisten wichtige neue Erkenntnisse iiber
die Kulturpolitik der Zeit bringt, wird schnell
offensichtlich, und Kreuzer beweist, dass es
auch an den Opernhiusern mit ihrem tradi-
tionsgebundenen Publikum mehr Kontinuitit
gab, als gemeinhin von den Nachgeborenen
zugegeben wurde. Ein Epilog tiber die Verdi-
Rezeption im Deutschland der Nachkriegs-
zeit schliefSt das beeindruckende Buch ab;
auch nach dem Zweiten Weltkrieg fungierte
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der italienische Komponist noch eine gewisse
Zeit als ein ,Katalysator zur Definition des
Nationalcharakters deutschsprachiger Kul-
tur” (S. 246).

Mit grof8er Akribie zusammengestellte Sta-
tistiken erginzen das Material vorziiglich. Ein
unglaublich intensives Quellen- und Litera-
turstudium {ber Jahre hinweg (erkennbar
schon an der schieren Anzahl der zitierten
Zeitungen!) erlauben Kreuzer, ihre schliissige
Argumentation so mit Nachweisen zu bestii-
cken und zu unterfiittern, dass Widerspruch
schwer fillt — ohnehin ist er nicht nétig.

(Oktober 2011) Jutta Toelle

RYAN McCLELLAND: Brahms and the
Scherzo. Studies in Musical Narrative. Farn-
ham u. a.: Ashgate 2009. XVI, 320 S., Nbsp.

Seit Jahrzehnten hat sich die musikana-
lytisch orientierte Forschung nahezu aus-
schliefllich auf das Ergriinden der als pri-
mir (an)erkannten Sonatensatzkonzeptio-
nen im Instrumentalschaffen von Johannes
Brahms beschrinkt. So liegen neben einschli-
gigen Spezialpublikationen ilteren wie neue-
ren Datums auch unzihlige einzelne Verof-
fentlichungen vor, die die spezifische Auspri-
gung und die musikhistorisch fundierte Fort-
entwicklung der Sonatenform im Schaffen
des Komponisten beleuchten. In Bezug auf
die nicht minder interessanten Brahms’schen
Binnensatzldsungen hingegen gibt die Sekun-
ddrliteratur — einmal abgesehen von prig-
nanten Sonderfillen wie dem zwischen frii-
hen Auffithrungen und der Drucklegung ein-
schneidend revidierten zweiten Satz der ers-
ten Symphonie op. 68 — kaum oder doch nur
in geringem Mafle Aufschluss. Allein das
2009 erschienene Brahms-Handbuch bringt
in geboten knapper Form Informationen zu
allen betreffenden Sitzen. Die im selben Jahr
publizierte Arbeit von Ryan McClelland stellt
nun den ersten Versuch dar, simtliche schnel-
len Binnensitze der als Sonatenzyklus ange-
legten Werke von Johannes Brahms zu syste-
matisieren und in diesem Kontext in einzel-
nen analytischen Studien zu behandeln.

In einem kompakten Grundlagenkapitel er-
ldutert McClelland zunichst eigene theore-
tische Ansitze, liefert sodann einen kur-
zen Abriss zur Geschichte des Scherzos und
schlieft mit der ausfiihrlichen Erdrterung
einer Tabelle, die alle betreffenden Sitze iiber-
blicksartig vereint sowie formal charakte-
risiert. Bereits hier ldsst sich das vorrangige
Interesse des Autors an metrischen Konstel-
lationen ablesen, welche er der Aufdeckung
motivisch-thematischer Zusammenhinge vor-
zieht. Sowohl diese grundsitzliche Entschei-
dung als auch das Augenmerk auf narrativen
Momenten erscheinen plausibel, zumal das
Spiel mit dem Metrum als eine historisch ver-
biirgte Grundkonstante scherzosen Kompo-
nierens gelten kann und sich andererseits das
Scherzo (also der Vertreter des auflermusika-
lisch-funktional motivierten Tanzsatzes) als
das absichtsvoll integrierte Gegenbild zu der
im 19. Jahrhundert propagierten isthetischen
Autonomie des Sonatenzyklus lesen lisst. Der
schon im Untertitel der Abhandlung genannte
Begriff ,musical narrative” wird zu Recht nur
relativ unspezifisch verwandt. Ein charak-
teristisches Beispiel hierfiir gibt bereits das
einleitende Kapitel. Wenn es hier heiflt: ,,In
Brahms’s scherzo-type movements the most
common narrative trajectory is one from insta-
bility to stability” (S. 8), muss sich der Autor
seinen eigenen Einwand entgegenhalten las-
sen, dass ,[clertainly one might refer to these
musical structures [also den musical narrati-
ves] as musical processes.“ (S. 6) Tatsichlich
verwendet McClelland den Begriff in den fol-
genden Analyseabschnitten schlicht als eine
Art Synonym fiir musikalische Strukcuren
und Abliufe ohne Bezugnahme auf etwaige,
ohnehin schwer objektivierbare literarisch-
semantische Bedeutungsebenen und Gehalte.

Es folgen acht nach historisch-systemati-
schen Gesichtspunkten gegliederte Kapitel,
die die insgesamt 35 schnellen Binnensitze
von Johannes Brahms behandeln. Dabei lief3e
sich im Einzelnen durchaus iiber die Zuord-
nung der Sitze zu den spezifischen Abschnit-
ten des Bandes streiten, so etwa im Falle des
Scherzos aus dem Streichsextett op. 36, wel-
ches statt unter Gesichtspunkten von Kapitel
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3, ,Minuets, Scherzos, and Neoclassicism®,
ebenso gut oder vielleicht sogar dringlicher
unter Kapitel 5, ,Some Intermezzos®, zu finden
sein konnte. Und im Falle des durchweg ener-
gisch-dringenden Scherzos aus dem Horn-
trio op. 40 muss die Eingliederung in Kapi-
tel 4, The Pastoral Scherzos® trotz Hornquin-
ten und lingerer Orgelpunktpassagen (vgl.
S. 127) als durchaus problematisch erschei-
nen. Weiterhin liefSe sich fragen, warum das
— zugegebenermaflen nicht in einen Sona-
tenzyklus eingebundene, bereits in der for-
malen Gestaltung mit zwei Trios an Robert
Schumann gemahnende — Scherzo fiir Kla-
vier es-Moll op. 4 keinerlei Erwihnung findet,
wohingegen dasjenige des mit hoher Wahr-
scheinlichkeit nicht von Johannes Brahms
stammenden Klaviertrios A-Dur Anh. IV
Nr. 5 in einem eigenen Appendix besprochen
wird. Abgeschen von diesen durchaus kontro-
vers zu diskutierenden Fillen bieten die acht
Hauptkapitel des Bandes dufSerst ertragreiche,
im Wesentlichen auf rhythmisch-metrische
Momente und deren Wechselspiel mit ande-
ren musikalischen Parametern ausgerichtete
Analysen der betreffenden Sitze. Ein interes-
santes analytisches Werkzeug stellt beispiel-
weise der Terminus ,,metric dissonance dar,
welchen McClelland dem amerikanischen
Musiktheoretiker Harald Krebs entlehnt hat
und der einem zuweilen auch in der deutsch-
sprachigen musikwissenschaftlichen Fachli-
teratur begegnet. Grundsitzlich wird hier-
mit das simultane (zuweilen aber auch suk-
zessive) Zusammenwirken zweier oder meh-
rerer sich metrisch unvereinbar zueinan-
der verhaltender Satzschichten bezeichnet.
Unter diesem besonderen Blickwinkel gelingt
McClelland das Aufzeigen einer neuen Per-
spektive in Bezug auf die Ausdifferenzierung
des Brahms’schen Scherzos: weg von einem
zaghaften, an der Musik Robert Schumanns
geschulten Gebrauch ,metrischer Dissonan-
zen' in den ersten Werken (vgl. z. B. S. 40)
hin zu deren gezieltem Einsatz. So schreibt
der Autor in Bezug auf die Scherzi der F-A-E-
Sonate WoO posthum 2, des Klavierquin-
tetts op. 34 sowie des Klavierquartetts op. 60:
»During the few years that intervened [...]

[Brahms’] compositional approach progressed
significantly. Much of this change results
from an increasingly subtle use of metric dis-
sonance that is tightly linked with tonal and
thematic development.” (S. 72)

Der vorliegende Band von Ryan McClel-
land stellt einen gewichtigen und lingst iiber-
filligen Beitrag zur Brahms-Forschung dar.
Dass dem Autor neben der detailreichen Auf-
schliisselung metrischer und formaler Aspekte
zuweilen motivisch-thematische Zusammen-
hinge wie zyklische Momente aus dem Blick-
feld geraten, ist in erster Linie dem Gegen-
stand selbst und dessen Umfang geschuldet
und fordert nicht zuletzt die wissenschaftlich-
publizistische Anschlussfihigkeit dieser span-
nenden und aufschlussreichen Arbeit
(August 2011) Claus Woschenko

Gustav Jacobsthal. Uberginge und Umwege
in der Musikgeschichte. Aus StrafSourger
Vorlesungen und Studien. Hrsg. von Peter
SUHRING. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2010. 661, XVIS., Abb., Nbsp.

Peter Sithring hat mit dieser Verdffentli-
chung eine schwer auf der Disziplin Musik-
wissenschaft lastende Schuld abgetragen.
Denn obwohl Gustav Jacobsthal (1845-1912),
der erste deutsche ordentliche Professor fiir
Musikwissenschaft, den heutigen Stand der
Forschung wesentlich vorgeprigt hat, obwohl
er bis dahin so noch nicht gedachte musik-
geschichtliche Zusammenhinge erkannte,
ging sein Wissen — wie Siihring das freund-
lich-ironisch formuliert — ,unterwegs verlo-
ren. ,Mutwillig?“, fragt er dann aber doch.
Und belegt sachlich, korrekt und akribisch
genau die Ignoranz der Nachgeborenen, aber
auch die Tragik derjenigen, die sehr wohl um
Jacobsthals neue und zum Teil durchaus revo-
lutionire Erkenntnisse und Forschungsmetho-
den wussten. Natiirlich war auch Jacobsthal
ein Kind seiner Zeit. Er blieb dem 19. Jahr-
hundert verhaftet, verabsolutierte den klassi-
zistischen Formenkanon und lief§ seine fort-
schrittsgliubigen Uberlegungen im Laufe der
1880er Jahre enden. Siihring findet hierfiir
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schliissige Erklirungen. Wer so intensiv den
Ubergang von der Ein- zur Mehrstimmigkeit
in den Mittelpunke seines Denkens stellt, ver-
liert (vielleicht?) den Sinn fiir die klingende
Gegenwart. Das schmilert Jacobsthals Ver-
dienste um das Fach Musikwissenschaft in
keiner Weise. Bedauerlicherweise ist sein
verdffentlichtes Lebenswerk gering. Umso
umfangreicher ist jedoch sein Nachlass: die
minutids ausgearbeiteten Vorlesungsmanu-
skripte, umfangreichen Transkriptionen zur
mehrstimmigen Musik des 12./13. Jahrhun-
derts, Notizzettel u. a. Seit 1916 gehort dies
alles zum Bestand der Musikabteilung der
Staatsbibliothek zu Berlin, Preuflischer Kul-
turbesitz. Es ist Siithrings nicht hoch genug
zu lobendes Verdienst, diesen ,Schatz“ nach
fast 100 Jahren — im wahrsten Sinne des Wor-
tes — Unberiihrtheit gehoben zu haben. Er hat
das umfangreiche Material inhaltlich geord-
net, es diplomatisch transkribiert, eine repri-
sentative und fiir den heutigen Leser absolut
spannende Auswahl getroffen und sie kritisch
kommentiert.

In den 33 Jahren seiner Forschungs- und
Lehrtitigkeit an der Straflburger Universitit
beriicksichtigte Jacobsthal alle Bereiche der
europiischen Musikgeschichte, von der Antike
bis zu Beethoven. In vorliegender Publikation
wird in fiinf groflen Kapiteln ein wesentli-
cher Teil dieser Arbeiten prisentiert: ,Denk-
wiirdigkeiten in der frithen Stimmenkombi-
nation” anhand des Codex Montpellier (Kapi-
tel I), ,Palestrinas weltliche Madrigale” und
das Gutachten zur Dissertation von Jacobs-
thals Schiiler Peter Wagner zum Stil von Pale-
strinas weltlichen Kompositionen (Kapitel II),
»Erst Monteverdis L’Orfeo machte die junge
Garttung der Oper entwicklungsfihig* (Kapi-
tel III), ,Ein anderes Dreigestirn: Emanuel
Bachs Wiirttembergische' Sonaten (1745), die
frithen Streichquartette von Joseph Haydn
(1755-1772) und Wolfgang Amadé Mozart
(1772-1773) (Kapitel 1V), ,Mozarts Ido-
meneo — ein Hoch- und Wendepunke in der
Geschichte der opera seria — wegen der Symbi-
ose mit der tragédie lyrique® (Kapitel V). Aus-
fithrlich werden die wissenschaftliche Litera-
tur zu den funf Themenkomplexen und die

hierauf bezogenen bzw. hiermit zusammen-
hingenden Fragestellungen diskutiert. Im
Anhang befindet sich das Register des Nach-
lasses Jacobsthal und dazu zwei von Siihring
bereits andernorts verdffentlichte Aufsitze zu
Jacobsthal.

