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BESPRECHUNGEN

Vom Preis des Fortschritts. Gewinn und Ver-
lust in der Musikgeschichte. Hrsg. von Andreas
HAUG und Andreas DORSCHEL. Wien u. a.:
Universal Edition 2008. 400 S., Nbsp. (Studien
zur Wertungsforschung. Band 49.)

Die Frage nach der Brauchbarkeit des Begriffs
,Fortschritt’ fiir die Musikgeschichtsschrei-
bung, d. h. unter welchen Bedingungen bzw. in
welcher Weise man auf dem Gebiet der Musik
von Fortschritt sprechen konne, stellte bereits
fiir Max Weber ein Problem der , empirischen
Kunstgeschichte” dar. Bekanntlich vermutete
Weber ,Losungen technisch-rationaler Proble-
me” als Movens der Entwicklung, wodurch il-
tere Ausdrucksformen ihre Position einbiif3ten.
Doch selbst jene Reduktion des Fortschrittsbe-
griffs auf seinen technischen Aspekt wire im
Hinblick auf seine Leistungsfihigkeit zu hin-
terfragen: Wurden die unterstellten Proble-
me tatsichlich gelost, hitten nicht alternative
Losungsansitze ebenso (oder gar in noch ver-
stirktem Malfie) zielfiihrend sein kénnen und
welcher kiinstlerischen Moglichkeiten benahm
man sich mit dem schlief{lich eingeschlagenen
Weg? Derartiges Verdringen ilterer oder al-
ternativer Modelle bedeutet einen Verlust, der
aus unterschiedlichen Griinden als nachrangig
gegeniiber dem vermuteten Gewinn gesehen
wurde. Entsprechend kommentierte Arnold
Schonberg im Hinblick auf die Durchsetzung
von Dur und Moll, ,dafi bei jedem Fortschritt
auf der einen Seite etwas verloren werden muf3,
wenn auf der anderen gewonnen werden soll”
(Harmonielehre, Wien 1911, S. 112). Diesen
von der Musikhistoriographie vielfach beisei-
tegelassenen bzw. ignorierten Verlusten nach-
zuspiiren, unternimmt der vorliegende Bericht
iiber eine 2007 in Graz abgehaltene Tagung.

Den Ausgangspunkt der Beitriage bilden zwei
Artikel der Herausgeber Andreas Haug und
Andreas Dorschel. Ersterer schildert ,Gewinn
und Verlust in der Musikgeschichte” (S. 11 ff.)
anhand von Phinomenen mittelalterlicher Mu-
sik (wie der Ausbreitung der cantilena roma-
na, dem Verschwinden der Tropen, den textlo-
sen Sequenzmelodien, der Uberdehnung zeit-
licher Strukturen in Perotinus’ Graduale Vide-
runt omnes): Gezeigt wird einerseits, wie das

aufkommende Neue eine iltere Musikpraxis
verdringte, andererseits, wie im Innovations-
prozess geschichtliche Sackgassen erschienen
— Wege, die offenkundig nicht weiter verfolgt
wurden. Diesem exemplarischen Ansatz stellt
Dorschel unter dem Titel ,Historische Kon-
junktive” (S. 33 ff.) einen methodischen Vor-
schlag zur Seite, fiir das Gebiet der Musik eine
,Geschichtsschreibung des Moglichen” aufzu-
tun: Angesichts von reduktiven Entwicklun-
gen, etwa bei standardisierten musikalischen
Formtypen oder im Instrumentenbau, wird
dazu ermuntert, die grammatischen Modi der
Historiographie um Potentialis und Irrealis zu
erweitern.

Die Beitrige von vierzehn Autoren antwor-
ten auf diese Vorgaben unter Bezugnahme auf
unterschiedliche historische Stationen. Dass
dabei zunichst das Mittelalter im Vordergrund
steht, wird angesichts der initiativen Funkti-
on von Andreas Haug nicht Gberraschen. Max
Haas unterstreicht den Stellenwert des musi-
kalischen Hervorbringens gegeniiber dem (ab-
geschlossenen) Produkt des Werks fiir die Zeit
,zwischen Aristoteles und Leibniz” (S. 55).
Die Intentionalitit des Musikschreibens und
die Flexibilitit des musikalischen Repertoires
im Mittelalter untersuchen Sam Barrett sowie
Susan Rankin. Dem noch 1496 von Franchi-
no Gaffurio geschilderten ,contrapunctus fal-
sus” geht Rob C. Wegman nach, der in den ir-
reguliren, offenbar affektbezogenen Bildungen
Mailinder Ursprungs ein typisches Beispiel fiir
eine von der Musikgeschichtsschreibung mehr
oder minder willentlich verschwiegene Musi-
zierpraxis erkennt.

Eine Relativierung des vielfach propagierten
Bildes einer ,Medienrevolution” (S. 161 ff.), die
in den Musikdrucken des Ottaviano Petrucci
zu erblicken sei, schligt Birgit Lodes vor — unter
Hinweis auf iltere Drucke einstimmiger litur-
gischer Gesiange einerseits, die weite Verbrei-
tung alternativer medialer Konzepte anderer-
seits —, womit erneut der konstruktive Charak-
ter der Historiographie aufscheint. Wolfgang
Auhagen benennt ,Fortschritte und Riick-
schritte bei der Entwicklung von Stimmungs-
systemen seit dem 16. Jahrhundert” (S. 195 ff.);
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unter anderem wird hier auf die primar dsthe-
tische Motivation beim Abwigen der jeweili-
gen klanglichen Vorziige bestimmter Tempera-
turen durch Andreas Werckmeister, Friedrich
Wilhelm Marpurg und Johann Philipp Kirn-
berger hingewiesen. Sowohl Bettina Varwig als
auch Margaret Murata beschiftigen sich mit
dem frithen 17. Jahrhundert: Was war das In-
novatorische im Denken, das sich auch in der
Musik Ausdruck verschaffte (wie bereits an der
Titelwahl von Giulio Caccinis Le nuove musi-
che zu ersehen)? Handelt es sich bei der gat-
tungsmaifligen Ausweisung der Monodie in
Anbetracht der vielfiltigen Formen des (auch
theatralen) Sologesangs nicht in erster Linie
um eine Konstruktion der modernen Musikge-
schichtsschreibung?

In seinem instrumentenkundlichen Beitrag
folgt Christoph Reuter anhand des Beispiels
der abendlindischen Blasinstrumente vom 17.
bis zum 19. Jahrhundert der Anregung von An-
dreas Dorschel, die Entwicklung des Instru-
mentariums unter dem Aspekt von Gewinn
und Verlust zu betrachten. Nicht allein wur-
de das zunehmende Abriicken von Naturhor-
nern bereits im 19. Jahrhundert als herber Ver-
lust empfunden, daneben geraten eine Reihe
von ,verspielte[n] Optionen” (S. 255 et passim)
in den Blick — ganze Familien von Renaissance-
Doppelrohrblattinstrumenten, spiter Erfin-
dungen wie omnitonische Horner, Umstimm-
klarinetten, Klappenhorn und Klappentrompe-
te, Tritonikon und Contrabass a anche sowie
schlie8lich das Kontrabass-Sarrusophon.

Guido Heldt thematisiert erklirtermafen
das Schreiben von Musikgeschichte, wenn er
Johann Nikolaus Forkel mit seiner Bemerkung,
,mehrere Arten von Vollkommenheit” in der
Musik seien immerhin denkbar, in den ,Ab-
grund des Relativismus” schauen lisst (S. 282
ff.). Dass Forkel nicht in diesen Abgrund sprang,
sondern ein ,festeres Gesetz der Kunstschon-
heit” suchte, erscheint im Kontext der zeitge-
nossischen Historiographie — an die Forkel die
Wissenschaft von der Musik anschlussfihig zu
machen hoffte — mehr als plausibel (aber auch
nicht besonders tiberraschend).

Das 19. Jahrhundert gerit in mehreren Auf-
sitzen des Sammelbandes ins Blickfeld. So deu-
tet Thomas Schmidt-Beste die vermeintliche
,Erosion des Handwerks” (S. 313 ff.), die durch
romantische Genieverklirung propagiert wur-

59

de, mit Blick auf die tatsichliche Musikpraxis
als blof3e (tiberdies nicht von allen Autoren ge-
teilte) musikliterarische Argumentationsfigur.
Manfred Hermann Schmid analysiert die Fi-
nalsatzproblematik nach 1800 am Beispiel von
Robert Schumanns Streichquartetten. Lydia
Goehr schliefflich beschiftigt sich mit Fragen
der Benennung bei Richard Wagner, ausgehend
bereits von den Gattungstiteln Oper bzw. Mu-
sikdrama; dabei tberdehnt Goehr jedoch ihr
Argument, wenn sie nicht allein auf Wagners
unzweifelhafte Sensibilitit im Hinblick auf
musikalische Terminologie und Titelwahl ab-
hebt, sondern bei Wagners Ubergang von Ge-
schichte zu Mythos auch gleich eine Art von
selbst gewihltem ,Namensverbot” (S. 355) er-
kennt.

Die ,Emancipation of Sound”, die vor al-
lem in der Musik des 20. Jahrhunderts im An-
schluss an Luigi Russolo und Edgar Varése zu
beobachten ist, beschreibt Julian Johnson (S.
372 ff.). Dabei kommt es ihm offenbar weniger
auf wissenschaftliche Distanz zu seinem Ge-
genstand an, sondern er ergreift klar Partei in-
nerhalb des von ihm beschriebenen musikis-
thetischen Diskurses und zugunsten bestimm-
ter kompositorischer Stromungen. Im 20. Jahi-
hundert wiirden sich sicherlich eine Reihe wei-
terer Phinomene anbieten, die unter dem Ge-
gensatzpaar Gewinn-Verlust diskutierbar sind
(Atonalitit, Serialismus, Rock’n’Roll...!). Da
derartige Erscheinungen jedoch offenkundig
vielfach weniger in ihrer Historizitit als viel-
mehr in ihrer Aktualitit wahrgenommen wer-
den — als eine Finladung zur kontroversen is-
thetischen Diskussion -, spricht es nur fiir die
Disposition des Bandes, die Briiche und Liicken
der Geschichtsschreibung in erster Linie an-
hand weiter zurtckliegender Epochen sichtbar
zu machen. Dass sich selbst bei scheinbar hin-
reichend beschriebenen Entwicklungen neue
Blicke auf unausgeschopfte musikalische Mog-
lichkeiten auftun kénnen, beweist der Sym-
posionsbericht mit seiner interessanten Aus-
gangsfrage und der Fiille von darauf antworten-
den, weiter(zu)fiihrenden Beobachtungen.
(Februar 2010) Andreas Jacob
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Passagen. IMS Kongress Ziirich 2007. Fiinf
Hauptvortrige. Hrsg. von Laurenz LUTTEKEN
und Hans-Joachim HINRICHSEN. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2008. 114 S.

Zwei naheliegende und richtige Entscheidun-
gen des Programmausschusses haben einan-
der bedingt: durch ein vorweg gedrucktes Pro-
grammbuch mit Abstracts das tibliche Massen-
grab eines alle Beitrige sammelnden Berichts
zu ersetzen, indessen die jeweils an den Beginn
der fiinf Kongresstage gestellten Hauptvortrige
in einer eigenen Publikation vorzulegen. Damit
wurde auch ein Konzept verdeutlicht — Positi-
on und Aufgabenstellungen der Wissenschaft
nicht nur von innen, sondern auch von aufien
her zu beleuchten: Neben zwei Musikwissen-
schaftlern kamen eine Komponistin, ein Histo-
riker und ein Schriftsteller zu Wort.

Zwei von ihnen haben das Motto , Passagen”
beim Wort genommen, eine von ihnen Isabel
Mundry im Versuch, mit seiner Hilfe an die
Stelle der ,traditionellen Uberbietungslogik des
Fortschrittsmodells” (S. 12) plausiblere Deu-
tungen fiir die , geficherten Versionen von Mu-
sik heute” (S. 13) zu setzen. Anhand konkre-
ter Beispiele untersucht sie nacheinander ,Pas-
sage als Durchgang” (S. 16), ,als Ausschnitt”
(S. 16), ,als tiberdachte Strafle mit Waren-
ansammlung” (S. 16) und ,als Ubergang” (S.
17) und kommt abschlieffend bei der Betrach-
tung einer eigenen Komposition an, welche von
der Verfahrensweise eines Gedichts von Durs
Griinbein inspiriert ist: ,In ihrer vielgliedrigen
Form bewegt sie sich zwischen einer gefalteten
Zeit des Verweilens und einer fallenden Zeit
des Verschwindens” (S. 19) — ,gefaltete” bzw.
,fallende” wohl eine weitere, nicht direkt par-
allel laufende Spezifikation zu reversibler bzw.
irreversibler Zeit, ,temps espace” und ,temps
duré”, ,aion” bzw. ,chronos” etc. Mundrys Par-
cours endet bei einer dialektischen, anhand ei-
nes jeden Stiickes je individuell aufzuldsen-
den Quintessenz: ,Jede existierende und gehor-
te Musik ist nicht nur ein Durchgang, sondern
ebenso ein Einschnitt... Aus der einen Perspek-
tive ist Musik eine Passage, aus der anderen ihr
Gegenteil... Der Begriff ,Passage’ ist ein relatio-
naler Begriff, der je ein Gegeniiber braucht” (S.
20).

,Was heifit und zu welchem Ende studiert
man musikalische Gattungsgeschichte?”
so fragt Ludwig Finscher nach einem ,oft be-
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nutzten, aber selten reflektierten Ordnungs-
mittel” und signalisiert mit dem Schiller-Be-
zug den Anspruch auf mehr als eine Spezial-
betrachtung. ,Gattungsgeschichte kann sich
nicht auf die dsthetisch und historisch her-
ausragenden Werke einer Gattung beschrin-
ken, um Gattungsgeschichte zu sein” (S. 34),
sie sei ,der zentrale Gesprichsrahmen, in dem
sich die Beziehung der Komponisten unterein-
ander und zu den Normen der Gattung klirt”
(S. 35) — diesen Anspruch exemplifiziert er an-
hand unterschiedlicher Fille (u. a. Messe, Mo-
tette und Kantilenensatz, Triosonate, die klas-
sischen Gattungen des 18. Jahrhunderts), stellt
der Selbstverstindlichkeit der Bezugnahme auf
die Kategorie die problematische Unterschied-
lichkeit der Kriterien gegentiber und findet etli-
che Handhabe zu wissenschaftskritischen Be-
merkungen — als Auerungen eines grofien,
wahrlich nicht kritikversessenen Fachvertre-
ters wiegen sie methodisch schwer.

Ahnlich wichtig fiir die Selbstverstindigung
der Disziplin erscheint ,, Topic Theory: Achieve-
ment, Critique, Prospects”, der Vortrag von Kofi
Agawu, welcher auch verdeutlicht — bis hinein
ins beigegebene zwolfseitige Literaturverzeich-
nis —, in welchem Umfang amerikanische und
europiische Musikwissenschaft nebeneinander
her arbeiten, auch in Bereichen, in denen sich
vielerlei Vermittlungen anbieten. Das fillt um
so mehr auf, als Agawu, von der ,Fast-Griin-
dung” durch Leonard G. Ratner ausgehend, die
Problematik der ,theory”, sofern man von einer
solchen im Sinne einer schliissigen Methode
sprechen kann, eindricklich auch anhand ein-
schligiger polemischer Zuspitzungen erliutert
und uns einlddt, mit Aspekten einer ,europi-
ischeren” Asthetik zu intervenieren — u. a. Ge-
sichtspunkte und Weiterungen von , Musik als
Sprache” oder Intertextualitit stirker ins Spiel
zu bringen, nach der Untergrenze der Topos-
tauglichkeit oder dem Verhiltnis zum unver-
stellten Zitat oder danach zu fragen, wie weit
bei Empfindlichkeiten gegen ,zerstiickelnde”
Topos-Diagnosen die verschwisterten Ortho-
doxien des Ab ovo, von absoluter Musik und
Werk-Integral mitspielen. In Anbetracht von
Agawus umsichtiger Vorstellung einer The-
matik, die hierzulande keineswegs fremd, je-
doch nicht zu den Ehren einer eigenstindigen
,Theorie” gekommen ist, mag man sich sehr
europdisch vorkommen mit positivistischen
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Verdachten gegen das Desiderat eines , defini-
te lexicon of topics, complete with standardized
designations, definitions, and a range of tokens
for each type”, das Agawu fir unerlisslich fiir
eine ,full emergence of topic theory” hilt (S.
56). Wird es diesen Katalog geben konnen, in-
wieweit sind ,standardized designations” iber-
haupt winschenswert, wire er nicht, mit Karl
Kraus zu reden, nahe bei der Krankheit, fiir de-
ren Heilung er sich halt?

Otto Gerhard Oexle, einer der profiliertesten
Theoretiker der Geschichtsschreibung, der als
zweiter das Kongress-Motto aufgreift — , Erinne-
rungs-Passagen. Uber Gedichtnis und Gedicht-
nisgeschichte” — kommt nicht zum ersten Mal
in unserer Wissenschaft zu Worte, mit den be-
sten Griinden: Bei den Angeboten aus dem Pro-
blemkreis , Gedichtnisgeschichte” bleibt noch
viel einzuldsen, angefangen bei dem in jeglicher
musikalischen Interpretation praktizierten Ge-
dichtnis und daran gehefteten Fragen wie u. a.
der, inwieweit heute erklingende ,alte” Musik
alt sei und inwiefern Musik von heute. Dem
groflen, von der Rezeptionsforschung bereitge-
stellten Material winken hier nicht nur weite-
re, inspirierende Kontexte, sondern auch weit-
greifende theoretische Deckungen. Moglicher-
weise ist der Abstand zwischen den Fragen da-
nach, wo die Musik ihre Identitit habe bzw. was
eine geschichtliche Tatsache sei, gar nicht grof3,
vielleicht kénnten Beantwortungen einander
helfen. Oexle setzt das in drei musikfernen Ex-
emplifikationen offenbar voraus — der wechsel-
seitigen Erhellung des Begriffs vom , génie fran-
cais” und der Physiognomie Pascals; der Bedeu-
tung der sogenannten Farm-Hall-Protokolle fiir
die Bewertung des frithzeitig mit Verdichtigun-
gen behidngt gewesenen Gesprichs zwischen
Werner Heisenberg und Niels Bohr im Septem-
ber 1941 in Kopenhagen; und der Differenz zwi-
schen der Wahrnehmung der Architektur Mies
van der Rohes und den ihr zugrundegelegten,
wesentlich am Mittelalter orientierten Maf3ga-
ben. Die Auskunft, ,dafl das Ereignis in vielem
viel weniger ,bestimmt’ gewesen sein mag, als
es dann in den sich erinnernden Riickblicken
der Akteure gesehen werden mufite” (S. 81), hat
in der Ubertragung auf das Verhiltnis von kom-
ponierter res facta und Interpretation mehr als
nur metaphorische Relevanz.

Denen, die auf einem Mammut-Kongress um
die Konstellation des eigenen Beitrags bangten,
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mag der Vortrag des polnischen Dichters Adam
Zagajewski — , Inspiration & Impediment” — be-
sonders fachfremd erschienen sein: Nun muss-
ten Gedichte und deren Deutung angehort wer-
den! Dank der seismographischen Qualititen
bedeutender Lyrik indessen wurde das — an-
hand von Texten Apollinaires, Rozewicz’ und
Milosz’ - zu einer eindringlichen Auskunft
iiber Zeitgenossenschaft und einem Privatissi-
mum in kompetenter Deutung. Gewihrsleu-
te waren hierbei Alfred Weber und Hans-Ge-
org Gadamer ebenso wie Claudel und Celan, zu
den Ausgangspunkten gehorte Webers , Entzau-
berung”. Zagajewski sicht die Poesie an minde-
stens zwei Fronten stehen — ,the accelerating
dwindling of the mystery in the world” und ,the
new intensity of horror brought into the historic
realm by the 20th century” (S. 102). Anhand des
Gedichtes von Rozewicz verengt und konkreti-
siert er Adornos von diesem selbst spiter relati-
viertes Verdikt tiber Gedichte nach Auschwitz:
,Auschwitz didn‘t kill poetry but it did kill the
metaphor. Metaphor always follows the premise
that ,there is something else’, ,maybe there ex-
ists something else’, ,there is something invisi-
ble behind the physical objects’. And this prom-
ise inherent in metaphor is exactly what Roze-
wicz wants to get rid of“(S. 106 f.).

Vielleicht aber, so argwohnt Zagajewski ab-
schlieflend, ist die Diagnose der zwischen
den Fronten stehenden Poesie bereits gestrig,
,perhaps it has been replaced, piecemeal, by
an apathy typical for pop culture. A bit of iro-
ny and a trace of mourning, that’s all we are
left with: what remains is the feeling that we've
gained a lot (a kind of aesthetic freedom, a kind
of flexibility) but also lost something very sig-
nificant. It’s too bad we can’t quite remember
what it was. Beauty? Passion? Soul?” (S. 112).
Derlei allgemeine Fragestellung, wire sie nicht
von diesem Dichter erlitten, konnte wohl den
Verdacht erwecken, fundamentalistisches Pa-
thos auf unredliche Weise mit der beruhigen-
den Gewissheit zu intonieren, unbeantwortbar
zu sein. Einer Disziplin indes, der es um soli-
de, positive Befunde gehen muss, obwohl sie,
je mehr sie sich dem eigentlichen Gegenstan-
de nihert, um so stirker zur Vermutungswis-
senschaft wird, tut es gut, von anderer Seite her
mit ihr in Bertthrung zu kommen.

Im Ubrigen liegt Zagajewskis Frage nicht
weit von einer Formulierung Ludwig Finschers,
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deren Beiliufigkeit, weil mit leiser Selbstver-
stindlichkeit vorgetragen, erschrecken kann.
Gegen Ende seines Vortrages sprach er von , der
noch lebendigen Gegenwart unserer zu Ende
gehenden Musikkultur”. Vielleicht wollte er es
tiberhort wissen; tiberlesen kann man es nicht.
(Juni 2010) Peter Giilke

Handbuch Musik und Medien. Hrsg. von Hol-
ger SCHRAMM. Konstanz: UVK-Verlags-Ge-
sellschaft 2009. 629 S.

Musik- und Medienwissenschaft besitzen in
vielen Forschungsbereichen Berithrungspunk-
te und Uberschneidungen. Insbesondere bieten
Medientheorie, Medienisthetik und Medien-
geschichte mit ihren innovativen Ansitzen
eine ganze Reihe von Herausforderungen und
Chancen, auch bereits beforschte Gegenstinde
der Musikwissenschaft im Lichte der neuarti-
gen wissenschaftlichen Parameter einer jungen
Disziplin neu zu betrachten. Dies fithrt biswei-
len zu gravierenden Umwertungen, etwa im
Bereich der von der historischen Musikwissen-
schaft oftmals ausgeblendeten Popularmusik
und ihrer Vorliufer. Es ist wohl dieser Paradig-
menwechsel, der heute eine medienorientierte
Musikwissenschaft fiir viele Forscher und Stu-
dierende um vieles attraktiver macht als eine
angestaubt anmutende musikalische Werkge-
schichte und Philologie. Wihrend in den ver-
gangenen Jahren auf dem deutschsprachigen
Buchmarkt medienwissenschaftliche Einfiih-
rungen und Handbiticher in rauen Mengen er-
schienen, klaffen fiir den einfithrenden Sektor
im Bereich Musik und Medien noch Liicken.
Teilweise konnten sie durch das umfangreiche
und vielseitige, von Holger Schramm als Her-
ausgeber verantwortete Handbuch Musik und
Medien geschlossen werden.

Problematisch erscheint freilich, dass eine
Fundierung des Buchkonzepts durch eine klare
Vorstellung davon, was eigentlich unter einem
Medium zu verstehen ist, fehlt, so dass unter-
schiedliche, teils in sich widerspriichliche Me-
dienbegriffe frohlich durcheinander schwirren
und die Entscheidung, welchem Gegenstand als
,Medium’ ein Artikel zugeordnet wird und wel-
chem nicht, beliebig anmutet. Eine kompakte-
re Darstellung etwa von Primirmedien (per-
formativen Auffithrungsgattungen vom Pop-
gesang bis zum Musiktheater) oder von musi-
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kalischen Kulturindustrien (der fundamenta-
le Wandel, den der Musikdruck fiir die Trans-
formation von Musik zu marktregulierten Wa-
ren bedeutete, bleibt unerwihnt) hitte wohl
klarere Ergebnisse zutage gefordert und Wie-
derholungen vermeiden helfen kénnen, wie sie
etwa bei der Aufteilung des zusammengehori-
gen Komplexes Medienindustrie/Tonaufzeich-
nung/Tontriger/Covergestaltung entstehen.

Albrecht Schneider erzihlt die Frithgeschich-
te der technischen Schallaufzeichnung, wie
man es so hiufig in vergleichbaren Veroffent-
lichungen findet, als eine Geschichte von gro-
Ben Erfindern und groflen Erfindungen. Solche
erklirt er aus dem Zusammentreffen von ei-
nem Erreichen theoretischen Wissens mit ei-
nem ,Kontext der gesamten technologischen
Kenntnisse und Erfahrungen” (S. 38), der die
Zeit fir bestimmte Erfindungen ,reif” ma-
che. In einem solchermaf3en klassischen tech-
nischen Fortschrittsmodell bleiben kommu-
nikationshistorische und informationstheo-
retische Uberlegungen komplett auf der Stre-
cke. Das macht sich m. E. besonders im Fall der
hier ausgewerteten Medientechnologien Pho-
nograph und Grammophon/Schallplatte beson-
ders tragisch bemerkbar, weil diesen die — fiir
die Mediengeschichte der Musik zumeist tiber-
bewertete — Entwicklung zu einer neuen Form
massenmedialer Verbreitungstechniken von
Musik (solche gab es im Grunde genommen
schon seit Gutenberg) durchaus nicht von An-
fang an eingeschrieben ist. So spielt auch die
Herausbildung eines neuartigen Schallplatten-
Repertoires und der massive Finschnitt eines
solchen Repertoires, den die neuen Technolo-
gien fir dessen klangliche Reproduktion, Pri-
sentation und Rezeption bedeuteten, hier keine
Rolle: Songs (Lieder), Marsch- und Salonmusik
sowie Ragtime werden als ,volkstiimlich” (!)
subsumiert.

Peter Wicke erzihlt die Mediengeschichte
der (Tontriger-)Musik als Geschichte von Kon-
zernen; der Tontrager ist fiir ihn — wie die da-
rauf gespeicherte Musik - Industrieprodukt.
Dabei gelingt es auf klug argumentierenden 40
Seiten, das Zusammenspiel von Musik und Re-
produktionstechnologie, Produktion, Rezep-
tion und Okonomie tiberzeugend als prisente
Triebkraft medien- und musikhistorisch be-
deutsamer Entwicklungen darzustellen. Kon-
sequent bleibt bei Wicke der ,Tontriger!, von
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der Wachswalze bis hin zu digitalen Tontriger-
formaten (und nicht die damit funktional ver-
wobenen Technologien), in seiner medial-kom-
munikativen Charakteristik Gegenstand der
historischen Analyse.

