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BESPRECHUNGEN

CLAUDIO BACCIAGALUPPI: Rom, Prag, Dres-
den. Pergolesi und die Neapolitanische Messe
in Europa. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2010.
306 S., Abb., Nbsp. (Schweizer Beitrige zur
Musikforschung. Band 14.)

Der Gegenstand von Claudio Bacciagaluppis
Dissertationsschrift ist die in Neapel verbrei-
tete Messa concertata zur Zeit der Habsburgi-
schen Herrschaft in den Jahren 1706 bis 1734.
Durch die Untersuchung zahlreicher Hand-
schriften im ganzen europiischen Raum und
die daraus gezogenen Riickschliisse fiir die je-
weiligen Liturgien lisst sich das Buch als wert-
volles Unternehmen einer Situierung der mu-
siko-liturgischen Gattung in konkrete histori-
sche Kontexte verstehen. Nach einem defini-
torischen Abschnitt (Kapitel 1) wird der Fokus
auf die Verbreitung des ,Gattungstypus” der
,Neapolitanischen Messe” in Europa erweitert.
Die Zentren Rom, Prag und Dresden (Kapitel 2
und 3) bilden hierbei die wichtigsten Untersu-
chungsriume. Das Kapitel 4 widmet sich aus-
giebig dem Messenschaffen Giovanni Battista
Pergolesis.

Eine gewisse Ambivalenz weist Bacciagalup-
pis Begriff der ,Neapolitanischen Messe” auf.
Durch die intensive Einbettung der Begriffsde-
finition in Beobachtungen zu Primirquellen er-
fihrt der Leser zwar viele Details zur Liturgie
und musikalischen Gestaltung ausgewihlter
Werke, die jedoch an wenigen Stellen zu ein-
deutigen Gattungsprinzipien induziert werden.
Wodurch ist nach Bacciagaluppi eine Messe als
neapolitanisch gekennzeichnet? Drei wesentli-
che Merkmale lassen sich nach Einschitzung
des Rezensenten im Textverlauf wiederfinden.

Erstens wird eine Messe als neapolitanisch
bezeichnet, wenn sie aus der Feder eines nea-
politanischen Komponisten stammte. Der Per-
sonenkreis wird tber die allgemeine Soziali-
sation, Ausbildung und Wirkungsdauer in der
Stadt bestimmt. Am deutlichsten manifestiert
sich diese Definition an dem im Buchtitel ge-
nannten Komponisten Pergolesi. Dartber hi-
naus erschlieft sich der von Bacciagaluppi als
neapolitanisch eingestufte Komponisten-Kreis
nur indirekt aus dem Verlauf der Lektiire. Ab-
gesehen von einem gewissen Verlust an Uber-

sichtlichkeit, wer hierzu konkret hinzuzuzih-
len ist, ergeben sich einige inhaltliche Inkon-
gruenzen. So wird auf den Seiten 20f. mit ei-
nem Bezug auf eine briefliche Auflerung Giro-
lamo Chitis an Giovanni Battista Martini die
Existenz einer nicht weiter spezifizierten ne-
apolitanischen Kirchenmusik konstatiert. Da
sich Chiti jedoch einer Nennung der intendier-
ten Komponisten enthilt, schlief3t Bacciagalup-
pi diese Liicke im weiteren Textverlauf mit Ver-
weis auf Lexika aus der Zeit um 1800. Diese
Artikel aus Werken von Martin Gerbert, Piet-
ro Gianelli oder Alexandre Cholon behandeln
aber gerade nicht die neapolitanische Kirchen-
musik als solche, sondern italienische Kirchen-
musik oder Kirchenmusik im Allgemeinen. So
erfolgt beispielsweise die Zuordnung Johann
Adolf Hasses zum neapolitanischen Kom-
ponisten-Kreis letztlich durch Bacciagaluppi
selbst, nicht jedoch iiber den Verweis auf die
Quellen. Carlo Antonio De Rosa rechnet Has-
se in seinen Memorie dei compositori di Musi-
ca del regno di Napoli z. B. nicht zu den Neapo-
litanischen Komponisten. Ahnlich wie im Fall
von Hasse stellt sich insbesondere bei den Mu-
sikern, die sich fiir lingere Zeit aufierhalb Ne-
apels aufgehalten haben (z. B. Nicola Porpora,
Niccolo Jommelli u. a.), die grundsatzliche Fra-
ge, inwieweit sie fiir neue Kompositionstechni-
ken offen waren und somit ihren neapolitani-
schen Stil zugunsten neuer Anregungen hin-
ter sich lieBen. Zwar erfihrt man an zahlrei-
chen Stellen des Buchs, dass einzelne neapo-
litanische Messen an neue liturgische Bedin-
gungen angepasst wurden, allerdings verzich-
tet Bacciagaluppi auch hier auf eine prinzipiel-
le Diskussion.

Zweitens werden Messkompositionen als
neapolitanisch eingestuft, wenn sie fiir einen
Gottesdienst in Neapel bestimmt waren. Die
Grundlage fiir diese Lesart erfolgt durch eine
Untersuchungder jeweiligen liturgischen Mess-
handlung, um daraufhin Riickschliisse fiir die
musikalische Gattung zu ziehen. Die Bestim-
mung der Neapolitanischen Messe als musi-
ko-liturgischen Gattungstypus wird vor allem
in mehreren Abschnitten des ersten Kapitels
(z. B. S. 24) vorgenommen. Da eine weiterge-
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hende Kontextualisierung der liturgischen Pra-
xis nur am Rande erfolgt, bleiben beim Leser
auch hier Fragen offen. So erwiahnt Bacciaga-
luppi beispielsweise eine liturgische Zwischen-
stufe zwischen der Missa solemnis und Missa
lecta, die in den Diarien des Doms von Neapel
als ,messa bassa alla spagnola” (S. 24) bezeich-
net wird. Aber welche Funktion hat in diesem
liturgischen Ordnungsgefiige die Missa canta-
ta, die die eigentliche Stellung zwischen Mis-
sa solemnis und Missa lecta einnahm? Weite-
re Vertiefungen zur liturgischen Terminologie
und Praxis wiren bisweilen fiir das Verstind-
nis hilfreich gewesen.

Drittens werden als Neapolitanische Mes-
sen diejenigen Kompositionen bezeichnet, die
in der Rezeptionsgeschichte von verschiedenen
Autoren als solche ausgewiesen wurden. Die-
ses Argumentationsmuster, wonach die Rezep-
tion der Neapolitanischen Messe ein ,gutes Ar-
gument” fiir ihre Existenz sei (S. 21), erscheint
nur dann plausibel, wenn die zugrunde liegen-
den Messen explizit mit dem Begriff der Ne-
apolitanischen Messe gekennzeichnet wiren —
was aber nur ausnahmsweise der Fall zu sein
scheint. Andernfalls erweist sich diese Begriin-
dung als zirkulir.

Durch eine prizisere Diskussion der verschie-
denen Definitionskriterien und eine eindeutige
Entscheidung fiir das als neapolitanisch einge-
stufte Repertoire a priori hitte dem Leser eine
Orientierungshilfe mitgegeben werden kénnen,
durch welche die detaillierten Quellenbeobach-
tungen zur Verbreitung des Gattungstypus bes-
SEr zZu verorten gewesen wiren.

Trotz der begrifflichen Ambivalenz und der
offenen Fragen handelt es sich bei dem vorlie-
genden Buch zweifelsohne um einen zentra-
len Beitrag zur Kirchenmusikgeschichte des
18. Jahrhunderts. Die durch die umfangreiche
Quellenarbeit prisentierten Ergebnisse erwei-
sen sich als unschitzbare Grundlage fiir kiinf-
tige Studien zur Musik der neapolitanischen
Musikgeschichte, zur Kirchenmusikgeschichte
in zahlreichen Zentren Europas und zur Gat-
tungsgeschichte der Messe im Allgemeinen.
Die Arbeit fungiert dartiber hinaus, gerade
durch die Breite des untersuchten Quellenma-
terials von tiber 300 Messenfaszikeln, als me-
thodisches Vorbild zur Erforschung musikali-
schen Kulturtransfers.

(Januar 2011) Gunnar Wiegand

Besprechungen

CHRISTOPH HENZEL: Berliner Klassik. Studi-
en zur Grauntiberlieferung im 18. Jahrhundert.
Beeskow: ortus musikverlag 2009. VIII, 445 S.,
Nbsp. (Ortus Studien. Band 6.)

Der Band vereinigt Studien, die im Zusam-
menhang mit der Erstellung des 2006 publi-
zierten Werkverzeichnisses von Johann Gott-
lieb und Carl Heinrich Graun zu Spezialfragen
der Uberlieferung ihrer Kompositionen ent-
standen. Sie sind jedoch mehr als nur Neben-
produkte der fiir das Verzeichnis unumgingli-
chen muhsamen Sucharbeit, nimlich durch-
aus eigenstindige, streng quellenkundlich ori-
entierte Untersuchungen wichtiger Aspekte
der komplizierten Uberlieferungs- und Rezep-
tionsgeschichte. Die Quellenlage zu Leben und
Werk der Grauns ist schwierig: Die frithen Jah-
re sind kaum dokumentiert, der Notenbestand
ist weit verstreut und besteht bis auf Ausnah-
men nur aus Handschriften; ungesichert sind
in vielen Fillen die Datierungen, die Authenti-
zitit von Werkfassungen und die Zuschreibung
zu einem der Briider. Der Autor bringt jedoch
Licht in das Dunkel und erhellt tiber das Wir-
ken der beiden Komponisten hinausgehend die
norddeutsche Musikszene der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts.

Im Mittelpunkt steht bedeutungsgerecht
das Opernschaffen Carl Heinrich Grauns. Er-
fasst werden im Einzelnen die Partiturabschrif-
ten aus den Bibliotheken der einstigen Konig-
lichen Hofoper, der Prinzessin Anna Amalia,
der Hofe von Braunschweig-Wolfenbiittel, Hes-
sen-Darmstadt, Mecklenburg-Schwerin, Bent-
heim-Tecklenburg und Stockholm sowie des
musikalisch bewanderten Gelehrten Chris-
toph Daniel Ebeling und des Gewandhauska-
pellmeisters Johann Gottfried Schicht. Die ak-
ribischen Recherchen vermitteln Erkenntnis-
se hinsichtlich des vom Ko6nig bestimmten
und von Graun und Hasse passend bedachten
Operngeschmacks am preuflischen Hof; sie er-
lauben aber auch den Schluss, dass sich Fried-
rich II. gegeniiber dem Hofkapellmeister weni-
ger autokratisch verhielt, als es bisher vermutet
wurde. Im Einzelnen verfolgt werden die weit
ausstrahlenden Aktivititen des ,offiziellen’
Hofnotisten J. G. Siebe und des einen breiten
Abnehmerkreis bedienenden Kopisten Johan-
nes Ringk, ferner die Unterschiede in der Sam-
melpraxis firstlicher und burgerlicher Liebha-
ber. Der Funktionswandel der Abschriften vom
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auffithrungsdienlichen Gebrauchsgegenstand
zu einem hohe Wertschitzung erfahrenden rei-
nen Studien- oder Bewahrungsobjekt ist gut
nachvollziehbar. Auch die Vielzahl nachgewie-
sener Arien- und Klavierausziige und instru-
mentaler Arrangements, einschliefilich der frii-
hen Gambenbearbeitungen fiir den Kronprin-
zen Friedrich Wilhelm, rechtfertigt die Feststel-
lung, dass Grauns Opernmusik tber Jahrzehn-
te hinweg als Inbegriff des guten Geschmacks
und Vorbild einer ausdrucksvollen, auf emotio-
nales Horen ausgerichteten Tonkunst wahrge-
nommen wurde, die ihre Wirkung auch auf3er-
halb des urspriinglichen Darbietungskontexts
zu entfalten vermochte. Der kurze Exkurs tiber
die ,schone Melodie” fordert dazu heraus, dem
empfindsamen Melodieideal und seiner anth-
ropologischen Dimension nachzugehen und
Grauns Verwirklichung mit derjenigen ande-
rer Hauptmeister des 18. Jahrhunderts zu ver-
gleichen.