Oft wird Friedrich Ludwig als ,der erste
Musikwissenschaftler bezeichnet, ,der stren-
ge philologische Studien tiber die mittelalter-
liche Mehrstimmigkeit® (z. B. Art. F. Ludwig
in: MGG 2, Personenteil, Bd. 11, Kassel 2004,
Sp. 565) angestellt habe. Jacobsthal dagegen
sei, so Ludwigs Schiiler Friedrich Gennrich,
bei der Bearbeitung der frithen Motette ,,iiber
Ansitze zu ernsthafter Arbeit nicht hinausge-
kommen“. Genau das Gegenteil ist der Fall!
Behaupteten Ludwig und Gennrich, dass alle
Stimmen der Motette der Herrschaft der Scha-
blonen rhythmischer Modi verpflichtet waren,
so zeigen Jacobsthals Forschungen am Codex
Montpellier, dass die rhythmischen Verhile-
nisse innerhalb der Motette damals keineswegs
uniform, sondern sehr viel komplexer und dif-
fiziler waren. Mehrfach verweist Jacobsthal
darauf, dass die Modi zwischen den Stimmen
wechseln und sich tiberlagern, dass auch ohne
Modus-Schablonen  freirhythmisch impro-
visiert wurde. Ludwig sah darin eine bizarre
Verfehlung der kirchlichen Singer bzw. grobe
Schreibfehler, Jacobsthal dagegen interpre-
tiert das Faktum als eine bewusste, kiinstle-
risch motivierte Entscheidung. Fiir ihn waren
die Musiker des 12./13. Jahrhunderts Kiinst-
ler, die sich im Spannungsfeld zwischen ein-
engenden Normen und herausfordernder Plu-
ralitit bewegten. In Zukunft sollte daher jeder
musikwissenschaftliche Mediivist Jacobsthals
Forschungen und die sich daraus ergebenden
Fragestellungen zur Kenntnis nehmen.

Jacobsthal war durch die Berliner Vokal-
schule und ihre Vorurteile gegeniiber der Ins-
trumentalmusik wesentlich geprigt worden.
Fiir diese Schule hatte die Polyphonie in Pale-
strinas Werk und Wirken uniiberbietbar ihre
Vollendung gefunden. Danach sei sie verfallen
oder im Idealfall epigonal fortgesetzt worden.
Jacobsthal relativiert diesen Standpunkt: Pale-
strina habe die strenge franko-flimische Poly-
phonie mit italienischem Melos angereichert.
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Zudem habe er sich — jenseits der strengen
Vertonung kirchlich-liturgischer Texte — an
den Experimenten mit der neuen Gattung
des weltlichen Madrigals nach lyrischen Vor-
lagen beteiligt. Die so erprobte neue Kompo-
sitionsweise habe letztendlich zu Monteverdis
seconda pratica gefithrt. Auch hier (wie bei
den anderen Themen) interessieren Jacobsthal
die Weichenstellungen in der Musikge-
schichte. Wo gibt es Abzweigungen, die den
Weg zu einer neuen Technik weisen? Am Bei-
spiel von C. Ph. E. Bachs Wiirtrembergischen
Sonaten und ihrem produktiven Niederschlag
in Haydns und Mozarts frithen Streichquar-
tetten verweist Jacobsthal auf solche Abzwei-
gungen. Ein Gedanke, der noch lingst
nicht zu Ende gedacht ist. Ferner: Wo, fragt
Jacobsthal, gibt es Kontinuititen, wo dagegen
Briiche in der Kette musikalischer Werke? Die
Vorlesungsmanuskripte, jene akribisch erar-
beiteten, schriftlich sorgfiltig formulierten
und umfassend annotierten Vorbereitungen,
sind hierfiir eine wahre Fundgrube. Denn es
sind ja gerade die unbeantworteten Fragen,
die uns Jacobsthal als Vermichtnis hinterliefs.
Knapp hundert Jahre nach seinem Tod wire
es an der Zeit, nach Antworten zu suchen. Die
vorbildlich edierte umfangreiche Publikation
bietet hierfiir eine ideale Voraussetzung.

(September 2011) Ingeborg Allihn

Mabhler Handbuch. Hrsg. von Bernd SPON-
HEUER und Wolfram STEINBECK. Stutt-
gart u. a.: J. B. Metzler Verlag 2010. XXX,
504 S., Abb., Nbsp.

Das Mahler-Handbuch versucht ein umfas-
sendes Bild iiber die Person und das Werk
Gustav Mahlers unter Beriicksichtigung ver-
schiedenster Aspekte zu vermitteln. Bereits das
erste Kapitel nach der Einleitung, ,Mahler.
Leben und Welt“ von Jens Malte Fischer, stellt
in komprimierter, aber dennoch ausfiihrlicher
und sehr anschaulicher Weise die Herkunft
und den zielgerichteten und relativ schnellen
Aufstieg Mahlers als Dirigent dar, wobei als
eigentlicher Hohepunkt seiner Laufbahn die
Titigkeit als kiinstlerischer Leiter der Wiener

Hofoper (1897-1907) anzusehen ist. Wertvoll
erscheint dieses Kapitel jedoch weniger durch
die Auflistung der biografischen Details als
vielmehr durch die Einbeziehung wichtiger
Einzelaspekte wie die problematische Ehe mit
Alma, die sich, neben antisemitischen Vorbe-
halten, durch den beruflich stark belasteten
Komponisten in ihrer eigenen kiinstlerischen
und personlichen Entwicklung stark einge-
schrinke fithlte. Ein wichtiges Teilkapitel ist
die ,Opernreform® Mahlers (S. 42ff), wel-
che die schauspielerische Darstellung in Ver-
bindung mit den plastisch bemalten Requi-
siten Alfred Rollers unter der damals neuar-
tigen Ausnutzung von Raum- und Lichtwir-
kungen in den Vordergrund riickt, wobei der
Musik natiirlich der (unausgesprochene) Pri-
mat zukommt. Mahler, der auch selbst Regie
fithrte, schuf hiermit die Grundlagen fiir die
moderne Operninszenierung und -regie.
Walter Werbeck geht Mahlers ,kompo-
sitorischer Herkunft® nach. Abgesehen von
den Symphonien Beethovens, welche fiir die
gesamte Symphonik des 19. Jahrhunderts die
entscheidende Grundlage bilden, sind es vor
allem Werke nach 1850, die fiir den Kom-
ponisten zum entscheidenden Ankniipfungs-
punkt werden: Die symphonische Dichtung
Liszts, insbesondere dessen Programmsym-
phonien (Dante-, Faustsymphonie, 1857), die
Musikdramen Wagners und die Sympho-
nien seines unmittelbaren Vorgingers Anton
Bruckner. Von diesem iibernahm er das Prin-
zip, das Finale als End- und Zielpunkt der the-
matisch-motivischen Prozesse, aber auch als
Abschluss und Hoéhepunkt der dramaturgi-
schen Entwicklung des Werkes erscheinen zu
lassen. Dies wird, analog zu Bruckner, durch
den Choral oder auch choralartige Themen
(Finali der ersten und fiinften Symphonie)
noch unterstrichen. Ebenso spielt fiir Mahler
das Verfahren Bruckners, welches bereits im
ersten Satz von Beethovens neunter Sympho-
nie vorgepriagt wurde, das Thema erst im Rah-
men einer prozesshaften Entwicklung entste-
hen zu lassen, eine wichtige Rolle (erste Sym-
phonie, Kopfsatz). SchliefSlich weist Werbeck
auf die fiir die musikisthetischen Vorstellun-
gen Mahlers zentrale Rolle Jean Pauls hin:
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Auch das Licherliche, Bizarre und Grelle als
Negation des Schénen sei neben diesem auf-
zunechmen. Dies erklirt die groffe Realitits-
bezogenheit der Musik Mahlers: Durch die
Einbeziehung der Parodie und des Grotesken
(erste Symphonie, erster Satz) soll die mensch-
liche Lebenswirklichkeit abgebildet werden.

Als grundlegend erscheinen die folgenden
Aufsitze von Peter Jost (Mahlers Orchester-
klang) und Peter Andraschke (Mahlers Schaf-
fensprozess). Jost weist darauf hin, dass Mah-
ler in seinen Symphonien eine radikale Wen-
dung vom ,Schén-“ zum ,Funktionsklang®
vollzog: ,Koloristik im Sinne eines fir sich
stechenden Klanges, wie sie von den Leitfigu-
ren der Instrumentationskunst des 19. Jahr-
hunderts [...] effektiv eingesetzt wurde, sucht
man tatsichlich bei Mahler nahezu vergeb-
lich® (S. 115). Der reine Schonklang, wie er
von Wagner oder auch von Richard Strauss
immer wieder realisiert wurde, hatte bei Mah-
ler, dessen Musik ,Wahrheit“ oder besser
»Wahrhaftigkeit“ auszudriicken hatte, womit
er sich mit den dsthetischen Auffassungen
Schénbergs deckt, keinen Platz. Dass Mah-
ler im Laufe seiner Entwicklung als Kompo-
nist die Instrumentation immer mehr verfei-
nerte, bestitigt diese dsthetische Maxime: Lie-
derzyklen wie die Kindertotenlieder, das Lied
von der Erde oder auch ansatzweise die neunte
Symphonie zeigen eine fast kammermusikali-
sche Transparenz, die die Technik einer solis-
tischen Klangaufspaltung des groffen Orches-
ters immer weiter vorantrieb, was Schonberg
konsequent weiterfithrte (Fiinf Orchesterstii-
cke op. 16).

Peter Andraschke versucht Mahlers Schaf-
fensprozess detailliert nachzuzeichnen, sofern
dies aufgrund des nicht sehr zahlreichen
und weit verstreuten Quellenbestandes {iber-
haupt méglich ist: Mahler empfing seine The-
men und Motive hiufig bei Spaziergingen in
freier Natur. Am Schreibtisch entstand dann
zunichst eine Skizze, auf deren Basis das Par-
ticell ausgearbeitet wurde. Die Instrumen-
tation erfolgte in Form einer ersten Nieder-
schrift der Partitur, aus der dann die Partitur-
reinschrift hergestellt wurde. Selbst nach der
Urauftithrung einer Symphonie nahm Mahler

hiufig noch Anderungen vor. Diese betrafen
ausschlief$lich die Instrumentation und somit
das Klangbild. Selbst wenn die Studienparti-
tur bereits gedruckt vorlag, gingen diese Ande-
rungen dann in die Dirigierpartitur ein.

Es folgen im Handbuch detaillierte Ana-
lysen der Werke, Aufsitze zur Rezeption und
zur Geschichte der Einspielungen der Werke.
Ein Werk- und Autorenverzeichnis und ein
Namensregister runden den Band ab. Das
Buch stellt sowohl fiir den Mahler-Forscher
als auch fiir den Mahler-Liebhaber eine wich-
tige Orientierungshilfe dar.

(September 2011) Rainer Boestfleisch

GLENDA DAWN GOSS: Sibelius. A
composer’s life and the awakening of Finland.

Chicago/London: University of Chicago Press
2009. XVII, 549 8., Abb., Nbsp.

Jean Sibelius wird auflerhalb Deutschlands
und Frankreichs zu den bedeutendsten Kom-
ponisten des 20. Jahrhunderts gezihlt. Dies
erklirt die ungleich regere Erforschung sei-
nes Lebens und Werks nicht nur in Nord-
europa, sondern auch in Grof$britannien und
vor allem den USA. Insbesondere in den letz-
ten anderthalb Jahrzehnten sind in dichter
Folge etliche Standardwerke iiber Sibelius
erschienen. Das vorliegende Buch wird ohne
Zweifel auch eines werden.