Klassischen Medienformaten wie Film und
Rundfunk sind eigene, teils auch mehrere Bei-
trige gewidmet. Ein duflerst umfassender, in-
formativer Text zur Musik im Rundfunk
stammt vom Herausgeber des Bandes. Einer
Legitimation bediirfte hier aber die Fokussie-
rung auf die deutsche und US-amerikanische
Radiolandschaft. Andere Bereiche einzubezie-
hen, hitte hier sicher eine deutliche Erweite-
rung des Spektrums von Programmisthetik,
-rezeption und -politik bedeutet, da etwa Frank-
reich, Osteuropa oder Lateinamerika ganz eige-
ne Rundfunkkonzepte kennen, die dem Arti-
kel andere Facetten geliefert hitten. Es schlief3t
sich ein Text tiber das Horspiel an, in dem Mu-
sik und Radio als Medien eigentlich kaum eine
Rolle spielen. Fiir den Autor Hans-Jiirgen Krug
erweist sich Horspieltheorie weitgehend als li-
terarische Theorie; die komplexe Radio-musik-
theoretische Debatte, wie sie etwa in den USA
oder in Deutschland vor und nach dem Zwei-
ten Weltkrieg gefiihrt wurde, bleibt weitgehend
ausgeblendet; einzig Kurt Weill wird hier — in-
direkt (aus Forschungsarbeiten zum Horspiel
der 80er Jahre) und zudem missverstanden —
zitiert.

Einen guten Uberblick zur Filmmusikge-
schichte bieten Saskia Jaszoltowski und Alb-
recht Riethmiiller. Allerdings fehlen zu den Er-
zihlungen und Interpretationen oft die Nach-
weise der Informationen, manchmal hitte ein
Verzicht auf Klischees und schwammige As-
soziationen dem Text gut getan (,in einer fiir
das Zeitgefuhl in den 1920er Jahren typischen
Weise”, S. 156).

Spannend, umfassend recherchiert und auf
dem aktuellen, von den Autoren selbst wesent-
lich mitgetragenen Forschungsstand gestal-
ten sich die umfangreichen Beitrige zu Musik-
fernsehsendern von Axel Schmidt, Klaus Neu-
mann-Braun und Ulla P. Autenrieth sowie zur
Musik im Internet von Golo Follmer. Diinn
in seiner medientheoretischen Reflexion wirkt
hingegen André Ruschkowskis Aufsatz zur
Computermusik, welche wiederum auf ,Com-
puterkomposition” herunter gebrochen wird —
ein Text, der sich so auch in einem Buch tiber
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Avantgardekomposition finden konnte. Ahn-
liche Haken zeigen sich auch in dem zugleich
kenntnisreichen Aufsatz von Giinter Reus zum
Musikjournalismus: Facettenreich und histo-
risch tiefgingig wird hier die Geschichte der
Musikkritik analysiert. Die Chance, Massen-
medien als neuartige Mittel der ,Selbstverstin-
digung des Biirgerturms” auf neueren medien-
theoretischen Uberlegungen (etwa von Luh-
mann oder Giesecke) oder unter Berticksichti-
gung von Adressierungsstrategien zu analysie-
ren, bleibt hingegen ungenutzt. Auch die Ein-
schrinkung auf die deutschsprachige Musik-
presse hitte einer Begriindung bedurft.

Detail- und kenntnisreich bietet Roland Seim
einen Aufriss der Geschichte von Plakat und
Cover. Problematisch gerit hier allerdings der
Rahmen einer recht traditionellen und oft un-
notig wertenden Darstellung von Popmusikge-
schichte. Dabei begibt sich der Autor erstaun-
lich selbstverstindlich, ja geradezu naiv, in kli-
scheetiberfrachtete Erzihlungen, in denen er,
ganz ohne Not, eine theorieferne Perspektive of-
fenbart. So belichelt er einen , Grofiteil der Dis-
co-Musik” der 1970er Jahre, die ,eher glatt und
leicht konsumierbar” gewesen sei, ebenso wie
die ,Spieler mit ihrer verlogen heilen Schlager-
welt” (S. 408), die er etwa gegen ,Underground
und Subkultur” (zwei problematische Begriffe)
sowie gegen die angeblich ernsteren 1960er mit
ihrem avantgardistischen Aufschwung des auf
Plattencovern sich niederschlagenden ,Art-
work” ausspielt. Immer wieder schimmert hin-
ter solchen Polarisierungen ein altbackener,
letztlich hochkulturell geprigter Kunstbegriff
hervor, der in der Forschung als iiberwunden
gelten sollte und der in medienwissenschaft-
lichen Kontexten erst recht hitte beiseitegelegt
werden durfen. Fraglich auch hier, warum Pla-
katkunst im Popmusikbereich erst in der zwei-
ten Hilfte des 20. Jahrhunderts beginnt. Wie
so hiufig im Bereich der Pophistoriogafie wer-
den durch diese einigermafien willkiirliche Set-
zung wesentliche Epochen aus der Betrachtung
ausgeblendet, als gibe es im 19. und frithen 20.
Jahrhundert keine kiinstlerisch gestaltete Pla-
katierung populirmusikalischer Veranstal-
tungen, als gibe es nicht schon in den 1920er
Jahren Bildschallplatten etc. Auch der Bereich
der Zensur wird kritisch, vielleicht zu kritisch,
anhand einer Reihe instruktiv gewihlter Bei-
spiele diskutiert. Ob die augenscheinliche Kin-
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derpornografie auf dem Cover der Erstpressung
von Scorpions’ Virgin Killer adiquat mit ,einem
unbekleideten Midchen”, und ob die Entschei-
dung von RCA, bei weiteren Auflagen auf diese
Covergestaltung zu verzichten, angemessen als
,Priventivzensur” beschrieben sind, scheint
mir fraglich.

Julia Franzreb und Anno Mungen beschrei-
ben das Musiktheater als ein komplexes, 400
Jahre altes und wiederum aus Einzelmedien
zusammengesetztes Primdrmedium, das ohne
seine medienrelevanten Dimensionen nicht
adiquat verstanden werden konne. Dass da-
bei stellenweise Medienbegriffe und -katego-
rien durcheinander purzeln, mag hier verzie-
hen werden angesichts der klug entwickelten
medial geleiteten Perspektiven der Musikthea-
terforschung, bei der auch die medialen Quali-
titen des menschlichen Korpers und insbeson-
dere des Singens, von der frithen Oper bis hin
zu DSSS, analytisch durchleuchtet werden.

Nicht alle Aspekte des facettenreichen, tiber
600 Seiten starken Handbuchs kénnen hier re-
feriert und diskutiert werden. Letztlich halten
wir ein informatives und detailfreudiges Stan-
dardwerk in Hinden, das man Studierenden
gern weiterempfiehlt, obwohl darin die Mog-
lichkeiten medientheoretischer und medienge-
schichtlicher Musikforschung bei Weitem noch
nicht erschopfend genutzt wurden.

(September 2010) Nils Grosch

SILKE LEOPOLD / DOROTHEA REDEPEN-
NING / JOACHIM STEINHEUER: Musika-
lische Meilensteine. 111 Werke, die man ken-
nen sollte. Band 1: Von Hildegard von Bingens
,,Ordo virtutum® bis zu Haydns Streichquartett
op. 33,1. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2008.
138 S., Nbsp. (Bdrenreiter Basiswissen.)

SILKE LEOPOLD / DOROTHEA REDEPEN-
NING / JOACHIM STEINHEUER: Musikali-
sche Meilensteine. 111 Werke, die man ken-
nen sollte. Band 2: Von Mozarts ,,Dissonanzen-
quartett” bis zu Sofia Gubaidulinas ,,Johannes-
Passion®. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2008.
278 S., Nbsp. (Bdrenreiter Basiswissen.)

Die drei ersten Bindchen der neuen Reihe Bii-
renreiter Basiswissen, als ,Navigatoren durch
die Wissenslandschaft” angepriesen, haben
in der professionellen Musik(wissenschafts)-
Szene bereits reichlich Hime und Spott ge-
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erntet. Anlass hierfiir liefern insbesondere
die anbiedernde Werbestrategie mit allzu grif-
figen Schlagwortern, eine gianzlich unakade-
mische Aufmachung im Internetseiten-Stil
und vor allem das anmafiende Versprechen, in
,111 Werken, die man kennen sollte, den Weg
durch das Labyrinth der Musikgeschichte” zu
weisen. Doch misst man die Bindchen an ih-
rem eigenen Anspruch, ergibt sich ein erfreu-
licheres Bild. Sie wenden sich nimlich mitnich-
ten an bereits universell Belesene, sondern sol-
len lediglich ,der schnellen, elementaren Infor-
mation fir Musikfreunde” dienen und Schii-
lern und Studierenden trotz verkiirzter Ausbil-
dungszeiten ,solides Basiswissen” vermitteln.
Als ,Orientierung im Meer der Informationen”,
wie sie ,das Internet, Enzyklopddien und Spezi-
alliteratur bereitstellen” (man beachte die Rei-
henfolge), sind sie also eine erste Anlaufstelle
fiir Neugierige, welche sich dann bei Interesse
durch ,richtige” Fachliteratur weiterbilden kon-
nen, oder, wie es das Vorwort nennt, ,Pflocke,
auf denen spiter Wissensgebiude errichtet wer-
den konnen”. Den Basiswissen-Biichlein, deren
Format irgendwo zwischen Taschenbuch und
Scheckkarte einzuordnen ist, liegt ein einheit-
lich gegliedertes Layout zugrunde: Im schwarz
gedruckten Flieltext, der je die beiden sich ge-
gentiberliegenden Seiten beansprucht, sind zen-
trale Begriffe und Daten farblich blau hervorge-
hoben, Noten- und Bildbeispiele oder weiterfiih-
rende Informationen in Kistchen abgesetzt. In
der Marginalienspalte finden sich Zusatzinfor-
mationen bzw. kurze Begriffserliuterungen,
am Ende jedes Artikels gibt es in Kurzform je
zwei Empfehlungen zu weiterfiithrender Litera-
tur und empfehlenswerten Einspielungen, wel-
che - bei aller Unvollstindigkeit und Subjektivi-
tit — kenntnisreich und meist treffend gewihlt
wurden. Querverweise auf andere Artikel sind
als Hyperlink gestaltet, also unterstrichen und
mit einem Maussymbol versehen. Insgesamt
hat man dadurch den Eindruck, eine zweifar-
bige Internetseite (Wikipedia?) vor sich zu se-
hen, wobei die platzsparende Schriftgrofie aller-
dings an der Grenze des noch bequem Lesbaren
steht. Letzteres gilt auch fiir die im FliefStext
geschriebenen, im Anhang nun detailliert aus-
gewiesenen Lese- und Horempfehlungen. An-
stelle der tiblichen Sortierung nach den jewei-
ligen Bezugsartikeln bzw. Werken sind sie ge-
trennt und alphabethisch nach ihren Autoren
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und Dirigenten geordnet — offenbar wollte man
auch hier neue Wege gehen. Das Werk- bzw.
Personenregister enthilt aufgrund der vielen
Querverweise weit mehr als 111 Eintrige; hier
findet man nun — im Gegensatz zu den Ein-
zelartikeln — auch die Vornamen der Kompo-
nisten und Komponistinnen und deren Lebens-
daten. Weit gespannt ist der Bogen in den bei-
den Meilensteine-Banden, und die Auswahl der
zu besprechenden Werke diirfte den Autor/in-
nen Silke Leopold, Dorothea Redepenning und
Joachim Steinheuer - allesamt Lehrende am
Musikwissenschaftlichen Seminar der Uni-
versitit Heidelberg — nicht leicht gefallen sein,
steht ein solches Projekt doch schnell im Ver-
dacht, einer vermeintlichen Kanonbildung Vor-
schub zu leisten. Diesen will man a priori ent-
kriaften, indem man den exemplarischen Cha-
rakter der ausgewihlten Werke betont, welche
lediglich ,als Orientierungspunkte fiir die Su-
che nach weiteren, vergleichbaren Werken” die-
nen sollen und ,als Ansporn, sich tiber die ein-
zelne Komposition hinaus mit ihrem histo-
rischen, literarischen, kulturellen Umfeld zu
befassen”. Die vorgestellten Werke — sie be-
ginnen mit Hildegard von Bingens Ordo virtu-
tum aus dem 12. Jahrhundert und enden mit
Sofia Gubaidulinas Johannes-Passion aus dem
Jahr 2000 - stehen also beispielhaft fiir be-
stimmte Epochen, Gattungen, Kompositions-
techniken und Personlichkeiten. Naturgemifd
birgt dabei die Werkauswahl das grofite Kritik-
potenzial, doch tiber das richtige Auswahlver-
hiltnis von Kirchenmusik, Unterhaltungsmu-
sik (Musical, Operette oder gar Popmusik kom-
men tberhaupt nicht vor), Musik fiir Soloin-
strumente, Kammer-, Orchester-, Chormusik,
Oper und Oratorium zu streiten, wire hier mii-
Big. Spannend ist hier vor allem jenes, was man
(noch) nicht gut kennt — und angesichts des lo-
benswerten Konzepts, eine Klassik-Hitparade
zu vermeiden, wird diesbeziiglich wohl jede(n)
ein schlechtes Gewissen ereilen... Musiktheo-
retische Kenntnisse werden durchaus vorausge-
setzt, denn auch wenn die Verfasser sichtlich
bemitiht waren, Fachworter in knappster Form
zu erldutern, greifen etliche Artikel bei der Un-
tersuchung satztechnischer Finessen erstaun-
lich tief in die analytische Schatzkiste. Da fiir
sinnerschliefende Notenbeispiele schlicht der
Platz fehlt, wird parallel zur Lektiire der Blick
in eine entsprechende Notenausgabe unver-
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zichtbar, was allerdings nicht nur fur das Ziel-
publikum eine gewisse Hiirde darstellen diirf-
te. Immer wieder gewihren die Besprechungen
Seitenblicke auf (Kirchen-) Geschichte, Politik,
Dichtung, Liturgie, bildende Kunst, Architek-
tur und Asthetik. Als fiir die beengten Verhilt-
nisse durchaus gelungen gelten darf der Ansatz,
tber rein Musikalisches hinaus auch das Le-
bensgefithl und die Glaubenshaltung in einer
bestimmten Epoche zu vermitteln und wich-
tige Orte und Interpreten zu nennen. Uber die-
sen Umweg findet sogar Hape Kerkelings Best-
seller-Reisebericht Erwihnung: Ich bin dann
mal weg. Vielleicht wird das auch manch po-
tenzieller Kdufer denken, wenn er den stolzen
Preis von € 25,90 bemerkt ...

(Tuli 2009) Dominik Axtmann

ANN-KATRIN ZIMMERMANN: Studien zur
mittelalterlichen Dreistimmigkeit. Tutzing:
Hans Schneider 2008. 530 S., Abb., Nbsp. (Tti-
binger Beitrige zur Musikwissenschaft. Band
29)

Der Titel dieser umfangreichen Tiibin-
ger Dissertation mag zunichst falsche Frwar-
tungen wecken. Priziser liefle sich das Thema
vielleicht mit ,Wege von der Zweistimmigkeit
zur Dreistimmigkeit” benennen, wofiir das
hier im Zentrum stehende Notre-Dame-Re-
pertoire in der Tat die beste Materialgrundlage
bietet. Nur als Ausblick tritt die dreistimmige
Musik des italienischen Trecento hinzu, ande-
rerseits wird innerhalb des Notre-Dame-Reper-
toires auch auf zwei- und vierstimmige Stiicke
eingegangen. Notierte Musik und musiktheo-
retische Schriften werden durchgehend paral-
lel ausgewertet.

Den Anfang macht ein Vorspann iiber Drei-
stimmigkeit vor Notre Dame, wobei neben ei-
ner genauen Analyse einige alte Streitfragen dis-
kutiert werden. Fiir den Anonymus de la Fage
setzt Zimmermann eine Entstehung im 12.
Jahrhundert an, nicht zuletzt, weil er eine Art
von Dreistimmigkeit lehrt, die im Notre-Da-
me-Repertoire nicht mehr auftritt; bei Congau-
deant catholici nimmt sie mit Theodore Karp
aufgrund der Kadenzbehandlung einen drei-
stimmigen Satz an. Als Einstieg in das Notre-
Dame-Repertoire dient der Vatikanische Orga-
numtraktat, wo Zimmermann wohl mit Recht
die Bedeutung des Schrittes von der Improvisa-
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tion in die Schrift betont, der im Magnus liber
organi dann weitergefithrt wird.

Als Beispiel fiir das Organum wird die Fami-
lie des Responsoriums Descendit de caelis he-
rangezogen, zunichst zweistimmig, dann drei-
stimmig, wobei die zweistimmigen Klauseln
ein Bindeglied darstellen. Das Verfolgen der
umfangreichen Einzelanalysen erfordert, dass
der Leser entweder eine Ausgabe danebenlegt
oder die dankenswerter Weise im Anhang wie-
dergegebenen Faksimilia vergleicht. Letzteres
ist beim zweistimmigen Organum ohnedies zu
empfehlen; denn die eigenen Ubertragungen
der Autorin bringen zwar immer wieder Ver-
besserungen gegentiber der ansonsten zitierten
Edition von Mark Everist, sind aber stellenwei-
se ungenau. So verschleiert die Nichtmarkie-
rung der Plica auf S. 79 beispielsweise, dass hier
eine modalrhythmische Copula vorliegt.

Bei der Besprechung dreistimmiger Stiicke
steht die Frage nach den unterschiedlichen
Moglichkeiten, wie sich die drei Stimmen auf-
einander beziehen, im Vordergrund. Diese hin-
gen nicht nur von den Bedingungen der Gat-
tung (Organum, Discantus, Conductus, Motet-
te) ab sowie von der Alternative Sukzessiv- und
Simultankomposition; insbesondere im Con-
ductus zeigen sich vielfiltige Moglichkeiten
der Koppelung zweier Stimmen in Parallelen
oder Gegenbewegung, die eventuell auf Tech-
niken improvisierter Mehrstimmigkeit verwei-
sen. Gegentiiber dem synchronen Vergleich die-
ser Moglichkeiten treten chronologische Fra-
gen in den Hintergrund. So wird die nahelie-
gende Frage nach den Abhingigkeitsverhiltnis-
sen zwischen den dreistimmigen Sitzen zu De-
scendit de caelis nur in einer Priteritio behan-
delt, die kurz vor einer begriindeten Hypothese
stehen bleibt. Nicht gliicklich ist der Kommen-
tar zur Motette Veni doctor previe, wo der Le-
ser selbst herausfinden muss, dass die kurzen
zitierten Ausschnitte, auf die sich die Deutung
stiitzt, eher die Ausnahme als die Regel darstel-
len. Gelungen scheint dagegen die Interpretati-
on des ziemlich unklaren sechsten Kapitels von
Anonymus 4, der versucht, dreistimmige Satz-
arten in ein System von ,diversitates” einzu-
ordnen.

Die Frage, was diese Arbeit Neues bringt, ist
nicht leicht zu beantworten, nicht zuletzt we-
gen der Fiille des behandelten Materials. Sie
bahnt einen Weg durch ein altes und zentrales
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Gebiet der Musikgeschichte, und das durch-
aus erfolgreich. Dabei stellt sie einen gerne ver-
nachlissigten Aspekt ins Zentrum: die Impli-
kationen der Stimmenzahl fir musikalischen
Satz, Schriftlichkeit und Uberlieferung. Das
Buch widersetzt sich einer schnellen Lektii-
re, regt dagegen zum Nachdenken sowohl tiber
Detailprobleme wie tiber musikgeschichtliche
Grundfragen an.

(August 2010) Andreas Pfisterer

Alexander Agricola. Musik zwischen Vokali-
tdt und Instrumentalismus. Hrsg. von Nico-
le SCHWINDT. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag
2007. 200 S., Abb., Nbsp. (Trossinger Jahrbuch
fiir Renaissancemusik. Band 6/2006.)

Die Diskussion um vokale und instrumen-
tale Ausfithrung, textbezogene und textlose
Konzeption sowie textierte und untextierte
Uberlieferung von Musik vor 1600 hat in den
letzten Jahrzehnten eine deutliche Belebung er-
fahren. Der sonst eher am Rand des Interes-
ses stehende Alexander Agricola kann in die-
ser Diskussion einen wichtigen Platz beanspru-
chen, da es zum einen ein (leider nicht ganz
eindeutiges) Zeugnis iiber seine Betitigung als
Instrumentalist gibt, zum andern seine Musik
an vielen Stellen eine Virtuositit zeigt, die man
spontan mit Instrumenten assoziiert. Die Bei-
trage dieses Bandes, der auf ein Symposium in
Trossingen 2006 zum fiinfhundertsten Todes-
jahr des Komponisten zurtckgeht, nihern sich
diesem Thema von verschiedenen Seiten.

In ihrer Einleitung fasst Nicole Schwindt
den Diskussionsstand zusammen, der von ei-
ner gewissen Aporie geprigt ist: Versuche ei-
ner stilkritischen Trennung zwischen vokaler
und instrumentaler Musik schlagen gewohn-
lich fehl. Als Ausweg schligt sie vor, gerade
die Mischung stilistischer Merkmale in Agri-
colas Musik in den Blick zu nehmen und auf-
fithrungspraktische Fragen ohne eine vorgin-
gige Entscheidung tiber die vom Komponisten
gemeinte Klanggestalt anzugehen.

Zwei Beitrige beschiftigen sich mit dem
schriftlosen Hintergrund von Agricolas Mu-
sik. Auf vokaler Seite stellt Peter Woetmann
Christoffersen die Ausbildung der professio-
nellen Singer im improvisierten Kontrapunkt
ins Zentrum. Dass er dabei Josquins Ave Ma-
ria als improvisierbar darstellt im Gegensatz
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zu Agricolas komplizierterem Satz, mag tiber-
trieben erscheinen, weist aber auf einen Aspekt
komponierter Musik hin: Sie muss sich von
Improvisation abheben. Aus der Sicht des Lau-
tenisten diskutiert Marc Lewon Auffiihrungs-
moglichkeiten von Musik, die nicht explizit fiir
Laute komponiert ist, aber schon um 1500 fiir
dieses Instrument adaptiert werden konnte.
Im Mittelpunkt steht hier die gut belegte Be-
setzung des Lautenduos; Lewon widerspricht
dabei der gingigen Annahme, man konne mit
dem Plektrum nur einstimmig spielen, und
weist dem , Tenorista” Tenor und Contratenor
des dreistimmigen Satzes zu.

Mit der handschriftlichen Uberlieferung
und den belegbaren Auffithrungskontexten be-
schiftigen sich zwei weitere Beitrige. Warwick
Edwards geht der nach Regionen zu differenzie-
renden textlosen Uberlieferung nach und unter-
scheidet drei Typen von ,Liedern ohne Worte”:
solche, bei denen der Text in der Uberlieferung
entfallen ist, solche, die Lied- oder Tanzmelo-
dien verarbeiten, und frei komponierte Stiicke.
Er betont dabei, dass auch bei Stiicken mit Text
der Text eine relativ geringe Rolle fur die Iden-
titat einer Komposition spielt. Eugeen Schreurs
schligt den Bogen von archivalischen Belegen
fir Instrumentalmusik in den Niederlanden
iiber eine Liste von niederlindischen Hand-
schriften mit textloser Musik zu den Bearbei-
tungen von Ockeghems D’ung aultre amer.

Heutige Auffithrungspraxis bildet ein wei-
teres Thema. Kees Boekes Beitrag hierzu
scheint etwas hinter der Forschungsdiskussi-
on zuriickzubleiben. Nach einer Besprechung
der Textunterlegung, die nichts Neues bringt,
wird die Moglichkeit der Transposition erér-
tert; diese ist notwendig, wenn man eine text-
lose vokale Ausfiihrung der Bassstimme gar
nicht erst in Betracht zieht. Andrea Lindmayr-
Brandl stellt einen Interpretationsvergleich an-
hand von drei Aufnahmen von Agricolas sechs-
stimmigem Fortuna desperata an. Dabei wird
deutlich, dass neben der Besetzung auch ande-
re Faktoren wie Tempo und Stimmgebung un-
sere Wahrnehmung bestimmen.

Jenseits der Besetzungsfrage steht der Beitrag
von Fabrice Fitch. Er versucht, zahlreiche zum
Teil befremdliche stilistische Figenarten Agri-
colas unter ein isthetisches Konzept zu fassen.
Dabei greift er auf das der Biologie entlehnte
Bild des Rhizoms (Wurzelgeflecht) zurtick, wie
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es Gilles Deleuze und Félix Guattari in die Kul-
turphilosophie eingefiithrt haben. Agricola er-
scheint dann als Vertreter des rhizomatischen
Komponierens gegeniiber Josquin als Vertre-
ter des arboreszenten (baumartigen). Fitch de-
monstriert dies an einer Reihe von interes-
santen Detailanalysen. Ob die Zusammenfas-
sung unter einem sinngebenden Prinzip Rhi-
zom allerdings erfolgreicher ist als iltere Kon-
zepte wie Gotik oder Manierismus, wird sich
noch zeigen missen.

Zusammen mit der Ausgabe der Early Mu-
sic vom August 2006 bildet dieser Band wohl
auf absehbare Zeit die umfangreichste Akku-
mulation von Texten zu Agricola. Die hier ver-
handelten Fragen weisen aber weit tiber den an-
lassgebenden Helden hinaus und sollten in der
Diskussion um Musik dieser Zeit wahrgenom-
men werden.

(November 2009) Andreas Pfisterer

Die Kunst des Ubergangs. Musik aus Musik in
der Renaissance. Hrsg. von Nicole SCHWINDT.
Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2008. 184 S.,
Abb., Nbsp. (Trossinger Jahrbuch fiir Renais-
sancemusik. Band 7/2007.)

In dem ,Kunst des Ubergangs” betitelten Ta-
gungsband geht es — prosaischer und weniger
elegant formuliert — um Um- und Verwand-
lungen von Kompositionen in der Musik des 15.
und 16. Jahrhunderts, aber auch um das musi-
kalische Bezugnehmen auf andere Musik oder,
nochmals anders und fachsprachlich gesagt,
um Kontrafaktur, Intabulierung und Zitat. Un-
ter diesem Titel fand das 7. Trossinger Symposi-
um fiir Renaissancemusikforschung statt, dies-
mal nicht im namengebenden Ort im Schwarz-
wald, sondern in Ziirich wihrend des dortigen
IMS-Kongresses im Juli 2007. Das Symposium
wollte damit eine tibergeordnete Fragestellung
aufgreifen, die schon verschiedentlich in der
englischsprachigen Forschung behandelt wur-
de (etwa von Lewis Lockwood 1966, Howard
Mayer Brown 1982, Honey Mecconi 2004 oder
in der Festschrift fiir Margaret Bent 2005). Die
knappe Einleitung der Herausgeberin verweist
auf diesen forschungsgeschichtlichen Kontext,
versucht im Ubrigen aber eine Art Klammer
fir die thematisch teils sehr heterogenen Bei-
trage zu geben. Damit deutet sich auch das Di-
lemma an, einerseits eng auf musikalisches
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Material bezogene Untersuchungen mit sozu-
sagen aullermusikalischen Aspekten und allge-
meinen Kategorien zu verbinden, wie sie heu-
te en vogue zu sein scheinen. Auch in diesem
Sinne handelt der Band von einer ,Kunst des
Ubergangs’ ...