Die Instrumentalwerke der Briider Graun,
bestehend vornehmlich aus Opern- und Kon-
zertsymphonien, Solokonzerten und Trios
mit obligatem Cembalo, spielten in exklusi-
ven Konzerten des Berliner Hofes und der Ne-
benhofe sowie im regen privaten und offentli-
chen Musikleben der preuflischen Hauptstadt
eine wichtige Rolle. In den Notenbibliotheken
adeliger wie biirgerlicher Kenner und Liebha-
ber gehorten sie bis Ende des 18. Jahrhunderts
zum Kernbestand eines spezifisch norddeut-
schen und vor allem von Berliner Komponisten
beherrschten Repertoires. Dies gilt zum Bei-
spiel fiir die vom Autor rekonstruierten Samm-
lungen von Benjamin Itzig und seiner Schwes-
ter Sarah Levy, die reprisentativ fiir die Teil-
habe der jtidischen Elite am Kulturleben sind,
und es erklirt auch die grofie Zahl an eruierten
Grauniana in schwedischen Notenbestinden.
Unbedingt ist der Mahnung des Autors beizu-
pflichten, dass diese offenbar einst bewunder-
te Musik nicht mit dem Maf3stab ihres Bei-
trags zum Wiener klassischen Stil zu messen,
sondern allein aus den eigenen Voraussetzun-
gen und Intentionen heraus zu bewerten sind.
Die exemplarische Analyse einer Symphonie —
die keinem der beiden Briider eindeutig zuge-
schrieben werden kann - lisst ebenso die for-
male und satztechnische Nihe von Opern- und
Konzertsymphonie wie die selbststindige, zur
eigenen Idiomatik tendierende Weiterfithrung
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eines als normativ akzeptierten Modells itali-
enischer Herkunft erkennen. Dem angedeute-
ten Einfluss Tartinis auf die zahlreich in Dres-
den erhaltenen spieltechnisch anspruchsvollen
Violinkonzerte und -sonaten J. G. Grauns soll-
te in Zukunft noch genauer nachgegangen wer-
den.

Die geistliche Musik der Briidder Graun ist
trotz ihrer gleichfalls weiten Verbreitung spir-
lich tberliefert; daher ist die Beschrinkung auf
zwei Hauptwerke des Hofkapellmeisters sinn-
voll und zudem politisch-kulturell aufschluss-
reich. Die Anlisse und die Hiufigkeit der nach-
gewiesenen Auffiihrungen belegen, dass das Te
Deum und erst recht das berithmte Passions-
oratorium Der Tod Jesu den Status einer preu-
Bisch-nationalen, die Schichten und wohl auch
Konfessionen tibergreifenden Identifikations-
musik erlangten.

Die intensiven Archivforschungen und Quel-
lenstudien bestechen nicht nur durch die Uber-
fulle neuer Fakten und ihre kritische Auswer-
tung, sondern auch durch die souverine Ver-
kniipfung der perfekt beherrschten philologi-
schen und musikanalytischen Methoden mit
aktuellen Ansitzen einer pluralistisch-integra-
tiven Kulturgeschichte. So setzt der Autor un-
iibersehbare Wegmarken fiir die wiinschens-
werte weitere Erkundung der Berliner und der
norddeutschen Musikkultur, die zu lange im
Schatten einer auf den Siiden, auf Mannhei-
mer Vorklassik’ und ,Wiener Klassik’, konzen-
trierten Historiografie gelegen hat. Thren un-
bestreitbaren Wert behalten die Studien auch
dann, wenn man der restimierenden Kenn-
zeichnung der Hervorbringungen der frideri-
zianischen Epoche als ,Berliner Klassik” nicht
folgen mochte. Gewiss sind wesentliche Krite-
rien eines relational verstandenen Begriffs von
Klassik im Werk der Grauns gegeben: muster-
haftes Gelungensein, unmittelbare Zuging-
lichkeit, breite Akzeptanz sowie Bewahrungs-
und Denkmalswurdigkeit. Nicht zu bestrei-
ten ist zudem das retrospektive Bewusstsein
einer neuen, die vorherige tiberbietenden Epo-
che bei maligeblichen Zeitgenossen des spi-
ten 18. Jahrhunderts. Dennoch war die exem-
plarische Geltung zeitlich und riumlich wohl
doch zu begrenzt, als dass sich eine anhaltende
wirkungsgeschichtliche, wirklich kanonische
Tradition hitte bilden konnen. Jedoch schmi-
lert der Vorbehalt gegen eine — trotz der mo-
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mentanen Konjunktur lokalgeschichtlich ori-
entierter kulturwissenschaftlicher Arbeiten —
fragwiirdige Etikettierung in keiner Weise die
eminente geschichtliche Leistung der Grauns.
Schon gar nicht stellt er Henzels grofles Ver-
dienst ihrer umfassenden Offenlegung und be-
hutsam abwigenden Einschitzung in Zweifel.
Mit dem gewichtigen, durch hilfreiche tabella-
rische Ubersichten, Register und Notenbeispie-
le bereicherten Band erweisen sich die ,Ortus
Studien” des aufstrebenden Musikverlags er-
neut als wissenschaftliche Publikationsreihe
von hohem Rang.

(Januar 2011) Wolfgang Ruf

D’une scéene a I'autre. L'opéra italien en Europe.
Hrsg. von Damien COLAS und Alessandro DI
PROFIO. Wavre: Editions Mardaga 2009. Band
1: Les pérégrinations d’un genre. 346 S., Abb.,
Nbsp. Band 2: La musique a I’épreuve du théd-
tre. 532 S., Abb., Nbsp.

In seiner Einleitung zum ersten, der Ver-
breitung der italienischen Oper gewidmeten
Band mit 15 Artikeln begriindet der Herausge-
ber Alessandro Di Profio deren Erfolg mit zwei
Phinomenen: mit dem Opernitalienisch als
Koine in Europa (seit dem spiten 18. Jahrhun-
dert auch in aufereuropiischen Lindern) und
durch die Beteiligung von nicht in Italien gebo-
renen Komponisten an ihrer Produktion. Au-
Berdem verweist er auf die Bedeutung der rei-
senden Singer als ,Botschafter’ der italieni-
schen Oper, die durch ihren willkiirlichen Um-
gang mit dem Werk — etwa das Ersetzen von
Arien — zu ihrem Erfolg an Opernhiusern bei-
trugen. Die Einleitung spiegelt insbesondere
auch Ergebnisse der Forschungen von Lorenzo
Bianconi. Mit ihrem Beitrag zu den verschiede-
nen Kalendern Venedigs und deren Abhingig-
keit von Kirchenfesten sowie zu dem noch bis
weit ins 19. Jahrhundert reichenden, aus dem
17. Jahrhundert stammenden Verlauf der Spiel-
zeiten liefert Eleanor Selfridge-Field eine Basis
fir die Korrektur der Datierung vieler Opern-
auffithrungen. Michael Klaper legt die politi-
schen und kiinstlerischen Umstinde der Auf-
fithrung von Francesco Butis und Luigi Rossis
Orfeo in Paris aufgrund wichtiger neuer Quel-
lenfunde dar und begriindet die Transformati-
on der ,Tragicomedia per musica” in eine fran-
zosische ,altertiimliche” | Tragi-comédie” (die-
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se verlangte jedoch gesprochenen Text] und
dann durch Pierre Corneille in eine nicht auf-
gefithrte Maschinentragodie.

Theater-, Oratorien-, Opern- und ,Serenate’
Auffithrungen im Spannungsfeld zwischen po-
litischer Abhingigkeit von Spanien, kulturel-
lem Einfluss durch die diplomatische Vertre-
tung Portugals in Rom, religivsem Terror und
Sikularisierung vor dem Hintergrund durch
das Erdbeben von Lissabon verloren gegangener
Quellen erortert Manuel Carlos de Brito, wih-
rend Ennio Stipcevic die Verbreitung der itali-
enischen Oper (u. a. durch italienische Opern-
truppen) und ihre Rezeption in Gestalt der li-
terarischen Beschiftigung im Gebiet der unter
der politischen Autoritit Venedigs stehenden
Ostkiiste der Adria aufzeigt.

Eingehend behandelt Michael Walter die po-
litisch-dynastischen, finanziellen und kiinstle-
rischen Bedingungen fiir die Auffithrungen ita-
lienischer Opern in Dresden sowie deren Ab-
hingigkeit von Wien. Sein Ergebnis ist erniich-
ternd im Hinblick auf Dresden als einer ihrer
Hochburgen nérdlich der Alpen. Dinko Fabris
arbeitet die literarischen und ikonografischen
Quellen des europidischen Rufs von Leonardo
Vinci auf, hitte allerdings die deutschen Quel-
len von einem des Deutschen michtigen Kol-
legen Korrektur lesen lassen sollen, um eini-
ge hanebtichene Fehler zu vermeiden. Michele
Sajous-D’Oria stellt die an Italien orientierten
Theaterbauten des 18. Jahrhunderts in Frank-
reich dar (und wire in einer Angabe zu korri-
gieren: Das Festspielhaus in Bayreuth wurde in
den Jahren 1872-1875, nicht 1876 erbaut). Ei-
ner der Schwerpunkte von Melania Bucciarel-
lis ,Senesino’s path to madness” ist die Eror-
terung von Gestik, Blick und Mimik und ih-
rer Interaktion beim Vortrag der Arie ,Omb-
ra cara”. Ankniipfend an vorausgehende eige-
ne Publikationen analysiert Damien Colas ge-
meinsam mit Di Profio die ornamentierte Ver-
sion der Rondo-Arie ,Rendi, o cara” von Sarti
durch den Kastraten Luigi Marchesi. Wieder-
gegeben werden hier auch die beiden Fassun-
gen der Singstimme (Sarti und Marchesi) in der
vollstandigen Partitur.

Die Transformation von Opéras-comiques
und Opere buffe in Zarzuelas, von franzosi-
schen Dramen in Sainete, von Dramme per
musica Metastasios in gesprochene Dramen ist
charakteristisch fiir das spanische Theater in
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der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Aus-
gehend von der Krise im Jahre 1759 nach dem
Tod Ferdinandos VI. und Farinellis Weggang
aus Madrid stellt José Maximo Leza die Ent-
wicklung und die Grundziige der Reform des
Musiktheaters unter dem Einfluss von Aufkli-
rern (besonders Graf Arandas und seines Krei-
ses) dar und gibt zahlreiche Repertoire-Uber-
sichten. Als Librettist und Ubersetzer spielte
Ramoén de la Cruz eine herausragende Rolle.
Exemplarisch werden Les moissonnetirs versus
La espigadera (ohne die Musik Dunis), Il tutore
burlato versus La madrileia o el tutor burlado,
letzteres Werk in verschiedenen Fassungen fiir
den Hof und die Stadt, unter Einbeziehung spa-
nischer Elemente behandelt.

Am Beispiel von Metastasios Demetrio de-
monstriert Francois Lévy die ,Kontaminati-
on” dieses Librettos mit verschiedenen fran-
zosischen Stiicken (Don Sanche d’Aragon von
Corneille, Bérénice von Racine, Astrate, roi de
Tyr von Quinault, auf S. 237 versehentlich Ro-
trou zugeschrieben, auflerdem Astarto von
Zeno), erwihnt die Einfiigung neuer Episoden
in derartigen Adaptationen und macht plausi-
bel, dass Metastasio angesichts seines Publi-
kums von Kennern und Gebildeten mit der In-
tertextualitat gespielt habe und die Erneuerung
der Stoffbehandlung bzw. Dramatisierung de-
monstrieren wollte.

Isabelle Moindrots Uberlegungen zum Per-
spektivwechsel von der Illusion zur Ambigui-
tit in der italienischen Dramaturgie werden an
Hindel und an Mozart, also ausgerechnet an
Ausnahmeerscheinungen auf dem Gebiet der
italienischen Oper, demonstriert. Ausgehend
von meist allgemein bekannten Tatbestinden
bewegt sich Moindrot auf dem Grat konkre-
ter Analyse und abgehobener Thesen. Sehr in-
teressant sind die Beobachtungen zu Da-capo-
Arien und Monologen, die sie als virtuelle Di-
aloge bezeichnet. Ambiguitit bei Mozart — die
Neuorientierung sei durch die Revolution aus-
gelost — bedeutet ihr zufolge, dass die moderne
Dramaturgie den Zuschauer seiner eigenen In-
terpretation des Geschehens tiberldsst. Barba-
ra Nestola trigt Fakten zur Aufnahme und Pu-
blikation italienischer Arien und Kantaten in
Paris und die Schauplitze ihrer Auffithrungen
durch franzosische Singerinnen und Singer
zusammen. Warum erscheint Gasparinis An-
tioco auch als Anthiocus? Die Bezeichnung der
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Académie royale de musique als ,Royal Aca-
demy” ist gerade in einem englischsprachigen
Beitrag irrefithrend. Catherine Massip unter-
sucht den Bestand italienischer Musik in der
koniglichen Bibliothek — sie argumentiert ge-
gen das bisher geltende Urteil, nur die Stadt Pa-
ris habe die italienische Musik geschitzt — und
die jeweils sehr spezifischen Musikalienbestin-
de von Dilettanten: des Barons Grimm (der mit
Jean-Jacques Rousseau musizierte), des Jean-Jo-
seph de la Borde, des Steuerpichters Boutin und
die Sammlung Clermont d’Amboise. Margaret
Murata bietet einen Einblick in die verwirrende
Geschichte der Publikation italienischer Arien
in italienischen (u. a. Arie antiche), franzosi-
schen (Gloires d’Italie, Echos d’Italie) und eng-
lischen (u. a. Gemme d'antiquitd) Anthologi-
en sowie tiber deren Herkunft, Dependenz und
Uberlieferung.