Glenda Dawn Goss gehért zu den wich-
tigsten Sibeliusforschern der Gegenwart. Thr
Buch iiber das Leben des finnischen National-
komponisten und die ,Selbstfindung® seiner
Nation — in diesem Zusammenhang die am
besten passende Ubersetzung fiir den Termi-
nus ,awakening® — spannt einen weiten (kul-
tur-) geschichtlichen Bogen, angefangen von
der politischen Situation des Grofifiirsten-
tums Finnland im 19. und frithen 20. Jahr-
hundert, iiber die literarische Kanonbildung
dieser Zeit und eine eingehende Beschrei-
bung des kiinstlerischen Milieus in Helsinki
bis hin zu den ersten Jahren der Unabhin-
gigkeit Finnlands von Russland. In diese aus-
fithrliche Beschreibung des historischen und
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kulturellen Hintergrunds werden Sibelius’
Biografie und einige pointierte Beschreibun-
gen seiner Werke eingebettet. Methodisch
verfihrt die Verfasserin vielfiltig. Unter ande-
rem geht es auch um Genderaspekete, also vor
allem um die Konzepte von Minnlichkeit,
die zur Zeit der Jahrhundertwende in Finn-
land virulent wurden und denen sowohl Sibe-
lius’ Image in der Offentlichkeit als auch sein
Werk Rechnung trigt. Integraler Bestand-
teil dieser Konzepte war beispielsweise die ins
Extreme gesteigerte Ernsthaftigkeit, mit der
sich die finnischen Kiinstler der Jahrhundert-
wende prisentierten.

Die Entstehung der finnischen Nation war,
wie Goss datlegt, alles andere als ein zielge-
richteter Prozess. Uberhaupt stellt die Verfas-
serin etliche grundlegende Theoreme der fin-
nischen Historiografie in Frage und zeichnet
auch ein anderes Sibeliusbild, das in Fachkrei-
sen fiir Kontroversen sorgen diirfte. Beson-
ders drastisch fillt ihre Bewertung von Sibe-
lius’ Kompositionstitigkeit im unabhingigen
Finnland aus. Nahm man in der Regel bis-
her an, dass mit der politischen Unabhingig-
keit von Russland im Jahre 1917 fiir die Fin-
nen und ihre Intellektuellen ein lange geheg-
ter Traum in Erfiillung ging, so konstatiert
Goss vollig zutreffend eine kontinuierliche
Abnahme von Sibelius’ Produktivitit nach
1917, die zu einer fast dreiffig Jahre wihren-
den Kompositionsblockade und schliefilich
sogar zur Vernichtung vieler unveréffentlich-
ter oder unvollendeter Werke in den 1940ern
durch den Komponisten fiihrte. Dieser ritsel-
hafte Hang zur Zerstérung des eigenen Werks
wie auch das jahrzehntelange ,Schweigen
von Ainola“ hat bisher jeden Sibeliusforscher
zu einem eigenen Erkliirungsversuch gereizt.
Goss’ Erklirung ist in ihrer Einfachheit und
Durchschlagskraft bestechend: Das Finnland,
das nach 1917 entstand, war Sibelius’ Sache
nicht. Weder der Militarismus der ,Weissen®
noch die politischen Erfolge der ,Roten” —
wie im post-zaristischen Russland gab es in
Finnland einen kurzen, aber iiberaus folgen-
reichen Biirgerkrieg — behagten ihm. Sibelius,
der zur Zeit der finnischen Unabhingigkeit
bereits tiber 50 Jahre alt war, hatte sein Leben

bis dahin unter den russischen Zaren ver-
bracht und war in seinem politischen Denken
von dieser imperialen Epoche der finnischen
Geschichte geprigt. Mit einem demokrati-
schen Finnland hatte er wenig gemein. Doch
damit nicht genug: Da er zu den herausragen-
den Reprisentanten seines Landes im Aus-
land gehorte, lastete auf ihm — so Goss — ein
gewaltiger Druck, auch im jungen demokra-
tischen und in seinem Fortbestand iiberhaupt
nicht gesicherten Finnland weiterhin die Rolle
des Nationaltonsetzers zu spielen. Das Denk-
mal, das ihm sein Land bereits zu Lebzeiten
errichtete, entsprach in seinem in der Natur
der Sache liegenden Schematismus nun aber
nicht den Tatsachen und hatte dariiber hinaus
eine bedriickende Einengung seiner kiinst-
lerischen Kreativitit zur Folge. Das fiihrte
laut Goss zu einer tiefen Verunsicherung des
alternden Sibelius’ und schliefflich zum volli-
gen Verzicht auf das Komponieren. Obwohl
er sich in seinem Schaffen seit der Jahrhun-
dertwende aktuellen Einfliissen wie dem fran-
z8sischen Klassizismus und sogar der Atona-
litit der Wiener Schule 6ffnete und bis zum
Ende des Ersten Weltkrieges einen ausgespro-
chenen Hang zum musikalischen Experiment
an den Tag legte, ist es ihm aufgrund der ,Ver-
knécherung® (S. 437) des Sibeliusbildes im
unabhingigen Finnland nicht gelungen, sich
anders denn als ewiger Nationalromantiker
profilieren zu kénnen. Die heterogene Qua-
licit von Sibelius’ Kompositionen auf natio-
nale Texte oder fiir nationale Feierlichkeiten
vor und nach 1917 wird in Goss’ Darstellung
ebenso offensichtlich wie der Grund, weshalb
die Quelle seiner Produktivitit im Laufe der
1920er Jahre versiegte. Die tibergrofSen Hul-
digungen, die ihm in seinem Land zuteil wur-
den, brachten also paradoxerweise seine kom-
positorische Arbeit zum Erliegen.

Goss’ These ist, kurz gesagt, genauso iiber-
zeugend wie ihre konzise Prisentation des
Materials. Thr gelingt es, die Dialektik der
Ikonisierung Sibelius” im eigenen Land, die
in Art und Umfang ihresgleichen sucht, pri-
gnant und schliissig aufzuzeigen. Thre Arbeit
regt zu weiterfithrenden Fragen an, die nicht
als Kritik verstanden werden sollen. Neben
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Sibelius’ Beziehungen zum russischen Zaren-
reich, Frankreich, England und den USA wird
etwa Sibelius’ Beziehung zu Deutschland nur
recht knapp geschildert, die fiir ihn doch
von eminenter Bedeutung war. Gewiss, es
sind schon etliche Studien zu diesem Thema
erschienen, das mit seinem groffen Umfang
Goss’ umfassende Prisentation womoglich zu
sehr auf diese eine kulturelle Bezichung ein-
geengt hitte. Dennoch hitte sie hier etliche
weitere Bestdtigungen fiir ihre These finden
konnen.

Das Buch ist in opulenter Aufmachung
erschienen und zeichnet sich neben der griind-
lichen Recherchearbeit vor allem durch sei-
nen erzihlerischen Schwung aus. Goss gelingt
es, eine Menge von Fakten und Theorien mit
Leichtigkeit und einem Schuss Ironie, teil-
weise mit personlichen Statements durchsetzt,
auf engem Raum wiederzugeben, ohne dabei
an irgendeiner Stelle unwissenschaftlich oder
schwer verstindlich zu werden. Sowohl Sibe-
liusneulinge als auch -experten werden diese
umfangreiche Studie mit Gewinn lesen.
(September 2011) Martin Knust

Lied und Lyrik wum 1900. Hrsg. von Dieter
MARTIN und Thomas SEEDORF. Wiirz-
burg: Ergon-Verlag 2010. 219 S., Abb., Nbsp.
(Klassische Moderne. Band 16.)

Liest man die Stichworte ,Lied’, ,Lyrik’
und ,1900°, kommen einem Komponisten
und Dichter wie Debussy, Mahler, Strauss,
Hofmannsthal, Dehmel und George in den
Sinn oder Begriffe wie Jugendstil und Fin de
siecle. Leider decken die elf in diesem kleinen
Bindchen versammelten Beitrige von fiinf
Literatur- und sieben Musikwissenschaftlern
nur ein schmales, auf den deutschsprachigen
Raum beschrinktes Spektrum des thematisch
Moglichen ab. So reizvoll es gewesen sein
mag, im Rahmen einer Jugendstil-Ausstellung
des Badischen Landesmuseums und in Kom-
bination mit musikalischen Darbietungen
der Meisterklasse Liedgestaltung der Karls-
ruher Musikhochschule wieder einmal, mit
Peter Horst Neumann, dem Eréffnungsredner

der Tagung, zu sprechen, iiber ,das Gemein-
same von Lied und Lyrik® (S. 15) nachzuden-
ken: Zweifel sind angebracht, ob all das, was
an einer solchen interdiszipliniren’ Tagung
vorgetragen wurde, auch in den Druck gege-
ben werden musste. Symptomatisch der Satz
der Herausgeber in ihrem gemeinsamen Bei-
trag ,Integration der Kiinste. Lied und Lyrik
in Kultur- und Kunstzeitschriften der Jahr-
hundertwende®, man wolle nicht ,das Quel-
lencorpus erschopfend® erschlieflen und das
s,zu Gebote stechende Material umfassend®
ausbreiten (S. 186f.), was sie in der Tat nicht
tun, wenn sie sich mit ,ambitionierte[n] und
exklusive[n] Kunstzeitschriften® (S. 190) be-
fassen, in denen gelegentlich Notenbeilagen
abgedruckt wurden, dabei aber die wichti-
gen Blitter fiir die Kunst des George-Kreises
unerwihnt lassen. Schon duflerlich fillt auf,
dass nach Abzug von Blanko-Seiten, derjeni-
gen des Inhaltsverzeichnisses, des Registers
(in dem simtliche in den Fufinoten genann-
ten Namen fehlen), der Abbildungen und
der Notenbeispiele nur etwa 150 Drucksei-
ten inhaltlichen Textes tibrig bleiben. Mehr
als 30 ganzseitige Abbildungen, deren Her-
kunft oft unklar und deren grafische Quali-
tit unbefriedigend ist, finden sich bis auf eine
Ausnahme in den Beitrigen der Musikwissen-
schaftler, als ob es ihnen, im Unterschied zu
ihren Kollegen von der Germanistik, schwer
fiele, ihre Befunde prizise ausformuliert ins
Wort zu fassen. Die Frage muss erlaubt sein,
was seitenlange Notenbeispiele, aus alten Aus-
gaben gescannt, fiir einen Erkenntnisgewinn
bringen, wenn im Text nur beildufig auf die
jeweilige Musik eingegangen wird, von dem
nichtssagenden ganzseitigen Abdruck damali-
ger Zeitschriftentitel zu schweigen.

Peter Philipp Riedl bemiiht Ludwig Witt-
genstein fiir den romantischen Unsagbarkeits-
topos: Wovon man nicht reden kénne, davon
kénne man zumindest singen. Mit der Inter-
pretation zweier Gedichte von Hofmannsthal
und Trakl weist er daraufhin, dass Musik ,.eine
eigenstindige Sprache jenseits der Sprachen®
(S. 61) bilde (,,Semantik des Unsagbaren. Uber
das Verhiltnis von Sprache und Musik in der
Lyrik um 1900%). Antonia Egel entfaltet in
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ihrem Beitrag zu ,Rilkes Sprach-Musik® die
These, dieser habe, von Nietzsches Tragddien-
schrift beeindruckt, das Dionysisch-Musikali-
sche unmittelbar seiner Lyrik einverleibt, wes-
halb seine Gedichte bereits als solche ,musika-
lisch® seien. Gunilla Eschenbach befasst sich
mit Georges problematischem Verhiltnis zur
Musik und behandelt die frithen Vertonun-
gen einiger seiner Lieder durch den englischen
Komponisten Cyril Scott (,Musik als emoti-
ver Verstirker in Stefan Georges ,Singe eines
fahrenden Spielmanns®). Die vom Kompo-
nisten als unreif verworfenen Lieder haben
sich u. a. in einer dem Dichter geschenkten
Abschrift im Stuttgarter George-Archiv erhal-
ten. Eschenbach gibt in einer ganzseitigen
Abbildung, unter Angabe der entsprechenden
Signatur, das erste der Scottschen Lieder wie-
der (S. 138). Wer das Heft in der Hand gehabt
hat, weif}, dass es sich nicht, wie die Abbil-
dung suggeriert, um ein Hochformat mit 12
Notenzeilen handelt, sondern um ein DIN-A-
5-Querformat mit 6 Notenzeilen. Die Abbil-
dung montiert stillschweigend zwei originale
Seiten untereinander, ohne dass dies sichtbar
ist und ohne einen entsprechenden Hinweis.
Auch die musikalische Charakterisierung der
Lieder als ,,Quasi-Gregorianik®, die wie ,,aus-
notierte improvisierte mittelalterliche Mehr-
stimmigkeit® (S. 137) wirke, trifft nur auf
dieses erste, keineswegs aber auf die artifizi-
eller gestalteten weiteren Lieder zu. Der Fufi-
notenverweis auf einen noch nicht erschiene-
nen, aber einem der Herausgeber des Bandes
bekannten Scott-Artikel des Schreibers dieser
Zeilen (S. 133) nihrt den Verdacht, in diesem
Beitrag seien nicht vollstindig selbst recher-
chierte Informationen durcheinandergeraten.
Die beteiligten Musikwissenschaftler steu-
ern manchen nicht unbedingt hierher gehéren-
den Beitrag bei, etwa Andreas Meyer, der sich
mit Schonbergs im Ersten Weltkrieg kompo-
nierten Orchesterliedern op. 22 befasst, denen
er allerdings eine gehaltvolle und griindliche
Untersuchung widmet (,Rilke vertonen im
Krieg®), oder Matthias Wiegandt, der einen
Uberblick tiber das umfangreiche Liedschaf-
fen des Norwegers Sinding gibt (,Im Nach-
klang des ,Friihlingsrauschens’. Christian