Klaus Aringer behandelt die Intabulierung
einer Chanson von Gilles Binchois als eine Art
Fallstudie fiir die instrumentale Rezeption einer
urspriinglich vokalen Vorlage (,Vom Vokalen
zum Instrumentalen. Binchois’ Je loe amours
im Buxheimer Orgelbuch”). Dabei verweist er
zu Recht auf das historisch offenbar selbstver-
stindliche Nebeneinander verschiedener Auf-
fihrungsweisen und unterschiedlicher klang-
licher Erscheinungsformen ein und derselben
Musik. Allerdings legt die Quellenlage gerade
im Falle dieser Binchois-Chanson nahe, dass es
sich um jeweils unterschiedliche Rezeptions-
schichten handelte (nimlich vokal im franzo-
sischsprachigen hofischen Umfeld, instrumen-
tal im deutschsprachigen stidtischen).

Bernhold Schmid bietet einen material-
reichen Uberblick iiber die verschiedenen Spiel-
arten der Kontrafaktur (,Aspekte der Kontra-
faktur im 15. und 16. Jahrhundert. Satz, Funk-
tion, Gattung”). An drei Beispielen — Francesco
Landinis Questa fanciull’ amor und seine Kon-
trafakturen bei Oswald von Wolkenstein und
im Codex St. Emmeram, das weit und in unter-
schiedlicher Form tiberlieferte anonyme Ron-
deau Jay prins amours sowie Kontrafakta nach
Sitzen von Orlando di Lasso — zeigt Schmid ein
breites Panorama an unterschiedlichen Maog-
lichkeiten der musikalischen Aneignung. Am
produktivsten erweisen sich letztlich aber die
jeweiligen Einzelfille, ihre genaue Untersu-
chung und Kontextualisierung, weniger der
Versuch ihrer Typisierung. Das zeigt sich auch
an dem Beitrag von Birgit Lodes, die sich, an-
kniipfend an ihren Text im allerersten Trossin-
ger Jahrbuch, erneut der faszinierenden Uber-
lieferung des Liedes Maria zart widmet (,Mul-
tiple Erscheinungsformen einer Vorlage: ,Maria
zart’ kontrafiziert und bearbeitet”). Dieses kurz
vor der Reformation entstandene Schutzlied vor
,Malafrantzos” ermoglicht auch das Aufspiiren
von intertextuellen Bezligen zwischen Vorlage
und Bearbeitungen. Auf ein in gewisser Weise
vergleichbares Phinomen, nimlich ,networks
of references to previously existing songs”, geht
Fabrice Fitch ein (, Text, Music, and Mannerist
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Aesthetics in Agricola’s Songs”). Das weltliche
CEuvre von Alexander Agricola erweist sich mit
seinem Mix von textierten und untextierten
Werken in dieser Hinsicht als besonders inte-
ressant.

Andreas Meyer interpretiert die bereits 6f-
ters diskutierte Motette auf Josquin von Nico-
las Gombert (,Komponisten-Motette als his-
torischer Raum. Zu Nicolas Gomberts Musae
Iovis”). Er findet darin nicht nur eine Huldi-
gung, sondern sogar eine gewisse Uberbietung
mit Beziligen zu Josquins Nymphes des bois, die
wiederum auf Ockeghems Missa cuiusvis to-
nis Bezug nimmt. Anne Cceurdevey schlief3-
lich widmet sich Motteten mit gleichem Text
von Josquin, Willaert und Lasso und sucht die
Momente, ,wo man ohne Miihe einzelne klare
thematische oder Parodieelemente erkennt und
sich an sie erinnert” (,Josquin, Willaert, Lasso
— ein Dreiecksverhiltnis?”).

Wie stets ist auch dieses Trossinger Jahrbuch
sehr sorgfiltig ediert und gesetzt (hier zeichnet
iibrigens die Herausgeberin selber verantwort-
lich). Ein Personenregister rundet den Band ab,
ein Sachregister bleibt wiinschenswert.

(Juni 2.010) Martin Kirnbauer

Tempus Musicae — Tempus Mundi. Untersu-
chungen zu Seth Calvisius. Hrsg. von Gesine
SCHRODER. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2008. 275 S., Abb., Nbsp.

Der vorliegende Band basiert im Wesent-
lichen auf Beitrigen zu einem Symposium an-
lisslich des 450. Geburtstags von Seth Calvi-
sius, das von der Leipziger Musikhochschule
im Jahr 2006 abgehalten wurde. Drei Hauptas-
pekten galten die Referate, wie die Herausgebe-
rin in der Einleitung (S. IX) betont: 1) Calvisi-
us’ Musiktheorie sowie seine chronologischen
Studien und , deren Bezug zum musikalischen
Denken der Zeit um 1600” fiir sich genommen;
2) die Fragestellung, ob sich aus Calvisius’ the-
oretischen Ansitzen fir die historische Satz-
lehre, die Analyse und der am historischen Vor-
bild geschulten Improvisation Anregungen ge-
winnen lassen; schliefilich 3) fachmethodische
Aspekte: Inwieweit schligt sich das Uben der
Kompositionstechniken anhand von Spielre-
geln, wie sie etwa Calvisius vorgibt, in der Pro-
duktion eigener Werke nieder?

Der Band gibt einen breiten Uberblick tiber



Besprechungen

Seth Calvisius und sein Werk. Uber seine Auf-
gaben in Leipzig und speziell als Thomaskantor
berichtet der das Buch eroffnende biografisch
ausgerichtete Beitrag von Stefan Altner, , Sethus
Calvisius, das Thomaskantorat und die Tho-
masschule um 1600“. Ariane Jessulat beschif-
tigt sich mit der Frage der ,Musikalische[n] In-
terpunktion bei Calvisius”, die Carl Dahlhaus
zufolge den Periodenbau des 18. Jahrhunderts
vorwegnimmt. Jessulat bestitigt diese These
am Beispiel von Calvisius’ Motette Vom Himel
hoch, schrinkt sie allerdings als nicht durch-
gingig anwendbar ein. Tihomir Popovic (,Cal-
visius, Klauseldisposition und die Grenzen der
Tonart”) diskutiert verschiedene Interpreta-
tionen der Musikwissenschaft von Calvisius’
Verstindnis der Klauseldispositionen, um dann
die Vermutung zu duflern, ,dass diese tonart-
determinierende Funktion der Schlussbildung
— und dadurch teilweise auch die Entwicklung
der harmonischen Tonalitit — mit dem [...] im-
mer komplexer werdenden Beziehungsgeflecht
von Wort und Ton zusammenhingt.” (S. 41)
Franz Kaern (,Die Harmonia Cantionum Ec-
clesiasticarum des Sethus Calvisius im Lichte
seiner musiktheoretischen Schriften”) disku-
tiert eine Anzahl von Sitzen aus der Harmo-
nia anhand zahlreicher Notenbeispiele. Olivier
Trachier (,Harmonia fvgata extemporanea. Fu-
genimprovisation nach Calvisius und den Ita-
lienern”) weist die Abhingigkeit des Thomas-
kantors von italienischen Vorbildern nach; die
Ergiebigkeit historischer Theorie fiir den gegen-
wirtigen Unterricht fithrten Studenten des Pa-
riser Conservatoire anhand von Fugenimpro-
visationen vor (vgl. die dem Buch beiliegende
CD). Werner Braun (,Doppelt verkettete Trici-
nien: Zarlino, Calvisius und Michael Maier”)
bespricht die von Trachier schon herangezo-
genen Tricinien in Form von Kanons tiber ein
Choralbruchstiick aus der Melopoiia des Cal-
visius und stellt sie in einen Kontext mit Zar-
lino und dem ebenfalls Tricinien komponie-
renden Poeten Michael Maier. Mit den chrono-
logischen Studien Calvisius’, denen er sich aus-
fuhrlicher widmete als der Musik, beschifti-
gen sich die Beitrige von Thomas Christensen
(,Harmonia temporis: Calvisius und die mu-
sikalische Chronologie”), Stefan Beyer (,Con-
tra publicam doctrinam. Calvisius’ Streit mit
der Universitit Leipzig”) und Andreas Meyer
(,Von Erfindern, Jahreszahlen und letzten Din-

69

gen. Calvisius als Historiker der Musik”). Chri-
stensen berichtet vom Einfluss der Chronolo-
gie auf die musikgeschichtlichen Darlegungen
des Komponisten und Theoretikers, die Exer-
citatio altera de initio et progressu musices.
Meyer beschreibt die Exercitatio, ihres Autors
Verstindnis der Musikgeschichte und aufler-
dem, wo sein Ansatz innerhalb der verschie-
denen im Lauf der Geschichte sich wandelnden
Moglichkeiten der Musikgeschichtsbetrach-
tung einzuordnen ist. Beyer schlieflich stellt
die Ablehnung der chronologischen Studien
des Thomaskantors durch die Leipziger Uni-
versitit dar. In der Exercitatio werden kaum
je Komponisten erwihnt: auler Clemens non
Papa und Lasso nur Josquin (Meyer, S. 160).
Dass er indes Interesse an idlterer Musik hat-
te, zeigt seine Motette tiber Josquins Praeter re-
rum seriem, die Klaus-Jiirgen Sachs (,Die Jos-
quin-Parodie Praeter rerum seriem des Calvi-
sius”) einer eingehenden Besprechung unter-
zieht, wobei er frithere Parodien und Intavolie-
rungen mit einbezieht. Josquins Motette er-
scheint als das originellere Werk, Calvisii Be-
arbeitung ist ,die geschlossenere, glattere, aus-
gewogenere Komposition” (S. 188). Angelika
Moths (,Exempla in Harmonij nulla habentur.
Zur Systematik der Beispiele in Seth Calvisius’
Exercitationes musicae duae") verweist auf die
einzigartige Akribie in der Zusammenstellung
der Beispiele. Fiir die Einstimmigkeit reiht er
sie zu jedem Modus jeweils nach dem Kirchen-
jahr auf; dies ist fiir die Mehrstimmigkeit zwar
ebenfalls intendiert, gestaltet sich aber komple-
xer, da er viele unterschiedliche Quellen heran-
gezogen hat. Gesine Schroder (,Milder Kontra-
punkt. Ein Epilog zu Seth Calvisius’ Bicinien-
biichern”) beschiftigt sich am Beispiel des Bi-
ciniums mit dem Kontrapunkt bei Calvisius
im Vergleich zur vorausgehenden Zeit und beo-
bachtet insgesamt Vereinfachungen, etwa dass
die Imitation eher als ,Verzierung”, als ,Orna-
ment des Klanges dient” (S. 240). Sie kommt
auf Calvisius’ Bicinien-Sammlung von 1612 zu
sprechen und stellt fest, er habe bei Stiicken an-
derer Autoren die Notenwerte halbiert. Schon
anhand seiner zahlreichen weiteren Eingriffe
zumindest bei den Bicinien Lassos (ganze Pas-
sagen hat er neu komponiert, aulerdem etliche
Sitze transponiert; vgl. Lasso-GA I, 2. Aufla-
ge, kritischer Bericht, wo alle Varianten aufge-
listet sind) wiren die Intentionen Calvisii zu
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zeigen gewesen. Heinz von Loesch (,Calvisius
— das Licht im Dunkel der deutschen Kompo-
sitionslehre des 16. Jahrhunderts”) gelingt eine
den Band abschlieflende Wiirdigung des Theo-
retikers.

Das sorgfiltig redigierte Buch ist vorziiglich
bebildert (Faksimiles von Quellenmaterial und,
in Altners Beitrag, historische Stadtansichten),
die zahlreichen Notenbeispiele (vollstindig
etwa Josquins und Calvisius’ Praeter rerum se-
riem) machen das Dargelegte nachvollziehbar,
eine beiliegende CD vermittelt Klangeindrii-
cke. Mit dem Band liegt ein Meilenstein in der
Forschung zu Calvisius vor.

(JTanuar 2010) Bernhold Schmid

CHRISTOPH MEIXNER: Musiktheater in
Regensburg im Zeitalter des Immerwidh-
renden Reichstages. Sinzig: Studio Verlag 2008.
XII, 594 S., Abb., Nbsp. (Musik und Theater.
Band 3.)

Eine grofie Arbeit hat Christoph Meixner mit
seiner tiberarbeiteten Dissertation (2003) zu
einem Stiick nicht nur Regensburger Opern-
bzw. Theatergeschichte, sondern allgemein
zur Operngeschichte von ihrer Frihzeit im 17.
Jahrhundert bis ins frithe 19. Jahrhundert vor-
gelegt. Die historischen Dimensionen bzw. die
Rahmenbedingungen des Immerwihrenden
Reichstages, die dieses Thema der Opernge-
schichte so eng mit der Gattungsgeschichte
verkniipfen, sind dabei eine gliickliche Verbin-
dung in der Darstellung Christoph Meixners
eingegangen. Wie ein Cantus firmus durch-
zieht sein Werk immer wieder die Frage nach
Auffihrungen und Einrichtungen der Oper
und ihrer verschiedenen (musik-)historisch be-
dingten Ausprigungen (wie Opera comique,
Singspiel, Opera buffa, Opera seria) in Regens-
burg unter dem Aspekt kaiserlicher Reprisen-
tation. So riicken im Kapitel I (,Prolog: Erste
Auffilhrungen im Zeichen kaiserlicher Repri-
sentation (1623-1653)") zuerst Antonio Ber-
talis L'inganno d’amore in zwei Regensburger
Auffihrungen als Hohe- und Endpunkt des
,direkten kaiserlichen Kulturengagements”
(S. 49/403) in den Mittelpunkt. Die darauf fol-
genden knapp 100 Jahre Opernpflege (Kap. II:
,Theater fir Stadt und Reichstag (1663-1748).
Zur Ehre des Kaisers?”) entsprachen ganz dem
gesellschaftlichen Rang des Publikums, ,das
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[...] ausschlieBlich aus Mitgliedern griflicher,
freiherrlicher oder hoher biirgerlicher Schichten
bestand” (S. 403). Die ,politische Instrumen-
talisierung” des Regensburger Theaters, beson-
ders bei Festen zu Ehren des Kaisers, blieb eine
stets ,mitschwingende Komponente im Thea-
terleben der Reichsstadt” (S. 77 {./403). Nach
der Ubersiedelung des Thurn und Taxisschen
Hofes im Jahr 1748 von Frankfurt nach Regens-
burg brach die bedeutendste Zeit der Regensbur-
ger Oper an und erreichte ,zwischen 1760 und
1786 ihren absoluten Hohepunkt” (Kap. III:
,Die Thurn und Taxissche Bithne (1748-1786).
Kulturpolitik im Namen des Kaisers?”, S. 331).
Einmal mehr versteht es Christoph Meixner,
die Gattungs- und Musikgeschichte in span-
nender Weise als Spiegelbild der politischen
und kulturpolitischen Ereignisse nachzuzeich-
nen. Dabei werden geradezu Kulturkimpfe
zwischen , der reichspatriotisch gesinnten Ge-
sandtschaft und dem kaiserlichen Prinzipal-
kommissar” (S. 331) deutlich, die ihren Nieder-
schlag in der zeitweisen Einrichtung einer ita-
lienischen (Hof-)Oper unter Fiirst Carl Anselm
von Thurn und Taxis in den Jahren 1774 bis
1778 und 1784 bis 1786 und einer deutschen
Nationalschaubithne (1778-1784) fanden. Die
Schaubiithne war offenbar ,zur Férderung ei-
ner kaiserfreundlichen Stimmung” (S. 404) auf
Wunsch der Gesandten zeitweise eingerichtet
worden und etablierte sich unter der Leitung
von Andreas Schopf und seiner Truppe zu einer
der besten Bithnen Deutschlands. Insbesonde-
re in diesem umfangreichsten, wichtigsten Ka-
pitel bietet Meixner eine Fiille an neuen For-
schungsergebnissen, die weit tiber diejenigen
Sigfrid Firbers hinausgehen. So konnte erst-
mals das — verloren geglaubte — gedruckte Per-
sonen- und Repertoireverzeichnis von Andreas
Schopf fiir die Jahre 1777 bis 1784 dokumen-
tiert und ausgewertet werden und bisher wenig
beachtete Quellen wie das Tagebuch des fran-
zosischen Gesandten Marquis Marc-Marie de
Bombelles (1778-1783 in Regensburg) herange-
zogen werden. Fiir den Zeitraum der deutschen
Nationalbiihne, die ohne Mitwirkung der Hof-
kapelle auskam, machten Schauspielmusiken,
Ballette und ab 1779 auch zunehmend deut-
sche Singspiele das musikalische Repertoire
aus. Hier gelingt es Meixner am Beispiel von
Antonio Sacchinis Intermezzo L'isola d’amore/
Die Insel der Liebe die Bearbeitungspraxis in
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Regensburg, die in diesem Falle ,zu den he-
rausragenden Beispielen zeitgenossischer Be-
arbeitungspraxis in Deutschland zihlen durf-
te” (S. 247), bis ins Detail zu untersuchen und
die Fassungen zwischen ,Intermezzo per musi-
ca”, ,Dramma giocoso”, ,Opéra comique” und
,Singspiel” gattungsgeschichtlich zu verorten.

Nach dem Riickzug des Fiirsten Carl An-
selm als mafigeblicher Mizen des ,Reichstags-
Theaters” — die italienische Oper war bis zur
Auflosung 1786 eine rein furstliche Hofoper —
versuchten die Gesandten, ein ansprechendes
deutsches Theater zu organisieren (Kap. IV:
,Das Theater der Gesandten (1784-1804). Fiir
das Reich?”), das aber wegen fehlendem festen
Ensemble und aufgrund von Intrigen keine
glinstige Entwicklung nahm. Mit dem Enga-
gement des Kurfiirsten Carl Theodor von Dal-
berg (Kap. V: ,Epilog: Das Theater Carl Theo-
dor von Dalbergs (1804-1806). Ein letzter Ret-
tungsversuch?”) erlebte die Regensburger Biih-
ne wieder erheblichen Aufschwung und Konti-
nuitit, der ,Ubergang vom feudalen zum biir-
gerlichen Zeitalter [vollzog sich| nicht mittels
eines harten Schnitts” (S. 405).

Die aufschlussreichen Anhinge bzw. Inven-
tare zu Textbiichern, originalem Spielplan-
und Personenverzeichnis von Andreas Schopf
(1784), zu den Spielplinen in den Jahren zwi-
schen 1623 und 1806, zu den Theatertruppen
im chronologischen Uberblick sowie zahlreiche
Abbildungen in Text und Anhang machen
Christoph Meixners Werk zu einem schier
unerschopflichen Kompendium der Regens-
burger Opern- und Theatergeschichte im un-
tersuchten Zeitraum. Es erschlief3t in grundle-
gender und sehr anschaulicher Weise ein Stiick
Theater- und Kulturgeschichte mit detail-
liertem Tiefenblick, der den Horizont tiber die
Regensburger Verhiltnisse hinaus auch zu an-
deren Bithnen-Zentren (Mannheim, Miinchen,
Wien) spannt.

(November 2009) Johannes Hoyer

SIEGBERT RAMPE: Antonio Vivaldi und seine
Zeit. Laaber: Laaber-Verlag 2010. 447 S., Abb.,
Nbsp. (Grofse Komponisten und ihre Zeit.)

Die mittlerweile auf beinahe dreiflig Binde
angewachsene Reihe Grofse Komponisten und
ihre Zeit des Laaber-Verlags hat seit den 1980er
Jahren durchaus frischen Wind in die Musik-
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biographik gebracht. Ziel war und ist es, Le-
ben, Werk und Wirkung bedeutender Kompo-
nisten noch intensiver als bisher in deren so-
zio-kulturellen Kontexten zu betrachten, wofiir
stets hochkaritige Autor/innen gewonnen wer-
den konnten. Siegbert Rampe, der eine erfolg-
reiche Karriere als Musiker und Professor fiir
Alte Musik absolviert hat und in derselben Rei-
he bereits den Hindel-Band verfasste, legt mit
seiner aktuellen Monographie tiber Antonio Vi-
valdi ein neues Standardwerk vor. Insbesonde-
re das Erscheinen des groflen Ryom-Werkver-
zeichnisses (2007), Reinhard Strohms zweibin-
diges Werk tiber das Opernschaffen (2008) so-
wie mehrere neuentdeckte Dokumente ermaog-
lichten eine seritse Revision des bisherigen Vi-
valdi-Bildes, das immer noch vorwiegend mit
dem barocken Concerto und dem des rotschop-
figen Violinvirtuosen besetzt ist. Rampe jedoch
beweist anhand zahlreicher Quellen, dass sich
Vivaldi fast die Hilfte seines Lebens iiber pri-
mair als Bithnenunternehmer und Opernkom-
ponist verstand.

Noch vor dem eigentlichen Hauptteil befin-
det sich eine umfangreiche Chronik, welche
pro Lebensjahr streng separiert zunichst Bio-
grafisches auflistet, dann Geburts- oder Sterbe-
ereignisse anderer Musiker, Kiinstler und Zeit-
gelehrter, des Weiteren Urauffithrungen, Pre-
mieren und Veroffentlichungen musikalischer
oder musiktheoretischer Werke (oder schlicht
technische Erfindungen) und zuletzt politische
Ereignisse. Was sicher in bester Absicht als eine
Art musik-/zeitgeschichtliche Synopse gedacht
ist, gerit aber durch die unattraktive einspal-
tige Auflistung zum schlichten Lexikon in ent-
sprechend unfreundlicher Lesbarkeit. Sprach-
lich birgt der Versuch, moglichst viele, dabei
aber nicht immer zusammenhingende Infor-
mationen in einem Flieftext unterzubringen,
natiirlich Risiken: Bei all den Konjunktionen
und Paranthesen verlieren sogar die Heraus-
geber hin und wieder den Uberblick iiber die
Syntax. Dafiir wird man mit einer ungeheuren
Informationsfiille belohnt, die mitunter auch
deutlich tiber die eigentliche Thematik hinaus
schiefit, etwa wenn man von der Erfindung des
Dampfkochtopfes (1679), des U-Bootes (1692)
oder des Maschinengewehrs (1718) erfihrt.
Anders als fast alle fritheren Biographen geht
Rampe auch im Hauptteil weitestgehend chro-
nologisch vor, sodass sich ein logischer Blick
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vom Leben auf das Werk ergibt —und nicht um-
gekehrt. Besprechungen von Werkgattungen
etwa werden in den historischen Kontext ein-
gefiigt und mit Notenbeispielen versehen. Ein
groler Gewinn sind die nach verschiedenen
Gesichtspunkten zusammengestellten Tabel-
len, da sie bei der untibersichtlichen Grofle und
Vielfalt des Vivaldischen CEuvres einen schnel-
len Uberblick erméglichen. Auf beinahe 250
Seiten sorgfiltiger Quellen- und Interpretati-
onsarbeit werden nahezu alle denkbaren As-
pekte von Leben und Werk behandelt, wobei
die hochst unterschiedliche Quellenlage auch
Grenzen setzt und Rampe besonders bei sozi-
alhistorischen- und psychologischen Betrach-
tungen zu spekulativen Schlussfolgerungen
zwingt. Auch pikantere Fragen zu Vivaldis Per-
sonlichkeit, sein teils exorbitantes Einkommen
und seine lebenslange Krankheit werden eben-
so besprochen wie sein Liebesverhiltnis zur
Singerin Anna Gird. Rampe beschreibt Vivaldi
als einen Strategen, der langfristig dachte und
doch stets flexibel reagierte, sei es in kompo-
sitorischer Hinsicht durch die publikumswirk-
same ,Optimierung” der Ritornellform wie un-
ternehmerisch als frithes Ideal eines freischaf-
fenden Komponisten und Impresarios — dies
tibrigens noch vor Hindel und deutlich erfolg-
reicher. Finige offene Fragen, etwa die Aufga-
be priesterlicher Dienste, die wechselnden Ti-
tigkeiten fiir das Ospedale della Pieta sowie die
Umstinde der letzten Lebensjahre und seines
Todes, konnten so zumindest erhellt werden.
Als Praktiker interessiert sich Rampe auch fir
Vivaldis grofle Kopistenwerkstatt, seinen vor
allem im Habsburger Reich selbst organisier-
ten Notenvertrieb sowie fiir auffithrungsprak-
tische Fragen wie die zeitgendssische Stimm-
tonhohe und Ornamentik.

Anmerkungen und Literaturangaben sind
zur besseren Lesbarkeit des Hauptteils ans
Ende jedes der sechs Kapitel geriickt und da-
her etwas miithsam nachzuschlagen. Ein etwas
klein geratener, aber inhaltlich hervorragend
aufgearbeiteter Bildteil in schwarz-weify sowie
eine umfangreiche, sinnvoll nach Kategorien
geordnete Bibliografie auf dem neuesten Stand
(2008) finden sich als Anhang noch vor dem
Personen- und Werkregister. Die Gliederung
des hochst niitzlichen Werkverzeichnisses ori-
entiert sich an der jiingsten Ausgabe des Ryom-
Verzeichnisses, konnte demgegeniiber aber be-
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reits einige Korrekturen und Erginzungen auf-
nehmen und wurde um eine Konkordanz zum
Pincherle-Verzeichnis erginzt. Rampes Mono-
grafie bietet eine hervorragende Zusammenfas-
sung des heutigen Forschungsstandes und ist
somit auch ein idealer Ausgangspunkt fiir die
eigene Recherche.

(September 2010) Dominik Axtmann

CHRISTINE SIEGERT: Cherubini in Florenz.
Zur Funktion der Oper in der toskanischen Ge-
sellschaft des spdten 18. Jahrhunderts. Laaber:
Laaber-Verlag 2008. XVIII, 550 S., CD (Analec-
ta Musicologica. Band 41.)

Der ungewohnliche, ja zunichst etwas ver-
wirrend anmutende Titel von Christine Siegerts
Buch deutet an, was ihre Studie dann zu
einer sehr anregenden Lektiire werden lisst:
Hier hat jemand eigene, neue Wege gesucht,
um ein Thema angemessen zu behandeln. Ein
Thema, das erst einmal nicht tibermifiig un-
konventionell daherkommt: Ausgangspunkt
der Untersuchung sind die italienischen Opern
Luigi Cherubinis, genauer gesagt: seine drei fiir
das Teatro della Pergola in Florenz geschrie-
benen Bithnenwerke der 1780er-Jahre (Armida
abbandonata, Mesenzio, Idalide). Ein solches ge-
radezu dissertationstypisches Thema (Siegerts
Buch liegt ihre 2003 abgeschlossene Hanno-
veraner Doktorarbeit zugrunde) hitte sich un-
schwer nach dem jahrzehntelang giiltigen Mus-
ter behandeln lassen: ein Kapitel zur biogra-
fischen, eines zur gattungsgeschichtlichen Ein-
ordnung, eines zu den Libretti, vielleicht auch
eines zur Florentiner Operngeschichte usw.,
im Hauptteil dann die Analyse der drei Kom-
positionen: Operngeschichte als Werkgeschich-
te. Der Erkenntnisgewinn einer solchen Ar-
beit wire greifbar, aber auf einen vergleichswei-
se kleinen Teilbereich des historischen Phino-
mens Oper begrenzt gewesen.