Der zweite Band mit 29 Artikeln ist den Be-
ziehungen zwischen den unterschiedlichen in
Italien und Frankreich praktizierten Drama-
turgien gewidmet. Damien Colas stellt in sei-
nem einleitenden grundlegenden Beitrag, ge-
stiitzt auf Arbeiten u. a. von Dahlhaus, Klotz
und Bianconi, die Entwicklung der Dramatur-
gie in beiden Lindern und ihre Beziehung vom
17. bis 19. Jahrhundert vor dem Hintergrund
der jeweiligen kulturellen Identitit dar. Hierbei
werden die Rolle und Funktion der fixen Form
der Da-capo-Arie und ihrer Ornamentierung,
des ,Largo concertato’, des Monologs sowie die
vorhandene oder fehlende Kommunikation im
Duett untersucht. Bei der Erorterung des in
Frankreich verbreiteten Topos der italienischen
,Maflosigkeit’ vor dem Hintergrund der Tem-
perierung durch die Vernunft hitte man auf die
hofischen Erziehungslehren und ihre lang an-
haltende Wirkung verweisen konnen, in denen
von den drei Stilen Monteverdis nur der ,Stile
temperato’ empfohlen wird, da die beiden ande-
ren — der ,Stile concitato’ und der ,Stile molle’
— in der hofischen Gesellschaft wegen der von
ihnen ausgelosten Konflikte zu vermeiden und
deshalb verboten sind. In seinem zweiten Auf-
satz liefert Klaper zahlreiche neue Einsichten
in die Geschichte von Cavallis Ercole amante/
Hercule amoureux, insbesondere in die in ers-
ter Linie politisch motivierte Verwandlung des
Stoffes und der Figur des Herkules in der Uber-
setzung des Librettos, die zugleich eine deutli-
che Kritik an Francesco Buti impliziert. Wih-
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rend er in seinem ersten Aufsatz Zitate im eng-
lischen Haupttext in der Originalsprache zi-
tiert, erscheinen sie hier in englischer Uber-
setzung und in der Originalsprache in den An-
merkungen. Einen Aufsatz tiber eine Thematik
aus italienischer und franzoésischer ,Literatur’
in englischer Sprache zu publizieren, ist dem
Bemiihen um die angelsichsische Leserschaft
geschuldet, aber nicht besonders fiir diesen Ge-
genstand geeignet. Da es vielfach um Carlo Vi-
garani geht, hitte es nahe gelegen, die 2005 er-
schienene Vigarani-Monografie von Jérome de
La Gorce zu zitieren. Huub van der Linden gibt
aufgrund des Studiums handschriftlich erhal-
tener Ubersetzungen (u. a. im Ranuzzi-Archiv)
einen neuen Einblick in das Repertoire tiber-
setzter franzosischer Tragodien und deren Auf-
fithrungen durch und in Adelskreisen in Bolo-
gna zwischen 1682 und 1709. Sie stellen eine
wesentliche Voraussetzung fiir die Opernre-
form dar, denn Zeno stand in Kontakt zu den
Bologneser Kreisen. Bertrand Poro beschiftigt
sich mit der Cid-Bearbeitung von Giovanni Ja-
copo Alborghetti und Jean-Baptiste Stuck fiir
Livorno besonders vor dem Hintergrund dy-
nastischer Konstellationen. Reinhard Strohms
Aufsatz geht wie in seinem Buch The Operas
of Antonio Vivaldi auf die Libretto-Fassungen
franzosischer Tragodien, ausgehend von einem
Uberblick iiber Ubersetzungen seit 1651, fur
Vivaldi ein und nennt auch solche, die zwei-
felhaft sind. An vier unterschiedlich gelagerten
Fallstudien — Sémiramide, Teuzzone, Atenai-
de, La Candace — illustriert er, wie vielschichtig
die Beziehungen zwischen den entsprechenden
Tragodien von Nicolas Mary, Thomas Corneil-
le/Jean Racine, Joseph de Lagrange-Chancel
und Pierre Corneille sind.

Francesca Menchelli-Buttini zeigt die Kon-
tamination von Mestastasios Clemenza di
Tito mit Corneilles Cinna (ou la clémence
d’Auguste), Racines Andromaque sowie seiner
eigenen Olimpiade die verschiedenen Strategien
zur Motivation der Rache (auch in Dormont de
Belloys auf Metastasio basierendem Titus) und
Hasses spezifischen Umgang mit dem Libretto
in seinem Tito von 1759 auf. Die Rezeption in
Gestalt der Ubersetzungen von Rousseaus Pyg-
malion und deutscher Melodramen sowie ita-
lienische Neuschopfungen, von denen die Mu-
sik nur zweier Stucke erhalten ist, erortert Lu-
cio Tufano. Der systematische Uberblick iiber
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die Anzahl der Musikstticke und ihre Rolle und
die Auffiihrungsgelegenheiten dieser Werke
wird ergidnzt durch die exemplarische Behand-
lung von Alessandro Pepolis Textbuch Pandora,
das entgegen der Empfehlung des Theoretikers
Jean-Baptiste Dubois auch dramatische Dialo-
ge enthilt, Modell fiir einige der Pandora nach-
folgende italienische Melodramen.

Manfred Hermann Schmid weist darauf hin,
dass Mozart in Wien franzosische Opernparti-
turen besonders wegen ihrer dramatischen Ef-
fekte studierte, die er in der italienischen Oper
u. a. wegen der fehlenden Beteiligung des Cho-
res an der Handlung vermisste. Gegentiber dem
Libretto Metastasios hat der Librettist Cateri-
no Mazzola in La Clemenza di Tito bereits drei
sehr ausgekliigelte Nummern mit Beteiligung
des Chores neu eingefiigt, aber erst in der Ver-
tonung Mozarts wird der Chor nach dem Vor-
bild der ,Tragédie lyrique’ (wobei Schmid Vor-
bilder nicht konkretisiert) zur handelnden Per-
son. Besonders hervorzuheben ist sein Nach-
weis der kirchenmusikalischen Nihe des Cho-
res im Finale des II. Akts, die er als Verdeutli-
chung der Harmonie zwischen dem Volk und
Gott und dariiber hinaus bei dem Wort ,feli-
cita” aufgrund einer terzlosen Kadenz als Hin-
weis auf das ,Sacrum Romanorum Imperium”
interpretiert.

Ausgehend von Ranieri Calzabigis heftiger
Kritik an Metastasio gibt Bruce A. Brown einen
Uberblick tiber Theaterauffithrungen in aris-
tokratischen Kreisen und Salons in Wien und
iiber deren Initiatoren und Berichterstatter. Er
weist auf das vielfiltige ,internationale’ The-
aterangebot in Wien hin und zeigt zahlreiche
von franzosischen Stiicken ausgehende Anre-
gungen auf. Der Fall von Leporellos Arie ,Nel-
la bionda egli ha l'usanza” in Don Giovanni,
der Molieéres Dom Juan viel verdankt, offenbart
das Verfahren, das Lévy als Kontamination be-
zeichnete. Brown weist wie Lévy auf vom gebil-
deten aristokratischen Publikum erkannte und
goutierte Anspielungen auf bekannte Stiicke in
Dramen oder Opern hin. Bei der Untersuchung
dreier fiir Wien geschaffener Opere buffe nach
franzosischen Komodien (II finto cieco von Da
Ponte/Gazzaniga, im Gefolge davon II burberlo
di buon core von Da Ponte und Martin y Soler
und Democrito corretto von Gaetano Brunati
und Dittersdorf) legt Paolo Russo den Schwer-
punkt auf die Finali und die darin gegentiber
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den franzosischen Komodien erginzten Episo-
den. Wihrend Da Ponte Paisiellos Modell des
Finale in seiner Adaption einer Intrigenkomo-
die folgt, geht Brunati in seiner Adaption einer
Charakterkomodie in Anniherung an die Ope-
ra semiseria einen neuen Weg. Die eine Stra-
tegie fithrt im Finale zur Klimax durch das
grolltmogliche Durcheinander der Beziehun-
gen der Personen untereinander, in der anderen
wird durch ein unerwartetes Ereignis eine pa-
thetische Klimax herbeigefiihrt, in der die ver-
schiedenen Emotionen der Personen eine erha-
bene, wenn nicht sogar eine tragische Einfir-
bung erhilt, die ebenso auf die Opera seria ein-
wirkt wie auch von dieser beeinflusst ist. Russo
fihrt diese Anniherung, die in den 1790er Jah-
ren und zu Beginn des 19. Jahrhunderts cha-
rakteristisch fiir die venezianische Farsa wer-
de, auf die Adaptation franzosischer Komodi-
en zuriick.

Ausgangspunkt von Michel Noirays Uberle-
gungen ist die geringe Zahl franzésischer Ko-
modien als Vorlagen fiir Opere buffe. Am Bei-
spiel von Néricault Destoches’ La force du na-
turel und Giovanni Bertatis Libretto Le ven-
demmia fur Giuseppe Gazzaniga weist er die
notwendigen Verinderungen nach, so etwa
die Anpassung an die Rollentypologie der Buf-
fa, die Typisierung adeliger Personen und die
Standardfinali mit ihren vorfabrizierten Bau-
steinen, die eine grofie Distanz zum Ausgangs-
stiick schaffen. Nach der Analyse weiterer Paa-
re franzosischer Komodien und Opere-buffe-
Libretti — als freie Adaptationen und partielle
Anlehnungen bezeichnet —, der Diskussion der
Vorlage von Bertatis Il convitato di pietra so-
wie des ,Plagiats’ Da Pontes (Il dissoluto puni-
to), einer neu entdeckten Entlehnung aus Mo-
lieres Dom Juan bei Da Ponte (Sextett in II, 7
nach Moliére IV, 7), und Beaumarchais’/Paisiel-
los Barbier de Séville begriindet Noiray die Hin-
dernisse fiir derlei Ubernahmen. Dem in der
Theorie begriindeten dsthetischen Korsett der
franzosischen Komodie steht die ,aufier sich
stehende Komodie” der Opera buffa entgegen,
die Noray z. B. an der Verleugnung und hefti-
gen Kritik an der eigenen Buona figliola marita-
ta Goldonis belegt.

Francesco Izzo weist an Le nozze di Figaro
von Gaetano Rossi und Luigi Rossi die inhalt-
liche und formale ,Romantisierung” von Be-
aumarchais’ Les noces di Figaro und die Bezie-
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hung zu Mozarts Meisterwerk nach. Zwei Kri-
terien — die spezifischen Wiinsche des Kompo-
nisten und die Anpassung an Konventionen der
ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts — sind
fiir Philipp Gossett mafgeblich fiir die Trans-
formation von franzoésischen Stiicken zu Lib-
retti fiir Rossini, in der L’italiana in Algeri z. B.
die Verlingerung von Ensembles oder die Tex-
terginzung fiir das Tempo di mezzo einer so-
lita forma, in Ermione u. a. die Einfiigung ei-
ner Cavatine fur Giovanni David, in Tancredi
die Behandlung eines Duetts. Gossett betont,
dass Rossini nicht schematisch verfahre und
auch vom Librettotext abweiche. Helen Green-
wald stellt die auf der sehr erfolgreichen gleich-
namigen Tragodie aus dem Jahre 1762 von Dor-
mont de Belloy basierende Zelmira von Andrea
Leone Tottola und Rossini in den Kontext der
,Rettungsopern” (einige Fehler im Zitat aus
Zelmire, S. 247). Sie zieht bildliche Darstellun-
gen heran, von denen vermutlich die Anregung
fiir die Wahl der neuartigen Thematik der Va-
ter-Tochter-Beziehung (und die Brustfitterung
des in einem Verlies versteckten Vaters) aus-
ging und unterstreicht dariiber hinaus den Ein-
fluss von Diderots Konzeption der biirgerlichen
Tragodie. Paolo Fabbri untersucht die struktu-
relle Kontamination im Bereich der musikali-
schen Gestaltung in den vor 1835 entstande-
nen Opern Donizettis — die ,Morphologie’ von
Stiicken, Strophengesingen wie Romanze und
Dialogbarkarole, Tanzrhythmen in und durch
Bithnenmusik in Introduktionen und Phino-
mene der Couleur locale und historique.

Der von Abramo Basevi als revolutionir be-
zeichnete Lucrezia Borgia von Romani und Do-
nizetti und dreier nachfolgender Libretti mit
gleichem Stoff nimmt sich Sebastian Werr an,
der betont, Victor Hugo sei mit seinem gleich-
namigem Drama an die Grenze der Wertenor-
men in Frankreich gegangen. Romani und sei-
ne Nachfolger mussten wesentliche Eingrif-
fe vornehmen, um ihr Libretto fiir die Zensur
akzeptabel zu machen. Entgegen der klassizis-
tisch geprigten Asthetik und Ethik, die sowohl
die Literatur als auch das Theater in Italien be-
stimmte — Werr verweist auf die unterschied-
liche gesellschaftliche Rolle der italienischen
und der besonders in Italien als modern, aber
auch als unmoralisch eingeschitzten franzosi-
schen Literatur des 19. Jahrhunderts — teilten
Donizetti und Verdi das Ziel, durch die Dar-
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stellung grofRer Emotionen gerade bei solchen
Stoffen unsterbliche Meisterwerke zu schaf-
fen.