Sinding und die deutschsprachige Lyrik seiner
Zeit*), wihrend Matthias Nother eine Kurz-
fassung seiner dem Melodram im Kaiserreich
geltenden Dissertation beisteuert (,,,Poetische
Ungeheuerchen. Neuromantik und politi-
scher Eskapismus im Melodram um 1900°).
Stefan Schmid befasst sich mit Schénbergs
zweitem Streichquartett op. 10 und seiner
vokalen Integration zweier Gedichte Geor-
ges (,Probleme der Gattung an der Schnitt-
stelle von Wort und Musik®), Stefanie Stei-
ner mit Regers vergeblichem Versuch, an
einem Volksliedwettbewerb der Zeitschrift
Die Woche einen Preis zu erringen (,,keiner-
lei kiinstlerische Zwecke ... Zum Volkston-
Begriff um 1900%). Christian Schaper schlief3-
lich untersucht zwei Lieder von Richard
Strauss, die in der Zeitschrift Jugend erschie-
nen waren. Schade, dass die fiir diesen klugen
Beitrag unerlissliche Reproduktion von ,\Wir
beide wollen springen® (S. 162), seinerzeit auf
einer grofSen Doppelseite angeordnet, zu klein
und fast unleserlich ausgefallen ist.

So bietet das Bindchen eine Sammlung von
Beitrigen, in denen sich partiell die in allerlei
dsthetische Stromungen zersplitterte deutsch-
sprachige Welt der Dichtung und Musik um
1900 mehr anschaulich als wissenschaftlich
aufgearbeitet spiegelt.

(Oktober 2011) Werner Keil

MARTIN ]JIRA: Die Entwicklung der dode-
kaphonen Harmonik Arnold Schonbergs aus
der Sicht seiner Harmonielehre. Koln: Verlag
Dohr2010. 293 S., Nbsp.

Von einer Habilitationsschrift darf man
erwarten, dass sie sich mit der bereits existie-
renden Forschung zu ihrem Thema auseinan-
dersetzt. Die laut Vorwort an der Universitit
Koblenz-Landau als Habilitation angenom-
mene Studie von Martin Jira tut das nicht.
Was ihr Anhang an Sekundirliteratur ver-
zeichnet, das geht in die Darstellung nicht
ein bzw. bleibt bis auf siecben Titel tiberhaupt
unerwihnt. Dabei hitte ihr die Beriicksichti-
gung der einschligigen Texte und Diskussio-
nen gut getan: Manches inhaltlich Verquere
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wire so vermieden worden. Gleiches gilt fiir
die logisch zirkulire Argumentation, die einen
Zusammenhang zwischen Schénbergs Har-
monielehre und seiner ,dodekaphonen Har-
monik® (tatsichlich aber der Harmonik der
Orchestervariationen op. 31) werkanalytisch
nachweisen will, faktisch aber ihn in den Ana-
lysen schlicht voraussetzt. So handelt es sich
um eine von jedem Forschungsdiskurs abge-
schnittene Schonberg-Exegese, die bei allem
aus ihr sprechenden Engagement elementaren
wissenschaftlichen Standards nicht gentigt.

(August 2011) Markus Boggemann

VERA LAMPERT: Folk Music in Bartdk’s
Compositions. A Source Catalog. Arab, Hun-
garian, Romanian, Ruthenian, Serbian, and
Slovak Melodies. Budapest/Miinchen: Heli-
kon Kiadé/Henle 2008. 242 S., Abb., CD,
Faks., Nbsp.

Wenn Béla Bartdk lebenslang das Hohe-
lied der archaischen Welt in ihrer Bedeutung
fiir eine zukunftsfihige Musik sang, dann sah
er ein gewaltiges Panorama. Stupende Kennt-
nisse traditioneller Musik aus zahlreichen
Nationalititen in den jeweiligen Sprachen und
kulturellen Kontexten hatte er als Ethnologe
erworben. Mehr als 10.000 Melodien konnte
er auf seinen Sammelfahrten selbst zusam-
mentragen. Als Komponist deren Grammatik
wie die einer Muttersprache zu nutzen war das
eine, mit Melodien und Klangkonstellationen
als objets trouvés eigene Musik zu machen das
andere. Allein dieser zweite Komplex umfasst
rund 300 Kompositionen.

Fir dessen Erforschung hat die in den
USA lebende und an der Brandeis University
arbeitende Ungarin Vera Lampert Pionier-
dienste geleistet. In diesem Zusammenhang
sollte auch ihre kritische Edition Barték’scher
Schriften zur Ethnologie genannt werden
(vgl. Bartok Béla Irdsai, Band 111/1, Budapest
1999). Von besonderem Nutzen aber ist der
Katalog der von Barték kompositorisch ver-
arbeiteten Funde. Hervorgegangen aus einer
Diplomarbeit an der Franz-Liszt-Musikuni-
versitit Budapest, wurde er fiir den Druck

iiberarbeitet, ins Deutsche iibersetzt und in
den Documenta Bartékiana (Heft 6, Neue
Folge, hrsg. von Ldszl6 Somfai, Budapest/
Mainz 1981, S. 15-149) als Quellenkaralog der
Volksliedbearbeitungen von Barték. Ungarische,
slowakische, ruminische, ruthenische, serbische
und arabische Volkslieder und Tinze allgemein
zuginglich. Die neueren Forschungen zum
Thema ,Barték und die Volksmusik“ mach-
ten es jedoch wiinschenswert, ihn auf aktu-
alisierter Grundlage neu zu verdffentlichen.
Das geschah schliefllich 2005 als Monogra-
fie in ungarischer Sprache und 2008 in engli-
scher Ubersetzung (jeweils als Gemeinschaft-
sedition von vier Budapester Institutionen).
An der Aktualisierung wesentlich beteiligt
war Ldszlé Vikdrius, der Leiter des Budapes-
ter Barték-Archivs.

Der Katalog von 1981 umfasste (und
umfasst auch jetzt) 313 Nummern, indem
er jeder von Barték kompositorisch genutz-
ten Melodie einen eigenen Eintrag reserviert.
Die Informationen zu den Katalog-Num-
mern unterlagen (und unterliegen) einem fes-
ten Schema mit vier Rubriken: 1. Katalog-
Nummer (in chronologischer Ordnung der
Kompositionen), 2. kompositorische Nutzung
(Werkangabe), 3. Notentext mit der ersten
Textstrophe, 4. umfangreiche, kritisch gesi-
cherte Quellennachweise. Dem eigentlichen
Katalog voraus ging (und geht) ein Textteil
mit Bartdks eigener Liste seiner Volksmusik-
Bearbeitungen, mit einer Beschreibung der
Quellentypen sowie mit einem Verzeichnis
der Sammelorte in den gebriuchlichen Spra-
chen und amtlichen Bezeichnungen. Von den
Transkriptionsvarianten der Melodien ist fiir
den Katalog stets diejenige ausgewihlt wor-
den, die der kompositorischen Verarbeitung
am nichsten kommt (wenn die Melodien
nicht sogar von Bartdk selbst in einer Liste
den Kompositionen vorangestellt wurden wie
bei den 15 ungarischen Bauernliedern oder den
Improvisationen iiber ungarische Bauernlieder).

Dieser konzeptionelle Ansatz wie auch
die Disposition haben sich bewihrt; sie sind
darum beibehalten worden. Es spricht fiir
die solide und handwerklich perfekte Arbeit

Lamperts, dass kaum Korrekturen des
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Datenmaterials von 1981 notwendig waren.
Aufgegeben wurde bei der Nummerierung
Bartok’scher Werke die Orientierung am
Sz8l18sy-Verzeichnis (Sz) zugunsten des von
Somfai erarbeiteten Werkverzeichnisses (BB,
in Druckvorbereitung). Daraus hitten sich fiir
die Reihenfolge der Katalognummern eigent-
lich einige wenige Umstellungen ergeben, auf
die jedoch aus pragmatischen Griinden ver-
zichtet wurde.

Der grofite Gewinn der Neuausgabe besteht
(a) in der Auswertung der in den vergangenen
Jahrzehnten aufbereiteten handschriftlichen
Quellen und (b) in der klingenden Erschlie-
Bung der von Barték und anderen Ethnolo-
gen phonographierten Musik, die den Kata-
log-Komplex mit einer kommentierten CD
erginzt. Da Bartk sich bei der kompositori-
schen Auseinandersetzung mit traditioneller
Musik grundsitzlich auf das selbst Gehorte
stiitzte — sei dies das eigene Material, sei es
das, was ihm von anderen Ethnologen pho-
nographisch zuginglich war —, ist die CD von
auferordentlichem Wert.

Erginzt wurde der Katalog durch benut-
zerfreundliche Anreicherungen, d. h. durch
Faksimilia Barték’scher Notate in verschiede-
nen Stadien der Transkriptionsarbeit, durch
Zweisprachigkeit der Strophentexte (neben
der Wiedergabe in den Originalsprachen auch
Ubersetzungen ins Englische), durch eine
Karte des alten Ungarn mit Markierungen der
Fundorte und schliefllich durch Indices, die
das Datenmaterial unter diversen Gesichts-
punkten erfassen.

Im Werbematerial der Institutionen, die
die Edition betreut haben, heiflt es: , This is
an essential handbook for anyone interes-
ted in the decisive influence of folk music
on Barték’s work.“ Dem ist uneingeschrinkt
zuzustimmen.

(Juli 2011) Jiirgen Hunkeméller

IVANA RENTSCH: Anklinge an die Avant-
garde. Bohuslav Martiniis Opern der Zwi-
schenkriegszeit. Stuttgart: Franz Steiner Ver-
lag2007. 289 S., Nbsp. (Beibefte zum Archiv
[iir Musikwissenschaft. Band 61.)

Ivana Rentsch widmet sich in ihrem Buch
— der leicht iiberarbeiteten und revidierten
Fassung ihrer Dissertation — drei Opernwer-
ken von Bohuslav Martint: Les Trois soubaits
ou Les Vicissitudes de la vie (1928-1929), Hry
o0 Marii (Marienspiele) (1933-1934) und Juli-
ette (1936-1937). Bei den Werken, die wich-
tige Meilensteine in Martintis Opernschaf-
fen der Zwischenkriegszeit darstellen, erar-
beitet sie, wie sich in den Vorlagen avantgar-
distische Konzepte des Dadaismus, Poetismus
und Surrealismus manifestieren, mit welchen
musikalischen Mitteln der Komponist auf sie
reagierte und wie sich ihre Geisteshaltung ide-
alerweise mit seinem Bestreben nach Entdra-
matisierung und Entsentimentalisierung der
Oper verbindet.

Das Buch besteht aus drei eigenstin-
digen Kapiteln, einem Prolog und einem
Anhang mit reichen Literatur- und Quellen-
listen. Dem Charakter des Buches nach kann
keine gezielte Einordnung in den Kontext
der Musikgeschichte und der Kompositions-
und Stilentwicklung von Martiniis Schaffen
erwartet werden. Der Fokus liegt auf der Deu-
tung der einzelnen Werke, wobei der Blick
zwischen einzelnen Ideen der zeitgendssischen
kiinstlerischen Richtungen der Vorlagen und
der musikalischen Umsetzung des Komponis-
ten oszilliert.

Im ersten Kapitel behandelt die Autorin
Entstehung und Auswirkung der Richtung
Dada und die Charakterisierung des symbo-
listisch geprigten Dadaismus Georges Ribe-
mont-Dessaignes, des Autors des Opernlibret-
tos. Rentsch arbeitet heraus, auf welche Weise
sich der Typus der distanzierenden Ironie der
Zeitoper, zu der sie Les Trois soubaits zihlt, mit
der beiflenden Satire dadaistischer Manifesta-
tionen verbindet. Im Werk werden die Motive
Jagd und Traum, Liebe, Tod und Ehe analy-
siert und die Illusionen iiber sie, denen die Pro-
tagonisten bis zum Schluss verhaftet bleiben.
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Das neue Medium Film stellt dabei deren wei-
tere Reproduktion gut dar.