Siegert nihert sich ihrem Thema von ei-
ner anderen Seite her. Methodisch iibernimmt
sie einen Forschungsansatz, der sich seit eini-
gen Jahren zu etablieren beginnt: Oper nicht
als Kunstwerk, sondern als Bithnenereignis,
als Phinomen also, das sich (wie Musik tiber-
haupt) mit der Einordnung in einen komposi-
torisch-gattungsgeschichtlichen ~Zusammen-
hang allein nicht erkliren lisst, sondern eben-
so der Analyse des kulturellen, sozialen und
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politischen Umfelds bedarf. Auch an Cheru-
binis italienischen Opern und dem Opernzen-
trum Florenz interessiert Siegert nicht das Sin-
gulir-Spezifische, sondern umgekehrt jene As-
pekte, die fiir die italienische Oper in den bei-
den Jahrzehnten vor der Franzosischen Revolu-
tion als typisch gelten konnen. Dariiber hinaus
fragt sie nach der Bedeutung der Florentiner Ju-
gendjahre Cherubinis fiir sein spiteres, sehr
viel besser bekanntes franzosisches Opern-
schaffen. Die Studie ist demzufolge zweige-
teilt: der erste Themenblock biindelt Fragen
zur Gattungsgeschichte des Musiktheaters all-
gemein, der zweite befasst sich mit Cherubi-
nis Entwicklung als Opernkomponist. Inhalt-
lich und methodisch verklammert sind diese
beiden Teile durch die Perspektive der Regio-
nal- bzw. (mehr noch) der Institutionsgeschich-
te: Die Darlegungen zur italienischen Oper in
der zweiten Hailfte des 18. Jahrhundert werden
konkretisiert anhand der Situation in Florenz
um 1780, dem Umfeld, in dem Cherubini he-
ranwuchs, seine Prigung als Musiker erfuhr
und seine ersten Opern schrieb.

Einleitend skizziert Siegert den Stand der
Forschung, begriindet ihre Fragestellung und
die Gliederung der Arbeit und erliutert die von
ihr herangezogenen Quellen: nicht nur Libret-
ti und Partituren, sondern auch Schriften zur
Oper, Briefe, Reiseberichte und Memoiren so-
wie vor allem Berichte aus der zeitgenossischen
Presse und archivalische Quellen, letztere
tiberwiegend aus dem Florentiner Staatsarchiv.
Die folgenden Kapitel stecken gewissermafien
den Rahmen ab; sie gelten der Gattungssitua-
tion der Oper in Italien (Opera buffa und Ope-
ra seria, Gattungsbegriffe, das Intermezzo, die
Oper auf der Bithne), dem Verhiltnis von in-
stitutionellen Voraussetzungen und Auffiih-
rungspraxis (hier vor allem mit Blick auf die
in der Forschung bisher wenig beachtete Rolle
der Zwischenaktballette) und - in kurzen Ein-
zelkapiteln, die Siegert als Problemaufriss ver-
steht — der Oper im gesellschaftlichen Leben
der Zeit (Musiktheater als Ort staatlicher Re-
prisentation, als Forum fiir Gesellschaftskritik
und als Medium der Bildung, in der zeitgendos-
sischen Presse, im Karneval, in der Provinz).
Siegerts Uberblick tiber das Florentiner Thea-
terleben um 1780 besticht — wie die ganze Ar-
beit — durch den intensiven Quellenbezug. Um
Abliufe konkreter aufzuzeigen, greift sie drei
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Beispieljahre heraus (1767, 1779, 1783), erortert
dann die Beziehungen zwischen dem Floren-
tiner Hof und den Theatern und widmet sich
schliefllich eingehender dem Teatro della Per-
gola als Institution.

Damit ist quasi alles fir den Auftritt Lui-
gi Cherubinis bereit. Seine Entwicklung als
Opernkomponist bis etwa 1790, die wesent-
lich an das Teatro della Pergola gebunden ist,
behandelt der zweite Teil der Arbeit. Hier re-
konstruiert Siegert zunichst detailliert und mit
zahlreichen neuen Daten Cherubinis Florenti-
ner ,Lehrzeit”:. seinen frithen Unterricht, sei-
ne Teilnahme am Florentiner Musikleben als
ausiibender Musiker in der Hofkapelle und im
Opernorchester des Teatro della Pergola, die
ersten Kompositionsversuche, den Unterricht
bei Giuseppe Sarti. Bei ihrer Analyse der drei
Opern Cherubinis, die in den 1780er Jahren fir
das Teatro della Pergola entstanden, folgt Sie-
gert dem (dokumentierten oder vermuteten)
Rezeptionsinteresse des Publikums und greift
einzelne Aspekte heraus, u. a. den Stoff, die
musikalische Darstellung der Protagonisten,
den Umgang mit den metastasianischen Li-
brettokonventionen, die musikalisch-drama-
turgische Gestaltung des Opernbeginns, die In-
strumentation und die Entreaktballette. Quasi
als Kontrastfolie untersucht sie kursorisch und
diesmal vor allem auf Libretti und Partituren
gestiitzt dann auch Cherubinis tibrige italie-
nische Buhnenwerke, einschliefilich seiner Az-
beit fir das Pariser Théatre de Monsieur.

Abschlieend kehrt Siegert noch einmal zu
der grundsitzlichen Frage, ,in welcher Weise
Oper ,Kunst’ war und sein konnte” (S. 431), zu-
riick und biindelt Reflexionen zur Gattungsis-
thetik der italienischen Oper vor der Franzo-
sischen Revolution (Ebenen textlich-musika-
lischer Dramaturgie, Visualitidt, Gattungsviel-
falt, der Theaterabend als gesellschaftliches
Ereignis). Damit ist das Buch allerdings noch
nicht zu Ende. Es folgt ein mehr als 70-seitiges
Quellen- und Literaturverzeichnis, erginzt um
eine CD-ROM mit den der Arbeit zugrundelie-
genden Quellen, transkribiert auf nicht weniger
als 490 Seiten. In diesem bewundernswerten
Reichtum neu erschlossener Quellen liegt — ne-
ben dem hier erprobten methodischen Ansatz —
zweifellos eine der groflen Stirken des Buches.
Paradoxerweise macht beides die Arbeit aller-
dings nicht immer leicht lesbar. Siegerts An-
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satz, Oper ,im grofleren Zusammenhang einer
Kulturgeschichtsschreibung” zu sehen und zu
deuten (S. 454), eroffnet eine Fiille ebenso faszi-
nierender wie wichtiger Perspektiven und deckt
vielfiltige Querbeziehungen auf. Er verleiht der
Untersuchung aber (unausweichlich, mdoch-
te man sagen) in der Verkniipfung sehr hete-
rogener Aspekte auch etwas Fragmentarisch-
Kaleidoskopartiges, das oft durchaus reizvoll,
manchmal (selten) jedoch leicht verwirrend
wirkt, etwa wenn sich im Rahmen der Darstel-
lung von Cherubinis Entwicklung als Opern-
komponist auch eine vergleichende Analyse der
Kyrie-Vertonungen seiner drei frithen Messen
findet (S. 266 ff.). Methodisch schwierig (aber
fraglos dem Gegenstand und nicht der Verfas-
serin geschuldet) bleibt die Diskrepanz zwi-
schen einer Vielzahl an Quellen zu einzelnen
Teilbereichen und dem fast ginzlichen Mangel
bei anderen — und hier gerade auch zentralen
— Fragen, wie etwa der nach den Hoérgewohn-
heiten des Publikums. So stellt Siegert auf ihre
Analyse der Vertonung textlicher Korrespon-
denzen in Cherubinis Alessandro nell’Indie hin
sehr zu Recht die Frage, ,0b das Publikum die
musikalischen Bezugnahmen tiberhaupt wahr-
nahm” (S. 389), eine Frage, auf die sich (quel-
lenbedingt) nur mit Vermutungen antworten
lisst, obwohl hier Wesentliches zusammen-
liuft: Oper vom Komponisten als ,Werk’ kon-
zipiert, vom Publikum als ,Ereignis’ rezipiert?
Kompositorische ,Nuancen zu erkennen, ist le-
gitimes Interesse heutigen Forschens — das Pu-
blikum war, wenn man den Quellen Glauben
schenkt, an einer subtilen Wahrnehmung nur
selten interessiert” (S. 433). Die traditionelle
Musikwissenschaft im heroisch-aussichtslosen
Biindnis mit den Komponisten der Vergangen-
heit gegen Unverstindnis und Gleichgtiltigkeit
des jeweils zeitgenossischen Publikums — wa-
rum nicht? Diese desillusionierende Vision hat
Siegert gliicklicherweise nicht davon abgehal-
ten, eine sehr lesenswerte Studie zu verfassen,
an der gerade auch die methodische Eigenstin-
digkeit, der kritische Umgang mit den Quellen
und ihrem Aussagewert und der unermudliche
Hinweis auf offene Fragen immer wieder beein-
drucken.

(August 2010) Juliane Riepe

Besprechungen

FERDINAND HEROLD: Lettres d’Italie suivies
du journal et autres écrits (1804-1833). Hrsg.
von Hervé AUDEON. Weinsberg: Musik-Editi-
on Lucie Galland 2008. 363 S. (La musique en
France au XIXéme siécle. Band 6.)

Zu den geliufigen Annahmen tiber den frith
verstorbenen Komponisten Ferdinand He-
rold (1791-1833), der in der Musikhistoriogra-
fie bisweilen auch als ,franzosischer Weber”
bezeichnet wird, gehort seine starke Prigung
durch die zeitgendssische deutsche Musik. Sein
kiinstlerischer Werdegang verbindet sich hin-
gegen vor allem mit seinen langen Aufenthal-
ten in Italien in den Jahren 1812 bis 1815 so-
wie 1821. Als Gewinner des Prix de Rome ver-
brachte er am Ende der napoleonischen Epo-
che zweieinhalb Jahre in Rom, Neapel, Flo-
renz und Venedig, wo er am zeitgendssischen
Musikleben sehr intensiv teilnahm und hiert-
ber ausfiihrlich berichtete. Die Briefe Herolds
aus Italien, die erst bei einer Auktion im Jah-
re 1991 von der Pariser Nationalbibliothek er-
worben werden konnten, bilden den Schwer-
punkt des vorliegenden Bandes, der dartiber
hinaus auch zahlreiche weitere Dokumente
derselben Provenienz aus den spiteren Jah-
ren in einer sehr sorgfiltig gestalteten Editi-
on vereinigt. Die Adressatin der meisten Briefe
ist Jeanne-Gabrielle Herold, die Mutter des
Komponisten. Naturgemifd enthalten sie viele
sehr private Mitteilungen, die die bislang li-
ckenhafte Biografie des Komponisten wesent-
lich erginzen. Dariiber hinaus erhellen die-
se Aufzeichnungen die Umstinde der in Ita-
lien komponierten Werke, darunter immerhin
zwei Symphonien, zwei Klavierkonzerte, drei
Streichquartette und die Oper La gioventti di
Enrico quinto, die Anfang 1815 in Neapel er-
folgreich zur Auffithrung kam. Vor allem aber
liefern sie unschitzbare Details tiber das da-
malige Musikleben Italiens und insbesonde-
re Neapels. Tatsichlich hielt sich Herold tiber-
wiegend nicht in Rom, sondern in der Haupt-
stadt des suditalienischen Konigreichs am
Ende der Herrschaft Joachim Murats und sei-
ner Gemahlin Caroline, der Schwester Napo-
leons, auf. Die zwischen Oktober 1813 und Fe-
bruar 1815 geschriebenen 37 Briefe aus Neapel
dokumentieren den geradlinigen Weg des jun-
gen Kiinstlers an den Hof der Konigin, die ihn
bereits zehn Tage nach seiner Ankunft emp-
fing und ihn zum Klavierlehrer der Prinzes-
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sinnen Letizia und Louise ernannte. Ein zwei-
ter mehrmonatiger Italienaufenthalt im Jahre
1821 steht im Zusammenhang mit Herolds da-
maliger Titigkeit als Studienleiter und Korre-
petitor am Pariser Théatre-Italien und diente
dem Engagement neuer Singerinnen und Sin-
ger. Herold hatte den Auftrag, in Turin, Mai-
land, Venedig, Florenz, Bologna, Rom und Ne-
apel Opernvorstellungen zu besuchen und mit
den besten Kiinstlern in Kontakt zu treten, ins-
besondere mit Giuditta Pasta, die das Théatre-
Italien um jeden Preis zu gewinnen suchte (was
schlieflich auch gelang). Ahnlich wie die etwa
gleichzeitigen Briefe und Tagebiicher Giacomo
Meyerbeers oder die Aufzeichnungen Stendhals
aus Italien bieten auch Ferdinand Herolds
Briefe einzigartige, durch die Distanz des aus-
wirtigen Beobachters geschirfte Einblicke in
die Praxis des italienischen Musiklebens dieser
Zeit. Insgesamt 887 im Fulinotenapparat plat-
zierte Einzelkommentare des Herausgebers las-
sen kaum Fragen unbeantwortet, drei umfas-
sende Register (Personen, Werke, Orte und In-
stitutionen) erschliefen diesen tberaus wich-
tigen Quellenband in vorbildlicher Weise.

(Juli 2010) Arnold Jacobshagen

Tanzkultur im Biedermeier. Wissenschaftliche
Tagung 1. bis 2. Oktober 2004, Ruprechtshofen,
N. O. Hrsg. von Andrea HARRANDT und Erich
Wolfgang PARTSCH. Tutzing: Hans Schneider
2006. 120 S., Nbsp. (Publikationen des Insti-
tuts fiir Osterreichische Musikdokumentation.
Band 31.)

WALTER SALMEN: Goethe und der Tanz.
Hildesheim: Georg Olms Verlag 2006. 138 S.,
Nbsp. (Tanzhistorische Studien. Band 5.)

Der von Andrea Harrandt und Erich Wolf-
gang Partsch herausgegebene Tagungsbericht
und Salmens Monografie widmen sich ver-
gleichbaren Phinomenen innerhalb eines ver-
gleichbaren Zeit(kulturjJraumes, so dass sich
ihre unmittelbare Gegeniiberstellung anbietet.
Dabei regen beide Publikationen dazu an, den
Begriff des ,Biedermeiers’ aus der Perspektive
des Tanzes kritisch zu hinterfragen — ohne die-
se Fragestellung explizit zu intendieren. Statt-
dessen steht die (Neu-)Bewertung bislang we-
nig beachteter bzw. in ihrer Bedeutung unter-
schitzter Materialsammlungen im Vorder-
grund.
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Die im niederosterreichischen Ruprechtsho-
fen organisierte Tagung versammelt vor allem
Beitrige zur Tanz(musik)praxis des frithen 19.
Jahrhunderts im niheren und weiteren Umfeld
Benedict Randhartingers, dessen Tanzmusik
(Adi Gertraud Trimmel) und insbesondere Po-
lonaisenkompositionen (Erich Vanecek) einge-
hend gewiirdigt werden. Der Umstand, dass auf
nihere Erliduterungen zu diesem Komponisten
verzichtet wird, belegt ex negativo, dass es sich
hier um eine sehr fokussierte Lokalstudie han-
delt, die sich ihrer Leser gewiss ist. Als nicht
ortskundiger (wenn auch durchaus landeskun-
diger) Leser mag man sich da stellenweise wie
ein Abenteurer fithlen, der sich mit seiner Lek-
tiire in fremdes, wenn auch sehr gastfreundlich
zubereitetes Terrain vorwagt. Zu dieser Gast-
freundlichkeit tragen u. a. Exkurse bei, die De-
tailbeobachtungen in iibergreifende Kontexte
einbetten, wie beispielsweise Erich Vanaceks
iiberzeugenden Ausfithrungen zu der auch phy-
logenetisch nachweisbar engen Verbindung von
Musik und Bewegung bzw. Horsinn und Be-
wegungs-/Gleichgewichts-/Tastsinn. Vor die-
sem Hintergrund erklirt er die auch anthropo-
logisch nachweisbare, d. h. in simtlichen Kul-
turen zu beobachtende ,Koérperresonanz beim
Musikhoren” (S. 34), die zwar im Bereich der
sogenannten E-Musik weitgehend unterdriickt
wird, jedoch bei der Rezeption bzw. Perzepti-
on von U-Musik, der Tanzmusik im weitesten
Sinne zuzuordnen ist, zugelassen bzw. aus-
driicklich erwiinscht wird. Neben solchen phy-
siologischen Erklirungsmodellen zu der Verbin-
dung von Musik mit Korperbewegungen wer-
den auch soziologische und medizinisch-psy-
chologische Ansitze skizziert, die den Erfolg
von Randhartingers Polonaisenkompositionen
indirekt aufzeigen. Drehtinze hitten sich in
den drmeren Schichten nicht zuletzt deshalb so
grofSer Beliebtheit erfreut, da durch sie Rausch-
und Abgehobenheitszustinde ausgelost wur-
den. Auch wenn der hier hervorgerufene Ein-
druck, Tanz habe vor allem zur Kompensati-
on des unerschwinglichen Alkoholkonsums ge-
dient, sicher zu relativieren ist (zumal gerade
bei den schlichteren Festen reichlich — billiger
— Wein floss), gewann gerade im 19. Jahrhun-
dert die bewusstseinsentgrenzende Wirkung
von Tanz und insbesondere von Gruppentin-
zen auf Massenveranstaltungen (keineswegs
nur unterprivilegierter Bevolkerungsschichten)
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tatsichlich zunehmend an Bedeutung; nicht
zuletzt bildete sie den dramatischen Dreh- und
Angelpunkt vieler Ballette. Vanaceks Analysen
von Polonaisen bestechen durch ihre Konzen-
tration auf die akustische Plastizitit der Melo-
dien, die das tinzerische Moment durch musi-
kalische ,Bewegungen’ unterstreichen bzw. wi-
derspiegeln.

Neben den niederdsterreichischen Kleinmei-
stern (Andrea Harrandt: ,Unbekannte Tanz-
musikkomponisten”) wird in den Beitrigen von
Norbert Rubey iiber Johann Strauss Vater und
Thomas Aigner tiber Lanner nattirlich auch den
Ikonen der ,biedermeierlichen’ Tanzkultur in
Osterreich alle Ehre erwiesen, wobei die Kon-
kurrenz zwischen den beiden herausragenden
Rivalen erneut auflebt: ,Die heutige Zeit, in
der die biedermeierliche Tanzmusik viel mehr
nach ihren Hor-Qualititen als nach ihrer Ani-
mationswirkung beurteilt wird, ist den Werken
Lanners vielleicht sogar eine Spur gewogener
als jenen von Strauss (Vater). Es scheint eine
direkte Linie vom Hor-Walzer Lanners zum
Konzertwalzer der nichsten Generation, etwa
bei Johann Strauss (Sohn) und seinem Bruder
Josef, zu fithren” (S. 112). Dieses Resiimee er-
staunt in Anbetracht des zuvor ausgefiihrten
Sachverhalts, dass Lanner ,im Gegensatz zu
Strauss einen starken Hang zur Bithnenmu-
sik [hatte]” (S. 109). An diesem letztlich nur
vermeintlichen Paradoxon lassen sich unter-
schiedliche Arten des Horens bzw. Hor-Weisen
in ihrer Historizitit nachvollziehen, die weiter-
hin in ihrer Bedeutung fiir das Verstehen von
Musik unterschitzt werden. Und dass sich fiir
das Verstindnis von Tanzmusik ein Blick auf
die Tanzpraxis nicht nur lohnt, sondern unum-
ginglich ist, belegen Hannelore Unfrieds in-
struktive Ausfithrungen ,Zu den Tanzmusik-
gattungen im 19. Jahrhundert”, die auf der Ta-
gung durch eine ,performance lecture’ veran-
schaulicht wurden. Ernst Bruckmiillers kultur-
historisch erhellende Erorterungen zu Tanzan-
lissen im biirgerlichen Lebensrhythmus (,Biir-
gerliche Belustigungen im Biedermeier”) wer-
den durch Klaus Petermayrs Auswertung von
Quellen zum nieder- und oberdsterreichischen
Volkstanz anregend kontrastiert.

In ihrer methodischen Konzeption — der Zu-
sammenstellung umfangreicher Material-
sammlungen, die nach systematischen Krite-
rien aufgeschliisselt werden — sind diese Studi-
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en mit Salmens Untersuchungen zu Goethes
allgemein kaum bekannter Tanzleidenschaft
vergleichbar. Hier wird einem in mehrfacher
Hinsicht ,,anderen” Goethe nachgeforscht, der
ungeachtet seiner intellektuellen Ambitionen
tinzerischen Sinnesfreuden nicht abgeneigt
war und dabei keineswegs nur die hofisch-re-
priasentativen Tanzanlisse aufsuchte, sondern
,zeitlebens begeisterter Besucher von Jahr-
mirkten und der Kirmes auf dem Dorfe” war
(S. 79). Die Fiille der Dokumente, die Salmen
zusammentrigt, um Goethes besondere Af-
finitit zum Tanz nachzuweisen, ist frappie-
rend: Neben unterschiedlichsten Ballveranstal-
tungen wird ebenso sein Besuch, wenn nicht
sogar seine (konzeptionelle) Mitwirkung an
halbtheatralen ,Redouten” und ,Bauernwirt-
schaften” bis hin zu Balletten bzw. Schauspie-
len eingehend belegt. SchlieBlich wird nach-
gewiesen, dass Goethe auch selbst choreogra-
phierte (S. 76) — wenn auch auf einem Niveau,
das seinerzeit ein routinierter Tdnzer leicht be-
werkstelligen konnte.

Goethe wird hier zu einem Fiithrer durch
die Tanzkultur seiner Zeit im Umbkreis sei-
ner Wirkungsstitten, die sich zwar durch re-
gionale Idiome von den osterreichischen Briu-
chen unterschied, jedoch letzterer in der grund-
sitzlichen Konzeption nahe verwandt war. Die-
se Tanzkultur, die teilweise mit jener Zeitspan-
ne zusammenfillt, die man - von der Kunstge-
schichte ausgehend - als ,Biedermeier’ bezeich-
net, ist jedoch alles andere als ,biedermeierlich’
im herkommlichen Sinne: Sie diente nicht pri-
mir dem Riickzug ins Private, sondern befor-
derte die Teilnahme am o6ffentlichen Leben in
seiner faszinierend bunten Vielfalt, so dass das,
was zunichst den Eindruck einer Randerschei-
nung vermittelt, aus einer tibergreifend kultur-
wissenschaftlichen Perspektive betrachtet kei-
neswegs nur marginalen Charakters ist. Lei-
der kommt dieser Ansatz in den hier bespro-
chenen Publikationen, in denen vor allem eine
eindrucksvoll-detailreiche Materialfiille pri-
sentiert wird, nur indirekt zum Tragen.

(Juni 2009) Stephanie Schroedter

CORNELIA BARTSCH: Fanny Hensel geb.
Mendelssohn Bartholdy. Musik als Korrespon-
denz. Kassel: Furore-Verlag 2007. 382 S., Abb.,
Nbsp.
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Mit ihrer Dissertation tiber Fanny Hensel
legt Cornelia Bartsch eine Arbeit vor, die sich
zwischen Musik- und Literaturwissenschaft
bewegt und dabei Aspekte der Gender- und
Frauenforschung berticksichtigt. Zentrum der
Arbeit ist — wie bereits im Titel genannt — die
These, dass wir es bei den Werken Fanny Hen-
sels mit ,Musik als Korrespondenz” zu tun ha-
ben und bei ihnen folglich nicht den gleichen
Werkbegriff anlegen diirfen wie etwa bei denen
ihrer minnlichen Zeitgenossen. Diese zentrale
These wird auf mehrere Weisen belegt:

1. Zum einen ist der Umstand entscheidend,
dass nur ein Bruchteil von Fanny Hensels Mu-
sik zu ihren Lebzeiten veroffentlicht worden
ist. Dabei spielten, wie Briefe ihres Bruders Fe-
lix belegen, durchaus Uberlegungen eine Rol-
le, die die gesellschaftliche Stellung der Frau im
Biirgertum des frithen 19. Jahrhunderts betref-
fen, dahingehend, dass ihr Betitigungsfeld die
Familie war, wihrend die Offentlichkeit aus-
schlieBlich dem Mann vorbehalten war. Nur
fiir einen Mann war es schicklich, sich auf eine
Karriere als Musiker festzulegen und seine gei-
stig-seelischen Erzeugnisse einem anonymen
Auditorium vorzulegen. Die Moglichkeiten ei-
ner weiblichen Komponistin waren hingegen
eben auf die Familie und den Freundeskreis —
also eine nicht-anonyme Offentlichkeit — be-
schrankt.

2. Dieser Umstand hat Konsequenzen fiir die
Wahl der Gattungen, in denen sich eine Kom-
ponistin betitigen konnte. Es waren nicht die
grol3formatigen, reprisentativen Gattungen wie
Symphonie oder Oper, die eo ipso einen grofien
offentlichen Aufwand mit sich brachten, son-
dern die ,kleinen”, intimen Gattungen wie Lied
oder Klavierstiick, d. h. solche, die ohne grof3e
Schwierigkeiten im Kreise von Familie und Be-
kannten dargeboten werden konnten.

3. Auch die Gestalt der Werke Fanny Hen-
sels ist von der Tatsache, dass sie einer breiten
Offentlichkeit vorenthalten werden sollten, ge-
prigt. Ein grofler Teil ihrer Werke richtet sich
an bestimmte Personen oder einen ausgewahl-
ten Personenkreis, vor allem diejenigen Kom-
positionen, die Teil von Briefen sind. Da die-
se in einen bestimmten privaten Kontext ge-
horen, eignet ihnen Korrespondenzcharakter,
d. h. die Komponistin formuliert mit ihnen
musikalisch individuelle, mitunter nur dem
Adressaten verstindliche Stimmungen, Fra-
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gen oder Antworten. Da der Kontext, in dem
die Stiicke stehen, oft nicht mehr restlos rekon-
struierbar ist, ist auch der Inhalt oder, wenn
man so will, die Aussage der Stiicke nicht im-
mer bis ins Letzte zu fassen. Diese Beobach-
tung untermauert Bartsch durch die Einbezie-
hung literaturwissenschaftlicher Forschungen,
nach denen - analog den musikalischen For-
men — um 1800 die literarische Grof3form des
Romans der minnlichen, die personliche Gat-
tung des Briefes hingegen der weiblichen Sphi-
re zugeordnet wurde.

4. Ein Spezifikum der Briefe innerhalb der
Familie Mendelssohn ist, dass sie nicht im-
mer von nur einem Absender an nur einen
Adressaten gerichtet, sondern gelegentlich ge-
meinschaftlich geschrieben und gelesen wur-
den. Dabei verstindigte man sich auch mit an-
spielungsreichen Texten, Musikstiicken oder
Zeichnungen. Spielerisch aufgenommen wurde
diese Art der innerfamiliiren Kommunikation
in den selbstgestalteten Journalen der jungen
Geschwister Mendelssohn, in die Verwandte
und Freunde schrieben, oder in deren Stamm-
bucheintragen.