Das Verhiltnis zwischen Eugeéne Scribes und
Aubers Philtre mit ihren Commedia-dell’arte-
Figuren und Romanis und Donizettis Lelisir
d’amore stellt Mark Everist dar, der auch das
Ritsel der Dabadie-Briider entwirrt, die un-
terschiedliche Bewertung der Opern in Itali-
en und Frankreich erortert und (nur) periphe-
re musikalische Bezichungen zwischen bei-
den Opern nachweist. Ausgehend von einer In-
haltsangabe und der Situierung des Stoffes des
Melodrams La nonne sanglante von Auguste
Anicet-Bourgeois und Julien de Mallian disku-
tiert Frangois Giroud die aufgrund der Zensur
und der Gattungsinderung von Salvatore Cam-
maranos vorgenommenen notwendigen Verin-
derungen in dem Libretto fiir Donizettis Maria
de Rudenz, deren Titelheldin fiir ihn eine der
erstaunlichsten Frauenrollen des Komponisten
darstellt. Ryszard Daniel Golianik widmet sich
der Oper Ruy Blas des Rossini-Freundes und
-Enthusiasten Giuseppe Poniatowski. Ausge-
hend von einem Uberblick iiber die Opern des
polnischen Prinzen zeigt er die Abweichungen
des Librettos Cassiano Zaccagninis von Hu-
gos Drama — insbesondere das Fehlen der poli-
tischen und sozialen Problematik und des gro-
tesken Humors — und die stilistische Nihe zur
Musik Rossinis auf. Bei einer Arie allerdings
die Figurenlehre zu bemiihen, erscheint ana-
chronistisch. In dem Beitrag von Gloria Staffi-
eri geht es um den von Hugo als populires na-
tionales Drama konzipierten Angelo, tyran de
Padoue, den Gaetano Rossi fiir Mercadante in
das Libretto II giuramento transformierte. Sie
weist die Beziehung zwischen beiden Werken,
die musikalische Besonderheit der als revoluti-
ondr bezeichneten Oper und die politische Be-
deutung der ,storia passate” fiir die , storia pre-
sente” Italiens nach. Einen vollig anderen Weg
als alle anderen Autoren beschreitet Gérard
Loubinoux, der gemeinsame ,Motive’ zeitlich
entfernter literarischer Werke in Zusammen-
hang mit Opern Puccinis stellt (einschrinkend
schreibt er ,vielleicht”): so u. a. die ,Poesie des
Raumes” in La Bohéme, Rondine, II tabarro
und Madame Butterfly dhnlich wie bei Balzac
und Pierre Loti (Mme Chrysanthéme), Wirme
und Kilte in La Bohéme wie in Manon bei Pré-
vost, die Stadt Paris als modernes Babylon in La
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Bohéme und in Il tabarro von Prévost oder die
Anniherung der Tosca an Elemente von Stend-
hals Italienbild. Luisa Cymbron besichtigt vor
der Kulisse der Oper in Portugal im 19. Jahr-
hundert ein ,Zufallsprodukt” von José Francis-
co Arroyo, die Oper Bianca di Mauleon nach ei-
nem franzosischen Roman aus dem Jahre 1835,
und weist ihre Nihe zu Lucia di Lammermoor
nach. Fiir Marco Beghelli, der auf die nur sel-
ten anzutreffende Originalitit von Opernstof-
fen hinweist und die lange Tradition der Ab-
hingigkeit der italienischen Librettistik von be-
kannten Stoffen aus dem Bereich des franzo-
sischen Theaters oder sogar von franzésischen
Ubersetzungen Shakespeares belegt — mindes-
tens 60 Auffithrungen qualifizieren die Stiicke
zur Umwandlung in ein Libretto, so ein Bon-
mot —, ist die bis zum Ende des Zweiten Welt-
kriegs dominante Vertrautheit mit dem Fran-
zosischen in Italien ein wichtiges Motiv. Die
Uberlegenheit der Opern gegeniiber den zu-
grunde liegenden Theaterstiicken wird vor al-
lem mit den bekannten Argumenten Shaws
und Buddens - die groflere ,Glaubhaftigkeit’,
die grofere Intensitit, Unmittelbarkeit, Ex-
pressivitit und Stilhohe (Auden) der Opern be-
grindet. Wenn Beghelli allerdings die Verblas-
sung von Dramen gegeniiber ihrer Fassung als
Oper beobachten will, dann geht er nur von
den bekannten Meisterwerken Verdis, Puccinis
oder anderer aus, nicht von gescheiterten ,Ver-
operungen’ und den ihnen zugrunde liegenden
Dramen. Zuletzt plidiert er dafiir, diese Art
von Libretti nicht als ,Reduzierung”, sondern
als originale Schopfungen anzusehen.

Der Frage nach der Beziehung zwischen Zo-
las Theorie des Naturalismus und seines The-
aters zu Puccinis Tabarro und Malipieros Sette
canzoni geht Antonio Rostagno vor dem Hin-
tergrund nach, dass kein italienischer Kompo-
nist des Verismo eine Thematik Zolas in einer
Oper tbernommen hat. An dem Duett Gior-
getta-Luigi in Tabarro belegt er verwandte Cha-
rakteristika zu Zolas Naturalismus: die Be-
deutung des Ambiente (,determinismo ambia-
mentale” Zolas sei in der Tonart cis-Moll gege-
ben) oder die ,Rotationsstruktur” bei Puccini,
das neurotische Verhalten (,Struktur der neu-
rotischen Variation”). In Malipieros erster Sze-
ne der Sette canzoni, einem Werk, in dem die
melodramatische Tradition Italiens ,auf Null
gesetzt” sei, wird der sich parallel zur bzw. un-



Besprechungen

abhingig von der Szene entwickelnde Orches-
tersatz mit seinen Wiederholungen als Degene-
rierung der Neurose zur Psychose gedeutet. Die
Frage Edward T. Cones, wessen Standpunkt die
jeweilige Dramatis persona vertrete: die eigene,
die des Siangers oder die des Komponisten/Lib-
rettisten, stellt er erneut zur Diskussion.

In seinem Beitrag zu Lamico Fritz erOrtert
Jesse Rosenberg zunichst die positive Dar-
stellung der Juden in den Erzihlungen Emile
Erckmanns und Alexandre Chatrians dar, be-
vor er besonders die Rolle des Rabbis David in
der Erzihlung (1864) und dem Theaterstiick
Lami Fritz (1876) untersucht. Im Libretto fiir
Mascagnis Oper fehlen viele religiose Referen-
zen, aber auch eine Motivation fiir die Beibe-
haltung von Zitaten aus dem neuen Testament
aus dem Mund des Rabbi. Der philosemitische
Hintergrund des Stoffes und die Absicht, David
als Beispiel eines Reform-Juden zu prisentie-
ren, hat die Wahl der Oper fiir eine Benefizvor-
stellung jiidisch-reformiert orientierter Organi-
sationen fiir Auffithrungen in New York 1890
bestimmt, wihrend Mascagni aus politischen
Griinden in seiner Einspielung der Oper 1942
den Rabbi durch ,Dottore” ersetzte. Die Verto-
nung bzw. Bearbeitung zum Libretto von Cy-
rano de Bergerac scheiterte lange Zeit an den
exorbitanten Forderungen Edmond Rostands.
Erst die wohlhabende Singerin Mary Garden
ermoglichte das Libretto von Henri Cain, des-
sen Vertonung Arthur Honegger aufgab, so dass
Franco Alfano - zweisprachig und mit der fran-
zosischen und italienischen Kultur gleicherma-
fen vertraut — seine Vertonung fiir beide Spra-
chen vornahm. Carlos Maria Solare zeigt das
Verhiltnis zwischen Rostands Stiick und dem
Libretto von Cain und die Behandlung der for-
mal unterschiedlichen Verse in der Vertonung
auf. Bernard Banoun widmet sich Enrico Go-
liscianis Libretto der komischen Oper Lamore
medico/Der Liebhaber als Arzt nach Moliéres
Amour médecin und legt Ermanno Wolf-Ferra-
ris Musik-Asthetik und -Ethik, seine Vorstel-
lungen von der Aufgabe der Komik und von ei-
ner zeitgendssischen komischen Oper dar. Die-
se Oper ist fiir Banoun das Beispiel eines dreifa-
chen Transfers: eine franzosische Komdodie, fiir
Italien vertont und in Deutschland erfolgreich.
In den beiden letzten Artikeln des Bandes von
Sylvain Samson und Ivan di Lillo geht es um
Dallapiccolas II volo di notte und II Prigionie-
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ro. Samson stellt ins Zentrum seiner Uberle-
gungen das dialektische Wortpaar Schatten
und Licht und die damit verbundenen Vorstel-
lungen, mit denen der Komponist eine bedeu-
tungsvolle Thematik in Villiers de 'Isle Adams
La torture de I'espérance und in Saint Exupérys
Vol de nuit aufgriff. Auch Di Lillo beschrinkt
sich auf das allerdings sehr viel weiter gehen-
de Studium der beiden Libretti, die er als Wer-
ke in Fortsetzung bzw. als Dyptichon interpre-
tiert. Er belegt Gemeinsamkeiten und Abwei-
chungen von den genannten literarischen Vor-
lagen (und Victor Hugos Gedicht ,La rose de
Iinfante”) und sieht die Konfrontation zwei-
er Typen von Minnlichkeiten, einer absoluten
Autoritit und (s)eines wehrlosen Opfers, als
fundamentales Thema der Geschichte Italiens
an, also nicht nur als Auseinandersetzung mit
dem Faschismus.

Mit den beiden Binden, die jeweils mit ei-
nem farbigen Abbildungsteil und einem Regis-
ter ausgestattet sind, ist es den Herausgebern
gelungen, einen aullerordentlich wichtigen und
neuen Uberblick iiber den franzoésisch-italieni-
schen Kulturtransfer auf dem Gebiet des The-
aters und der Oper zu prisentieren. In der um-
fangreichen Bibliografie der beiden Binde ver-
misst man wichtige deutschsprachige Titel, die
auch die Thematik der italienischen Oper be-
handeln; so sind z. B. keine Publikationen von
Silke Leopold und auch nicht die vier der Oper
gewidmeten Binde des Handbuchs der musika-
lischen Gattungen darin aufgenommen. Bei der
Herstellung des Notensatzes sind einige Regeln,
etwa der Unterschied zwischen Trennungs-
strich und Strich, der die Silbenzuordnung zu
mehreren Tonen bestimmt, nicht beachtet. Bei
mehrsprachigen Bianden stellt sich immer die
Frage der Einheitlichkeit der Formalia (Stelle
der Anmerkungsziffern, Zitate in der Original-
sprache, in Ubersetzung mit oder ohne Wieder-
gabe des originalen Wortlauts in Anmerkungen
etc.), aber im vorliegenden Band hat man offen-
bar darauf keine Miihe verwendet, nicht ein-
mal in Artikeln derselben Sprache.

(August 2010) Herbert Schneider

Oper im Aufbruch. Gattungskonzepte des
deutschsprachigen Musiktheaters um 1800.
Hrsg. von Marcus Chr. LIPPE. Kassel: Gustav
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Bosse Verlag 2007. IX, 381 S., Abb., Nbsp. (Kol-
ner Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 9.)

Der Band enthilt die Referate einer Tagung,
die das Kolner DFG-Projekt ,Die Oper in Itali-
en und Deutschland zwischen 1770 und 1830“
aus Anlass der ersten modernen Wiederauffiih-
rung von Joseph Weigls Oper Die Schweizer Fa-
milie veranstaltete. Beleuchtet wird das Span-
nungsfeld zwischen franzosischer und italieni-
scher Oper, in dem sich das urspriinglich kaum
eigenstindige deutschsprachige Musikthea-
ter befand. Um 1800 - so die Kernaussage des
Bandes - setzte in Deutschland eine sprung-
hafte Entwicklung ein, bei der zahlreiche for-
male und stilistische Experimente zu verzeich-
nen waren und in der die vielfiltigen auslindi-
schen Vorbilder zu etwas Neuem amalgamiert
wurden.