In den dreifSiger Jahren findet man auch
bei Martin eine neue ernsthafte Suche nach
zukunftsgerichteter Erneuerung der Opern-
form. Ein solcher Versuch ist die ,Bekennt-
nisoper” Hry o Marii, bei der der Komponist
auf ein Volkstheater nach dem Vorbild mit-
telalterlicher Mysterien und Mirakel zielte.
Erldutert werden die Stoffe und Vorlagen, die
von Martin in vier Akten zusammengestellt
wurden. Der Charakter der Textinkohirenz
ermdglichte es dem Komponisten in grolerem
Maf3e, musikalische Zusammenhinge unab-
hingig vom szenischen Geschehen verlaufen
zu lassen. Im Kapitel ,, Tschechisches” erldutert
Rentsch nicht-tschechischen Lesern Spezifika
der Sprache beziiglich Libretti und Vertonun-
gen. Fiir die Martind-Forschung sind beson-
ders die Kapitel zu Mariken de Niméque inter-
essant. Die Autorin vergleicht zwei Vertonun-
gen des Komponisten, zuerst eine eigenstin-
dige Version nach einer franzésischen Vor-
lage und als zweites eine Vertonung des tsche-
chischen Textes im zweiten Akt, und erdrtert
die Unterschiede in Text und Musik, wobei
unterschiedliche Sprachen, Spielpraxis sowie
die verinderte Funktion der tschechischen
Version als Teil der Oper Konsequenzen auch
in Instrumentation und Form ergeben.

Im dritten Kapitel behandelt die Auto-
rin Entstehung und Ausprigung der surre-
alistischen Richtung. Vereinzelte individu-
elle Auﬁerungen, die im Theater entstanden,
waren hauptsichlich an der frithen Phase des
Surrealismus orientiert. Darunter fillt auch
das einzige surrealistisch geprigte Spiel aus
der Feder von Georges Neveux, Juliette ou
La clé des songes. Rentsch legt surrealistische
Merkmale in Martints Vertonung im Detail
dar. Der surrealistische Charakter des Spiels
erfordert eine Semantisierung der Musik.
Durch die Vertonung eines Traumes wurde es
moglich, die konsequente Logik der musikali-
schen Entwicklung zugunsten einer assoziativ
verindernden Motivik preiszugeben. Was die
Traumvertonung angeht, wird das ,lyrische
Singspiel® Juliette mit dem vierten Ake von Hry
o0 Marii verglichen. Der Schluss des Kapitels

liefert einen kurzen Uberblick tiber Martinis
Opernschaffen der Zwischenkriegszeit.

Im einleitenden Kapitel ,Prolog — Auf der
Flucht vor dem tschechischen Musikleben®
skizziert die Autorin unter anderem einige sehr
interessante Momente zu der einerseits offenen,
andererseits durch alte Asthetik beengten Situ-
ation des Musiklebens der ersten Tschecho-
slowakei. Die Problematik ist getroffen, doch
einige Details im Prolog sind ungenau, was
auch daran liegt, dass eine Studie zum Musik-
diskurs in der ersten Tschechoslowakei noch
fehlt, auf deren Ergebnisse (Rezeptionsspekt-
rum, Kritiker, Stereotype usw.) man sich stiit-
zen konnte. (Die Rolle der Musik in der tsche-
chischen Nationalkultur der Zwischenkriegs-
zeit behandelt eine inzwischen erschienene Stu-
die von Riidiger Ritter in Bohemia. Zeitschrift
fiir Geschichte und Kultur der Bohmischen Léin-
der, 47 (2006/2007) 1, S. 52—68, schr gut.)

Am Rande seien einige kleine Versehen bei
der anspruchsvollen Arbeit mit Ubersetzun-
gen erwihnt. Rentsch geht bei ihren Erldu-
terungen von Formulierungen Martinds aus
und bringt eigene Ubersetzungen von Zita-
ten, besonders nach dem von Milo§ Safréneks
herausgegebenen Buch Divadlo Bohuslava
Martinii, Prag 1979. Jedoch fehlt in der Uber-
setzung auf S. 256 das Wort ,krdsnd* (voll-
stindig hiefe die Ubersetzung: ,auflerge-
wohnlich schéne und poetische Phantasien in
Form eines Traums®) und auf S. 257 ,,tj.minu-
lost“ (vollstindig: ,eine Art Zeit- und Raum-
kontinuum, dem die Zeit, d. h. die Vergan-
genheit, abhanden gekommen ist“). Und auf
S. 264 fehlt in der FufSnote 238 das tschechi-
sche Zitat ,,J4 mdm dojem, Ze to bude spektdkl
moc krasny i divadelné®, dem man jedoch die
zitierte Auflerung ,theaterhaftes Spektakel®
nicht genau entnehmen kann.

Insgesamt ist festzustellen, dass die Auto-
rin eine fachlich hochst niveauvolle Publi-
kation vorgelegt hat. Anhand von Bohuslav
Martintis Opernschaffen der Zwischenkriegs-
zeit zeigt sie an drei Beispielen, wie sich der
Komponist bemiihte, durch Orientierung an
zeitgenossischen  Theaterkonzeptionen — der
Oper neue adiquate Formen zu geben.
(Februar 2011) Jana Hrebikovd
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HANSJAKOB ZIEMER: Die Moderne
hiren. Das Konzert als urbanes Forum 1890—
1940. Frankfurt am Main/New York: Cam-
pus Verlag 2008. 410 S., Abb. (Campus His-
torische Studien. Band 46.)

Hansjakob Ziemers Untersuchung stellt
den wichtigsten jiingeren deutschsprachigen
Beitrag zum Projekt einer Kulturgeschichte
des Konzertes und des musikalischen Hérens
dar. Disziplinidre Grenzen zwischen Musik-
und Geschichtswissenschaft spielen in die-
sem Feld erfreulicherweise eine immer gerin-
gere Rolle. Der Untersuchungszeitraum (ers-
tes Drittel des 20. Jahrhunderts) und der
Ort (Frankfurt am Main) hitten nicht bes-
ser gewihle sein kénnen. Ziemer stellt epo-
cheniibergreifend bis in den Nationalsozia-
lismus hinein dar, wie ,sich der Konzertsaal
als ein urbanes Forum fiir Auseinanderset-
zung und Kommunikation tiber Kultur, Poli-
tik und Gesellschaft etablierte” (S. 10). Dies
lisst sich besonders an der Phase des beschleu-
nigten Wandels zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts zeigen, in der sich von einer Aktivierung
des Konzertes als soziale Institution sprechen
lisst, bevor es nach 1930 immer mehr an sozi-
aler Bedeutung verliert. Methodisch legt Zie-
mer den aus der Kunstsoziologie iibernom-
menen Begriff der ,musikalischen Welt“ (,art
world®) zugrunde, mit dem sich das Konzert
als Ergebnis gemeinschaftlichen Handelns
analysieren lisst, das aus Diskursen, Prak-
tiken und Wahrnehmungsweisen besteht.
Mit dem Ziel, die soziale Rolle des Konzer-
tes herauszuarbeiten und ,ein Bild von dem zu
geben, was die Konzerthorer in der Zeit zwi-
schen Kaiserreich und Nationalsozialismus
bewegt hat“ (S. 30), baut die Untersuchung
tiberwiegend auf Quellen auf, die nicht zur
Werk- oder Komponistenperspektive gehéren:
Archive der Konzertvereine, der stidtischen
Verwaltung, Briefe, Tagebiicher und Erinne-
rungen von Konzertgingern und Organisa-
toren sowie vier Jahrzehnte Frankfurter Zei-
tungen und Zeitschriften. In Verbindung mit
einer umfangreichen Auswertung der kul-
turgeschichtlichen Literatur zu Kaiserreich
und Weimarer Republik gelingt Ziemer eine

Erzihlung, welche die Perspektive des Pub-
likums und der ,Konzertreformer® durchge-
hend beibehilt. Zu letzteren zihlt Ziemer alle
Kritiker und Organisatoren, die die Institu-
tion auf ihre soziale und #sthetische Funktion
hin kritisch befragen. Herzstiick dieser Erzih-
lung sind die 1920er Jahre, in denen Frank-
furt zu einem musikalischen Zentrum avan-
cierte und die stidtische Verwaltung das tra-
ditionell biirgerliche Engagement fiir Kultur
erginzte oder ganz die Fiihrung tibernahm.
Ab Mitte der 1920er Jahre lisst sich beobach-
ten, wie der Musik utopisches Potenzial zur
Volkerverstindigung zugeschrieben und das
Konzertleben als Element des ,,Neuen Frank-
furt” begriffen wird (musikalische Welcausstel-
lung 1927). Hier konkretisiert sich auch Zie-
mers Titelformulierung ,, Die Moderne héren*,
wenn er beobachtet, wie Metaphern der Tech-
nik und der biirokratischen Arbeitswelt in
den musikkritischen Diskurs einziehen und
das alte psychologische Héren explizit gegen
ein neues phinomenologisches gesetzt wird.
Ziemer verbindet die Darstellung bekann-
ter programmatischer Schriften zum Wandel
des Horens aus dieser Zeit (Bekker, Besseler,
Westphal) mit einer Auswertung aller tages-
publizistischen Medien — eine Pioniertat fiir
die gut erforschten 1920er Jahre! Bereits im
Wilhelminismus war das Konzert durch den
Beginn eines Krisendiskurses gekennzeichnet
und brachte vielfiltige Versuche zur Popula-
risierung und Offnung der Institution her-
vor. Der Konzertsaal wurde nun als Erzieher
verstanden, um Sensibilitit fiir Gefiihle und
Stimmungen zu schirfen und ein Gegenge-
wicht zur Verwissenschaftlichung der Welt
aufzubauen. Hier kommt Ziemer zu iiberra-
schenden Einschitzungen. Richard Strauss’
symphonische Musik, die sich in Frankfurt
um 1900 besonderer Beliebtheit erfreute und
Stimmungen durch komponierte Narrationen
konkretisiert, begriindete ,eine neue Situation
des Horens®, weil sie durch das verdffentlichte
Programm die aktive Teilnahme des Horers
und die Individualisierung des Horens for-
derte. Es ist interessant, wie der Versuch, die
Hérerperspektive zu rekonstruieren, das fach-
spezifische (von Hanslick forcierte) Vorurteil
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tiberwindet, Programmmusik schrinke die
Fantasie des Horers ein. Allerdings ist zu
bedenken, dass die Figur des aktiven Horers
bereits ein Topos der Wagner-Rezeption war
und die Semantisierung des Hérens durch
populirhermeneutische Vermittlung in die-
ser Zeit auf die gesamte symphonische Musik
projiziert wurde. Eine solche Relativierung
der mikrohistorischen Perspektive gilt auch
fiir Ziemers Periodisierungen insgesamt. Er
sieht die Zeit vor 1890 als eine Phase, in der
weine ausbalancierte musikalische Welt [ent-
stand], deren Fokus auf die Hérer gerichtet
war und nicht mehr auf die Komponisten wie
vor 1850 (S. 32f.), bevor das Konzert dann am
Ende des Jahrhunderts durch die ,,Konzertre-
former” wieder in Frage gestellt und durch die
Kritiker und Dirigenten dominiert wurde.
Eine solche Periodisierung mag fiir Frankfurt
(Eroffnung des Saalbaus 1861) angemessen
sein, sie gerit jedoch selbst in die Nihe jener
Idealisierung der Konzertvergangenheit, die
der Krisendiskurs nach 1900 erst konstruierte
(wie Ziemer iiberzeugend darlegt). Vor allem
aber bleibt der ins Riesenhafte wachsende
Mythos von Komponist und Werk unerklirt
(Lydia Goehrs ,Beethoven paradigm®), der
das Hoéren und den Konzertbetrieb bis zum
Ende des Kaiserreichs bestimmte. Der Nerv
von Ziemers Arbeit, seine Anregung und Pro-
vokation fiir den musikwissenschaftlichen
Diskurs liegt in der Frage, wie sich die Werk-
und Autorbezogenheit der biirgerlichen Musi-
krezeption in eine solche Konzert- und Hér-
geschichte integrieren ldsst. Ziemers Position
ist konsequent: Untersucht man Musik als
soziale Praxis, dann sind Werke nicht mehr
als autonome Einheiten greifbar, sondern sind
als Diskursnorm der ,Werkzentriertheit“ nur
noch ein Faktor unter anderen innerhalb der
o musikalischen Welt*: ,[D]as Konzert exis-
tiert nicht fiir die Werke, sondern die Werke
fiir das Konzert.“ (S. 24) Die Prozesse, die er
beschreibt, zeigen allerdings cher, dass das
Konzert im Wechselspiel mit der Gravitati-
onskraft der Werkkategorie wichst, sich stei-
gert und reformiert wird; die hervorragen-
den Kapitel zum Mengelberg-Skandal und
zur Frankfurter Mahler-Rezeption belegen

dies. Die neuen Fragen, die Ziemer mit sei-
ner Untersuchung erzeugt, sprechen damit fiir
die richtungsweisende Qualitit dieses Buches.
Zukiinftige Forschungen zum Konzert und
zur Geschichte des musikalischen Hérens
werden sich an Ziemers Die Moderne hiren zu
orientieren haben.