Cornelia Bartsch verdeutlicht den Korrespon-
denzcharakter der Werke Fanny Hensels u. a.
anhand einer Gegenuberstellung des musika-
lischen Werdeganges der Geschwister Felix
und Fanny. Die Musikbeispiele, die angefiihrt
werden, sind inhaltlich und funktional sehr
vielfiltig und zeigen Verinderungen, die Fan-
nys Stiicke im Zuge der kommunikativen Pro-
zesse, deren Teil sie waren, mitunter durchlau-
fen haben. So erkliren sich von den Druckfas-
sungen ihrer Stiicke abweichende Versionen in
den erhaltenen Manuskripten. Die Darlegung
der These von ,,Musik als Korrespondenz”, die
an sich Giberaus erhellend ist, ist der Verfasserin
rundum gelungen. Lediglich ein paar kleinere
Kritikpunkte sind angebracht: Erstens gerit bei
dem Vergleich der kompositorischen Entwick-
lung der beiden Geschwister Fanny gegentber
Felix zuweilen ein wenig zu sehr in den Hin-
tergrund. Hier hitte man etwas klarer poin-
tieren konnen. Zweitens tberzeugt der knap-
pe Exkurs tiber Intertextualitit in Musik und
Literatur (S. 26-31) in der Form nicht restlos.
Drittens enthilt die Arbeit umfangreiche und
eigentlich nicht unmittelbar zum Thema geho-
rende Auflistungen von Programmen und Mit-
wirkenden bei den musikalischen Veranstal-
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tungen im Hause Mendelssohn (S. 162-181).
Gewiss tibernahm Fanny die Organisation die-
ser Musiken gemifd der Mendelssohn’schen Fa-
milientradition, nach der die Frauen solche Ver-
anstaltungen ausrichteten, doch hitten sich die
zahlreichen Detailinformationen vielleicht bes-
ser in tabellarischer Form oder im Anhang un-
terbringen lassen, ohne den Lesefluss zu beein-
trichtigen. Viertens wire ein Register fiir diese
Arbeit iiberaus gewinnbringend gewesen. Und
fiinftens fehlt in der Literaturliste eine Quel-
lenangabe, bei der es sich wahrscheinlich um
Malla Montgomery-Silfverstolpes Reisejournal
Das romantische Deutschland handeln diirfte.

Cornelia Bartsch diirfte einen entschei-
denden Aspekt des Werkcharakters und der
Werkgestalt bei Fanny Hensel getroffen haben.
Thre tiberzeugende These wird gut nachvoll-
ziehbar dargelegt, die kommunikative Funkti-
on der Stiicke aus unterschiedlichen Blickwin-
keln beleuchtet. Damit gibt die Autorin uns ein
anschauliches Bild von den Méglichkeiten und
Grenzen fiir eine Komponistin im frithen 19.
Jahrhundert und zeigt, wie Fanny Hensel sie je-
weils kreativ auszufiillen oder auch zu umge-
hen versuchte. Nebenbei werden so auch kom-
munikative Momente im Schaffen ihres Bru-
ders deutlich, sodass sich dieser Ansatz auch
mit Gewinn auf einen Teil der Werke Felix
Mendelssohns anwenden lassen wird. Schlief3-
lich — und das ist nicht der unwichtigste Punkt
- bedient sich Cornelia Bartsch einer klaren
und unmissverstindlichen Sprache, die die
Lektiire ihrer Dissertation tiberaus angenehm
macht.

(Dezember 2009) Martin Knust

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY: Sdmt-
liche Briefe. Band 1: 1816 bis Juni 1830. Hrsg.
und kommentiert von Juliette APPOLD und
Regina BACK. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag
2008. 764 8.

Der erste Band der insgesamt auf 12 Binde
ausgelegten Gesamtausgabe vereinigt die Kind-
heits- und Jugendbriefe Felix Mendelssohn
Bartholdys aus dem Zeitraum 1816 bis Juni
1830. Er enthilt 317 Nummern, davon sind 31
ErschliefSungen.

Dem Band vorangestellt ist eine Einleitung
in die Gesamtausgabe, die von Wilhelm Sei-
del, neben Helmut Loos einer der beiden Gene-
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ralherausgeber, verfasst ist. Darin wird die Ge-
schichte der bisherigen Ausgaben — vor allem
hinsichtlich ihrer Motivierung und ihrer De-
fizite — skizziert und die kulturgeschichtliche
Bedeutung des Briefkorpus hervorgehoben, das
nun quasi als Seitenstiick zur Gesamtausgabe
der musikalischen Werke — so der Herausgeber
- erstmals in einer wissenschaftlich-kritischen
Edition vorgelegt werde. Auffillig ist die mehi-
malige Betonung der herausragenden litera-
rischen Qualititen der Briefe Felix Mendels-
sohn Bartholdys, auch gestiitzt durch Zitierung
von Autorititen. Innerhalb des Korpus wird
den Familienbriefen zentrale Bedeutung beige-
messen, was sich auch auf die Sortierung aus-
wirkt: Liegen mehrere Briefe an einem Tag vor,
werden erst die Briefe an Eltern und Geschwi-
ster ediert, dann folgen in alphabetischer Rei-
henfolge die anderen Adressaten (S. 54/55).

Es folgt eine gesonderte Einleitung in Band 1,
in der die Reisetitigkeit in den Jugendjahren
beschrieben und in hilfreichen tabellarischen
Ubersichten dokumentiert wird. Ferner werden
die Lebensumstinde, das Elternhaus, das frii-
he offentliche Wirken und Schaffen als Kiinst-
ler sowie herausragende Ereignisse wie die Be-
gegnungen mit Goethe oder die Wiederauffiih-
rung der Matthius-Passion im Jahre 1829 be-
schrieben. Im Abschnitt , Uber das Briefschrei-
ben” wird auf Besonderheiten der Korrespon-
denz wie die Familienbriefe, d. h. die von Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy und anderen Fami-
lienmitgliedern geschriebenen bzw. von der Fa-
milie an ihn gerichteten Briefe, sowie die Dop-
pelbriefe, d. h. die gemeinschaftlich mit sei-
nem Londoner Freund Carl Klingemann be-
schriebenen Briefbégen, hingewiesen. Man
hitte sich gewtiinscht, dass diese Besonderheit
auch vom editionsphilologischen Standpunkt
im darauf folgenden Teil ,Zur Edition” erortert
worden wire, da durch sie auch nicht von Felix
Mendelssohn Bartholdy verfasste Texte in die
Simtlichen Briefe gelangen und auch andere
Losungen zumindest denkbar gewesen wiren.

Unter der Uberschrift ,Zur Edition” werden
die Editionsrichtlinien erldutert. Zur Wiederga-
be der Brieftexte wird erklirt, dass sie ,diplo-
matisch der Schreibung, Zeichensetzung und
Absatzgliederung der Vorlagen” (S. 55) folge.
Die nihere Bestimmung ,diplomatisch” ist da-
bei nicht nur redundant, sondern auch miss-
verstindlich. Die Entscheidung, Unterstrei-
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chungen durch Kursivdruck wiederzugeben, ist
in neueren Editionen eher selten anzutreffen.
Zu kritisieren ist vor allem das Prinzip, auch
offensichtliche Schreibversehen des Autors nur
im Kommentar richtigzustellen (S. 56). Auch
wenn solche Versehen, wie die Leseerfahrung
zeigt, nur sehr selten vorkommen, halten Ver-
schreiber wie ,Singacamedie” (S. 68, Z. 36) den
Lesefluss auf und machen es z. B. unmdoglich,
eine solche Passage unkommentiert zu zitieren
(Gesamtausgabe als Referenz).

Der Editionsteil ist tibersichtlich und anspre-
chend formatiert, und macht, was die Textge-
stalt anbetrifft, einen absolut zuverlissigen
Eindruck. Die jeweils vorangestellte Kopfleis-
te enthilt die tiblichen Angaben (Adressat,
Adressatenort, Schreibort, Schreibdatum). Der
Brieftext ist mit einer Zeilenzihlung versehen,
auf die sich der Stellenkommentar bezieht.
Brieferschlieffungen sind durch eine mit As-
teriskus versehenen Kopfleiste im Editionsteil
vertreten. Die ErschlieBungsgrundlage wird in
der Regel nicht zitiert. Sofern es sich dabei um
eine nicht im Band edierte Quelle wie z. B. ei-
nen Gegenbrief handelt, ist die Stichhaltigkeit
der Erschlieffung nicht tiberpriifbar, und es ste-
hen dem Benutzer moglicherweise Informa-
tionen zum Inhalt des erschlossenen Briefes
nicht zur Verfiigung.

Zur Orientierung des Lesers im Editionsteil
dient die Angabe von Schreibort und Schreib-
datum in der Fufizeile der rechten Seiten. Auf
die Auflistung der einzelnen Briefe im Inhalts-
verzeichnis wurde dagegen verzichtet, was den
Uberblick iiber die Verteilung der Briefe auf be-
stimmte Zeitriume bzw. das Vorkommen ein-
zelner Adressaten sehr erschwert. Ebenso fehlt
ein Adressatenverzeichnis.

Bedauerlich ist der Verzicht auf illustrieren-
de Abbildungen. Einige Brieffaksimiles, die
gerade in den Jugendbriefen die Entwicklung
der Handschrift hitten dokumentieren kon-
nen, wiren hier willkommen gewesen. Auch
ein oder zwei Beispiele der vielen in den Brie-
fen erwihnten Zeichnungen Felix Mendels-
sohn Bartholdys, die, wie das Werkverzeichnis
des Bandes nachweist, zum grofien Teil erhal-
ten sind, hitten sich angeboten, die rund 500
Seiten des Editionsteils zu bereichern.

Es folgen die ,Kommentare”. Der Einzelbrief-
kommentar gliedert sich in drei Teile: Zunichst
wird die der Edition zugrundegelegte Vorla-
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ge genannt, dann werden bisherige Drucke (in
Auswahl nach Zuverlissigkeit) nachgewiesen.
Die Referenz der anschliefienden Einzelstellen-
erliuterungen sind zeilenbezogene Lemmata.
Diese sind — was gewohnungsbediirftig ist — ty-
pographisch nicht von den Erliuterungen un-
terschieden, sondern lediglich durch einen Ge-
dankenstrich abgetrennt. Zur Orientierung in
diesem fortlaufend formatierten Teil dient die
fettgedruckte Zeilenangabe. Die Erklirungen
sind nicht nur platzsparend formatiert, sondern
zielen auch inhaltlich auf moglichst grofe Pri-
gnanz, was jedoch nicht zu Lasten des Infor-
mationsgehalts geht. Als Leser fithlt man sich
stets umfassend und kompetent iiber die an-
gesprochenen Sachverhalte unterrichtet. Die
Existenz von Gegenbriefen, die Felix Mendels-
sohn Bartholdy erwihnt, wird nachgewiesen.
Auf deren Inhalte wird in der Regel nicht ein-
gegangen, was wohl in der Tatsache begriindet
ist, dass die Herausgeber als Anschlussprojekt
auch eine Edition der Briefe an Felix Mendels-
sohn Bartholdy planen (S. 58). Die Komplettie-
rung der Korrespondenz durch die Gegenbriefe
wire zu begriillen, es stellt sich jedoch die Fra-
ge, wie grofere Uberschneidungen mit ande-
ren (Musiker-)Briefausgaben vermieden werden
konnen.

Der Anhang enthilt Verzeichnisse der Li-
teratur- und Bibliothekssigel, ein Wihrungs-
verzeichnis und ein Gesamtregister, das Per-
sonennamen, Korperschaften und Orte ver-
zeichnet. Auffillig ist, dass die Eintrige des
Registers sich auf die Seitenzahlen beziehen
und nicht auf die Zeilenzihlung. Dies ist of-
fensichtlich dem Umstand geschuldet, dass die
automatische Indexfunktion der meisten Text-
verarbeitungsprogramme eben nur diese Mog-
lichkeit zur Verfiigung stellt und man die Mii-
hen eines handgemachten zeilenbezogenen Re-
gisters gescheut hat. Fir den Benutzer aller-
dings wire letzteres sehr viel bequemer, insbe-
sondere wenn es um die Auffindung nur indi-
rekt genannter Personen und Werke geht, die
nun mithsam auf der Seite, unter Umstinden
in mehreren Briefen, gesucht werden miissen.
Es schlieflen sich jeweils ein Register der Werke
Felix Mendelssohn Bartholdys und Fanny Hen-
sels sowie Besitzer- und Abbildungsnachweise
an.

Trotz des einen oder anderen Kritikpunktes
hinsichtlich der Benutzerfreundlichkeit steht
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die hohe wissenschaftliche Qualitit der Aus-
gabe aufler jedem Zweifel. Mit den Sdmtlichen
Briefen Felix Mendelssohn Bartholdys wird
ein lange bestehendes Desiderat nicht nur der
Musikwissenschaft verwirklicht und der For-
schung ein zuverlissiges Arbeitsinstrument
an die Hand gegeben. Der hohe Innovations-
grad zeigt sich nicht zuletzt daran, dass von
knapp der Hilfte der im ersten Band vorge-
legten Briefe bisher keine (oder keine nennens-
werte) Ausgabe vorlag. Es wire zu wiinschen,
dass die Briefausgabe nun wie angekiindigt zii-
gig voranschreitet.

(Juni 2010) Martin Diirrer

R. LARRY TODD: Felix Mendelssohn Bartholdy.
Sein Leben. Seine Musik. Aus dem Englischen
tibersetzt von Helga BESTE unter Mitwirkung
von Thomas SCHMIDT-BESTE. Stuttgart: Ca-
rus-Verlag — Philipp Reclam jun. 2008. 798 S.,
Abb., Nbsp.

,Lange beklagte die Forschung das Fehlen ei-
ner neueren, profunden Monographie zum Le-
ben und Schaffen von Felix Mendelssohn Bar-
tholdy — nun ist sie da”, hiefl es 2004 in der
Musikforschung iiber das Opus magnum von
R. Larry Todd, Professor an der Duke Univer-
sity in Durham (North Carolina) und laut The
New York Times ,the dean of Mendelssohn
scholars in the United States”. Gemeint war
allerdings noch nicht die vorliegende deutsche
Ubersetzung, welche die beiden Stuttgarter
Verlage Carus und Philipp Reclam jun. 2008
im Vorfeld des Jubiliumsjahres gemeinsam be-
reitstellten, sondern die bei Oxford Universi-
ty Press erschienene englische Originalausga-
be Mendelssohn: A Life in Music aus dem Jahr
2003. Seit dieser und einer bereits 2005 tiberar-
beiteten Version konnte die Mendelssohn-For-
schung rasche Fortschritte verzeichnen, so dass
die Bibliografie aktualisiert und einige neue-
re Publikationen berticksichtigt wurden. Eine
vollkommen neue Erginzung der deutschen
Ausgabe ist das zusammenfassende Werkver-
zeichnis, das zunichst nach Opus-Nummern
und dann, sofern diese nicht existierten, alpha-
betisch nach Kompositionstiteln sortiert ist.
Wenn auch nicht mit dem neuen MWV von
Ralf Wehner (2009) zu vergleichen, erweitern
die darin enthaltenen Daten zur Entstehung
und Publikation sowie zum Aufbewahrungsort
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der wichtigsten Autographen den praktischen
Nutzen dieses Buches enorm. Auch wurde die
Bebilderung erweitert, wobei die Bilder (bis auf
acht farbige Hochglanzseiten in der Buchmitte)
stets schwarz-weif3, leider recht klein gehalten
und somit lediglich als erginzende Kurzinfor-
mationen zu gebrauchen sind. Abgebildete Au-
tographe bleiben aufgrund der geringen Grofle
beinahe unlesbar und damit bis auf einen allge-
meinen optischen Eindruck nutzlos. Dahinge-
gen erweisen sich die insgesamt 339 Notenbei-
spiele als treffend gewihlt und gestochen scharf
gesetzt, wenn auch eine Taktangabe hilfreich
gewesen wire, da es sich nicht in jedem Fall um
das Incipit handelt. Weil im Haupttext kaum
eine relevante Information ausgelassen wird,
konnten im Hinblick auf eine fliissigere Lesbar-
keit die dann fast 70 Seiten umfassenden Fuf3-
noten, im Wesentlichen Quellenangaben, ans
Ende des Werkes gesetzt werden. Todd agiert
insgesamt mehr als Chronist der Gescheh-
nisse, weniger als deren Analytiker. So gelingt
ihm primar eine kulturgeschichtliche Rekon-
struktion von Mendelssohns Leben und Schaf-
fen sowie eine breite Darstellung des dama-
ligen Musiklebens in Deutschland, Italien,
Frankreich, der Schweiz und England. Einzelne
Aspekte werden im Kontext niher beleuchtet
oder durchziehen gar das Buch, etwa die Fra-
ge, warum Mendelssohn keine Opern kompo-
niert hat, oder das Verhailtnis zu seiner Schwe-
ster Fanny. Erstmals nechmen auch Mendels-
sohns intimere Befindlichkeiten breiten Raum
ein: seine Jugendlieben, Krankheiten, auch sei-
ne charakterlichen Schwichen. Todd beseiti-
gt zahlreiche Klischees in der Rezeptionsge-
schichte und korrigiert aus seiner Sicht Un-
stimmigkeiten fritherer Biografien, wobei er
insbesondere auf diejenige Eric Werners (1963,
deutsch 1980) eingeht. Er tritt dem Vorurteil
entgegen, Mendelssohns Kompositionen seien
oberflichlich, und hebt demgegentiber das Un-
gewohnliche, das sowohl aus Innovativem als
auch Historisierendem bestehen kann, hervor.
Etwas gewohnungsbediirftig ist der unvermit-
telte Wechsel von Lebens- und Musikbeschrei-
bung, wodurch der Lesefluss immer wieder un-
terbrochen wird. Hier wire moglicherweise
eine grafische Herausstellung hilfreich gewe-
sen, um umfangreichere Kompositionserliu-
terungen schneller auffinden oder gegebenen-
falls tiberspringen zu koénnen. Angesichts des
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umfangreichen Mendelssohn’schen CEuvres
und des Ehrgeizes, jedes Werk (zumindest jede
Werksammlung) kurz vorzustellen, miissen
Vorwiirfe, Todd bediene sich hierbei lediglich
,Konzertfithrerprosa”, relativiert werden, han-
delt es sich doch eigentlich um eine Biografie
und nicht um ein , Handbuch”. Konsequenter-
weise endet das Werk mit Mendelssohns Tod
und blendet somit die Rezeptionsgeschichte be-
wusst aus. Angesichts der ungeheuren Materi-
alfiille ist es wohl gerade Todds Griindlichkeit
im Umgang mit dem Quellenmaterial, die das
Buch zum Standardwerk pradestiniert.

(August 2009) Dominik Axtmann

PETER H. SMITH: Expressive Forms in Brahms'’s
Instrumental Music. Structure and Meaning in
His “Werther” Quartet. Bloomington/Indiana-
polis: Indiana University Press 2005. 1X, 325 S.,
Nbsp. (Musical Meaning and Interpretation.)
Kein Zweifel, Peter Smiths Buch tiber Brahms
Klavierquartett Nr. 3 ¢c-Moll op. 60 — das letzt-
publizierte der drei Klavierquartette, das zu-
gleich die frihesten Wurzeln hat — ist materi-
al-, aspekt-, gedankenreich und verkniipfungs-
freudig. Seine sieben Kapitel gruppieren sich in
Einleitung plus zwei Hauptteile: Introduction:
1. Quintessential Brahms and the Paradox of
the C-Minor Piano Quartet: A Representative
yet Exceptional Work. I: 2. Analytical Prelim-
inaries: Brahms’s Sonata Forms and the Idea
of Dimensional Counterpoint; 3. A Schoenber-
gian Perspective: Compositional Economy, De-
veloping Recapitulation, and Large-Scale Form;
4. Brahms and Schenker: A Mutual Response
to Sonata Form; 5. Brahms’s Expository Strat-
egies: Two-Part Second Groups, Three-Key Ex-
positions, and Modal Shifts. II. 6. Toward an
Expressive Interpretation: Correlations for Su-
icidal Despair; 7. Intertextual Resonances:
Tragic Expression, Dimensional Counterpoint,
and the Great C-Minor Tradition. In ihnen
bringt Smith unter, was in der internationa-
len, vor allem englischsprachigen analytischen
Brahms-Literatur der letzten Jahrzehnte gut
und teuer war. Wie schon die zitierten Kapitel-
tiberschriften zeigen, spielt auch die (schein-
bare) Polaritit von Schénbergs und Schenkers
Brahms-Sicht — die insbesondere in den USA zu
einem Forschungshorizont und -instrumenta-
rium zusammenschmolz (nicht zuletzt in Fol-
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ge der nationalsozialistischen Vertreibung und
Verdringungvon Menschen und Ideen) — erneut
eine tragende Rolle. Mit ,,Dimensional Coun-
terpoint” meint Smith in Anlehnung an Mil-
ton Babbitts ,Words about music”, dass , a total
structure [...] emerges through a counterpoint
of musical dimensions” (S. 31). Am Ende zahl-
reicher form-, struktur- und bedeutungstheo-
retischer Diskussionen und nach dem Riick-
griff auf zahlreiche andere Brahms’sche sowie
fremde, zumeist ebenfalls auf c-Moll bezogene
Werke lautet die Conclusio auf S. 284: ,atten-
tion to dimensional counterpoint has allowed
me to demonstrate ways in which Brahms’s
image of suicide finds its expression in the mu-
sical processes of this extraordinary work.” Der
— sich im Verlauf des Buches verschiedentlich
ankiindigende — polemische Nachschlag dazu
lautet: ,More broadly, by exploring the expres-
sive meanings that can be grounded in close
analysis, I have not only bridged discourses in
music theory, but also offered an alternative to
some of the less-well-grounded interpretive for-
ays [Beuteztige| of new musicology”. So weit, so
gut. Was aber ist das Besondere, das Neue die-
ser Arbeit iber das zwischen 1855 und 1873/74
komponierte c-Moll-Klavierquartett, das vor
der Vollendung eine noch lingere Latenzperi-
ode durchlaufen zu haben scheint als die eben-
falls in c-Moll stehende 1. Symphonie? Nun,
schon Smiths Fixierung auf c-Moll-Implikati-
onen, die auch eine ausfiihrlichere Auseinan-
dersetzung mit Haydns Symphonie Nr. 95 und
Schuberts c-Moll-Quartettsatz einschliefSen
(S. 261-281), provoziert gewisse Komplikati-
onen. Denn zumindest der Kopfsatz des 3. Kla-
vierquartetts stand 1855 —also zu einer Zeit, die
als ,the height of Brahms’s emotional entan-
glements with the Schumanns” (S. 5), sprich:
als seine ,wertherischste’ Phase tiberhaupt gilt
- nachweislich noch gar nicht in c-, sondern in
cis-Moll. Das bringt zumindest fiir Leser, die
sich konventioneller argumentativer Logik ver-
pflichtet wissen, das theoretische Gebiude der
,expressive meanings” des Kopfsatzes nicht un-
erheblich ins Wanken — es sei denn, man unter-
stellt, der Satz sei erst mit der Versetzung nach
c-Moll ganz eigentlich zu sich selbst gekom-
men. Immerhin beantwortet Smith die Fra-
ge nach der wissenschaftlichen Bedeutsamkeit
der spitestens seit Eric Sams in der Schumann-
und Brahms-Forschung zu grofler Popularitit



82

gelangten |, Clara-Chiffre” erfreulich skeptisch
(S. 281 f.). Alles in allem erweist sich das Buch
— jenseits der genannten Unschirfe — primir
als musiktheoretisch-methodisch akzentuier-
te Arbeit, die bisherige Verfahren im Umgang
mit dem c-Moll-Klavierquartett methodisch
leicht ausweitet und den Kenntnisstand tiber
das Werk eher bestitigt als verindert. Erwar-
tet man von einer musikwissenschaftlichen
Untersuchung, dass sie tiber das Areal wissen-
schaftlicher Selbstreflexion hinaus wesentliche
neue, bisher tibersehene Aspekte ihres Unter-
suchungsgegenstandes aufzeigt, dann miisste
der Rezensent die Frage nach dem innovativen
Potenzial des Buches mit einem Achselzucken
beantworten.

(November 2009) Michael Struck

SIMON OBERT: Musikalische Kiirze zu Beginn
des 20. Jahrhunderts. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag 2008. 307 S., Nbsp. (Beihefte zum Ar-
chiv fiir Musikwissenschaft. Band 63.)

Kompositionen von extremer Kiirze waren
zu Beginn des 20. Jahrhunderts kein lokal be-
schrinktes Phinomen. Neben Schénberg und
Webern in Wien produzierten Satie und Stra-
winsky in Frankreich sowie Ives jenseits des
Atlantiks Kompositionen von bis dato im je-
weiligen Gattungsrahmen unvorstellbarer Kiir-
ze. Radikale Dauerreduktion ist also kein Phi-
nomen, das auf den Bannkreis des Wiener Ex-
pressionismus beschrinkt bleibt, sondern eines
der globalen Kennzeichen der musikalischen
Moderne. Davon geht Simon Oberts Disser-
tation aus, der es gelingt, auf Basis von ausge-
wihlten Kompositionen und Rezeptionsdoku-
menten eine multiperspektivische Innensicht
der Moderne zu erdffnen.

Im ersten Teil der Studie klirt Obert die
Voraussetzungen des Diskurses tiber Lin-
ge und Kiirze. Klingendes Dauern erkennt er
als Grundbedingung von Musik und differen-
ziert eine extensive, also messbare und dufer-
lich motivierte, sowie eine intensive, der kon-
kreten Formung geschuldete, musikalische
Dauer. Diese Unterscheidung liefert den Rah-
men fiir Oberts zentrale These, dass die kurzen
Stiicke ihr dsthetisches Potenzial aus der Span-
nung zwischen dem extensiven als Musik , Zu-
Kurz-Sein” und dessen Relativierung durch die
intensive Formung bezégen. Wenn an sich zu
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Kurzes als ,,angemessen kurz” wahrgenommen
werden kann, bedingt dies die doppelte Frage-
stellung erstens nach den Normen, welche die
Wahrnehmung der Zeitgenossen gepriagt ha-
ben, zweitens nach den konkreten komposito-
rischen Mitteln, die traditionelle Korrelationen
von Quantitit und Qualitit aufbrechen.

Daher unterzicht Obert im zweiten Teil sei-
nes Buchs zahlreiche Rezeptionsdokumente
und programmatische Schriften — von der Kon-
zertkritik bis zu Schonbergs brieflichen Ma-
nifesten - aufschlussreichen ,close readings’,
die ein differenziertes Bild von den zwischen
1900 und 1920 vorherrschenden Meinungen
tiber musikalische Linge und Kiirze vermit-
teln. Gewinnbringend ist, dass der Autor da-
bei vor soziokulturellen Grenzen keinen Halt
macht und Zeugnisse aus Amerika, England,
Frankreich, Italien, Deutschland und Oster-
reich mit gleichem Recht nebeneinander stellt,
um Konstanten und Unterschiede herauszuar-
beiten. Globale Einigkeit besteht bei den Kri-
tikern dariiber, dass die moderne Musik zu
lang sei. Als Ursachen der Uberlinge gelten
den Zeitgenossen sowohl Redundanz als auch
Komplexitit. Wiederholungen und Sequenzen
oft kleinster Motive vermitteln einerseits den
Eindruck von Statik, andererseits bewirken sie
Orientierungsverlust in der Uberfille. So ver-
schieden der Eindruck des ,Zu Lang’ auch er-
kliart wird, er zeichnet sich ab als Charakteri-
stikum einer Musik, die in ihrer Entfremdung
vom Publikum als modern im negativen Sinne
wahrgenommen wurde. Dass sich diese Kri-
tik mit der Forderung nach kirzeren Stiicken
und Karzungen langer Werke verbindet, liegt
auf der Hand und bildet als 6ffentliches Fak-
tum den Verstindnishintergrund far das Phi-
nomen musikalischer Kiirze. Dieses nicht iso-
liert zu betrachten, sondern in Abhingigkeit
von Linge und ihrer Wahrnehmung, erweist
sich als konzeptionell sinnvoll. Es ist Oberts
Verdienst, in diesem Zusammenhang zahl-
reiche kaum bekannte Quellen bereitgestellt
und kommentiert zu haben, ohne die musika-
lische Kiirze nur partiell zu verstehen wire: So
zeichnet sich aus Oberts Materialien manche
wissenschaftliche Umwertung ab, beispielswei-
se, dass nicht die atonale Harmonik, sondern
die Kiirze der Form das Hauptproblem bei der
Rezeption von Schonbergs und Weberns Mu-
sik darstellte. Die scharfe Kritik am Mammu-
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tismus wie am Aphorismus zeigt, dass sowohl
die langen als auch die kurzen, oft grof3 besetz-
ten Stiicke um 1910 den Erwartungshorizont
der Zeitgenossen tiber- bzw. unterschritten. In
diesem Extrem-Sein lag die charakteristische
Modernitat der Stiicke, deren kulturgeschicht-
liches Umfeld vom Telegrafen bis hin zum Ver-
lagswesen vom Autor sensibel und umsichtig
besprochen wurde.