Einleitend ordnet Sieghart Dohring die Re-
zeption italienischer Opern in einen umfassen-
den ideen- und gattungsgeschichtlichen Kon-
text ein und beleuchtet das fir deutsche Biih-
nen komponierte CEuvre italienischer Kompo-
nisten. Dieses stellte bereits ein Auslaufmo-
dell dar; im 19. Jahrhundert waren dann kaum
noch Komponisten aus Italien an deutschen
Hofen titig. Gleichzeitig war das deutschspra-
chige Musiktheater — wie Thomas Betzwieser
in einer Untersuchung der deutschen Opern-
isthetik zeigt — durch Unentschiedenheit ge-
kennzeichnet, was die Ausbildung funktionie-
render Gattungen betrifft: Er konstatiert einen
,Aufbruch” der deutschen Oper, ,bei dem je-
doch weder Route noch Ziel klar konturiert er-
scheinen” (S. 27). Das Defizitire des deutsch-
sprachigen Musiktheaters dieser Zeit arbeitet
auch Sabine Henze-Dohring heraus, die illust-
riert, wie sich die Rufe nach einer eigenstin-
digen deutschen Oper anfangs vor allem pu-
blizistisch niederschlugen, wihrend fiir die
Werke zwei Richtungen bestimmend blieben:
,die tiberaus enge Orientierung an der italieni-
schen Oper einerseits, an der franzdsischen Di-
alogoper andererseits” (S. 61). Arnold Jacobsha-
gen deutet die deutsche Opernlandschaft um
1800 als transkulturellen Raum und liefert ei-
nen theoretischen Rahmen, um die Assimilie-
rungs- und Amalgamierungsprozesse zu ver-
stehen, mit denen franzosische und italieni-
sche Modelle beispielsweise in Beethovens Fi-
delio verschmolzen wurden. Am Beispiel von
Mozarts Zauberfléte diskutiert Anno Mungen
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die Anwendbarkeit der Theatralititsforschung
auf die Dialogoper.

Der Block ,Etablierung der Gattung Oper in
Deutschland” umfasst funf Beitrige, die aller-
dings nur teilweise auf den Ubertitel rekurrie-
ren: Wihrend Christine Siegert Verbreitungs-
wege italienischer Opern im deutschsprachi-
gen Raum nachzeichnet, beleuchtet Panja Mii-
cke die spezifische Situation in Dresden. Die
Anfinge des deutschen Nationaltheaters stellt
Norbert Oellers dar — ein Thema, das in der
Tat, wie der Autor selbst eingesteht, ,schon
oft” (S. 153) behandelt wurde. Eine stoffge-
schichtliche Untersuchung zum Wunderbaren
im romantischen Opernlibretto liefert Wolf-
Dieter Lange. Detlef Altenburg erarbeitet eine
niitzliche Typologie von Szenetypen und musi-
kalischen Gestaltungsprinzipien in der Schau-
spielmusik. Weitere sechs Beitrige widmen
sich dann wieder dem europiischen Kontext,
vor allem Italien: Daniel Brandenburg stellt die
Buffa-Rezeption in Wien dar, die sich vor al-
lem durch die Bearbeitung italienischer Werke
vollzog, wihrend Martina Grempler einen kur-
zen Blick auf das Nebeneinander der verschie-
denen Gattungen in Italien wirft. Am Beispiel
von Opern Poiflls und Weber untersucht Mar-
cus Lippe die deutschsprachige Opernproduk-
tion in Miinchen; Fragen der Librettistik wid-
men sich die Romanistinnen Mignon Wiele
und Caroline Liiderssen. Michele Callela ver-
gleicht Spohrs Zemire und Azor mit der franzo-
sischen Erstvertonung des Librettos und arbei-
tet heraus, wie dieses Stiick durch die Ausein-
andersetzung mit verschiedenen musiktheatra-
lischen Traditionen geprigt ist. Der letzte Block
ist betitelt mit ,,Das Singspiel in Wien”, behan-
delt mit Joseph Weigl aber nur einen der wich-
tigsten Exponenten. John A. Rice ordnet des-
sen Die Schweizer Familie in den Kontext der
deutschsprachigen Oper in Wien ein, wihrend
Klaus Pietschmann die Gattungs- und Stilviel-
falt im musikdramatischen Schaffen des Kom-
ponisten beleuchtet. In einem umfangreichen
Artikel zeichnet Rainer Cadenbach nach, wie
sich die Lebenswege Weigls und Beethovens
immer wieder kreuzten. Der Sammelband ist
nicht allein nur wiirdiger Abschluss des DFG-
Projekts, sondern er erdffnet auch inhaltliche
und methodische Perspektiven fiir die weitere
Forschung.

(Dezember 2010) Sebastian Werr
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MICHAEL FEND: Cherubinis Pariser Opern
(1788-1803). Stuttgart: Franz Steiner Verlag
2007. 408 S., Nbsp., CD. (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft. Band 59.)

Auf dieses Buch hat man lange gewartet:
Mit Michael Fends Bayreuther Habilitations-
schrift liegt endlich die erste deutschsprachige
Monografie tiber den ,franzosischen’ Cherubini
und ein Standardwerk tiber dessen in den Jah-
ren 1788 bis 1803 uraufgefiihrte Opern vor, das
die dlteren diesbeziiglichen Arbeiten u. a. von
Margaret S. Selden (1951) und Stephen C. Wil-
lis (1975) weitgehend ersetzt. Dass Fend nicht
die gesamte franzosische Theaterproduktion
Cherubinis untersucht hat, sondern allein die
im unmittelbaren Kontext der franzoésischen
Revolution entstandenen Opern, erweist sich
auch methodisch als Gewinn: Anstatt einer
pragmatischen Entscheidung fiir ein grofieres
Werkkorpus, dessen Eingrenzung keiner wei-
teren Begriindung bedurft hitte, galt das In-
teresse des Autors zunichst einer , Geschich-
te der Gattung Oper in der revolutioniren Pe-
riode in dem Wunsch, ein Symbolsystem aus
ihren Erscheinungsformen zu konstruieren,
die dem der synchronen politischen Ereignisse
kongruieren sollte” (S. 11). In diese Forschungs-
perspektive hitten sich Cherubinis spitere Mu-
siktheaterwerke — darunter vor allem die ,gro-
Ben’, d. h. fiir die Académie Impériale de Mu-
sique bzw. Académie Royale de Musique ent-
standenen Opern Les Abencérages (1813) und
Ali-Baba (1833) — kaum angemessen integrie-
ren lassen, zumal Cherubini in dem von Fend
behandelten Zeitraum fast ausschlieBlich fiir
das Théatre Feydeau (Opéra-Comique) gearbei-
tet hat.

Die stringente Struktur der aus elf Kapiteln
bestehenden Arbeit setzt mit einer konkur-
renzlosen Darstellung des Problems der Fran-
zosischen Revolution in der Musikgeschichts-
schreibung ein, die die zentralen forschungs-
geschichtlichen Stationen und Brennpunkte
(Zentenarfeiern 1889, Erster Weltkrieg, Nach-
kriegszeit, Gegenwart) zunichst in chronolo-
gischer Folge skizziert, ehe der Autor die Re-
volutionsmusik ,im langen Schatten der Wie-
ner Klassik” erortert und schlie8lich die Per-
spektiven der drei im Umfeld der Revolution
tatigen Komponisten Grétry, Méhul und Che-
rubini einnimmt. In den drei folgenden Kapi-
teln werden jeweils groflere kulturhistorische,
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musikisthetische und dramaturgische Kontex-
te entfaltet. Die sieben weiteren Kapitel kon-
zentrieren sich jeweils auf Einzelwerke: Dé-
mophoon (1788), Lodoiska (1791), Eliza (1794),
Meédée (1797), L’Hotellerie portugaise (1798), Les
Deux Journées (1800) und Anacréon (1803). Be-
eindruckend sind diese Untersuchungen nicht
zuletzt aufgrund des bestindigen Wechsels der
analytischen Perspektiven: Wihrend etwa bei
Démophoon die ,Retardation und Akzelera-
tion als dramaturgisch-musikalische Techni-
ken” beleuchtet werden und bei Lodoiska, abge-
sehen von Aspekten der Kompositionstechnik,
das Verhiltnis zur Romanvorlage im Vorder-
grund steht, wird vor allem Médée minutids,
beinahe Szene fiir Szene musikdramaturgisch
analysiert. Hier gelangt der Autor zu Erkennt-
nissen, die an Michel Delons Arbeiten tiber die
Idee der Energie im spiten 18. Jahrhundert an-
kntipfen.

In den drei umfassenden musik- und litera-
turtheoretischen Kapiteln setzt sich Fend mit
den Begriffsbestimmungen aus Jean-Jacques
Rousseaus 1768 erschienenem Dictionnaire de
musique, der Dialektik der ,Imitation des ac-
cents de la passion” in Denis Diderots Satire
Le Neveu de Rameau sowie der franzosischen
Opernisthetik im Banne Rousseaus auseinan-
der. Auch wenn die Privilegierung rein fran-
zosischer Kontexte, vornehmlich solcher der
1760er Jahre, nicht immer unmittelbare Be-
ziige zu Cherubinis kompositorischem Werde-
gang bietet, der sich bis 1786 ausschliellich in
Italien und London sowie primir im Rahmen
der Opera seria bewegt hatte, leistet die ebenso
kluge wie kritische begriffsgeschichtliche Dar-
stellung einen wesentlichen Beitrag zur Histo-
riografie der franzosischen Musikisthetik. Die
Konzentration auf den geistesgeschichtlichen
Kontext des 18. Jahrhunderts mag dazu beige-
tragen haben, den spiteren Opern etwas gerin-
gere Aufmerksamkeit zu widmen als den revo-
lutioniren Hauptwerken Lodoiska und Médée.
So wird Les Deux Journées (1800) unter der
Uberschrift ,Nostalgie zum Patriarchat” nur
sehr knapp behandelt, ungeachtet der Tatsa-
che, dass gerade diese Oper Cherubinis Prisenz
auf den Opernbithnen das 19. Jahrhundert hin-
durch und noch bis ins frithe 20. Jahrhundert
hinein sicherte.

Fends These, , dass Cherubini in einem Stil
komponierte, der mehr als je zuvor in der abend-
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lindischen Musikgeschichte auf die expressive
Durchgestaltung jedes einzelnen Elements der
Faktur abzielte” (S. 14), lisst sich analytisch al-
lerdings nur schwer belegen. Die vom Verfas-
ser benannten Merkmale von Cherubinis Stil,
der sich ,durch eine fast permanent deklama-
torische Vokalmelodik, einen gesteigerten har-
monischen Rhythmus bei gleichzeitigem Man-
gel an symmetrischer Periodik, orchestrale
Ostinato-Motive und durch eine Vervielfilti-
gung dynamischer Kontraste” bestimmen las-
se (S. 13), konnten womoglich noch gescharft
werden, denn mit dem ,gesteigerten harmoni-
schen Rhythmus” kénnte sowohl ein beschleu-
nigter als auch ein grofiflichiger harmonischer
Rhythmus gemeint sein, und von einem ech-
ten ,,Mangel an symmetrischer Periodik” kann
bei Cherubini eigentlich nicht die Rede sein.
Dass der Autor immer wieder auf die Cheru-
bini-Thesen von Georg Knepler und Carl Dahl-
haus rekurriert, spiegelt die langjihrige Gene-
se der anfangs noch von Dahlhaus betreuten
Arbeit wider, die bereits 1986 im Rahmen ei-
nes DFG-Projekts begonnen wurde. Die Buch-
verdffentlichung wird durch eine CD-ROM er-
ginzt, die die sieben niher analysierten Opern
in vollstindigen =zeitgendssischen Partitur-
ausgaben enthilt. Sie erlauben ein bequemes
Nachvollziehen der stets mit Seiten-, System-
und Taktangaben versehenen analytischen Be-
obachtungen: ein Luxus, der diese bedeutende
Forschungsleistung wiirdig abrundet. Die Un-
tersuchung zeichnet sich insgesamt vor allem
durch die souverine Verkniipfung begriffsge-
schichtlicher, musikisthetischer und analyti-
scher Ansitze aus und leistet auf dufBerst brei-
ter Materialbasis Grundlagenforschungen, die
nicht nur bezogen auf Cherubini, sondern fiir
die Musikgeschichtsschreibung des spiten 18.
Jahrhunderts insgesamt von erheblicher Rele-
vanz sind.

(Juni 2011) Arnold Jacobshagen

CORDELIA MILLER: Virtuositdt und Kirchlich-
keit. Deutsches Orgelkonzertwesen im 19. Jahr-
hundert. Kéln: Verlag Dohr 2010, 410 S., Abb.,
Nbsp. (Musicolonia. Band 7.)

Der Anteil und die Spezifik des Orgelkonzer-
tes im Rahmen der Entwicklung des europii-
schen Konzertwesens haben in der Musikhis-
torie der letzten Jahrzehnte zunehmendes In-
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teresse gefunden. Wenn auch Deutschland
in dieser Entwicklung eine bedeutende Rolle
spielt, steht es nicht fest, in wie weit von hier
die mafigeblichen Impulse fiir die Entstehung
ausgegangen sind. Zwar gehort ohne Zweifel
die lutherische Musikauffassung zu den be-
glinstigenden Faktoren, doch entstand das Phi-
nomen der Darbietung von Orgelmusik aufier-
halb des Gottesdienstes im calvinistischen Mi-
lieu der Niederlande, und dort bildete sich auch
eine kontinuierliche Tradition aus, die bis in
das 18. Jahrhundert hineinreichte und offen-
bar auf simtliche Nachbarlinder, nicht nur auf
Deutschland, ausstrahlte. Indessen ist schon
aus methodischen Griunden die Konzentration
der auf das 19. Jahrhundert gerichteten vorlie-
genden Arbeit auf das deutsche Orgelkonzert-
wesen durchaus legitim, zumal mit den An-
kiindigungen und Berichten in der Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung und in der Urania.
Musik-Zeitschrift fiir Orgelbau, Orgel- und Har-
moniumspiel exzellente Quellen fiir den deut-
schen Bereich zur Verfiigung stehen, die bisher
kaum beachtet, geschweige systematisch aus-
gewertet wurden.