(Mirz 2011) Christian Thorau

JASCHA NEMTSOV:  Deutsch-jiidische
Identitit und Uberlebenskampf. Jiidische
Komponisten im Berlin der NS-Zeit. Wiesba-
den: Harrassowitz Verlag 2010. 354 S., Abb.,
CD, Nbsp. (Jiidische Musik. Band 10.)

Vor knapp zwanzig Jahren wurden im
Rahmen einer Ausstellung der Berliner Aka-
demie der Kiinste und zugehorigen Verdf-
fentlichungen erstmals die Aktivitdten der
zwischen 1933 und 1941 existierenden Jiidi-
schen Kulturbiinde wissenschaftlich aufge-
arbeitet und einer breiteren Offentlichkeit
bekannt gemacht. Doch trotz zwischenzeit-
licher weiterer Forschungs- und Publikati-
onstitigkeit (etwa die opulente CD-Doku-
mentation von Bergmeier/Eisler/Lotz) liegen
noch immer weite Bereiche der komplexen
Geschichte dieses von den NS-Machthabern
gleichermaflen unterstiitzten wie sanktionier-
ten deutsch-jiidischen Kulturghettos im Dun-
keln. Mit der von der Stiftung , Erinnerung,
Verantwortung, Zukunft® finanzierten Stu-
die des vor allem durch seine Schriften und
Einspielungen zur Neuen Jiidischen Schule
bekannten Pianisten und Musikwissenschaft-
lers Jascha Nemtsov liegt nun nach lingerer
Zeit wieder eine Monografie zu diesem For-
schungsgebiet vor. Im Zentrum der Unter-
suchung steht dabei die Frage, welche Rolle
Kompositionen in den Debatten spielten, die
innerhalb der Jiidischen Kulturbiinde ab 1933
(und vor dem Hintergrund zunehmender NS-
Verfolgung) um die (Er-)Findung einer dezi-
diert jiidischen kulturellen Identitdt gefiihrt
wurden. Nemtsov nihert sich dieser Frage-
stellung nach einer kurzen historischen und
methodischen Einfiihrung mit Hilfe von fiinf
grofSteils biografisch angelegten Einzelstudien
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zu Komponisten, die im Umfeld dieser Debat-
ten (und dabei vor allem in Berlin) in Erschei-
nung getreten sind: Arno Nadel, auch als
Maler, Dichter und Musikpublizist aktiv,
Oskar und Alfred Goodman, denen ein Dop-
pelkapitel gewidmet ist, dem Komponisten
und Musikwissenschaftler Jakob Schénberg,
dem vor allem als Dirigent und Klavierbeglei-
ter bekannte Werner Seelig-Bass sowie Karl
Wiener, eine bislang in der Forschung kaum
gewlirdigte ,Schliisselgestalt im Musikbe-
reich® (S. 329) des Kulturbundes. Die Nach-
lisse dieser Personen sowie Periodika der Jiidi-
schen Kulturbiinde und anderer deutsch-judi-
scher Organisationen liefern Nemtsov fiir
dieses Vorgehen das Material; in Anhingen
zu den einzelnen Kapiteln werden wichtige
Quellen erstmals oder in nun leicht zugingli-
cher Form erneut verdffentlicht.

Das grofle Verdienst der Arbeit besteht
darin, den oben genannten Diskurs um die
Frage ,Was ist jidische Musik?“ fiir die Zeit
und das Umfeld der Kulturbiinde erstmals
umfassend zu dokumentieren und historisch
herzuleiten. Dabei widerlegt der Verfasser mit
einer Vielzahl von Quellen die These von den
gerade auch durch das Vehikel Musik akkultu-
rierten deutschen Juden, die noch in den Kul-
turbund-Konzerten nur deutsches Repertoire
von Bach bis Bruckner hoéren wollten. Viel-
mehr zeigt sich auf eindrucksvolle Weise, wie
fruchtbar die Debatte um eine jiidische Identi-
tit in jener Zeit auf deutsch-jiidische Kompo-
nisten wirkte und welch grofles Interesse die
in diesem Zusammenhang entstandenen bis-
lang kaum bekannten Werke und Verdffentli-
chungen auch bei Publikum und Rezensenten
der Kulturbund-Konzerte hervorriefen. Eben-
falls wird deutlich, dass sich schon lange vor
1933 in Deutschland eine Szene von an die-
sem Themenfeld interessierten Komponisten
und Musikwissenschaftlern entwickelt hatte.

Bisweilen wiinscht man sich allerdings
iiber das Ausbreiten der Quellen hinaus
eine engere Verkniipfung mit den umliegen-
den kultur- und sozialgeschichtlichen Fra-
gestellungen. Publikationen zu den im 20.
Jahrhundert ~ vorgenommenen  Konstruk-
tionsversuchen einer dezidiert jiidischen

Musikgeschichtsschreibung liegen ebenso vor
wie Arbeiten zu Projektionen und Zuschrei-
bungen von Identitit bei deutsch-jiidischen
Musikern (z. B. in dem von Beatrix Borchard
und Heidy Zimmermann herausgegebenen
Band Musikwelten — Lebenswelten. Jiidische
Identititssuche in der deutschen Musikkultur,
Ko6ln 2009) und wiren fiir das hier bearbeitete
Gebiet direkt anschlussfihig gewesen. Statt-
dessen nimmt der Autor gelegentlich selbst
einen essentialistischen Standpunkt ein, etwa
wenn er vom ,durchgehend jiidischen Cha-
rakter eines Themas spricht (S. 296). Inter-
essant wire auch die Auseinandersetzung mit
dem etwaigen Weiterwirken der vorgestellten
Werke und Ideen gewesen. Dass die hier auf-
gezeigte deutsch-jiidische Musikkultur tat-
sichlich unwiederbringlich und vor allem
folgenlos vernichtet wurde, erscheint zumin-
dest fraglich. Schon die Tatsache, dass 1971 —
noch dazu im Olms-Verlag — ein Nachdruck
von Jakob Schonbergs 1926 entstandener Dis-
sertation Die traditionellen Gesinge des israe-
litischen Gottesdienstes in Deutschland erschei-
nen konnte, lisst in diesem Zusammenhang
aufhorchen.

Anstattsolchen Spuren zu folgen, verliert sich
Nemtsov mitunter in summarischen oder (wie
im Abschnitt iiber Goodman) anekdotischen
Passagen, ohne jeweils das Potenzial der Quel-
len auszureizen oder die Relevanz der einzel-
nen biografischen Details im Kontext des bear-
beiteten Themas niher zu erldutern. Im Kapitel
tiber Wiener fliichtet sich der Autor aufgrund
der desolaten Quellenlage in den Bereich der
Spekulation, wobei es verwunderlich erscheint,
warum hier nicht wie in den anderen Fillen
auf Entschidigungsakten zuriickgegriffen oder
wenigstens auf deren Fehlen oder Nichtergie-
bigkeit hingewiesen wird.

Einige kleinere handwerkliche Mingel trii-
ben den Gesamteindruck der mit einer Viel-
zahl von Abbildungen, Notenbeispielen und
einer beigefiigten Audio-CD mit Ausziigen
aus den besprochenen Werken iippig ausge-
statteten Publikation. So werden fiir die ver-
wendeten Fotos keinerlei Quellenangaben
geliefert, zudem wirkt die Endredaktion etwas
lieblos, was sich u. a. in vielen unschénen
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Trennungen und fehlerhaften Verweisen in
Fufinoten niederschligt. Ein Personen- und
Werkregister sowie — zumindest vorldufige —
Werkverzeichnisse der besprochenen Kom-
ponisten (oder Verweise auf bestehende wie
die von Goodman und Jakob Schénberg im
Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen
der NS-Zeit) hitten gerade einer solchen bio-
grafisch orientierten Arbeit ebenso gut getan
wie ein ausfithrlicheres Literaturverzeich-
nis — im vorhandenen fehlen zentrale Arbei-
ten zum Jiidischen Kulturbund wie z. B. der
grundlegende Aufsatz von Bernd Sponheuer
in Horst Webers Sammelband Musik in der
Emigration.

(August 2011) Matthias Pasdzierny

A[NTONIO] DE CABEZON: Ausgewdiihlte
Werke fiir Tasteninstrumente. Hrsg. von Ger-
hard DODERER und Miguel BERNAL
RIPOLL. Urtext. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2010. Band I: XXVIII, 68 S., Band
II: XXVII, 78 S., Band III: XXVII, 82 S.,
Band IV: XXVII, 88 S.

Anlisslich des 500. Geburtsjahres Antonio
de Cabezéns 2010 ist eine neue Edition mit
einer breit geficherten Auswahl seiner Tasten-
musik erschienen, die die Musik des spani-
schen Hoforganisten fiir ein grofles Publikum
verfiigbar machen soll, nachdem die fritheren
Ausgaben entweder schwer zuginglich oder
vergriffen sind. Erklirtes Ziel dieses tiberaus
erfreulichen Ereignisses ist es laut ihren Her-
ausgebern, den Organisten und Musikwis-
senschaftlern Gerhard Doderer und Miguel
Bernal Ripoll, ,eine anschnliche Zahl von
reprisentativen Kompositionen einem breiten
Kreis von Musikern und Interpreten in Form
einer praktischen, mit grofler Sorgfalt und
unter Beriicksichtigung moderner und histo-
risch gerechtfertigter Kriterien erstellten Aus-
gabe zu erschlieffen®. Tatsichlich kann man
nicht oft genug betonen, welche herausra-
gende Stellung das Schaffen Cabezéns inner-
halb der Instrumentalmusik des 16. Jahrhun-
derts einnimmt. Erstens stellt sein (Euvre aus
gattungsgeschichtlichen Griinden ein relativ

kompaktes Unikat dar, in dem sich wahr-
scheinlich fiir den Unterricht vorgesehene
weniger anspruchsvolle Stiicke (u. a. die Duos
para principiantes, NA, Nr. 11-13, Bd. I), aber
auch die mit den technischen Méglichkeiten
der damaligen iberischen Orgel fast unspiel-
baren sechsstimmigen Glosados (d. h. dimi-
nuierte und intavolierte weltliche oder kirch-
liche Vokalwerke nach gingiger Praxis in der
spanischen Tasten-, Harfen- und Vihuela-
musik des 16. Jahrhunderts; vgl. Ardenti miei
sospiri, Philippe Verdelot, NA, Nr. 59, Bd.
1V) wiederfinden. Zweitens wird die Bedeu-
tung Cabezéns durch die Drucklegung sei-
ner iiberlieferten Werke, welche praktisch zur
ersten Stunde der europiischen instrumenta-
len Musikdruckgeschichte gehéren, sichtbar.
Und drittens sei hier auch erwihnt, dass aus
dem 17. Jahrhundert mit Ausnahme der Flo-
res de musica Manoel Rodrigues Coelhos (Lis-
sabon 1620) und der Facultad orginica Fran-
cisco Correa de Arauxos (Alcald de Henares
1626) keine gedruckte Tastenmusik mehr aus
dem iberischen Raum iiberliefert ist.