Auch Oberts Analysen im dritten Teil des
Buchs konnen tiberzeugen. Vier Beispielspaare
verdeutlichen den generellen Doppelcharak-
ter musikalischer Kiirze, teils in Bezugnahme
auf die Konstanten der Rezeptionsdokumente.
Anhand von Strawinskys Streichquartettstiick
Nr. 1 und Schoénbergs zweitem der Drei Stiicke
ftir Kammerorchester zeigt der Autor, dass Kiir-
ze Wiederholung nicht ausschlie3t. Sie kann
ebenso aus Wiederholungen entstehen wie aus
Wiederholungslosigkeit. Fir vergleichbar hilt
Obert daher Strawinskys Ostinatostiick und
Schonbergs wiederholunglose Satzzonenkom-
positionen in dem Punkt, dass beide Verfah-
ren beliebig lang fortsetzbar wiren. Die vom
Komponisten bestimmte Kiirze indes schiitzt
die Stiicke vorm Umschlagen des Neuen ins
Gewohnte. Anhand von Ives Study for String
Quartett In Holding Your Own! und Weberns
drittem der Ftinf Stticke op. 10 zeigt Obert, dass
Kiirze in beiden Kompositionen zugleich Offen-
heit und Geschlossenheit bewirkt. Den Doppel-
charakter gleichzeitiger Klarheit und Unklar-
heit durch musikalische Kiirze pripariert er aus
Saties Cing Grimaces und Schonbergs erstem
der Drei Stiicke fiir Kammerorchester heraus
und zeigt dabei, dass beide Reduktionen sind:
Reduktion auf Floskeln bei Satie und Redukti-
on von Floskeln bei Schonberg. Weberns zweite
Bagatelle und Ives The Pond schliefilich stehen
fir die Gleichzeitigkeit von Transparenz und
Hermetik ein. Durch ihren Beziehungsreich-
tum auf engstem Raum ist die Bagatelle herme-
tisch, allerdings transparent als Ritsel, wih-
rend Ives Komposition strukturell durchsichtig
ist, sich jedoch durch die Privatheit der biogra-
fischen Symbole der Offentlichkeit verschlief3t.
Oberts Erkenntnisse Uber die einzelnen Kom-
positionen sind durchweg plausibel und Resul-
tat solider Analysen teils wenig besprochener
Stiicke. Darin liegt fiir sich schon ein Verdienst
dieser Publikation, welche in ihrem knappen
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Fazit abschliefend noch mit einem hartni-
ckigen Vorurteil aufriumt: Obert belegt, dass
die Kiirze der atonalen Instrumentalkompositi-
onen der Wiener Schule nicht Folge eines Form-
problems nach Preisgabe der Tonalitit waren,
sondern radikale Realisierungen eines dsthe-
tischen Ideals, das mit den Reduktionsforde-
rungen der Zeit durchaus konform ging. Ferner
verweist der Autor nochmals auf musikalische
Kiirze als Indikator fiir die soziale Toleranz der
Moderne und schliefit mit einer variierten Re-
prise der Dauerdialektik, nun mit der Pointe,
dass er die untersuchten Stiicke nicht im Lich-
te des Verschwindens, sondern in der Gefahr
des Zu-Lang-Seins prisentiert. Ungeachtet des-
sen, wie weit man einigen von Oberts Thesen
folgen mochte — der wissenschaftliche Diskurs
wird es erweisen — bietet sein Buch eine ebenso
reiche wie tragfihige Grundlage zur Beschifti-
gung mit musikalischer Kiirze in der Moder-
ne. Es ist frei von Simplifizierungen, scheut die
Ambivalenz der Sache nicht und ist im besten
Sinne unemphatisch gegentber einem Gegen-
stand, der so heftige Reaktionen provozierte.

(JTanuar 2010) Konstantin Voigt

GUIDO HELDT: Das Nationale als Problem in
der englischen Musik des frithen 20. Jahrhun-
derts. Tondichtungen von Granville Bantock,
Ralph Vaughan Williams, Edward Elgar, Geor-
ge Butterworth, Gerald Finzi und Gustav Holst.
Hamburg: Verlag fiir Musikbticher Karl Dieter
Wagner 2007. XVII, 940 S., Nbsp. (Schriften zur
Musikwissenschaft aus Miinster. Band 19.)

Um ehrlich zu sein: Ich habe seit Jahren
auf diesen Band gewartet, und als er dann er-
schien, geschah dies so, dass ich es fast nicht
gemerkt hitte. Bedingt war dies durch die Tat-
sache, dass der Verlag fiir Musikbiicher Karl
Dieter Wagner (vormals in Eisenach) schon seit
Jahren keine Werbung mehr macht, geschwei-
ge denn Rezensionsexemplare versendet. Mitt-
lerweile wurde der Verlag verkauft, im Handel
sind die Biicher nur noch mit Schwierigkeiten
erhiltlich. Dies ist sehr betriiblich, handelt es
sich doch um eine Hochschulreihe, deren Lie-
ferbarkeit gewihrleistet sein sollte.

Guido Heldt hat sich zur britischen Musik
des 20. Jahrhunderts durch einige Publikati-
onen profiliert, jiingst in einem Aufsatz zum
Delius-Band der Musik-Konzepte; seit 2004
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ist er Dozent fiir Musikgeschichte an der Uni-
versitat Bristol. Das hier vorgelegte Buch aller-
dings entstand bereits bis 1996, als Dissertati-
on Aspekte der ,,English Musical Renaissance*
im Spiegel ausgewidhlter Tondichtungen. Wie
weitgehend die Arbeit fir den Druck uberar-
beitet wurde, ist nicht zu sagen, nur ganz we-
nige bibliografische Eintrige stammen aus der
Zeit ab 2000. Das umfangreiche Buch ist gut
zu handhaben, weist es doch ein Register auf,
das neben der klaren Struktur des Bandes die
Nutzung erleichtert.

Wodurch aber weist sich der Band nun beson-
ders aus, und war dieser Umfang von 862 Sei-
ten Haupttext wirklich notwendig? Wir haben
es hier mit mehreren Studien in einer zu tun,
im Grunde mit sechs, die sich alle auf die in der
ersten Studie (,Kapitel” wire fur die ersten 165
Seiten des Buches untertricben) ausgebreiteten
Fragen beziechen und ,in sechs Einzelstudien
Licht auf die Probleme der englischen Suche
nach einer nationalen Musik zu werfen” versu-
chen (S. 29). Vorgeschaltet ist eine Gebrauchs-
anweisung, gefolgt von einem Abschnitt ,Was
die Arbeit nicht versucht”. Eine dhnlich klare
Zusammenfassung, was die Arbeit aber denn
nun versucht (und warum sie so lang sein muss-
te), sucht man vergebens.

Heldt befasst sich in seiner ersten Studie mit
den Voraussetzungen, aus denen heraus die
sechs zur genaueren Analyse ausgewihlten
Werke entstanden. Zunichst diskutiert er das
historische Konstrukt von England als einem
,Land ohne Musik”, das bereits seit 1800 in der
deutschsprachigen Literatur Erwihnung findet,
zumeist aber auf Unkenntnis basiert. Heldts
Uberlegungen zur Perpetuierung der ,rezep-
tionsgeschichtlichen Realitdt” werden leider
nicht durch musikhistorische Realitdt tber-
priift (seit 1995 finden alle zwei Jahre Konfe-
renzen zur britischen Musik im 19. Jahrhun-
dert statt) — und wir alle wissen, wie problema-
tisch es ist, Meinungen anderer zu perpetuie-
ren und ihnen so eine unangemessene Bedeu-
tung zukommen zu lassen. Ahnlich problema-
tisch ist die Diskussion des Begriffes der ,En-
glish Musical Renaissance”, die in der englisch-
sprachigen Literatur der vergangenen zehn Jah-
re mittlerweile kaum mehr Verwendung fin-
det.

Ab ,Kapitel” II erweisen sich die Qualititen
von Heldts Forschung. Sobald er sich intensiv
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in die Materie vertieft (jede der sechs monogra-
fischen Studien ist rund 100 Seiten lang), for-
dert er hochinteressante neue Erkenntnisse
in verschiedenster Richtung zu Tage (mit be-
sonderem Schwerpunkt auf der englischen Li-
teraturgeschichte), die aber nach Meinung des
Rezensenten oft nur vage mit der ,englischen
Suche nach einer nationalen Musik” in Ver-
bindung stehen. Auch die ausfithrliche musi-
kalische Analyse wurde fiir viele der hier un-
tersuchten Kompositionen in derartiger Tiefe
zuvor noch nicht geleistet, etwa mit Blick auf
die ausfiihrliche Betrachtung der Tradition des
Kuhreigens und ihrer Nutzung durch Vaughan
Williams. Viel Neues ist hier zu lernen, viele
neue Querverbindungen werden erschlossen.
Bei vier der sechs ausgewihlten Kompositionen
bieten die Textvorlagen Ankntpfungspunkte
zur Schaffung einer ,nationalen Musik”: bei
Granville Bantocks Tondichtung The Witich of
Atlas (1902) (Shelley), Edward Elgars Sympho-
nischer Studie Falstaff (1913) (Shakespeare),
George Butterworths Rhapsodie A Shropshire
Lad (1912) (A. E. Housman) oder Gustav Holsts
Egdon Heath (1927) (Hardy). Finzis Nocturne
(New Year Music) (1925/26) geht von einer li-
terarisch dargestellten Stimmung aus und bei
Ralph Vaughan Williams’s In the Fen Coun-
try (1904, rev. 1905, 1907 und 1935) handelt
es sich um die Evokation einer typischen Land-
schaft, mit Riickgriff auf und Verarbeitung von
Musik der Vergangenheit (sowohl traditioneller
als auch Kunstmusik). Doch spannt Heldt
sein Netz viel weiter, und hitte er den ambi-
tionierten Titel anders gestaltet, konnte man
von einer rundum gelungenen Arbeit sprechen,
die zahlreiche Aspekte britischen Lebens (nicht
blofy Literatur und Sozialgeschichte, sondern
ebenso Naturerleben und Philosophie) intensiv
inkorporiert.

Ein umfassenderes Bild einer nationalen eng-
lischen (ich bevorzuge britischen) Musik oder
auch der britischen orchestralen Programmmu-
sik erschlief3t sich nicht. Denn zwei der Punkte,
die die Arbeit nicht versuchen wollte, lauteten:
,,Sie ist keine Gattungsgeschichte der Tondich-
tung in England” und ,Die Arbeit ist keine ex-
emplarische Stilgeschichte englischen Kompo-
nierens der Zeit” (S. 27). Doch auch, ob das Na-
tionale fir britische Komponisten im frithen
20. Jahrhundert tiberhaupt ein Problem war,
bleibt im Grunde offen. Und entsprechend be-
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scheiden schliefit die Arbeit mit dem folgenden
Satz: ,Wenn es der Arbeit gelungen ist, ein paar
neue Knoten ins Wollkniuel [der Sichtweise
britischer Musikgeschichte, J. S.] zu kniipfen,
dann hat sie ihre Aufgabe erfullt” (S. 862).

Zuletzt muss noch ein kleines Manko ange-
sprochen werden, das nach zehn Jahren Her-
stellungszeit eigentlich unverzeihlich ist — die
hiufigen Druckfehler und die Unentschieden-
heit in Sachen Orthografie. Gerade da Heldts
Schriftstil gelegentlich zur Komplexitit neigt,
wire ein ordentliches Lektorat unverzichtbar
gewesen.

(Oktober 2009) Jurgen Schaarwichter

JOHN PURSER: Erik Chisholm, Scottish Mo-
dernist (1904-1965). Chasing a Restless Muse.
Woodbridge: The Boydell Press 2009. XI, 283 S.,
Abb.

Der schottische Komponist Erik Chisholm
integrierte auf ganz eigene Weise sein schot-
tisches Erbe und die Kompositionsrichtung
der ,neuen Einfachheit” in seinen eigenen Stil.
Gleichzeitig war Chisholm ein renommierter
Interpret, zunichst als Pianist, spiter als Diri-
gent. 1929 griindete er die Active Society for the
Propagation of Contemporary Music, durch die
bis zu Beginn des Zweiten Weltkrieges u. a. Paul
Hindemith, Karol Szymanowski, Béla Bartok,
Bernard van Dieren, Alfredo Casella, Constant
Lambert, Nikolaj Medtner, Alban Berg, Arthur
Honegger, Igor Stravinskij und Kaikhosru So-
rabji und/oder ihre Musik zumeist erstmals
nach Glasgow gelangten. Auch sonst war Chis-
holm ein enthusiastischer Forderer der Musik
anderer - seiner Initiative sind die britischen
Erstauffithrungen u. a. von Berlioz’ Les Troyens
und Béatrice et Bénédict sowie Mozarts [dome-
neo zu verdanken. Der Weltkrieg fithrte Chis-
holm zur Truppenbetreuung nach Stidostasien,
1946 lieB3 er sich in Stidafrika nieder, wo er die
Musikabteilung der Universitit Kapstadt um-
fassend ausbaute. Er forderte gleichermaflen
junge stidafrikanische Komponisten wie auch
international damals vergessene Musik. So ge-
horte er zu den frithesten internationalen Ex-
ponenten der Musik von Leo$ Janacek und di-
rigierte 1957 auf einem Gastspiel der Opern-
schule der Universitit Kapstadt die britische
Erstauffithrung von Bartoks Herzog Blaubarts
Burg. Seit seinem Tod waren seine Musik und
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sein Schaffen fast vollstindig vergessen. Dies
anderte sich erst ab Anfang der 1990er Jahre,
als Chisholms ilteste Tochter mit dem Aufbau
einer Stiftung zur Forderung seines Gedicht-
nisses begann. Threm Einsatz ist nicht nur das
Projekt einer Einspielung von Chisholms Kla-
viermusik zu verdanken, sondern auch die vor-
liegende Biografie.

John Purser kann als Nestor der schottischen
Musikgeschichtsschreibung bezeichnet werden
- einer Richtung, die in der britischen Musik-
forschung bislang zu kurz kommt. Purser hatte
freien Zugang zu Chisholms Nachlass in Siid-
afrika sowie zum Familienarchiv und konnte
so aus bislang unveréffentlichten Quellen ein
lebendiges Bild des Musikers und Menschen
Erik Chisholm kreieren. Chisholms Leben war
sehr ereignisreich, und so sind die 213 Seiten
Haupttext fast zu kurz, um die einzelnen Sta-
tionen umfassend zu beleuchten. Doch gera-
de dies macht neugierig auf die vertiefte Be-
schiftigung mit einer gleichermaflen national
wie international bedeutenden Musikerperson-
lichkeit, deren Einfluss auf andere noch kaum
zu ermessen ist, hat sich Purser doch bewusst
auf Biografisches beschrinkt. Ein vollstindiges
Werkverzeichnis fehlt in dem Band, dafiir
aber gibt Purser eine Ubersicht iiber die Quel-
len schottischen Traditionsguts fiir Chisholms
Klaviermusik und bietet eine Auswahldisko-
grafie. Pursers ausgezeichnet geschriebene Ar-
beit, die die Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts um einen weiteren wichtigen Mosaik-
stein bereichert, legt den Grund fiir weiterfiih-
rende Untersuchungen — insbesondere auch fiir
solche zu der Musik. Hoffen wir, dass wir nicht
wieder vierzig Jahre werden warten miissen.
(November 2009) Jiirgen Schaarwichter

GUNTHER LESNIG: Die Auffithrungen der
Opern von Richard Strauss im 20. Jahrhundert.
Band 1. Tutzing: Hans Schneider 2008. 522 S.,
Abb. (Publikationen des Institutes fiir Osterrei-
chische Musikdokumentation. Band 33.1).
Listen, Listen, Ubersichten — ist Derartiges
eine Rezension wert? Im Falle der hier vorge-
legten Studie von Giinther Lesnig, der sich seit
1974 mit seiner Materie befasst, muss die Ant-
wort eindeutig ,Ja” lauten. Lesnig ist ein Afi-
cionado, wie er im Buche steht, ein Opern-Fan,
der sich, wann immer er kann, die Zeit nimmt,
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an seiner Materie zu arbeiten. Die Leistungen
solcher ,, musikwissenschaftlichen Laien” sind
nicht zu unterschitzen, hat doch Lesnig allein
tiber 10.000 (!) Originalprogramme von Opern-
programmen und Besetzungszetteln sammeln
(die er mittlerweile dem Garmischer Richard-
Strauss-Institut tibergeben hat) und eine Da-
tenbank mit iiber 32.000 Auffithrungen von
Richard-Strauss-Opern  aufbauen  koénnen.
Mehrfach hat Lesnig seine Erkenntnisse aus-
zugsweise in den Richard-Strauss-Blittern,
der Jahresgabe der Internationalen Richard-
Strauss-Gesellschaft in Wien, vorgestellt, stets
reichhaltig illustriert.

Band 1 seiner Ubersicht iiber die weltweit
nachgewiesenen Auffiihrungen von Strauss-
Opern im 20. Jahrhundert befasst sich mit der
Mehrzahl von Strauss’ Opernkompositionen;
noch fehlen Guntram, Feuersnot, Salome, Elek-
tra und Der Rosenkavalier, die in einem wei-
teren Band folgen werden. Rund die Hilfte al-
ler von Lesnig nachgewiesenen Opernauffiih-
rungen wird in diesem Band dokumentiert —
dass die noch fehlenden fiinf Opern ebenfalls
auf insgesamt fast 15.000 Auffithrungen kom-
men, macht eine entsprechende Bandauftei-
lung logisch und sinnvoll.

Lesnig verzeichnet zu jeder Oper zunichst
samtliche nachweisbaren Inszenierungen, ge-
folgt von der Detailiibersicht tiber die Auf-
fuhrungen (sortiert nach Stidten) mit Anzahl
der Auffihrungen, Datum der Premiere sowie
Nennung von Dirigent, Regisseur sowie den
Hauptpersonen. Auflerdem hebt er besonders
profilierte Dirigenten und Rollenexponenten in
einer kurzen Einleitung hervor. Ob die chrono-
logische Aufzihlung der Rollendebiits jeweils
einer Gesangspartie pro Oper sinnvoll ist, mag
diskussionswiirdig sein, doch ist Lesnigs Ge-
samtleistung tiber alle Zweifel erhaben. Zur
Rezeptionsforschung sind seine Erhebungen
unerlisslich, gleichzeitig bilden sie eine heraus-
ragende Grundlage fiir die Interpretationsfor-
schung.

(Oktober 2009) Jurgen Schaarwichter

Krzysztof Penderecki. Musik im Kontext. Kon-
ferenzbericht Leipzig 2003. Hrsg. von Helmut
LOOS und Stefan KEYM. Leipzig: Gudrun
Schrider Verlag 2006. VI, 434 S., Nbsp.
Angesichts der Popularitit der Werke von

Besprechungen

Krzysztof Penderecki im deutschen Musikle-
ben ist es erstaunlich, wie wenig sich die hie-
sige Musikwissenschaft bisher des polnischen
Komponisten angenommen hat. Diesem Desi-
derat tritt der Band von Helmut Loos und Ste-
fan Keym entgegen. Er fasst die Vortriage einer
Konferenz zusammen, die vom 17. bis 19. Ok-
tober 2003 am Institut fiir Musikwissenschaft
der Leipziger Universitit stattfand. Der Kreis
der Referenten setzte sich dabei zu gleichen
Teilen aus polnischen und deutschen Kollegen
zusammen, erginzt durch einzelne Forscher
aus den USA, Osterreich und Tschechien. Dies
ist insofern von Bedeutung, als , das polnische
und das deutsche Musikverstindnis durch sehr
unterschiedliche historische Erfahrungen und
Traditionen geprigt sind, so dass sowohl die
Analyse und Deutung von Pendereckis Werken
als auch die Aufarbeitung ihrer Rezeptions-
geschichte aus den differierenden nationalen
Blickwinkeln oft zu deutlich voneinander ab-
weichenden Ergebnissen fithrt” (S. 3 f.).

Tatsichlich wird man bei der Lektiire bei-
spielsweise des Unterschiedes gewahr, dass die
polnischen Autoren in ihren Arbeiten stirker
als ihre auslindischen Kollegen den historisch-
politischen und biografischen Kontext einbe-
ziehen. Besonders ausgeprigt findet sich dies in
den einleitenden Beitrigen von Mieczystaw To-
maszewski und Regina Chlopicka, die den ein-
zelnen Phasen in Pendereckis Schaffen kon-
krete Ereignisse gegeniiberstellen, wobei sie al-
lerdings betonen, dass dies nur eine von mehre-
ren moglichen Dimensionen der Werkbetrach-
tung sei. Demgegentiber nihert sich Ann Ge-
buhr dem Gesamtwerk Pendereckis rein kom-
positionstechnisch, wobei sie letztendlich zu
derselben Phasen-Einteilung wie Tomaszewski
und Chtopicka gelangt.

Die darauffolgenden Beitrige widmen sich
speziell einzelnen Werken Pendereckis. So
zeigt beispielsweise Teresa Malecka Elemente
der russisch-orthodoxen Kultur in Utrenya I
und II auf, Allmuth Behrend geht auf die bei-
den Fassungen der Oper Die Teufel von Loudun
ein, und Stefan Keym untersucht Penderec-
kis Paradise Lost vor dem Hintergrund des re-
ligiosen Musiktheaters im 20. Jahrhundert.
Weitere Aufsitze betrachten das Gesamtwerk
Pendereckis jeweils unter einem bestimmten
Aspekt, etwa im Hinblick auf die Klimaxbil-
dung (Ewa Siemdaj) oder die Idee der ,Ars Con-
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trapuncti” (Alicja Jarzebska). Schlieilich wer-
den einzelne Werkgruppen herausgegriffen, in-
dem auf die Dramaturgie in den Instrumental-
konzerten (Matgorzata Janicka-Stysz) oder den
Gattungsbeitrag von Pendereckis Kammermu-
sik fur Streicher (Rainer Cadenbach) eingegan-
gen wird. Gerade letztgenannte Beitrige liefern
durchaus neue Erkenntnisse fiir das Verstind-
nis von Pendereckis Werk und — dem Buchtitel
entsprechend - fiir dessen Einordnung in einen
grofleren Kontext.

Die zweite Hilfte des Bandes richtet das Au-
genmerk auf die Rezeption von Pendereckis CEu-
vre. Dies betrifft einerseits bestimmte Institu-
tionen, wenn beispielsweise Dieter Gutknecht
die Urauffithrungsgeschichte der Lukas-Passi-
on nach Unterlagen des Westdeutschen Rund-
funks in Ko6ln schildert oder Hartmut Kro-
nes die Bezichungen zwischen Penderecki und
der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde be-
schreibt. Andererseits wird ein relativ vollstin-
diges Bild von der Rezeption in unterschied-
lichen Liandern wie Polen, Deutschland, Tsche-
chien und den USA gegeben. Dabei macht Hel-
mut Loos im Zusammenhang mit seiner Auf-
arbeitung der Penderecki-Berichterstattung im
Nachrichtenmagazin Der Spiegel auch auf ganz
grundsitzliche Probleme aufmerksam, etwa
die unterschiedliche Bewertung von Begriffen
wie ,Virtuosenstiick” im polnischen und deut-
schen Musikschrifttum. Ebenso bietet Ray Ro-
binson dem deutschen Leser erhellende Ein-
blicke, wenn er die unterschiedlichen Phasen
der amerikanischen Penderecki-Rezeption ein-
schlief8lich solcher Kontroversen wie derjeni-
gen um den Kompositionsauftrag zur 200-Jahr-
Feier der amerikanischen Unabhingigkeitser-
kliarung erldutert. Auch Stefan Weiss greift ei-
nen denkwirdigen Aspekt auf, wenn er text-
analytisch die Verbindung Pendereckis und Li-
getis in der Rezeption der BRD in Augenschein
nimmt. Einen bisher tiberhaupt nicht wahrge-
nommen Blickwinkel prisentiert schlieBlich
Krzysztof Droba mit der aufschlussreichen Zu-
sammenfassung der Penderecki-Monographie
des Russen Alexander Iwaschkin aus dem Jahr
1983.

Die Aufsatzsammlung gibt somit einen brei-
ten und duflerst gelungenen Uberblick sowohl
tber das kompositorische CEuvre Pendereckis
als auch tber dessen internationale Wahrneh-
mung. Besonders hoch anzurechnen ist, dass
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die Darstellung sich nicht auf das sichere Ter-
rain der frihen Schaffensphasen zurtick-
zieht, sondern den Schritt bis ins Jahr 2003
wagt. Hervorzuheben ist hierbei der Aufsatz
von Martina Homma ,Uber Reaktionen und
Uberreaktionen” auf Pendereckis Klavierkon-
zert aus dem Jahr 2002, in dem sie detailliert
die jingste Kontroverse nachzeichnet und die
Penderecki-Rezeption in Polen durchaus auch
kritisch beleuchtet.

Zur Konzeption des Bandes bleibt lediglich
anzumerken, dass auf polnischer Seite aus-
schliellich Musikwissenschaftler aus Krakau
vertreten sind. Auch wenn die Heimatstadt
des Komponisten zweifellos das Zentrum der
Penderecki-Forschung bildet, wire zu wiin-
schen, dass entgegen dem ,Lokalpatriotismus
Krakau versus Warschau” (S. 408) in Zukunft
auch Kollegen aus anderen Landesteilen Be-
riicksichtigung finden.

(Februar 2010) Ruth Sechaber

GEORG MAAS / ACHIM SCHUDACK: Der
Musikfilm. Ein Handbuch fiir die pddagogische
Praxis. Mainz u. a.: Schott 2008. 387 S., Abb.

In Sachen Filmmusik ist in Deutschland die
Musikpidagogik der Musikwissenschaft weit
voraus. Als das Autorenteam Georg Maas (Pro-
fessor fir Musikpidagogik/Musikdidaktik) und
Achim Schudack (Musiklehrer) 1994 das Buch
Musik und Film - Filmmusik publizierte, galt
Filmmusik in der deutschen Historischen Mu-
sikwissenschaft — mit wenigen Ausnahmen —
noch als Phinomen von zweifelhaftem isthe-
tischem Wert. Mit ihrem Filmmusikbuch ha-
ben Maas und Schudack damals nicht nur eine
wegweisende Einfiihrung in das Verstindnis
und die Analyse von Filmmusik geboten, son-
dern auch ein Strukturmodell, das — insbeson-
dere in der sinnvollen Abstufung und gleichzei-
tigen Multifunktionalitit der Kategorien — bis
heute zu den wenigen tiberzeugenden Model-
len fiir die sich vielfiltig tiberlappenden Funk-
tionen von Filmmusik gehort.