Die Arbeit gliedert sich in drei Kapitel. Die
beiden ersten haben einleitenden und weitge-
hend kompilatorischen Charakter: Das ers-
te behandelt die Vorgeschichte vor 1800, das
zweite die ,Wegbereiter und Protagonisten”
des ,Orgelvirtuosentums” im 19. Jahrhun-
dert. Hier hitte man sich gewiinscht, dass au-
Ber den (bzw. an Stelle der) Griinderpersonlich-
keiten Vogler, Hesse, Mendelssohn, Liszt und
Reger, bei denen der Bereich der konzertanten
Orgelmusik entweder nur einen mehr oder we-
niger bedeutenden Anteil am Gesamtschaffen
ausmacht oder die bereits Gegenstand von aus-
fithrlichen biografisch-analytischen Untersu-
chungen bzw. enzyklopddischen Darstellun-
gen waren, Figuren stirker fokussiert worden
wiren, deren Aktivititen bisher relativ wenig
erforscht sind, die aber die eigentlichen Pro-
tagonisten des Orgelkonzertwesens waren —
man denke an Namen wie Brosig, Fihrmann,
Faifit, Gottschalg, Markull, Merkel, Radecke,
H. Reimann, Ritter, Schaab, Sittard, Volckmar,
Winterberger, Woyrsch und zahlreiche andere.
Hierzu wiren freilich erweiternde und vertie-
fende archivarische Studien erforderlich, in de-
nen ggf. auch die Rezeption in der regionalen
und lokalen Presse mehr Raum finden koénnte.
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Als der dem Erkenntnisgewinn forderlichste
Teil erweist sich das an dritter Stelle stehen-
de eigentliche Hauptkapitel, in dem zunichst
anhand der Auswertung der genannten beiden
Zeitschriften die zentralen Austragungsstitten
gemustert werden, die vor allem in evangeli-
schen Kirchen Mittel- und Ostdeutschlands la-
gen. Hinter den evangelischen Kirchen weisen
katholische Kirchen, Konzertsile und Synago-
gen nur einen verschwindend kleinen Anteil an
dokumentierten Orgelkonzerten auf (S. 98). Als
Konzertgeber betitigten sich vorwiegend Orts-,
daneben aber auch diverse Reisevirtuosen, un-
ter ihnen sehr sporadisch auch einige Frauen.
In der Programmgestaltung spiegelt sich das
Spannungsfeld von artifiziellen, populiren und
historisch orientierten Tendenzen wider, wie
es mutatis mutandis auch aus den Bereichen
der Orchester-, Kammer- und Klaviermusik be-
kannt ist. Dies fiel bei der Orgel — als weithin
nur als fiir den liturgischen Gebrauch in Fra-
ge kommend aufgefasstem Instrument — ver-
schirfend zu dem Gegensatz — wie die Verfas-
serin es nennt — von Virtuositit und Kirchlich-
keit ins Gewicht. Im Vergleich zu anderen Kon-
zertformen bildeten Arrangements und Impro-
visationen einen deutlich grofleren Anteil an
den Programmen.

Die Fulle des dokumentierten Materials wird
in einem gut ein Viertel des Gesamtumfanges
der Arbeit ausmachenden Anhang tabellarisch
aufgelistet, der moglicherweise den Leser zu
weiteren statistischen Uberlegungen anregt.
(Juli 2011) Arnfried Edler

HERMANN DANUSER: Weltanschauungsmu-
sik. Schliengen: Edition Argus 2009. 501 S.,
Abb., Nbsp.

Der Begriff ,Weltanschauungsmusik” wurde
bereits Ende der 1960er Jahre von Rudolf Ste-
phan in die Musikwissenschaft eingefiihrt.
Er charakterisiert musikalische Werke, die
durch den Riickgriff auf philosophisch, religi-
0s oder anderweitig ,weltanschaulich” geprigte
Texte, Uberschriften und dergleichen eine sub-
jektive Sicht des Komponisten auf die Welt in
Wechselwirkung mit musikalischen Struk-
turen zum Ausdruck bringen. Hermann Da-
nuser greift nun dieses ,Wortungetium” (S. 32)
auf und skizziert in seinem umfangreichen
Buch Schliisselwerke von Ludwig van Beetho-
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vens neunter Symphonie bis hin zu Paul Hin-
demiths Oper Die Harmonie der Welt und (in
einem knappen Ausblick) Karlheinz Stockhau-
sens Licht-Zyklus.

Zunichst verfolgt Danuser sorgfiltig die Be-
griffsgeschichte in Philosophie und Asthetik.
,Weltanschauung” taucht zum ersten Mal bei
Immanuel Kant in einer Passage Uber das Erha-
bene auf und wird von Hegel sowie in der As-
thetik des 19. und 20. Jahrhunderts gern ver-
wendet, um im philosophischen Diskurs der
Moderne als vorwissenschaftlich verabschiedet
zu werden. ,Weltanschauung” erscheint nun-
mehr lediglich als eine ,zum System erhobene
Meinung” (Theodor W. Adorno, zitiert S. 23),
als eine allzu personliche und damit unver-
bindliche Ansicht. Die Verwendung im Nati-
onalsozialismus brachte den Begriff vollends
in Misskredit. Wenn Danuser ihn gleichwohl
zur Grundlage seiner Betrachtung macht und
mit ,Weltanschauungsmusik” sogar ein eige-
nes Genre zu begriinden versucht, so ist dies
unter anderem der Tatsache geschuldet, dass
viele der Texte, die den Musikwerken vom Be-
ginn des 18. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts
zugrunde liegen, im philosophischen Diskurs
heute als veraltet, in sich widersprichlich,
wenn nicht gar politisch gefihrlich, auf jeden
Fall aber als Ausdruck einer ,subjektiv ausge-
formten Weltperspektive” (S. 25) erscheinen.
Letzteres gilt beispielsweise fiir das Deutsche
Requiem von Johannes Brahms, das durch die
personliche Auswahl biblischer Texte durch den
Komponisten von liturgischer Kirchenmusik
(die Danuser nicht zur ,Weltanschauungsmu-
sik” rechnet) deutlich abgesetzt ist. Es gilt aber
auch fir die Schopenhauer-Adaption Richard
Wagners oder fiir den (in Danusers Augen ide-
ologisch regressiven) Riickgriff auf die antike
Idee der Sphirenharmonie in Verbindung mit
einer christlichen Ténung in Hindemiths Kep-
ler-Oper Die Harmonie der Welt.

,Weltanschauungsmusik” muss Danuser
zufolge stets unter einer doppelten Perspekti-
ve analysiert und beleuchtet werden: ,Im Kern
steht eine notwendige Spannung zwischen au-
tonomie- und heteronomiedsthetischen Fak-
toren im musikalischen Werk, die den Gegen-
satz zwischen den beiden Sphiren der Asthetik
unterlduft.” (S. 33) Daraus ergibt sich folgende
Definition: ,Um fiir dieses Buch ein Kriterium
zu erhalten, das erlaubt, Weltanschauungsmu-
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sik von anderer Musik abzugrenzen, die kei-
ne ist, erklire ich produktions- und vor allem
werkisthetisch zur Bedingung, dass ein Werk,
um Weltanschauungsmusik zu sein, vom Kom-
ponisten auktorial im doppelten isthetischen
Sinn [ndmlich autonomie- und heteronomieis-
thetisch, UK] angelegt sein muss.” (S. 33) Wich-
tig ist dem Autor, dass die zugrunde liegende
,Weltanschauung” nicht vollstindig in der mu-
sikalischen Struktur aufgeht (was mitunter bei
kiinstlerisch weniger gelungenen Werken, bei
politischen Tendenzwerken und Ahnlichem
zu beobachten ist), sondern dass die isthe-
tische Qualitit in einer gewissen produktiven
Spannung zu den aufllermusikalischen Gehal-
ten steht. Mit anderen Worten: Nur Musik von
entsprechendem , Kunstanspruch” erfiillt das
Kriterium, ,Weltanschauungsmusik” zu sein,
selbst wenn die zugrunde liegenden Texte ein
weniger hohes Niveau aufweisen. Dies ist auch
der Grund dafiir, dass sich solche Musik we-
niger ihres auflermusikalischen Gehalts willen
als vielmehr wegen ihrer immanenten musika-
lischen Qualititen im Opern- und Konzertre-
pertoire auch heute noch behauptet.
,Weltanschauungsmusik”, so Danusers Be-
obachtung, tendiert zum Monumentalen. Es
handelt sich um eine hybride, zumeist synkre-
tistische Kunst, ,die grenzsprengend ins Un-
reine ausschweift und Elemente verschiedener
Genera in einem Werk verbindet” (S. 37). Des-
halb verzichtet Danuser auf eine chronologisch
oder gattungsgeschichtlich orientierte Darstel-
lung und stellt vielmehr verschiedene Werke
nach sogenannten , Inbildern” zusammen. Da-
mit meint der Autor isthetische Ideen, die als
Leitbegriffe den wesentlichen aullermusika-
lischen Kern solcher Werke beinhalten. Da-
nuser wihlt sechs ,Inbilder”: ,Gemeinschaft”
(mit Analysen von Beethovens neunter Sym-
phonie), ,Bildung” (mit symphonischen Dich-
tungen von Franz Liszt und Chorwerken von
Johannes Brahms), ,Religion” (mit Werken von
Felix Mendelssohn Bartholdy, Max Reger, dem
Deutschen Requiem von Brahms und Richard
Wagners Parsifal), ,Heldentum” (mit Beetho-
vens Eroica, der Trauermusik aus Wagners
Gotterdimmerung sowie Werken von Richard
Strauss, Max Reger, Hanns Eisler und natio-
nalsozialistischen Propagandakompositionen),
,Liebe” (mit Wagners Tristan, Schonbergs Ver-
kldrter Nacht, Alexander Zemlinskys Lyrischer
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Symphonie und Gustav Mahlers achter Sym-
phonie) und ,Allnatur” (mit Nietzsche-Adap-
tionen von Delius, Strauss und Mahler sowie
monistischen Textvertonungen von Schonberg
und Webern sowie ,Kosmos-Musiken” von
Langgaard und Hindemith).

Die Auswahl dieser , Inbilder” ist insgesamt
schliissig und reprisentativ, aber keinesfalls er-
schopfend. Nicht immer erfiillen die Werkinter-
pretationen alle an sie gestellten Erwartungen.
Das liegt in der Natur der Sache: Bei einer sol-
chen Vielzahl hochkomplexer Partituren, die ja
nicht nur musikalisch anspruchsvoll sind, son-
dern deren Textvorlagen griindliche Vorstudien
verlangen, konnte immer nur stichprobenartig
analysiert und dargestellt werden. Am besten
gelingt dies im Kapitel tiber Mahlers achte Sym-
phonie. Andernorts stehen erhellende und sorg-
filtig erarbeitete Teilanalysen oftmals fir sich
und werden dann mitunter nur punktuell oder
zu pauschal mit den ,Weltanschauungen” der
Autoren oder der Texte in Beziechung gesetzt.
So nimmt sich Danuser — nach einem nur be-
dingt zur Sache gehérenden Exkurs iiber ,Wag-
ners Idee einer national-religiosen Kunst”, der
besser zu einer Meistersinger-Deutung gepasst
hitte — viel Zeit, um die musikalische Entwick-
lung des , Torenspruchs” im Parsifal unter dem
Inbild ,Religion” zu deuten, und bemerkt ab-
schlieflend lediglich, weder sei Wagner (mit
Nietzsche zu sprechen) vor dem christlichen
Kreuze niedergesunken noch habe er ,christ-
liche Religionsgehalte mit Schopenhauer’schen
und buddhistischen Ideen zu einer eigenen,
neuen Religion des Mitleids verbinden” wol-
len. Dergleichen Aussagen schrinkten ,den
Kunstcharakter des Werkes empfindlich ein”
(S. 249). Die auf Parsifal bezogenen Briefe und
Spatschriften des Komponisten, in denen von
einer solchen Intention durchaus die Rede ist,
werden dabei nicht berticksichtigt. Danuser be-
lisst es demgegeniiber bei der selbstverstind-
lich richtigen, aber sehr allgemeinen Feststel-
lung: ,[A]ls Weltanschauungsmusik konstitu-
iert sich Parsifal doch erst in der Ambiguitit
zwischen theologisch-philosophischem Gehalt
und musikdramatisch entfalteter Form, die den
Eigenwert des Kunstwerks begriindet” — eine
Aussage, die das zentrale Problem des Parsifal
als ,Weltanschauungsmusik” bedauerlicher-
weise ausklammert.