Die vorliegende Ausgabe befasst sich zum
ersten Mal in der modernen Editionsge-
schichte mit all den Gattungen fiir Tastenin-
strumente, die den zwei gedruckten Haupt-
quellen der Musik Cabezdns entstammen.
Zum einen wurden 13 Stiicke Cabezéns aus
dem Libro de cifra nueva (Alcald de Henares
1557) des spanischen Verlegers Luis Venegas
de Henestrosa gewihlt, das eine reprisentative
und einzigartige Kostprobe der instrumenta-
len Musikpraxis am Kaiserhof Karls V. dar-
stellt. Die Zuschreibung der Stiicke, die unter
dem Vornamen Antonio darin verdffentlicht
wurden, war lange nicht unumstritten; sie gel-
ten indes heutzutage als gesicherter Bestand-
teil von Cabezéns Schaffen. Zum anderen
wurde eine breite Auswahl aus den Obras
de miisica para tecla, arpa y vibuela (Mad-
rid 1578), die von seinem Sohn Hernando de
Cabezén zusammengestellt und verdffentliche
wurden, getroffen. Insbesondere den 21 in der
vorliegenden Edition transkribierten Glosa-
dos (von insgesamt 44 iiberlieferten) kommt
eine besondere Bedeutung zu, nachdem sie in
den fritheren (Gesamt-)Ausgaben von Felipe
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Pedrell (1895-98), Higinio Anglés (Libro de
cifra nueva, 1944, Obras de miisica, 1966, zu
der die Glosados 1974 von Maria Ester Sala
mustergiiltic nachtriglich erginzt wurden)
und Charles Jacobs (1967-1986) sowie in zwei
Teilausgaben von Macario Santiago Kastner
(1951, 1958) grofitenteils verworfen wurden.
Das relativ umfangreiche Vorwort, in dem
Jacobs die Vita des Komponisten in weiten
Passagen fast wortlich aus dem MGG-Arti-
kel tibernimmyt, ist aus einer praktischen Pers-
pektive besonders hilfreich, da sowohl zahlrei-
che Auffithrungshinweise aus Tomds de Santa
Marias Libro llamado Arte de tasnier Fantasia
(1565), bekanntermaflen vor seiner Druck-
legung von den Geschwistern Antonio und
Juan de Cabezdén begutachtet, als auch aus
Juan Bermudos Declaracién de instrumentos
musicales (1555) dargestellt und erklirt wer-
den. Im praktischen Teil ist am Ende jedes
mit grofler Akribie transkribierten Stiickes
der Anfang der vom Komponisten benutz-
ten musikalischen Vorlage abgedruckt. Dies
erweist sich nicht nur bei den intavolierten
Vokalwerken, mit denen die iberischen Kom-
ponisten im Vergleich zu ihren zentraleuro-
paischen, niederlindischen oder italienischen
Zeitgenossen ganz bewusst streng umgin-
gen, als besonders wertvoll, sondern insbeson-
dere auch im Hinblick auf die Identifizierung
der regionalen Varianten im gregorianischen
Gesang (welche aus dem Intonarium Toleta-
num, Alcald de Henares 1515, zitiert werden)
in den Himnos, Versos und Fabordones. Diese
neue Edition bietet aber auch im Vergleich zu
den fritheren Ausgaben eigenstindige Vor-
schlige an, wenn Ungenauigkeiten im Ori-
ginaldruck oder die begrenzten Darstellungs-
moglichkeiten der spanischen Zifferntabula-
tur zu keinem eindeutigen Ergebnis fiihren,
so etwa bei Nr. 62, Bd. 1V, Diferencias sobre
la Gallarda Milanesa, beziiglich der forma-
len Struktur. Der kritische Bericht ist sorgfil-
tig ausgearbeitet — wenngleich Anglés in sei-
ner Ausgabe die editorischen Hinweise hierzu
um erhellende Querverweise auf die iberische
Musik der damaligen Zeit erweitert hatte —
und weist auch auf die duflerst selten vorhan-

denen Manuskriptquellen hin (so bei Nr. 36,

Bd. 111, Canto llano glosado de La Alta beztg-
lich Ms. 242, Universititsbibliothek Coim-
bra). Vervollstindigt wird die vorliegende
Ausgabe durch eine ausfiihrliche Bibliografie,
die sich aufgrund ihrer Ubersichtlichkeit und
aufgrund der Zusammenfassung der wesentli-
chen heute vorliegenden Erkenntnisse als sehr
niitzlich fir Interpreten, aber auch als Aus-
gangspunkt fiir die weitere wissenschaftli-
che Recherche mit einem praktischen Bezug
erweisen wird.

(Juli 2011) Agusti Bruach

JOHANN HERMANN SCHEIN: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Band 10.4: Ge-
legenheitskompositionen. Teil 4: Fragmente
sowie Werke zweifelbafter Zuschreibung.
Hyrsg. von Claudia THEIS, Kasselu. a.: Biiren-
reiter-Verlag 2010. XXXI, 213 S., Abb.

Mit diesem vierten Teilband der Gelegen-
heitskompositionen ist nunmehr die Nexe
Ausgabe simtlicher Werke Johann Hermann
Scheins (SGA) zum Abschluss gekommen. Die
40 Jahre wihrende Bearbeitungszeit hat gute
Griinde. Denn auch wenn Schein, um Wolf-
gang Caspar Printz’ vielzitiertes Dictum der
wdrey berithmten S die man zu ihrer Zeit
Lfiir die besten drey Komponisten in Teutsch-
land“ hielt, einmal mehr zu bemiihen, neben
Heinrich Schiitz und Samuel Scheidt zu den
besonders bedeutenden Komponisten seiner
Zeit zu zihlen ist, steht es um die Erforschung
seines Schaffens doch denkbar schlecht. Dass
seit der politischen Wende in den osteuro-
piischen Lindern zahlreiche gerade fir die
Musik des 17. Jahrhunderts relevante Quellen
in den Bibliotheken wieder zuginglich sind,
hat die Arbeit nicht gerade leichter gemacht.
Und schliefSlich steht dieser Band in vorziigli-
cher Weise auch fiir ein Stiick Fachgeschichte
der deutschen Musikwissenschaft, die sich
den ,drei S“ heute nicht mehr mit der gleichen
Aufmerksamkeit zuwendet, wie das noch zwei
Forschergenerationen zuvor der Fall gewesen
ist.

Der vorliegende vierte Teilband der SGA

enthilt Fragmente sowie Werke zweifelhafter



80

Besprechungen

Zuschreibung. Die Bezeichnung ,Gelegen-
heitskompositionen® ist dabei eher eine prag-
matische Chiffre: Zusammengetragen sind
solche Vokalkompositionen, die nicht in
Scheins Sammeldrucke aufgenommen worden
sind. Dazu zihlen auch Stammbucheintrige
und Kompositionen fiir das Weihnachts- oder
das Osterfest, die man nicht mit den persona-
len Gelegenheitskompositionen zu Geburts-
tagen, Hochzeiten oder Begribnissen gleich-
setzen kann. Im Gegenzug haben solche per-
sonalen Gelegenheitskompositionen teilweise
Eingang in Scheins Sammeldrucke gefunden;
sie werden in diesem Band nicht noch einmal
ediert.

Ihren besonderen Mehrwert erhilt die Edi-
tion — die Dissertation der Herausgeberin —
durch den detaillierten bibliografischen Nach-
weis aller erhaltenen oder zumindest nachweis-
baren Gelegenheitskompositionen  Scheins
nebst deren Erschliefung durch verschiedene
Register sowie einen Kritischen Bericht, der
als ,,Abschlussbericht® nun retrospektiv auch
die Gelegenheitsdrucke in den Binden 1 bis 8
der SGA behandelt.

Der Band enthilt elf fragmentarisch tiber-
lieferte Kompositionen Scheins sowie vier voll-
stindig erhaltene Werke, deren Autorschaft
nicht gesichert ist. In zwei Fillen handelt es
sich um Bearbeitungen Schein’scher Komposi-
tionen fiir eine grof$e Besetzung, denen jedoch
eine Autorenangabe fehlt, in zwei anderen Fil-
len um Werke, die Schein in fritheren Arbeiten
zugeschrieben worden sind, wobei sich diese
Zuschreibung jedoch nicht verifizieren ldsst.
Die argumentative Auseinandersetzung mit
der Frage der moglichen Autorschaft Scheins
kommt im Kiritischen Bericht allerdings sehr
kurz. Zumindest im Fall der beiden Bearbei-
tungen fiir grofle Besetzung hitte ein verglei-
chender Blick auf die Praxis der Bearbeitung
eigener Werke bei anderen Komponisten, ins-
besondere bei Scheidt, Erhellendes zutage for-
dern kénnen.

Die Edition der Fragmente ist sehr sinnvoll
gelost, indem die niche itiberlieferten Stim-
men, soweit Sicherheit dariiber herrscht, als
leere Systeme gedruckt werden. Die formale
Disposition der teilweise mehrchorigen Werke

wird damit unmittelbar erkennbar, und wenn
sich auch keines dieser Fragmente ohne Wei-
teres rekonstruieren lisst, bedarf es doch oft-
mals nur wenig an musikalischer Phanta-
sie, um sich die klingende Acttraktivitit die-
ser Musik vorstellen zu kénnen. Fraglich ist
allerdings, welchen Sinn ein Rekonstrukti-
onsversuch einzelner Takte in der Nr. 72 ,Ich
freue mich des“ hat, die durch Bindung der
Handschrift in den Buchriicken gerutscht
und damit unlesbar geworden waren — zumal,
wenn wie in T. 50 offene Quintparallelen vor-
geschlagen werden.

Wie eng die Geschichte der SGA mit der
Fachgeschichte der deutschen Musikwissen-
schaft verwoben ist, macht Walter Werbeck
in einem Nachwort deutlich. Einen Umstand
konnte er dabei nicht vorhersehen: Die SGA
wurde zum Vermichtnis ihres Herausgebers
Arno Forchert, der kurz nach Erscheinen die-
ses letzten Bandes verstarb.

(Otetober 2011) Andreas Waczkat

JOHANN ADOLF HASSE: Werke. Abtei-
lung I: Opern, Band 1: Cleofide. Erstdruck.
Hrsg. von Zenon MOJZYSZ. Stuttgart: Carus
Verlag 2008. LXXIX, 352 S.

Cleofide ist zweifellos die heute bekann-
teste Oper des Dresdner Hofkapellmeisters
Johann Adolf Hasse; sie liegt in einer {iber-
all greifbaren CD-Aufnahme von 1987 vor
und wurde 2005 an der Dresdner Sempero-
per inszeniert. Leider, so mochte man fast
bemerken, denn gerade Cleofide ist eine fiir
Hasse untypische Komposition — untypisch
vor allem wegen der starken Bearbeitung
des Metastasianischen Vorlagetextes Alessan-
dro nell’Indie durch Michelangelo Boccardi,
wegen der vielen Ubernahmen aus priexisten-
ten Opern, wegen der eher mifligen Anfor-
derungen an die iiberwiegend jugendlichen
Sidnger und wegen der solistischen Prisenta-
tion einzelner Instrumentalisten der Dresdner
Hofkapelle. Dass die Wahl der Herausgeber
der Hasse-Ausgabe auf Cleofide fiir den ersten
Band der Seria-Opern fiel, erscheint aufgrund
der Bekanntheit dieses Dramma per musica
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und potenzieller Auffiihrungen sowie der Tat-
sache, dass es sich um Hasses Dresdner Debiit
handelte, nachvollziehbar. Vom opernhistori-
schen Standpunkt aus betrachtet wiren indes
z. B. Artaserse fiir Venedig 1730 (mit Farinelli
und Francesca Cuzzoni in den Hauptrollen),
Demetrio fiir Dresden 1740 (mit Faustina Bor-
doni und Domenico Annibali) oder Solimano
fiir Dresden 1755 mitspektakulirer inszenato-
rischer Umsetzung vorzuziehen gewesen. Ein
weiterer Punkt erscheint problematisch und
tangiert das Gesamtkonzept der Ausgabe, die
ausdriicklich auf die Publikation verschiede-
ner Fassungen verzichtet: Hasse komponierte
Metastasios Libretto Alessandro nell’Indie fiir
Venedig 1736 nochmals und griff hierbei auf
Teile der Cleofide-Partitur zuriick, was in der
Edition des Notentextes keine Beriicksichti-
gung findet (das Vorwort macht freilich einige
Angaben dazu). Hier wire es zu begriiflen
gewesen, wenn die verinderten Nummern —
wie es in den meisten Editionen von Drammi
per musica inzwischen Standard ist — in einem
Anhang mitgeteilt worden wiren.

Im Vorwort des Bandes fasst der Heraus-
geber Zenon Mojzysz die wenigen Doku-
mente zur Entstehungsgeschichte der Kompo-
sition und zum Dresdner Gastspiel der Has-
ses zusammen, erliutert Boccardis Eingriffe in
den Text und die Ubernahme von Arien aus
fritheren Opern Hasses. Besonders zu wiirdi-
gen sind hierbei seine erhellenden Bemerkun-
gen zu denjenigen Ereignissen, die zur Beru-
fung Hasses nach Dresden fiihrten, wofiir er
die Korrespondenz des Grafen Emilio de Villio
mit dem Hof auswertete (ausfiihrlicher schil-
dert der Herausgeber dies im kiirzlich erschie-
nenen Sonderband 2 der Hasse-Studien, Stutt-
gart 2011). Dass im Vorwort Berichte in den
Curiosa Saxonica indes als ,Belege fiir den
Erfolg der Oper bewertet werden, befrem-
det angesichts der Rolle dieses Mediums im
Blick auf die Kommunikationsstrategien in
der Hofpublizistik.