Umso erfreulicher ist es, dass nun, da die
Filmmusik auch in der Historischen Musik-
wissenschaft als ,neues” Forschungsgebiet im
Kommen ist, ein weiteres Buch des Autoren-
teams vorliegt. Mit dem Musikfilm haben die
Autoren eines der komplexesten Genres im Be-
reich Film/Fernsehen aufgegriffen. Die gingige
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Definition, ein Musikfilm sei ein Film, in dem
das Filmbild nach Vorgaben der Musik gestal-
tet wird (S. 13), wird hier umfassend erweitert,
indem neben dem Spielfilm und dessen vielfil-
tigen Arten der Integration von Musik auch do-
kumentarische Genres einbezogen werden. Be-
zeichnend ist der didaktische Ansatz der Au-
toren, denen die Anwendungsmoglichkeit im
Unterricht ein hoheres Gut ist als , die wissen-
schaftliche Unanfechtbarkeit der Systematisie-
rung, die, nota bene, im Falle des Musikfilms
eine Chimire ist” (S. 11) — eine Ehrlichkeit im
Umgang mit dem multidimensionalen Materi-
al Film, die so mancher spezialisierten wissen-
schaftlichen Studie gut tite.

Das Handbuch bietet prizise zusammenge-
fasste wesentliche Informationen tiber das Re-
pertoire und die Spezifik bestimmter Erschei-
nungsformen des Genres, dargelegt in acht Ka-
piteln zum Musiktheater (Opernfilm), zum
Filmmusical, iiber dokumentarische sowie nar-
rative und illustrative Musikfilme und -fern-
sehsendungen, zum Rockfilm, zu Musikerbio-
grafien (Biopics), zur Musikerrolle in Spielfil-
men und zu Videoclips. Besonders positiv ist
in der inhaltlichen Anlage die umfassende Be-
riicksichtigung des Fernsehens mit seinen spe-
zifischen Ausformungen des Musikfilms — Do-
kumentation, Reality-TV-Formate, Doku-Soap,
Castingshows und Kanile des Musikfernse-
hens - zu werten.

Die komplexe und meist problembehaftete
Terminologie in den einzelnen Kategorien wird
zielbewusst aufgegriffen und in sinnvollen Ar-
beitsdefinitionen gefasst, die sich auch fiir den
wissenschaftlichen Umgang mit dem Phino-
men Musikfilm eignen. In dhnlicher Weise bie-
ten die ,Didaktischen Anregungen” zu den ein-
zelnen Kapiteln keineswegs nur differenziert
prisentierte Beispiele und textlich-filmisches
Arbeitsmaterial fiir die schulische Musikpida-
gogik: Vielmehr machen diese Abschnitte auf
zentrale Fragestellungen und Probleme in der
Filmanalyse aufmerksam und er6ffnen facet-
tenreiche methodische Zuginge; im Zusam-
menhang mit dem Videoclip kommt zuletzt
auch die Kategorie Gender zu ihrem Recht.

Zu den spannendsten Kapiteln zihlt die Dis-
kussion der Musikerrolle im Spielfilm (Kap. 7) -
eine wesentliche, in der Filmforschung bislang
jedoch wenig diskutierte Thematik, die hier in
ihren zentralen Aspekten erliutert wird und
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iiber das Medium Film hinaus entscheidende
Perspektiven der sozialen, kulturellen und psy-
chologischen Rolle des Musikerberufs bzw. des
Phinomens Musik in den Blick nimmt. Das
abschlieflende Kapitel iiber Videoclips bertick-
sichtigt demgegeniiber die mittlerweile umfas-
sende Literatur zu diesem audiovisuellen Phi-
nomen der Postmoderne, das zwischen Marke-
tingprodukt und dsthetischer Kunstform chan-
giert — eine hervorragende, in sich abgerundete
Studie, die Asthetik, Geschichte, Rezeptions-
problematik und Analysemoglichkeiten des Vi-
deoclips in exemplarischer Weise prisentiert.

Die verschiedenen theoretischen Zuginge
zum Medium Film sind in den einzelnen Ka-
piteln geradezu elegant eingeflochten; thema-
tisch fokussierte Auswahlbibliografien bieten
Moglichkeit zur wissenschaftlichen Vertiefung
der Teilgebiete. Hinzu kommt ein umfassender
Anhang mit einem allgemeinen Musikfilm-
register, einem Verzeichnis biografischer Mu-
sikspielfilme und einem Glossar — wiederum
wesentliches Handwerkszeug sowohl fur die
Didaktik als auch fiir die wissenschaftliche
Arbeit zum Thema.

Die umfassende didaktische Erfahrung der
Autoren schligt sich nicht nur in der klaren,
durchweg tiberzeugenden Anlage wieder, sie
prigt auch den Stil der einzelnen Kapitel: Das
Handbuch ist spannend, im besten Fall sogar
unterhaltsam zu lesen; lediglich die Hiufung
der Auslassungspunkte, die einen der Buch-
form nicht angemessenen Kolloquialstil impli-
zieren, wirkt gelegentlich irritierend.

Wer etwas tiber den Musikfilm wissen will,
wer dieses Genre in den Unterricht einbezie-
hen mochte oder aber Anregungen fiir die spe-
zialisierte wissenschaftliche Beschiftigung mit
einzelnen Erscheinungsformen des Musikfilms
sucht, ist mit dem Handbuch von Georg Maas
und Achim Schudack bestens beraten. Es bleibt
zu hoffen, dass dies nicht das letzte Filmbuch
des Autorenteams ist.

(Dezember 2009) Linda Maria Koldau

ECKHARD GROPP: Neue musikalische Wirk-
lichkeiten. Funktionalisierungen von Musik in
der Erlebnisgesellschaft. Stuttgart: Franz Stei-
ner Verlag 2007. 240 S. (Monolithographien.
Band 3.)

Gropps Beitrag stellt die Anwendung einer
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von dem Soziologen Gerhard Schulze in seinem
Buch ,Die Erlebnisgesellschaft” (1993) entwi-
ckelten milieutheoretischen Begrifflichkeit
auf das Feld von Musik in Radio und Fernse-
hen dar. Es handelt sich um eine kulturwissen-
schaftliche Untersuchung, die auf die Einbezie-
hung von Forschung aus den Bereichen Syste-
matische Musikwissenschaft und Musiksozi-
ologie verzichtet. Aus dieser Ausblendung und
aus der verengten Perspektive einer Beschrin-
kung auf die Kultursoziologie Schulzes - er-
ginzt durch medientheoretische Uberlegungen
vor allem Marshall McLuhans - ergeben sich
die Schwichen des Buches, die durch die teil-
weise treffenden und erhellenden Einzelbeob-
achtungen im Zuge der Darstellung der unter-
suchten Quellenmaterialien nicht ausgeglichen
werden konnen.

Das methodische und theoretische Leichtge-
wicht des Buches steht in auffallendem Kon-
trast zu dem hohen Anspruch, ,Kausalzusam-
menhinge zwischen [...] gesellschaftlichen
Phinomenen und den nur scheinbar von ih-
nen abtrennbaren und vermeintlich hoch spe-
ziellen Funktionsweisen von Musik” aufzuzei-
gen (S. 11). Dieser originir musiksoziologischen
Herausforderung versucht Gropp durch eine
qualitative Vorgehensweise gerecht zu werden,
die eine Analyse von ausgewihlten Sendungen
des Westdeutschen Rundfunks leisten soll.

Der umfangreichste Teil der Arbeit dient
daher der Beschreibung von musikbezogenen
Horfunksendungen einer groflen thematischen
Bandbreite (S. 39-125) und von vielfiltigen,
Musik in unterschiedlicher Weise einsetzenden
Fernsehformaten (S. 126-228). Alle Sendungen
stammen vom Mai 2001. Erginzt wird das Da-
tenmaterial durch mehrere Experteninterviews
mit Vertretern der Bereiche Medien, Marktfor-
schung und Musikmarkt.

Diesem Hauptteil gehen eine Einleitung, die
dullerst knappe methodische Anmerkungen
enthilt und das Quellenmaterial umreifit, so-
wie ein Abschnitt zu ,sozialen und medialen
Bedingungen” voran. Hier referiert Gropp die
fir seine Beschreibung der Funktion von Mu-
sik im Rundfunk relevanten Aspekte der Kul-
tursoziologie Schulzes; im Zentrum stehen die
bekannten , alltagsisthetischen Schemata” so-
wie die finf Varianten der Erlebnisorientie-
rung, die sich aus Nihe oder Distanz zu diesen
Schemata ergeben, mitsamt den ihnen entspre-
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chenden Milieus, nimlich Niveaumilieu, In-
tegrationsmilieu, Harmoniemilieu, Selbstver-
wirklichungsmilieu und Unterhaltungsmilieu.
Zudem stiitzt er seine Uberlegungen zur — si-
cherlich unstrittigen — Bedeutung der Massen-
medien fir die ,Erlebnisgesellschaft” auf den
Klassiker der Medientheorie, McLuhan. Mit
Bezug auf medientheoretische Uberlegungen
von Niklas Luhmann betont er zugleich den
realititskonstruierenden Charakter dieser Me-
dien. Die dargestellten Konzepte erfahren bei
Gropp keine weitere kritische Reflexion. Uber-
raschenderweise fithren sie auch nicht zu einer
tatsichlich eigenstindigen Analyse des ja doch
bedeutenden Themenkomplexes einer Funk-
tionalisierung von Musik. Der Hinweis auf
Schulzes bezeichnende Bemerkung, angesichts
der gesellschaftlichen Dynamik sei eine ,dyna-
mische Methodik” der ,Prizisierung” vorzu-
ziehen (S. 17), verleitet Gropp zu einer Vernach-
lissigung methodologischer Sorgfalt. Die ver-
meintlich qualitative Untersuchung geht tiber
Beschreibungen der Sendungen kaum hinaus.
Auch wenn einzelne Beobachtungen Gropps
durchaus instruktiv und scharfsinnig zu lesen
sind, scheinen sie eher journalistischen als wis-
senschaftlichen Kriterien zu gentigen.

An die Stelle der eigenstindigen Kategorien-
Entwicklung tritt eine blofie Bestitigung der
Annahmen Schulzes. Analytische Beschrei-
bung und Wertung — mit letzterer wird durch-
aus nicht gespart — erfolgen nicht getrennt.
Es ist dabei wenig tiberraschend, dass sich be-
stimmte Funktionen von Musik in Hoérfunk
und Fernsehen auf Schulzes Theorie bezichen
lassen. Mechr als eine Anpassung der Sendean-
stalten an (vermutete, manchmal durch Um-
fragen ermittelte) Verhaltensweisen der Rezipi-
enten ist hier kaum abzulesen. Die zusammen-
fassende Darstellung der Funktionen von Mu-
sik (S. 229-237) ist dementsprechend eigent-
lich kein Ergebnis der Studie, sondern eine Be-
statigung ihrer Voraussetzungen — eine Einpas-
sung der Daten in die Theorie der Erlebnisge-
sellschaft und in ihre Kategorien.

Mangelt es also der Untersuchung an einem
Instrumentarium, das Ausgangsvermutungen
auch kritisch in Frage zu stellen imstande wire,
ist der Umkehrschluss auf Verhaltensweisen
der Rezipienten insofern problematisch, als
keine empirischen Daten zur Rezeption erho-
ben werden. Stattdessen wird vage ,ein grof8er
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Teil der musiksoziologischen Rezeptionsfor-
schung” kritisiert, der in der Begleitfunktion
des Radios eine Wertminderung sehe (S. 121).
Belegt wird dies nicht weiter. Angesichts des
unkritischen Umgangs mit musiksoziolo-
gischer Forschung, mit soziologischer Theorie-
bildung und Methodik ist es nicht verwunder-
lich, dass Gropp auch ideologickritische Uber-
legungen — die angesichts der zentralen Rolle
der Marktwirtschaft fiir die Unterhaltungsin-
dustrie auch einer , Erlebnisgesellschaft” unab-
dingbar sind — nicht diskutiert, sondern offen-
sichtlich bewusst (S. 32) ausblendet.

Vor diesem Hintergrund erdffnet die Arbeit
keinen grofleren Erkenntnishorizont — weder
fiir die Kultursoziologie noch fiir die Musikwis-
senschaft. Als essayartige, eher journalistische
Texte lassen sich viele der Sendungsbeschrei-
bungen aber gut lesen.

(JTanuar 2010) Karsten Mackensen

Mit Fassung. Fassungsprobleme in Musik- und
Text-Philologie. Helga Liihning zum 60. Ge-
burtstag. Hrsg. von Reinmar EMANS. Laaber:
Laaber-Verlag 2007. 282 S., Abb., Nbsp.

Der Band enthilt eine inhaltlich breit gefi-
cherte Sammlung von Aufsitzen, die dem The-
ma der Musik- und Textphilologie gewidmet
sind — im Kernbestand Vortriage, die im Jahre
2003 bei einem Symposion zu Helga Lihnings
60. Geburtstag im Bonner Beethoven-Haus ge-
halten wurden. Da der organisatorische Rah-
men der Tagung eine grofBere Teilnehmerschar
nicht erlaubt hatte, entschloss sich der Heraus-
geber den Tagungsbericht zur Festschrift zu
erweitern und damit auch weiteren Kollegen
Gelegenheit zu geben, der Jubilarin die Reve-
renz zu erweisen. Helga Lithning war tiber lan-
ge Jahre Sprecherin der Fachgruppe Freie For-
schungsinstitute in der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung und eine engagierte Verteidigerin
der deutschen Musikeditionsinstitute, von de-
nen im Laufe ihrer Amtszeit viele durch schlei-
chende Sparmafinahmen der Offentlichen
Hand in der Existenz bedroht wurden. Sie hat
so manche Hiobsbotschaft ,mit Fassung” getra-
gen, was den Herausgeber offenbar zu diesem
etwas ungewohnlichen Buchtitel inspiriert hat.
Zu Lithnings Verdiensten gehort auch, dass sie
nachhaltigen Kontakt zu germanistischen Edi-
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tionsprojekten gepflegt und damit einen inten-
siven Gedankenaustausch zwischen musikwis-
senschaftlichen und germanistischen Editoren
angeregt hat. Dieser interdisziplinire Dialog
spiegelt sich auch in dem vorliegenden Buch
wider, in dem mit Norbert Oellers und Bodo
Plachta wenigstens zwei prominente Fachver-
treter der Germanistik zu Wort kommen, die
sich respektive mit Friedrich Schillers Gedicht
,Wiirde der Frauen” und Bertolt Brechts ,Der
Zweifler” beschiftigen. Mehr war es aber na-
turgemifd den Kollegen aus der Musikwissen-
schaft ein Anliegen, sich zu Ehren der Jubila-
rin zu Wort zu melden. So befasst sich Bern-
hold Schmid mit Orlando di Lassos Motetten
in der Redaktion seiner S6hne, wihrend sich
Uwe Wolf den ,,Fassungen’ der Markuspassion
wvon' C. Ph. E. Bach” widmet. Dérte Schmidt
setzt sich hingegen mit der Gattungsfrage in
Beethovens Kammermusik auseinander, eine
Gabe fiir die Beethoven-Forscherin Lithning.
Probleme der Darstellung von Fassungen, Be-
arbeitungen und Entwiirfen im Rahmen ei-
ner modernen wissenschaftlichen Gesamtaus-
gabe wie der Neuen Schubert-Ausgabe stehen
im Mittelpunkt der Uberlegungen von Wal-
ter Diirr, wihrend Christian Martin Schmidt
iiber gewollte und ungewollte Fassungen der
Konzert-Ouvertiire zu Mendelssohns Konzert-
Ouverture Shakespeares Sommernachtstraum
op. 21 berichtet. Wagners Opern beschiftigen
Klaus Doge (,,,Nun horet noch, wie ich zu euch
gekommen.’ Zur Urfassung von Richard Wag-
ners Oper Lohengrin”) und Sieghart Dohring
(,Kontinuitit und Entwicklung. Wagners Tann-
hdiuser und seine Metamorphosen”), Micha-
el Struck thematisiert hingegen das Problem
der Fassungen als Problem der Brahms-For-
schung. Martin Geck und Wolfgang Steinbeck
reflektieren das Generalthema am Beispiel An-
ton Bruckners. Susanne Popp greift sodann
u. a. Max Regers wohl gespaltenes Verhiltnis
zur Musikwissenschaft auf, wihrend Peter Jost
sich mit der Frage der Uberarbeitung und de-
ren Verhiltnis zur Neufassung am Beispiel von
Claude Debussys La Mer befasst.

Ralf Schnieders und Joachim Veit richten —
mit einem kleinen Augenzwinkern — den Blick
noch einmal auf definitorische Probleme und
zeigen, wie Fassungen in neuen editorischen
Medien dargestellt werden kénnen.

Einzelne Beitrige wurden in ihrer urspriing-
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lichen Vortragsfassung, d. h. ohne Fufinoten
abgedruckt, was der etwas langwierigen Ent-
stehungsgeschichte des Buchs geschuldet sein
mag, ihm inhaltlich aber kaum schadet. Im
Gegenteil: Sie lassen auf angenehme Weise
die fast familidre Atmosphire des Symposions
nachvollziehen und machen diese Festschrift
zu einer inhaltlich anregenden, gelungenen
Wiirdigung einer verdienten Wissenschaftlerin
und Kollegin.

(September 2010) Daniel Brandenburg

,Vom Erkennen des Erkannten®. Musikalische
Analyse und Editionsphilologie. Festschrift fiir
Christian Martin Schmidt. Hrsg. von Friederike
WISSMANN, Thomas AHREND, Heinz von
LOESCH. Wiesbaden u. a.: Breitkopf ) Hdrtel
2007. 568 S., Abb., Nbsp.

Anlisslich des 65. Geburtstags von Chris-
tian Martin Schmidt ist diese Festschrift er-
schienen, die insgesamt 46 Beitrige in sich ver-
eint. Sie nihern sich den Themen Editionsphi-
lologie und Analyse unter hochst unterschied-
lichen Fragestellungen. Von diesen Texten, die
sich neben anderem um Schmidts Forschungs-
schwerpunkte Mendelssohn, Brahms, Eisler
und Schonberg drehen, seien einige Beispiele
ausgewihlt.

In Hartmut Krones’ Artikel iiber ,verloren
gegangene Selbstverstindlichkeiten” der mu-
sikalischen Interpretation wird tiber die Mog-
lichkeiten und Grenzen von Editionen reflek-
tiert, was die Berticksichtigung von interpre-
tatorischen Gepflogenheiten der Vergangen-
heit angeht, die nicht in den Notentext einge-
gangen bzw. in moderner Notation nicht dar-
stellbar sind. Beispiele hierfiir sind das Ruba-
to des 18. Jahrhunderts oder die Appoggiatur.
Krones unterzieht die Neue Mozart-Ausgabe
sowie die Neue Schubert-Ausgabe einer kri-
tischen Betrachtung unter diesem Aspekt und
kommt zu dem Befund, dass die jeweiligen Edi-
toren der einzelnen Binde die Frage der Ap-
poggiatur hochst unterschiedlich angegangen
seien. Damit wiirden beide Ausgaben keinen
einheitlichen Standpunkt im Hinblick auf zeit-
typische, heute verloren gegangene Musizierge-
pflogenheiten beziehen, vielmehr wiirden sogar
innerhalb der beiden Editionen einander wider-
sprechende Auffassungen vertreten.
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Matthias Tischer widmet sich Paul Dessaus
Orchestermusik Nr. 3 (Lenin) aus dem Jahre
1970, einem Auftragswerk, mit dem drei Jubi-
lare gleichzeitig geehrt werden sollten, nimlich
Beethoven, Lenin und die Staatskapelle Berlin.
Durch die Integration von bereits existierendem
musikalischen Material aus der beinahe zwan-
zig Jahre dlteren Grabschrift fiir Lenin auf ei-
nen Text Bertolt Brechts kam hier ein zutiefst
problematisches Werk zustande. Dessau ver-
lieh darin seiner Hoffnung auf die Vereinbai-
keit von Arbeiterbewegung und kiinstlerischer
Avantgarde Ausdruck, einer freilich nach Sta-
lins ,Konterrevolution” auf dsthetischem Ge-
biet utopischen Hoffnung, wie zeitgenossische
Rezensionen belegen, die Dessaus Musik als
viel zu modernistisch beurteilten, um bei dem
Aufbau eines sozialistischen Staates von Nut-
zen sein zu konnen. Dessau verwendet in der
Orchestermusik Nr. 3 zum einen ein Thema
aus seinem Oratorium Appell an die Arbeiter-
klasse und zum anderen eines, das auf dem Na-
men seines Lehrers, des seinerzeit in der DDR
verponten Arnold Schonberg, basiert. Damit ist
auf subtile Weise der Wunsch nach einer Ein-
heit der politischen wie der kiinstlerischen Ent-
wicklungen im Sozialismus angedeutet.

Hermann Danusers Beitrag beschiftigt sich
mit dem Melodram Amphion von Paul Valéry
und Arthur Honegger, einem dramatisch-mu-
sikalischen Werk, das die Genese der Musik an
sich zum Thema hat. Aufschlussreich fiir des-
sen Entstehungsgeschichte sind sowohl die Au-
Berungen beider Autoren dartiber als auch ein
Vergleich des unvertonten Textes mit der Par-
titur. So sah Valérys Drama urspriinglich teil-
weise recht detaillierte Vorgaben fiir die Musik
vor, die sich aber in der Form kompositorisch
nicht iiberzeugend umsetzen lieen und des-
wegen von Honegger mit Absicht ignoriert wur-
den. Dadurch, dass bei Amphion zwei in ihrem
Metier erfahrene Kiinstler zusammenarbei-
teten, deren Intentionen sich mitunter durch-
kreuzten, lassen sich laut Danuser hier exem-
plarisch die Grenzen von Musik und Drama-
tik aufzeigen. Das Stiick offenbart dariiber hi-
naus durch seinen problematischen Charakter
seine Zugehorigkeit zur Moderne, ein Zug, der
bei der Betrachtung der Werkgenese noch deut-
licher hervortritt.

In Allen Fortes Beitrag tiber die vergleichs-
weise unbekannten und wohl auch fragmen-
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tarischen Three Pieces for Chamber Orchestra
von Arnold Schénberg aus dem Jahre 1910 wird
der Frage nachgegangen, ob es moglicherweise
Anton von Webern war, der durch seine ersten
atonalen Kompositionen Schonberg dazu an-
regte, sich ebenfalls verstirkt auf dem Gebiet
der freien Atonalitit zu versuchen, d. h. ob mit-
hin hier nicht der Schiiler dem Lehrer voran-
gegangen sein konnte. Forte belegt seine The-
se mit der Analyse frither atonaler Stiicke We-
berns und Schonbergs, in denen ein seines Er-
achtens von Webern erstmals gefundener und
dann hiufig verwendeter Hexachord eine wich-
tige Rolle spielt, den Schonberg von seinem
Schiiler tibernommen habe. Forte sieht neben
dieser Ubernahme von Akkorden und Tonfol-
gen in ihren frei atonalen Stiicken bei Webern
und Schonberg zudem einen schon beinahe
kabbalistisch zu nennenden Hang, ihre Namen
in mit Toénen chiffrierter Form in ihre Kompo-
sitionen einzuarbeiten, was er ausfiihrlich ana-
lytisch belegt. Bei seinen Analysen greift Forte
auf die von ihm postulierte Pitch-class-set-The-
orie zurtick.

Die Inhalte der Beitrige sind, wie anhand
dieser Beispiele deutlich geworden sein durf-
te, naturgemify tiberaus vielfiltig und auch
methodisch unterschiedlich angelegt. Neben
einem Interview mit dem Dirigenten Riccar-
do Chailly tiber Schmidts Edition von Mendels-
sohns Ouvertiire zu Ein Sommernachtstraum,
einem Text des Theologen Ed Noort tiber das
Libretto von Hindels Joshua oder dem feuille-
tonistischen Beitrag von Hartmut Fladt ,Vom
Gluck der Fehler” finden sich darin etliche Ar-
tikel tiber Spezialbereiche der Musik. Dazu ge-
horen etwa Ekaterina Smykas Beitrag tiber die
Schwierigkeiten bei der Edition von neuma-
tisch notierten russischen Sakralgesingen,
Rembrandt Wolperts Text tiber die Edition von
japanischer Tang-Musik oder Martha Brechs
iiber die Probleme bei der Dokumentation von
elektroakustischer Musik. Demgegeniiber wird
in anderen Beitrigen Grundsitzliches verhan-
delt, z. B. von Albrecht Riethmiiller, der sich
mit den Aporien und impliziten Wertungen
von geliufigen Formanalysen beschiftigt, die
mit Buchstaben (z. B. A-A’) operieren. Den
Schluss des Buches bildet ein Publikationsver-
zeichnis Christian Martin Schmidts, das sei-
ne grofle Produktivitit u. a. auch auf dem Ge-
biet der Edition von Musik belegt. Das Buch ist
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hervorragend lektoriert und das Layout anspre-
chend gestaltet.

(JTanuar 2010) Martin Knust

GOTTLOB HARRER: Lateinische Kirchenmu-
sik. Hrsg. von Ulrike KOLLMAR. Leipzig: Fried-
rich Hofmeister Musikverlag 2008. XIX, 283 S.
(Denkmydiler Mitteldeutscher Barockmusik. Se-
rie II: Komponisten des 17. und 18. Jahrhun-
derts im mitteldeutschen Raum. Band 10.)

Der unmittelbare Nachfolger von Johann
Sebastian Bach als Leipziger Thomaskantor,
Gottlob Harrer, gehorte, sieht man von der
Studie Arnold Scherings (1931) ab, bis zu der
grundlegenden Arbeit von Ulrike Kollmar von
2006 in der Wissenschaftswelt zu den unge-
rechterweise Unbekannten. Die Herausgeberin
des hier rezensierten Notenbandes hatte dort
erstmals eine detaillierte und in mehrfacher
Hinsicht richtigstellende Biografie und Werk-
analyse mit Werkverzeichnis dieser im Schat-
ten Bachs stehenden Musikerpersonlichkeit
vorlegen konnen. Dass Harrer in seinem CEu-
vre (darunter finden sich auch Oratorien, Or-
chesterwerke und Kammermusik) bemerkens-
werte kirchenmusikalische Werke hervor-
brachte, zeigt beispielhaft die Neuedition von
drei Werken in der Denkmilerausgabe mittel-
deutscher Barockmusik (mit musikhistorischer
Einfithrung und Kritischem Bericht): einer Mis-
sa in D, einem Dixit Dominus in F und einem
Magnificat in G.