In seinen Bewertungen ist der Autor stets
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— durchaus sympathisch — um politische Kor-
rektheit bemiiht, neigt aber gelegentlich zu sub-
jektiven Verkiirzungen, so beispielsweise dort,
wo er unter dem Inbild ,Allnatur” Gedanken
der monistischen Philosophie als ,Wahngebil-
de” bezeichnet, die ,spiter die nationalsozia-
listische Ideologie aufgreifen und ausschlach-
ten” konnte (S. 434). Dabei lisst er die durch-
aus differenzierten Aspekte der Lebensphilo-
sophie, ihre Herleitung von 6stlichen Philoso-
phiesystemen wie dem Vedanta, von Schopen-
hauer, Bergson und von Goethes Naturphiloso-
phie (die mit dem Nationalsozialismus nichts
zu tun haben) ebenso aufler Acht wie die kom-
plexen geistesgeschichtlichen Stromungen der
Kulturreformbewegung. Uberhaupt bringt der
Autor — wozu er nattirlich berechtigt ist — seine
eigene ,Weltanschauung” in vielen subjektiven
Bewertungen zum Ausdruck, die der Leser oft,
aber nicht ausnahmslos teilen wird.

Insgesamt ist Hermann Danuser unbedingt
beizupflichten, dass nach der Lektiire seines
fundierten und materialreichen Buches mit
seinen wertvollen Skizzen und verdienstvollen
Denkanstoflen noch ,ein sehr, sehr weites Feld
kiinftiger Forschung” iibrig bleibt (S. 45), wobei
der Schwerpunkt hier auf umfassendere, fach-
uibergreifende Einzelanalysen zu legen wire.
Merkwiirdig beriihrt in einem so grindlich
recherchierten und interdisziplinir weit aus-
greifenden Werk das Fehlen eines Literatur-
verzeichnisses, das angesichts der Fiille an Zi-
taten und Verweisen unentbehrlich gewesen
wire. Zuletzt sei bemerkt, dass dieses Buch —
ein Markenzeichen der Edition Argus — ausge-
sprochen schon und hochwertig gestaltet und
ausgestattet wurde.

(Tuli 2011) Ulrike Kienzle

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY. The-
matisch-systematisches Verzeichnis der musi-
kalischen Werke (MWYV). Studien-Ausgabe von
Ralf WEHNER. Wiesbaden u. a.: Breitkopf e)
Hdrtel 2009. LXXXVIII, 595 S. (Leipziger Aus-
gabe der Werke von Felix Mendelssohn Barthol-
dy. Serie XIII. Werkverzeichnis. Band 1A.)

Das neue thematisch-systematische Men-
delssohn-Werkverzeichnis (MWYV) ist eine bi-
bliografisch-philologische Grofitat. Das in
griines Leinen gebundene, verlegerisch sorgsam
betreute, im Mendelssohn-Jahr 2009 erschiene-
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ne 683-seitige Buch ist Teil der Leipziger Ausga-
be der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy,
die MWV-Autor Ralf Wehner als Forschungs-
stellen-Leiter seit 1992 mafigeblich mitgeprigt
hat. Thm kann man nicht genug Komplimen-
te machen fiir den Werkkatalog, der erstmals
,eine mit Noten-Incipits versehene Gesamt-
schau des gedruckten und ungedruckten Schaf-
fens mit einer Auflistung des Quellenbestandes
verbindet” (S. XII). Gegentiber der 1882 publi-
zierten erweiterten, mehrfach nachgedruckten
dritten Auflage des erstmals 1846 erschienenen
Thematischen Verzeichnisses bedeutet es einen
Quantensprung. Die Schwierigkeit der Auf-
gabe lag vor allem darin, dass nach Mendels-
sohns Tod ,die Werkquellen schon bald tiber-
all hin verstreut wurden” (ebd.). Nicht nur iiber
die Werk- und Werkquellen-Uberlieferung in-
formiert Wehners Einleitung konzise und ein-
drucksvoll, sondern beispielsweise auch uber
Parallelausgaben, die spezielle Quellen-Text-
sorte von Chorstimmen-Vorabziigen fiir grofle
Musikfest-Auffithrungen, auffithrungshistori-
sche Spezialfragen und frithere Mendelssohn-
Werkverzeichnisse.

Dass das MWV tiber Werkgenese, Quellen,
Publikation und frithe Auffithrungen knap-
per Auskunft gibt als die groflen neueren Ver-
zeichnisse der Werke von Brahms (1984, Schu-
mann (2003), Grieg (2008) oder Reger (2011),
liegt daran, dass es zunichst als , Studien-Aus-
gabe” konzipiert wurde. Schon diese aber wird
die Mendelssohn-Forschung und die Musikwis-
senschaft insgesamt nachhaltig anregen und
prigen. Nachgewiesen werden ,mehr als 750
Kompositionen aus einem Zeitraum von 28
Jahren” (1819-1847); bei Auszihlung der Num-
mern in den ,Werkgruppen” A-Z kommt man
auf 778 Werkeintrige, wobei es gelegentlich
Uberschneidungen gibt — etwa wenn ein Ein-
zelwerk in eine mehrteilige Komposition tiber-
ging oder die Besetzung wechselte.

Auf bisher einmalige Weise erschliefit das
MWV Mendelssohns Kompositionen (ein-
schliefilich der Studien, Skizzen, Albumblitter
und Notenzitate in Briefen) sowie seine Bear-
beitungen fremder Werke. Originalkompositi-
onen werden dabei nicht mehr nach zu Lebzei-
ten oder posthum vergebenen Opuszahlen pri-
sentiert. Stattdessen wird ,eine systematische
Gliederung in 26 Werkgruppen sowie ein neues
Klassifizierungssystem eingefiihrt” (S. XXXV):
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Jedes ,Werk” erhilt eine eigene Werknum-
mer aus einem Buchstaben (Werkgruppe) samt
Zahl (werkgruppeninterne Chronologie). Dass
im Inhaltsverzeichnis (S. VII) die werkgrup-
penspezifischen Buchstaben A-Z fehlen, ver-
wundert daher.

Bei Werken, die Gattungsgrenzen tiberschrei-
ten, musste Wehner sich fiir eine Zuordnung
entscheiden, zu der gelegentlich Alternativen
denkbar wiren. So rubriziert das MWV die
, Symphonie-Cantate” Lobgesang A 18/op. 52
als ,Sakralwerk” (S. 24) und ordnet sie den
,Grofd besetzten geistlichen Vokalwerken” zu.
Dass der Lobgesang auch als Mendelssohns ex-
plizit ,sakral’ geprigte symphonische Antwort
auf die Frage nach ,Musik und/als Kunstreligi-
on’ gelten kann, wird dadurch eher verdeckt als
verdeutlicht.

Schon als , Studien-Ausgabe” erweist sich das
MWYV als hochst ergiebig und aufschlussreich.
Die Werkeintrige umfassen MWYV-Zahl (plus
Opuszahl, falls zu Lebzeiten Mendelssohns
erschienen), Besetzung, ggf. Textautor oder
-quelle, Entstehungszeit und Incipit(s). Die fol-
genden Angaben zu den (Werk-),Quellen” be-
treffen erhaltene bzw. nachweisbare Manu-
skripte, Vor- und Korrekturabziige, bis 1847 er-
schienene Drucke oder posthume Erstausgaben
sowie Anmerkungen tiber Entstehungsumstin-
de und - sofern gattungsmaiflig sinnvoll bzw.
belegbar — Urauffithrung. Die zumeist einzei-
ligen Incipits schlieen Artikulation, Tempo-
und ggf. Metronomangaben sowie Angaben
zur Taktanzahl ein, sparen die Dynamik da-
gegen aus. Nur selten st6fit man hier auf klei-
ne Imperfektionen (z. B. S. 72, Festmusik D
1, Nr. 1, T. 5: erste Diskantnote recte d° statt
fis3; S. 130, Lied zum Geburtstage K 1: recte
G- statt D-Dur-Vorzeichnung; S. 322, Presto
agitato U 94: fiinftletzter Note fehlt # fiir fis};
S. 233, 1. Klavierkonzert O 7/op. 25, 2. Satz:
zweites Incipit bringt statt Cello-Melodik die
Viola-Unterstimme).

Die Anordnung und Zihlung innerhalb der
26 Gruppen erfolgt streng chronologisch. Wer-
ke mit lingerer Entstehungszeit werden unter-
schiedlich behandelt: Laut Datierung der Friih-
fassung wird gezahlt, wenn diese schon vor der
Uberarbeitung aufgefithrt wurde, so Die erste
Walpurgisnacht, die gemifd der 1830/32 kom-
ponierten, 1833 uraufgefiihrten Erstgestalt die
niedrige Werkzahl D 3 trigt, wenngleich die
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1844 als Opus 60 gedruckte Fassung fiir Men-
delssohn ,geradezu ein anderes” Stiick war
(76-78). Dagegen steht die 1829/42 entstan-
dene ,Schottische” Symphonie op. 56 gemifd
der spiten Vollendung, Urauffithrung und Pu-
blikation an vorletzter Stelle der Symphonien
(226f., N 18). Dass den ,Sinfonien” nicht gleich
,Ouvertiiren und andere Orchesterwerke” (P),
sondern erst , Konzerte und konzertante Wer-
ke” (O) folgen, liegt wohl daran, dass Gruppe
P auch Gelegenheitsstiicke enthilt. Angesichts
der geschichtstrichtigen Binde- und Trennkrif-
te zwischen Mendelssohns symphonischen und
parasymphonischen Konzeptionen — insbeson-
dere zwischen Symphonie und Konzertouver-
tiire — tiberzeugt die bibliografische Spreizung
nur bedingt.

Die Werkeintrige sind Resultate intensiver
Studien. Die Hochachtung vor Wehners Kom-
petenz steigert sich noch, bedenkt man, dass
in Mendelssohns Albumblittern eigene, z. T.
keiner bekannten Komposition zuzuordnende
Ideen von anonymen Fremdzitaten unterschie-
den werden mussten. Zwei Anhinge dokumen-
tieren ,Zweifelhafte” (A) und , Fremde Werke”
(B); bei letzteren finden sich unter ,Bearbeitun-
gen und auffiihrungspraktischen Einrichtun-
gen” auch die legendiren Auffithrungsfassun-
gen von Bachs Matthdus-Passion (1829, 1841).

Der immense Informationszuwachs, den
das MWV bedeutet, lisst sich in einer Rezensi-
on nicht im Finzelnen wiirdigen. Nur vor dem
Hintergrund seines besonderen wissenschaftli-
chen Stellenwertes seien einige konzeptionelle
Unschirfen angesprochen und die neue Werk-
Zihlung kritisch beleuchtet.

Ein kleines, nicht Wehner anzulastendes
Corrigendum betrifft Abschriften dreier Lieder
ohne Worte, nimlich U 176 (Fragment), U 177/
op. 62 Nr. 3 (Abschrift e¢) und U 180/op. 67
Nr. 1 (Abschrift f): Sie stammen, anders als
auf den Seiten 351f. und 462 angegeben, nicht
von Brahms’ Hand. Eine bedauerliche Kommu-
nikationspanne verhinderte, dass diese Ein-
schitzung der Kieler Brahms-Forschungsstel-
le ins MWV einging. Bei den Werktiteln orien-
tiert sich das MWV so strikt an der Formulie-
rung der Erstdrucke, dass zwar Klavierquartet-
te und -trios, nicht aber Streichquartette und
Cellosonaten als Nr. 1, 2 etc. gezdhlt werden.
Etwas grofiere Benutzungshemmnisse gibt es
in puncto Fassungen. Bei Werken wie Orato-
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rien, Symphonien und Teilen der Kammer-
musik werden die von Mendelssohn erstellten
oder tiberwachten Klavierbearbeitungen im Ab-
schnitt zur ,Veroffentlichung” genannt; seine
vierhindigen Arrangements werden zudem in
der Vorbemerkung zu den vierhindigen Kla-
vierwerken aufgelistet (S. 284). Sicherlich gerit
ein Werkverzeichnis bei der Differenzierung
von ,Fassungen” und Umarbeitungen an Dar-
stellungsgrenzen (S. 126), doch vermisst man
Informationen und Querverweise gelegentlich
,existenziell’ — nicht zuletzt beim Vergleich mit
Wehners Werkliste in der neuen MGG: Da ar-
beitete Mendelssohn sein 1841 fiir Klavier zu
zwei Hinden komponiertes Andante con Varia-
zioni (U 159) drei Jahre spiter zu einer stark
erweiterten vierhindigen Fassung um (S. 344).
Beide Werkgestalten erschienen 1850 als post-
hume Opera 83/83a. Anders als etwa beim Kla-
vierstiick U 124 und beim Sololied K 115, die
zu Duetten wurden (J 11/op. 63 Nr. 4, J 10/
op. 63 Nr. 5), wertet Wehner die im Umfang
fast verdoppelte, kompositorisch autarke vier-
hindige Alternativversion nur als ,Arrange-
ment” (S. 344) und erwihnt sie in der Vorbe-
merkung zu den vierhindigen Originalwer-
ken lediglich fliichtig unter ,Bearbeitungen” (S.
2.84). Fur Kiinstler und Forscher ist sie dadurch
im MWV nahezu lebendig begraben. Ahnlich
ergeht es dem Konzertstiick fiir Klarinette und
Bassetthorn f-Moll Q 23/op. 113, das allein in
der Fassung mit Klavier, nicht aber in derjeni-
gen mit Orchester einen Werkeintrag erhilt (S.
260, vgl. S. 229).