Obgleich Hasses Autograph nichtiiberliefert
ist, ist die philologische Basis der Edition als
hervorragend zu bezeichnen — erhalten haben
sich eine Partiturabschrift aus der Konigli-
chen Privat-Musikaliensammlung (heute in

der Universitits- und Landesbibliothek Sach-
sen-Anhalt), die vermutlich bei der Auffiih-
rung innerhalb der Basso-continuo-Gruppe
verwendet wurde, sowie ein Grof3teil des ori-
ginalen Stimmenmaterials, durch das fun-
dierte Aussagen iiber den originalen Orches-
terklang und die auffithrungspraktische Aus-
fithrung moglich sind. So ldsst sich belegen,
an welchen Stellen Bliser colla parte mit den
Streichern gefiihrt wurden, was aus den Par-
tituren allein nicht ersichtlich wird. Die Ver-
wendung dieser beiden Quellen als Basis der
Edition — der Partitur fiir die Gesangspartien
und den Basso continuo, der Stimmen fiir die
Orchesterinstrumente — tiberzeugt. Der Kriti-
sche Bericht ist klar formuliert und zeugt von
grofiter Sorgfalt.

Nach dem Reprint des Librettodrucks
von 1731 folgen eine deutsche und englische
Ubersetzung sowie einige Quellen-Reproduk-
tionen mit prizisen und fundierten Erldute-
rungen zu den Schreibern. Herausgeberzu-
sitze im Notentext, Partituranordnung und
Aussetzung des Generalbasses entsprechen der
editorischen Praxis in den tibrigen Banden der
Ausgabe.

(September 2011) Panja Miicke

JIOHANN] S[EBASTIAN] BACH: Vingt-
quatre Préludes et Fugues. (Le Clavier bien
tempéré, Livre I). Anmerkungen von Frédé-
ric CHOPIN. Kommentar von Jean-Jacques
EIGELDINGER. Paris: Société Frangaise de
Musicologie 2010. LXXII, 109 S. (Publika-
tionen der Société Frangaise de Musicologie.
Serie 1, Band 28.)

Im Frithherbst 1846 zieht die 18-jihrige
Pauline Chazaren aus ihrer Heimatstadt Gre-
noble nach Paris, um dort, dem Rat Franz
Liszts folgend, ihre pianistische Ausbildung
bei Frédéric Chopin fortzusetzen. In Paris
erteilt sie Klavierunterricht in einem Mid-
chenpensionat. Zu ihren Schiilern zihlt auch
Liszts Tochter Cosima. Mitte November,
nach Chopins Riickkehr aus Nohant, kénnte
der Unterricht begonnen haben. Uber Verlauf
und Dauer sind nur wenige Details bekannt.
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Gegenstand des Unterrichts war u. a. das
Wohltemperierte Klavier. Das Exemplar des
ersten Bandes, das im Unterricht benutzt und
lange Jahre als Familienschatz gehiitet wurde
(Edition Richault 1), enthilt zahlreiche Ein-
tragungen von Chopins Hand. Jean-Jacques
Eigeldinger hat das Faksimile ediert und sach-
kundig kommentiert.

In seinem Kommentar wird deutlich, wel-
che Art von Einsichten aus dieser Quelle zu
gewinnen sind — und welche nicht. Um mit
letzteren zu beginnen: Chopins Eintragun-
gen zur Ausfithrung sind nur bedingt belast-
bar. Man erfihrt aus ihnen nicht, wie Chopin
Bach spielte oder gespielt haben wollte. Ers-
tens sind Chopins Fingersitze, seine Hinweise
zur Dynamik oder Artikulation, Interventio-
nen in eine Situation. Auferhalb der Situation
des Unterrichts, der in miindlicher Form von-
statten geht und wesentlich auf Demonstrati-
onen am Instrument beruht und im Ganzen
wie im Detail von der Spielweise und den spe-
zifischen Problemen der Schiilerin bestimmt
ist, sind sie nur mit erheblicher konjekturaler
Kunstfertigkeit, mit philologischer wie pia-
nistischer Erfahrung und Vorsicht zu nutzen.
Sie regen die Phantasie an, aber sie geben ihr
wenig Halt. Sie haben nicht den Status eines
Textes. ,,On imagine le maitre tracer ces divers
signes en cours d’exécution ou de lecture com-
mentée — plutdt qu’a la table®. (S. XIX) Die
verstehende Lektiire der Eintragungen wird
zweitens behindert durch die Tatsache, dass
sie nur vereinzelt auftreten und ihnen Zusam-
menhang und Rahmen abgeht. Eigeldinger
spricht von ,,une approche cursive, circonstan-
tielle, bien plut6t que systématique® (S. XIX).
Wie soll man einzelne Akzentzeichen deuten,
wenn man das System der Artikulationsbe-
zeichnungen nicht kennt, innerhalb dessen sie
eine Differenz markieren? Die vergleichende
Konsultation der Notationsgewohnheiten in
Chopins Originalwerken hilft nur bedingt aus
dieser Misslichkeit.

Anders steht es um Status und Strapazier-
fihigkeit der Eintragungen, die den primiren
Notentext betreffen und weder Setzfehler kor-
rigieren noch Ubernahmen aus anderen Edi-
tionen darstellen. Eigeldinger qualifiziert sie,

»avec la prudence qui s'impose ici® als ,des
corrections personnelles apportées au texte
de Bach® (S. XIX). Hier ergeben sich Einbli-
cke in das Bach-Verstindnis des Komponis-
ten Chopin. Zwei Tendenzen sind auszuma-
chen: Zum einen gewichtet Chopin die feine
Balance von harmonischer Bedeutung und
linearer Bewegung, von Akkord und Stimm-
fithrung zugunsten der Harmonik. Ofters
nimmt er iibermiflige Sekunden in Mittel-
stimmen in Kauf, um das akkordische Ganze
hervortreten zu lassen. Andererseits sucht
Chopin die intervallische Identitit von Moti-
ven zu wahren und bevorzugt deshalb reale
anstelle tonaler Themen-Beantwortung oder
fiigt in nicht-thematischen Partien Alteratio-
nen hinzu, durch die Gestalten oder Gestalt-
teile als Motive fixiert werden und aus dem
Verlauf stirker hervortreten, als sie es im Ori-
ginal tun.

Vielfiltig ist der ,Kollateralgewinn’, den
Eigeldinger aus der Quelle fiir die Cho-
pin-Forschung jenseits der Fragen der Bach-
Rezeption zu ziehen weifs. Er sieht sich durch
den Vergleich mit den Eintragungen in der
Bach-Ausgabe in der (bisweilen bestrittenen)
These bestitigt, dass die Metronom-Angaben
im Autograph der Etiiden op. 10 und op. 25
authentisch sind. Und er hat einen Kandi-
daten anzubieten fiir ,I’édition parisienne de
Bach®, von der Chopin in einem Brief an Fon-
tana vom 8. August 1839 schreibt, er korri-
giere sie fiir sich, und zwar ,,non seulement les
fautes du graveur mais aussi les fautes accré-
ditées par ceux qui soi-disant comprennent
Bach (ceci sans la prétention de le comprendre
mieux, mais avec la conviction de le devi-
ner parfois)“. Eigeldinger argumentiert, dass
die Ausgabe, von der Chopin spricht, die bei
Maurice Schlesinger 1828 erschienene war.

Der Leser wird durch Edition und Kom-
mentar verschiedentlich mit musikhistori-
schen Sachverhalten konfrontiert, die zwar
nicht neu, aber wert sind, erinnert zu werden.
Die Wertschitzung, die Chopin durch Liszt
entgegengebracht wird, zeigt einmal mehr,
dass die Spezifika, durch die sich die Ange-
hérigen der ,Generation 1810° voneinander
unterscheiden, getragen oder tiberwdlbt waren
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durch das Bewusstsein der Verbundenheit in
einem gemeinsamen Projekt. Und eine weitere
historische Lektion: Dass Chopin auf Czer-
nys Bach-Ausgabe zuriickgreift und bis ein-
schliefflich zum Es-Dur-Priludium minutits
simtliche Angaben (aufler den Fingersitzen)
tibertrigt, wird nur diejenigen verbliiffen, die
an einem verzerrten Czerny-Bild leiden und
den vorziiglichen Musiker nicht kennen, der
von Beethoven ebenso geschitzt wurde wie
von Liszt und eben von Chopin.

Man muss natiirlich, bei allem Respekt
fiir die enorme Erfahrung und grof§e Sorgfalt
des Herausgebers, nicht in jeder Einzelheit
mit seiner Lesart und Deutung tibereinstim-
men. Der Rezensent vermutet, dass die Her-
vorhebung des Basstons Gis in den Schluss-
takten des cis-Moll-Priludiums keinen Ein-
griff Chopins in den primiren Notentext dar-
stellt, sondern einen Hinweis auf den harmo-
nischen Zusammenhang gibt, der durch Mit-
tel der Artikulation, Dynamik oder Pedalisie-
rung klanglich zu realisieren wire. In T. 55
des Es-Dur-Priludiums lese ich in der linken
Hand ein des, das zum ¢ fortschreitet. Es han-
delt sich um eine der Verinderungen, in denen
Chopin der harmonischen Gesamtbedeutung
stiarkeres Gewicht beilegt als der Fithrung der
Einzelstimmen und den {ibermifligen Schritt
vom e zum des in Kauf nimmt.

(September 2011) Thomas Kabisch

Eingegangene Schriften

Almanach fiir Musik I (2011). Hrsg. von
Christoph DOHR. Kéln: Verlag Dohr 2011.
304 S., Abb., Nbsp.

An der Schwelle zur Klassik. Valentin
Rathgeber. II. Internationales Rathgeber-
Symposium am 5.—6. Juni 2010 in Oberels-
bach. Festschrift fiir Gottfried Rehm zum 85.
Geburtstag. Hrsg. von Berthold GASS. Pfaf-
fenhofen: Akamedon-Verlag 2011. 287 S,
Abb., Nbsp.

Aria. Eine Festschrift fiir Wolfgang Ruf.

Hrsg. von Wolfgang HIRSCHMANN.
Redaktion: Sebastian BIESOLD. Hildes-
heim/Ziirich/New York: Georg Olms Verlag
2011. 802 S., Abb., Nbsp. (Studien und Mate-
rialien zur Musikwissenschaft. Band 65.)

MARIO ASCHAUER: Handbuch Clavier-
Schulen. 32 deutsche Lehrwerke des 18. Jahr-
hunderts im Uberblick. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2011. 275 S., Abb., Nbsp.

ANNKATRIN BABBE: ,Ein Orchester,
wie es bisher in Europa noch nicht gesehen
und gehért worden war®. Das ,Erste Euro-
pdische Damenorchester® von Josephine
Amman-Weinlich. Mit einem Vorwort von
Freia HOFFMANN und zwei biographischen
Artikeln  von Volker TIMMERMANN.
Oldenburg: BIS-Verlag der Carl von Ossietzky
Universitit 2011. 89 S., Abb. (Schriftenreihe
des Sophie Drinker Instituts. Band 8.)

FABIAN BIEN: Oper im Schaufenster.
Die Berliner Opernbiihnen in den 1950er-
Jahren als Orte nationaler kultureller Repri-
sentation. Wien/Koln/Weimar: Bohlau Ver-
lag 2011. 349 S., Abb. (Die Gesellschaft der
Oper. Musikkultur europdischer Metropolen
im 19. und 20. Jahrhundert. Band 9.)

Brahms-Studien. Band 16. Im Auftrag
der Johannes-Brahms-Gesellschaft  Inter-
nationale Vereinigung e. V. hrsg. von Bea-
trix BORCHARD und Kerstin SCHUSS-
LER-BACH. Tutzing: Hans Schneider 2011.
226 S., Abb., Nbsp.

Carl Dahlhaus und die Musikwissenschaft.
Werk, Wirkung, Aktualitit. Hrsg. von Her-
mann DANUSER, Peter GULKE und Nor-
bert MILLER in Verbindung mit Tobias
PLEBUCH. Schliengen: Edition Argus 2011.
440 S., Abb., Nbsp.

KATHRIN EBERL-RUF: Daniel Gott-
lob Tiirk — ein stidtischer Musiker im aus-
gehenden 18. Jahrhundert. Beeskow: Ortus
Musikverlag 2011. 426 S., Abb., Nbsp. (Ortus
Studien. Band 8.)

Choir in Focus 2010. Hrsg. von Ursula