Die im Dezember 1735 wahrscheinlich in
Dresden fertiggestellte Missa ist ein durchaus
erhabenes Werk fiir vierstimmigen Chor und
grofle instrumentale Besetzung (aufler Strei-
chern mit Basso continuo werden auch je zwei
Trompeten, Pauken, Oboen und Fléten einbezo-
gen). Diese Missa, eine sogenannte Nummern-
messe, besteht aus 18 Teilen. Die Rolle des Or-
chesters ist insofern bemerkenswert, als teil-
weise umfangreiche instrumentale Ein- und
Ausleitungen und Zwischenteile (vergleiche das
,Christe eleison” Nr. 2 oder das ,Benedictus”
Nr. 15) die von Chor, Terzett, Duett und Solo
vorgetragenen vokalen Teile so gliedern, dass
die dramatische Aussage der Texte erhoht wird.
Ohnehin sind die einzelnen Nummern mu-
sikalisch voneinander jeweils deutlich unter-
schieden, so durch den Einsatz von Trompeten
und Pauken an besonderen Stellen zur Hervor-
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hebung wichtiger Texte (einerseits ganze Sit-
ze betreffend wie Nr. 1 ,Kyrie”, Nr. 4 ,Gloria”,
Nr. 16 ,Osanna” usw., andererseits zum Ende
einer Nummer wie in Nr. 3 , Kyrie I1“, Nr. 18
,Dona nobis pacem” oder Nr. 9 ,Cum Sancto
Spiritu”) oder der beiden Floten (Nr. 11 ,Cruci-
fixus”, Nr. 15 , Benedictus”). Mehrmalige Tem-
powechsel innerhalb ein und derselben Num-
mer (z. B. in Nr. 4 ,Gloria”), aber auch krasse
Tempo-Unterschiede zwischen den einzelnen
Sitzen (die dichte, konzentrierte Nr. 5 ,Qui tol-
lis I mit ihren charakteristischen punktierten
Sechzehnteln im Largo gegeniiber der ausla-
denden Nr. 6 ,Qui tollis IT” im Tempo ,Da Si-
ciliano e con affetto”) tragen ebenso zu einer
Dramatik in der Aussage bei wie Taktwechsel
innerhalb eines Satzes oder zwischen den ein-
zelnen Sitzen. Die Chorsitze, ob sie nun streng
homophon und isorhythmisch oder aber kon-
zertant angelegt sind, weisen eine grof3e Inten-
sitit auf, gipfelnd in den Chorfugen (in Nr. 3
,Kyrie I1“, Nr. 9 ,Cum Sancto Spiritu”, Nr. 18
,Dona nobis pacem”). Zur formalen Geschlos-
senheit trigt nicht nur bei, dass das ,,Osanna”
im ,Sanctus” Nr. 14 und das ,,Osanna” Nr. 16
thematisch miteinander verwandt sind, son-
dern auch, dass das sechzigtaktige ,Kyrie II”
Nr. 3 und das ebenso umfangreiche ,,Dona no-
bis pacem” Nr. 18 als Schlusssatz zwar text-
lich verschiedene, aber musikalisch identische
Chorfugen sind. Davon heben sich Solo-Num-
mern wie das ,Christe eleison” fiir Altstimme
(Nr. 2) im 3/8-Takt und Moderato-Tempo, das
italianisierende Sopran-Siciliano Nr. 6 ,Qui
tollis IT* oder aber die Duett-Passagen in Nr.
12, Et resurrexit”, das mit dem Wort ,mortuo-
rum” im Adagio endet, deutlich ab.

Nur ein Jahr frither entstand das Dixit Domi-
nus fiir Chor, je zwei Horner und Oboen sowie
Streicher und Basso continuo, gegliedert in sie-
ben Teile entsprechend der textlichen Gliede-
rung des Psalms 109 und abgeschlossen mit der
kleinen Doxologie. Auch hier treten das Orche-
ster und der Chor als gleichberechtigte Partner
und Konkurrenten in Erscheinung. Eingeleitet
wird das Dixit Dominus durch ein orchestrales
Vorspiel im Allegro assai mit Sechzehntel-Liu-
fen, die sich zu lombardischen Rhythmen ver-
schirfen. Tempowechsel, wechselnde Dyna-
mik, syllabische und melismatische Musikali-
sierungen von Worten, Homophonie gegen Po-
lyphonie in den Choéren, Wortwiederholungen,
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Tutti-Blocke gegen geringstimmige Besetzung,
dazu intensive Wortausdeutungen und Remi-
niszenzen an musikalisch-rhetorische Figuren
— das ganze Arsenal der Musik des Barock
nutzt Harrer, um die Textaussage eindringlich
zu vermitteln. Kontrastierend stehen sich bei-
spielsweise die Chorfuge ,Sicut erat” der klei-
nen Doxologie zum zuriickhaltenden, Natui-
idylle assoziierenden Andante ,De torrente in
via bibet” im 3/8-Takt gegenuber, textlich wei-
ter gefithrt ,propterea, exaltabit caput”, da-
bei ,exaltabit” musikalisch bildhaft melisma-
tisch und aufsteigend setzend. Das Werk endet
mit einem drei Mal unterschiedlich gestalteten
,Amen”, zuletzt im Adagio und Pianissimo.

Wihrend diese Kompositionen offensicht-
lich fir den katholischen Gottesdienst kom-
poniert worden waren, diirfte das doppelchor-
ige Magnificat eine Funktion in der Leipziger
Thomaskirche in der ersten Hilfte der 1750er
Jahre gehabt haben. Durch die Gestaltung des
Largo des ,,Magnificat anima mea Dominum”
mit der homophonen Anlage der gleichzeitig
oder im Wechsel klingenden beiden Chore und
dem Tutti des Orchesters wird das Grofie deut-
lich erlebbar. Davon hebt sich das Allegro des
weiteren Textes mit seiner an Abwechslung rei-
chen, lebendigen Orchester- und Chorfithrung
ab. Harrer gestaltet musikalisch im Sinne der
Textaussage bis ins Detail gehend: So wird das
Wort ,,omnes” in ,omnes generationes” vier
Mal wiederholt, die ,potentia” in , Fecit poten-
tiam in bracchio suo” durch Punktierung der
Achtel- bzw. der Sechzehntel-Bewegung im Or-
chester verdeutlicht oder mit dreimaliger Wie-
derholung des , et sanctum nomen ejus” die Be-
deutung dieser Worte hervorgehoben. Abge-
schlossen wird das Werk ebenfalls durch die
kleine Doxologie, wiederum sich gliedernd in
einen ,Gloria”-Teil im Largo und mit dem ,,Si-
cut erat” im Allegro, was zu einer abgerundeten
Gesamtform fiithrt. Mit der 19-maligen Wieder-
holung des ,Amen”, zunichst wechselchorig
und schlief8lich vollchérig, klingt das beeindru-
ckende Werk aus.

Die Auswahl dieser drei Werke ist durch-
aus eine gelungene. Die Kompositionen sollten
wegen der Intensitit des Ausdrucks und ihrer
Klangschonheit Interpreten dazu anregen, sich
der Musik Gottlob Harrers zuzuwenden.
(Mirz 2010) Klaus-Peter Koch



94

PETR ILIC CAJKOVSKI]: New Edition of Com-
plete Works. Serie VI: Piano Works and Tran-
scriptions. Band 69a: Piano Works 1875-1878.
The Seasons Op. 37bis (CW 124-135), 12 Pieces
of Medium Difficulty Op. 40 (CW 136-147),
Russian Volunteer Navy March (CW 149).
Hrsg. von Polina VIDMAN und Ljudmila
KORABEL’NIKOVA. Moskau: Muzyka / Mainz:
Schott Music 2008. XVI, 246 S.

Der Fahrplan der seit 1993 erscheinenden
Neuen Tschaikowsky-Gesamtausgabe ist am-
bitioniert. Das gesamte, nicht nur das druck-
reife Schaffen soll am Ende in ,akademischen”
Ausgaben vorliegen. Dabei entfaltet insbeson-
dere Unvollendetes, wie etwa das Sinfoniefrag-
ment von 1891, einen ganz besonderen Reiz,
denn Tschaikowskys Werke wurden im Zuge
des Kompositionsprozesses und der Druck-
legung immer glatter. Projekte im Rohzustand
eroffnen ungeahnte Perspektiven auf das,
was moglich gewesen wire und was der In-
terpret auch im Umgang mit der Endfassung
berticksichtigen sollte: dass sperrige Losun-
gen dem ,Wesen” des Komponisten entspre-
chen.

Mit dem vorliegenden Band beginnt die in
funf Binden konzipierte Serie VI der Klavier-
musik. Dem um Zusammenhinge bemiihten
Interpreten hilft eine Auswahlchronologie des
Lebens des Komponisten, die auf wenigen Sei-
ten das historische Umfeld der Werke zusam-
menfasst. Wie immer in solchen Chronologien
bleibt es Aufgabe des Lesers, Verbindungen
zwischen der Komposition und zeitnahen Ei-
eignissen herzustellen: so etwa die Relevanz
der Pariser Carmen-Auffithrung, die Tschai-
kowsky 1876 erlebte, fiir das Jahreszeiten-Pro-
jekt. Dass Tschaikowsky nicht in russischer
Isolation schrieb, ldsst sich auf diese Weise sub-
til betonen. Ein Essay tber die Geschichte der
im Notenteil wiedergegebenen Werke verdeut-
licht den Unterschied zu gewohnlichen Noten-
ausgaben. Die Korrespondenz etwa, die das Er-
scheinen der einzelnen Jahreszeiten-Teile in
monatlichen Nouvelliste-Heften von 1876 er-
klirt, wird grofiziigig zitiert und analysiert.
Wegen des Ortes der Erstveroffentlichung muss
der Zyklus wohl als reine Salonmusik bezeich-
net werden, der kiinstlerische Anspruch reicht
jedoch auch fiir Konzertzwecke. Das Werk ge-
hort zu den robusteren Briicken zwischen die-
sen zwei scheinbar (und sehr oft auch tatsich-
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lich) getrennten Rahmen des Musizierens im
19. Jahrhundert.

Im Gegensatz zu den im Band 69a publi-
zierten Stiicken bilden Projekte, die urspriing-
lich durch geplante 6ffentliche Konzerte ausge-
lost wurden, ein Labyrinth von Lésungen. Die-
se liefern fur jede neue Interpretation wertvolle
Ansitze und mussen daher unbedingt in einer
wissenschaftlichen Ausgabe veroffentlicht wer-
den. Die Spuren der Beteiligung der ausfithren-
den Virtuosen (Elemente geteilter Autorschaft)
sind in den Quellen nachgewiesen, und auch
dariiber hinaus zeichnen sich diese Komposi-
tionen durch eine hartnickige Suche nach der
besten Losung fiir ambitionierte Probleme aus.
Gewiss ist die hier gewihlte Herausgeberpraxis,
die auch dort die Notation des Komponisten re-
spektiert und wiedergibt, wo der Herausgeber
nicht sagen kann, warum von der Konvention
der Zeit abgewichen wurde, in solchen Fillen
die einzig richtige — insbesondere bei Kompo-
nisten wie Tschaikowsky, die den vollen Ein-
satz des Interpreten brauchen, um mit ihren
Werken zur vollen Wirkung zu wachsen. Das
Wissen um das Schwanken des Kuanstlers zwi-
schen verschiedenen Losungen ist wichtig und
seine Darstellung nur im Rahmen einer wis-
senschaftlichen Ausgabe in gebiihrender Aus-
fithrlichkeit und Vollstindigkeit moglich.

In Tschaikowskys Salonmusik geht es dage-
gen um winzige Abweichungen zwischen den
ilteren Ausgaben und neueren Quellen. Die
primire Grundlage fiir den Notentext der Jah-
reszeiten, gelegentlich auch , Tableaux du Nord”
genannt, bildet die letzte Ausgabe, die bei dem
Moskauer Verleger estlindischer Herkunft,
Pjotr Iwanovitch Jurgenson (1836-1904), vor
dem Tod des Komponisten veréffentlicht wur-
de. Wer die editorischen Anmerkungen im vor-
liegenden Band tberfliegt (alles, auch die an-
deren Textteile, tibrigens nur in Englisch und
Russisch), erkennt, wie sich hier ein insbeson-
dere hinsichtlich der Agogik beeindruckend de-
tailliertes Bild von der Intention des Kompo-
nisten entfaltet. Ein extrem differenziertes No-
tenbild ermutigt zu interpretativer Sorgfalt.
Wenig ist dartiber hinaus signifikant, und das
reduziert den Sinn einer peniblen Angabe der
Unterschiede. Minimale Versiumnisse, Unge-
nauigkeiten oder auch Lapsus in ilteren Ausga-
ben aufzulisten, grenzt an Luxus. Die Impulse,
die der Interpret aus diesen Notizen fiir seine
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Arbeit bekommen kann, sind im Vergleich mit
den Unterschieden in Agogik und Phrasierung,
die jeder Spieler ohnehin aufgrund der eigenen
Anlage macht, eher gering. Von aufiergewohn-
lich grofier Bedeutung sind jedoch Passagen, in
denen (etwa in ,Oktober”, Nr. 10, T. 1 ff. und
9 ff.) das Autograph an mehreren Stellen eine
dezidiert andere Phrasierung aufweist, oder
auch, wenn (wie etwa insbesondere in ,Janu-
ar”, Nr. 1) der Verleger Jurgenson in posthumen
Drucken, die spiter aber mafigeblich wurden,
zwei Takte hinzufiigt, um eine formale Sym-
metrie (Glitte) herzustellen — oder weil er tiber-
sehen hat, dass es bei Tschaikowsky eine beab-
sichtigte Asymmetrie zwischen Meno mosso in
Takt 29 ff. und der Wiederholung in Takt 46 ff.
gibt.

Wihrend es die Jahreszeiten als Zyklus weit
iiber die nach Tee und Kardamom duftenden
Salons der Nouvelliste-Leser geschafft haben
(im 20. Jahrhundert zunehmend auch auf die
Konzertbithnen), sind die Zwolf Stiicke op. 40
ein gutes Beispiel fir ,Kunst” als Broterwerb.
Tschaikowsky meldete sich beim Verleger im
Oktober 1877 und fragte nach bezahlten Aufga-
ben jeglicher Art. Das Ergebnis waren (gekiirzt
formuliert) Zwolf Stiicke mittleren Schwierig-
keitsgrades op. 40, eine Komposition, die die
Aura dessen, was von Tschaikowsky und Jur-
genson (auch in ihrer Korrespondenz zu den
Jahreszeiten) mit ,Gesammelten Werken” ge-
meint war, strapaziert. Die Frage stellt sich da-
her schon, unter welchen Bedingungen Stiicke
dieser Art editorische Sorgfalt verdienen — auch
dann, wenn die Herausforderungen und Chan-
cen, eine bessere Ausgabe herzustellen als bis-
her, grofler sind als etwa im Falle der Jahres-
zeiten. Um einiges interessanter ist der Marsch
der Marine-Freiwilligen zu Ehren eines Helden
im Russisch-Osmanischen Krieg (1877-78),
Michail Dmitrievi¢ Skobelev. Das pompose
Stiick von 1878 dokumentiert Tschaikowskys
lebendiges Interesse fiir aktuelle Ereignisse
und Politik.

(September 2010) Tomi Mikeli

CARL NIELSEN: Verker / Works. Serie II: In-
strumentalmusik / Instrumental Music. Band
12: Klaver- og Orgelvaerker / Piano and Organ
Works. Hrsg. von David FANNING, Niels Bo
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FOLTMANN. Kopenhagen: Edition Wilhelm
Hansen 2006. LXXIX, 270 S.

CARL NIELSEN: Verker / Works. Serie III:
Vokalmusik / Vocal Music. Band 3: Kantater
2/ Cantats 2. Hrsg. von Lisbeth LARSEN, Elly
Bruunshuus PETERSEN. Kopenhagen: Edition
Wilhelm Hansen 2008. XL, 274 S.

CARL NIELSEN: Verker / Works. Serie III:
Vokalmusik / Vocal Music. Band 3: Kantater 3/
Cantats 3. Hrsg. von Lisbeth Ahlgren [ENSEN,
Lisbeth LARSEN, Kirsten Flensborg PETERSEN.
Kopenhagen: Edition Wilhelm Hansen 2008.
XLIV, 253 S.

CARL NIELSEN: Varker / Works. Serie III: Vo-
kalmusik / Vocal Music. Band 4—6: Sange 1-3 /
Songs 1-3. Hrsg. von Niels Bo FOLTMANN, Pe-
ter HAUGE, Elly Bruunshuus PETERSEN, Kir-
sten Flensborg PETERSEN. Kopenhagen: Editi-
on Wilhelm Hansen 2009. 3 Teilbinde. 694 S.

CARL NIELSEN: Verker / Works. Serie III:
Vokalmusik / Vocal Music. Band 7: Sange. Kom-
mentarer / Songs. Editorial Texts. Hrsg. von
Niels Bo FOLTMANN, Peter HAUGE, Elly
Bruunshuus PETERSEN, Kirsten Flensborg PE-
TERSEN. Kopenhagen: Edition Wilhelm Han-
sen 2009. 538 S.

CARL NIELSEN: Varker / Works. Serie 1V: Ju-
venilia et Addenda. Band 1: Hrsg. von Lisbeth
Ahlgren JENSEN, Lisbeth LARSEN. Kopenha-
gen: Edition Wilhelm Hansen 2009. LVI, 330 S.

Man darf schon tiber die Geschwindigkeit er-
staunt sein, mit der in nur 15 Jahren die Carl
Nielsen-Ausgabe erschienen ist. In vier Se-
rien wurden insgesamt 29 gezihlte und 34 re-
ale Binde vorgelegt (die Differenz erwichst aus
einer der musikalischen Praxis geschuldeten
Doppeledition der beiden Opern Maskerade
und Saul og David in Dianisch/Deutsch bzw.
Dinisch/Englisch). Tempo und Umfang erin-
nern an die Musiker-Gesamtausgaben, die im
ausgehenden 19. Jahrhundert von Breitkopf &
Hirtel herausgebracht wurden, etwa die von
Eusebius Mandyczewski quasi als Editionslei-
ter betreuten 41 Binde der ,Alten” Schubert-
Ausgabe, fiir die man gerade einmal 13 Jah-
re benoétigte — eine Leistung, die heute allein
schon der Logistik wegen, aber auch hinsicht-
lich der handwerklichen Herstellung noch im-
mer tiefsten Respekt abnotigt. Doch halten die-
se dlteren musikalischen Monumente — unbe-
nommen ihrer rezeptionsgeschichtlichen Be-
deutung — heutigen Anspriichen nicht mehr
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stand und wurden (oder werden noch) durch
neue Ausgaben ersetzt.

Dass es bei der Carl Nielsen-Ausgabe nun
aber gelang, die bewundernswert ziigige Band-
folge mit modernen philologischen Methoden
und redaktioneller Akribie zu verbinden, hat
vor allem duflere Ursachen. Da wire zunichst
auf die mit sieben (!) wissenschaftlichen Mit-
arbeitern imponierend ausgestattete Redakti-
onsgruppe zu verweisen (zudem arbeitete man
fast ohne externe Herausgeber). Hinzu kom-
men ideale riumliche Verhiltnisse — und vor
allem der unschitzbare Vorzug, nahezu simt-
liche relevanten Quellen (Autographe, Drucke,
Dokumente) im selben Haus zur Verfiigung
zu haben. Zudem hat die nicht selbstverstind-
liche, aber zweifelsohne forderliche Mischung
von editorischer Tatigkeit und selbststindigem
Forschungsauftrag zu weiterreichenden Ergeb-
nissen gefiihrt. Denn nur zu gerne wird verges-
sen, dass bei einer Edition — ist erst einmal die
Wertigkeit der Quellen ermittelt und die Stich-
vorlage hergestellt — alles weitere nur mehr all-
tigliches Kunsthandwerk darstellt. All diese
Faktoren haben dazu gefiihrt, dass die Kompe-
tenzen und der Erfahrungsschatz der Redakti-
on in weiten Teilen fiir ein neues Projekt, das
Dansk Center for Musikudgivelse (Dinisches
Zentrum zur Herausgabe von Musik), gesi-
chert werden konnten. Kopenhagen wird da-
mit plotzlich zum Vorreiter eines flexiblen Mo-
dells von Denkmalerausgaben, das anderenorts
schon lange auf Sparflamme kochelt — oder auf
fatale Weise kalt gestellt zu werden droht (man
denke etwa an die Monumenta Musicae Sve-
cicae und die unsichere Zukunft der kurz vor
dem Abschluss stehenden Berwald-Ausgabe in
Stockholm).

Wie dringend notwendig und nahezu alter-
nativlos das Konzept einer Gesamtausgabe
sowohl rezeptionsgeschichtlich wie auch re-
pertoirekundlich ist, um wirklich alle Facet-
ten eines CEuvres gleichermaflen offen zu le-
gen, zeigen insbesondere die zuletzt erschie-
nenen Binde der Nielsen-Ausgabe. Hatte man
wohl auch wegen der Reputation des Projekts
mit der Herausgabe von Maskerade, den Sinfo-
nien und den Konzerten (also: den unzweifel-
haften Hauptwerken) begonnen, standen am
Ende mit der Klaviermusik, den Kantaten und
Liedern Bereiche des kompositorischen Schaf-
fens im Vordergrund, die auf den ersten Blick
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eher am Rand liegen oder weniger attraktiv er-
scheinen. Durch die auf gleichem Niveau ste-
hende und damit auch wertungsfreie Edition
eines verldsslichen Notentextes werden aber
erst vollkommen neue Fragen entstehen — oder
bereits bestehende Desiderate noch stirker ins
Licht gertickt. Dies betrifft zunichst die insge-
samt drei (!) Binde mit Kantaten — nahezu al-
les Gelegenheitswerke, die aber im Rahmen ei-
ner in Skandinavien weit verbreiteten Tradition
zu sehen sind (man denke etwa nur an entspre-
chende Werke von Jean Sibelius und Hugo Alf-
vén). In diesem Sinne markiert die Veroffentli-
chung der Kompositionen in der Gesamtausga-
be tiberhaupt erst einen wichtigen Baustein zu
einer dringend notwendigen und den Werkbe-
stand kontextualisierenden Studie tiber dieses
oftmals dem akademischen Leben verpflichte-
te Repertoire (als Beispiel sei die Kantate ved
Studentersamfundets Bygnings Indvielse, die
,Kantate zur Einweihung des Studentenwerks-
gebdudes”, von 1901 genannt).

Zu jenen Werkgruppen, die allein schon auf-
grund der Quantitit der Quellen, ihrer Beschaf-
fung und Sichtung einen besonderen zeitlichen
Vorlauf benétigen, gehoren auch bei Carl Niel-
sen die Lieder. Nicht weniger als 431 Komposi-
tionen sind in drei Binden vorgelegt worden —
von kleinen Zyklen, die in der gewichtigen Tra-
dition des 19. Jahrhunderts stehen, bis hin zu
den Beitriagen fiir das Folkehgjskolens Melodi-
bog (1922). Hier zeigt sich die Spannweite von
Nielsens CEuvre auf besonders beeindruckende
Weise - eine Spannweite, die allein schon we-
gen der Sprachbarriere ohne die Gesamtaus-
gabe ,von auflen” noch nicht einmal ansatz-
weise wahrgenommen worden wire, nun aber
durch die vollstindige englische Ubersetzung
aller Texte und Strophen im separaten Kri-
tischen Bericht weithin zuginglich ist. Ohne-
hin wird man diesen Band gerne in die Hand
nehmen, da er nicht bloff als Annex mit den
notwendigen Quellenbeschreibungen und dem
Verzeichnis der Lesarten angelegt ist, sondern
auch ein Vorwort enthilt, das mit 141 Seiten
Umfang (Dinisch/Englisch) sowohl in den
Kontext der Werkgruppe als auch in die einzel-
nen Sammlungen umfassend einfiihrt. Mit den
abweichend von allen anderen Binden der Carl
Nielsen-Ausgabe (die beiden Opern ausgenom-
men) im handlicheren Pariser Format erschie-
nenen Binden hat man (bewusst oder unbe-
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wusst) eine Idee der Neuen Schubert-Ausgabe
aufgegriffen. Etwas gewohnungsbediirftig mu-
tet allerdings die Disposition des Bandes Sange
IIT an, in dem das gesamte Schaffen fiir Chor a
cappella zum Abdruck kommt — von einfachen
einstimmigen Nummern bis hin zu den Tre
Motetter op. 55. Andere Gesamtausgaben ha-
ben hier zwischen ,Liedern” und ,Mehrstim-
migen Gesingen” unterschieden — freilich auch
mit dem Problem, dass einstimmige Chorlieder
zu den ,Liedern” gerechnet werden, wihrend
ein solistisch auszufiihrendes Quartett gleich
neben einer Chornummer stehen kann. Da na-
hezu alle der in diesen Binden abgedruckten
Lieder und Gesinge in autorisierten Druckaus-
gaben vorliegen, ergaben sich hinsichtlich der
fiir das Editionskonzept der Carl Nielsen-Aus-
gabe relevanten Frage nach der Fassung letzter
Hand keine ernsthaften Probleme (anders als
beispielsweise bei den Opern). Umso erfreu-
licher ist es, dass sich gleichwohl die gelegent-
lich abweichenden Lesarten des Autographs
(oder auch der Skizze) im Kritischen Bericht do-
kumentiert finden — und somit etwas von der
Prozesshaftigkeit des Schaffens nachvollzieh-
bar wird.

Von besonderer Bedeutung ist im Fall der Carl
Nielsen-Ausgabe der numerisch wie chronolo-
gisch letzte Band Juvenilia et Addenda (IV/1),
mit dem das Projekt im Frithjahr 2009 abge-
schlossen wurde. Gerade hier erweist sich der
Sinn einer Gesamtausgabe, bei der jedes Werk
aus philologischer Perspektive gleichwertig be-
handelt wird, es keinen Unterschied zwischen
frithen und reifen Werken gibt und in der ver-
meintlich Unbedeutendes neben Etabliertem,
Bedeutendem stehen kann - denn bekannter-
maflen ist das CEuvre eines Komponisten nicht
nur auf die wenigen Werke beschrinkt, die
(auch aufgrund rezeptionsgeschichtlicher Kon-
stellationen) nicht durch das Raster der Ge-
schichte gefallen sind. Von daher mutet es auch
konsequent an, dass hier all jene (vollstindigen)
Sitze und Werke fiir weitere Forschungen er-
schlossen werden, die noch vor Nielsens ge-
drucktem Opus 1, der 1890 erschienenen
Suite fiir Streichorchester, wihrend seiner
Titigkeit als Militirmusiker und zur Zeit
des Studiums entstanden waren. Schon beim
Lesen des Inhaltsverzeichnisses wird man tiber-
rascht, etwa von einem Duo fiir zwei Violinen
(1880/1883) oder einem dreisitzigen Klaviertrio
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(frithe 1880er Jahre). Gemeinsam mit mehre-
ren Einzelsitzen fir Streichquartett wird hier
ein Blick in die musikalische , Kinderstube” ge-
wihrt, zu den Anfingen von Nielsens schopfe-
rischer Reflexion des Gehorten oder selbst Ge-
spielten. Einen klingenden Vorgeschmack auf
diese mitunter doch recht erstaunlichen Juve-
nilia hatte in den vergangenen Jahren bereits
das dinische Label dacapo mit mehreren CD-
Veroffentlichungen gegeben.

Erginzt wird das Vorwort dieses letzten
Bandes durch eine Liste der Vaerker af Carl Niel-
sen, som ikke er udgivet i CNU - darunter fal-
len naturgemif verschollene, aber dokumenta-
risch belegbare Kompositionen, ferner Arran-
gements eigener oder fremder Partituren, aber
auch drei Werke zweifelhafter Echtheit. Da-
mit ist auch schon der Weg fiir Weiteres ge-
wiesen. Denn nach der Publikation von Niel-
sens eigenen Schriften (1999), der nun vollstin-
dig vorliegenden Gesamtausgabe seiner musi-
kalischen Werke und einer sich noch in Arbeit
befindenden Brief-Ausgabe (2005 ff.) sollte am
Ende dieser editorischen Aktivititen ein Werk-
verzeichnis stehen, das alle gewonnenen Er-
kenntnisse zusammenfasst und griffig aufbe-
reitet.

(Mirz 2009) Michael Kube
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