Die Frage nach ,Werk“-Erfassung, -Ver-
stindnis und -Rezeption des MWV trifft ei-
nen crucial point’. Bekanntlich hatte Mendels-
sohn ,heillosen Respekt” vor der Drucklegung
(S. XXI). Bei seiner Entscheidung, Werke mit
bzw. ohne Opuszahlen zu publizieren, diirften
indes auch Veroffentlichungsumstinde mafi-
geblich gewesen sein. Wenn Wehner die weni-
gen opuszahllosen zweihindigen Klavierstiicke
pauschal als , marginal” wertet (S. 287), wird
das einem Werk wie dem Scherzo a capriccio
U 113 mit seiner intrikat-stringenten Struktur
und reizvoller Verquickung von Scherzo- und
Passionato-Gestus nicht gerecht. Sollten Werk-
verzeichnisse solch priformierende Wertungen
heute nicht besser vermeiden?

Priformierend ist auch die neue ,Werk”-Qua-
lifikation des MWYV: Gegeniiber dem Werkpro-
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fil, das Mendelssohn der Mit- und Nachwelt
durch seine Publikationspraxis hinterlief3, kre-
iert es mit seinen 26 Werkgruppen in streng
chronologischer Binnengliederung ein neues
Bild. (Diese Aussage ist relativ unabhingig da-
von, dass zahlreiche Werke und Stiicke nicht
oder noch nicht veroffentlicht waren, als der
Komponist starb.) Denn es dndert die Kriteri-
en von ,Werk”-Status und ,Werk”-Erfassung
zum Teil nachhaltig. Nur so lisst sich verste-
hen, wie das MWV auf nunmehr ,,mehr als 750
Kompositionen” kommt: Ein ,Werk”, genau-
er: eine MWV-Werkeinheit, ist einerseits jede
mehrteilige zyklische oder dramatische Kom-
position — vom Oratorium tiber Schauspielmu-
sik, Symphonie und Sonatensatz-Zyklen bis
hin zu Variationen. Auflerhalb dieser Konzep-
tionen wird jedes einzelne Stiick — ob Chor-
satz, Lied mit oder ohne Worte, Duett, Prilu-
dium oder Fuge - separat gezihlt und gemifd
Entstehungszeit platziert — auch wenn die Ein-
zelkomposition zusammen mit anderen gleich-
artigen Stiicken von Mendelssohn selbst oder
posthum, mit oder ohne Opuszahl veréffent-
licht wurde. Dieses Vorgehen rechtfertigt Weh-
ner mit den ,Besonderheiten” der Quellentiber-
lieferung und Druckgeschichte, der ,Spezifik
der Fassungen”, dem ,Problem” posthum ver-
gebener Opuszahlen (ab op. 73) und vor allem
mit ,den Erfordernissen eines systematischen
Werkverzeichnisses” (S. XXXV). Da seiner An-
sicht nach die Opuszahlen bei Mendelssohn
,eine Entstehungs- und Publikationsfolge sug-
gerieren, die in den wenigsten Fillen der tat-
sichlichen Chronologie entspricht” (S. XXIII),
setzt er ganz auf systematisch-chronologische
Ordnung. (Damit zieht er andere Konsequen-
zen aus einer vergleichbaren Problemlage als
Margit McCorkles Schumann-Werkverzeich-
nis.) ,So gut wie alle Kompositionen” habe
Mendelssohn” tiberdies ,zunichst als eigen-
stindige Werke und nicht als Teile eines Zyk-
lus’ entworfen”; die spitere Zusammenstellung
von Vorhandenem und Nachkomponiertem sei
ein ,sekundirer kiinstlerischer Akt” gewesen
(S. XXXVIII).

Alte und neue Werkzihlung sind im MWV
zweifach vernetzt: durch die Konkordanz des
Registers und durch die Dokumentation der
im Werkkatalog separierten Stiicke in autogra-
phen oder abschriftlichen ,,Sammelhandschrif-
ten” sowie in zu Lebzeiten oder posthum er-
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schienenen , Sammeldrucken”. Beide Termini
wirken allerdings wenig gliicklich, da sie tra-
ditionell die Zusammenstellung von inhaltlich
bzw. auktorial Heterogenem betreffen, was hier
gerade nicht zutrifft. Einseitig erscheint mir
auch die Vorstellung, ein zusammenhingendes
mehrteiliges ,Werk” sei nur, was qua Gattung
vorgegeben oder a priori ,zyklisch” geplant sei.
Gerade das 19. Jahrhundert kennt bei Liedern
und Klavierstiicken neue ,Werk”- und Gruppie-
rungsqualititen, man denke an Schubert, Cho-
pin, Schumann, Brahms, Grieg — und warum
nicht auch Mendelssohn?

Symptomatisch zeigen sich die Separie-
rungsproblematik und der konzeptionelle is-
thetisch-historische Riss, der durch das MWV
geht, wenn man vergleicht, wie einerseits die
Priludien und Fugen fur Orgel op. 37 bzw. fir
Klavier op. 35, andererseits die Orgelsonaten
op. 65 behandelt werden. Viele Einzelsitze al-
ler drei Opera entstanden zu verschiedenen
Zeiten, was das MWV hinsichtlich der Ope-
ra 35 und 37 insofern pointiert, als die Werk-
eintrige konsequent auf Querverweise zwi-
schen zusammengehorigen Priludien und Fu-
gen verzichten, so dass man sich die traditio-
nellen Stiickpaare auf dem Umweg tber die
,Sammeldrucke” 14 und 15 vergegenwirtigen
muss. Doch lisst sich wohl kaum leugnen, dass
Mendelssohn seine Priludien nicht nur tonart-
lich, sondern auch konzeptionell auf die frither
entstandenen Fugen hin ausrichtete. Bei den
werkgenetisch dhnlich heterogenen Orgelsona-
ten zieht das MWV dagegen — wohl aufgrund
einer Auffassung vom isthetischen Primat der
Gattung Sonate, die Komponisten des 19. Jahr-
hunderts zunehmend relativierten oder gar be-
stritten — die entgegengesetzte Konsequenz. Es
vergibt die Werkzahl nicht satz-, sondern sona-
tenweise, bleibt bei den Angaben zur Entste-
hungszeit nun aber ungewohnt pauschal (,bis
ca. Mitte Mai 1845"). Genauer informieren nur
die Werkeintrige zu Vor- und Frithformen der
Sitze sowie die Informationen zum , Sammel-
druck 31“ (op. 65). Wer den Informationsschatz
des MWV heben will, muss sich die Erkennt-
nisse also durch viel Hin- und Herblittern er-
schlieflen und dabei gleich mit drei Zihlungen
operieren.

So deklariert das MWV Mendelssohn bei
der Prisentation von Teilen seines Schaffens
als Einzelstiick-Schreiber, als Partikularisten.
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Wird der Komponist dadurch nicht einmal
mehr von seinen Zeitgenossen und deren in-
novativen Bestrebungen isoliert? Soll ein Werk-
verzeichnis den Blick auf ein CEuvre, auf dessen
Entstehung und Wirkung derart priformieren?
Soll es isthetisch und rezeptionsgeschichtlich
Tabula rasa machen? Das sind Fragen, die das
MWYV provoziert und die womoglich kontrovers
beantwortet werden. Ungeachtet dessen haben
wir es hier mit einer werkbibliografischen Leis-
tung besonderen Ranges zu tun.

(Mai 2011) Michael Struck

BERNHARD R. APPEL: Vom Einfall zum Werk.
Robert Schumanns Schaffensweise. Mainz
u. a.: Schott Music 2010. 352 S., Abb., Nbsp.
(Schumann Forschungen. Band 13.)

Es liegt gewiss nicht im Trend, Fragen wie
die, was ,Komponieren” heif$t und wie sich Ka-
tegorien von ,Einfall” und ,Arbeit” im musika-
lischen Werk manifestieren, wieder ins Zent-
rum musikhistorischer Aufmerksamkeit zu
riicken und nicht nur aus musiktheoretischer
oder schaffenspsychologischer Perspektive zu
erortern. Doch zielen sie aufs Ganze: den is-
thetischen Gegenstand, der sich nicht aus Ak-
zidensbestimmungen konstituiert, sondern
als kiinstlerisches Handeln sowohl in biogra-
fischen Konstellationen begriindet ist wie zu-
gleich in Korrelation zu keineswegs invarian-
ten ,Gesetzen” eines Handwerks steht. Diese
Aspekte historisch zu differenzieren, ist keine
leichte Aufgabe, selbst wenn die Quellenlage
auf den ersten Blick so giinstig wie im Falle Ro-
bert Schumanns ausfillt, der den Schaffenspro-
zess sorgfiltig reflektierte. Trotz einer Vielzahl
von Notizen, Tagebuchaufzeichnungen und ei-
ner umfassenden Korrespondenz bleiben selbst
hier offene Flanken, die Schumann selbst kon-
zedierte — mutig und freimiitig genug, ungleich
weniger stark als etwa Richard Wagner einem
Rechtfertigungszwang gegentiber allem und je-
dem gentigen zu miissen.

Dass sich Bernhard R. Appel nun dieses The-
mas angenommen hat, ist ein Gliicksfall. Vie-
le Jahre als Herausgeber der Robert-Schumann-
Gesamtausgabe titig, kann er aus souveridner
Kenntnis der Quellen einen systematischen
Entwurf vorlegen, der auf eine Rekonstrukti-
on des Schaffensprozesses zielt, soweit er hin-
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linglich zu dokumentieren ist. Dazu dient ihm
der Begriff einer ,genetischen Textkritik”, der,
aus der Arbeit des Philologen resultierend, ein
Werk bis in die Anfinge erster Konzeptionen
oder — bei Vokalkompositionen — frithe Lektii-
reerfahrungen zuriickverfolgen helfen soll. Me-
thodisch streng differenziert Appel sehr genau
die einzelnen Phasen einer Werkentstehung:
von Kompositionsstudien und improvisatori-
schen Stadien, Motive und Themen am Klavier
zu entwickeln, tiber eine sukzessive Emanzi-
pierung vom Instrument und intensivere Aus-
arbeitung mittels Skizzen bis hin zur Erstel-
lung eines Arbeitsmanuskripts. Grundlage der
Darstellungen sind stets Schumanns AufSerun-
gen, soweit durch Notate und Briefe zu bele-
gen; auch Einfliisse von Freunden und Kiinst-
lerkollegen, Uberarbeitungen in der Phase der
Drucklegung sowie bei spiteren Nachauflagen
werden thematisiert. Demnach erscheint Schu-
manns Schaffensweise weit weniger spontan
als je anzunehmen, sondern in hohem Maf3e
rationalisiert, und das einzelne Werk oft als
Resultat eines intensiven Diskurses mit Musi-
kern aus dem Umfeld wie auch Wiinschen und
Erfordernissen, die seitens der zahlreichen Ver-
leger formuliert wurden.

Was verbaliter die Entstehungsgeschichte do-
kumentieren kann, hat Appel so vollstindig wie
moglich zusammengetragen und klug systema-
tisiert; wo Riickschliisse aus Eintragungen im
Notentext — Kompositionsautographe wie Mar-
ginalien in Korrekturexemplaren — erhellen,
lisst ein umfangreicher Abbildungsteil alle Be-
obachtungen leicht verifizieren. Eine Liste von
Schumanns oft noch verfiigharen Handexemp-
laren eigener Werke erlaubt schliefllich weite-
re Recherchen, um die in der vorliegenden Stu-
die in den Grundziigen nachgezeichnete Ent-
stehungsgeschichte am Finzelwerk zu priifen.
Hier wire dann Gelegenheit, die textkritischen
Ermittlungen durch hermeneutische, schaf-
fenspsychologische oder somatologische Argu-
mentationen zu erginzen, wie sie von Roland
Barthes oder Slavoj Zizek vorgelegt wurden:
Dass Bernhard Appel auf die Einbeziehung sol-
cher fiir das Verstindnis etlicher Kompositio-
nen Schumanns mindestens diskutabler Arbei-
ten verzichtet, mag man bedauern; doch den
Rekurs auf ein so solides Fundament der Werk-
betrachtung, wie Appel es hier bietet, wird nur
der als positivistisch denunzieren, der es sich
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leisten kann, auf eine philologische Grundle-
gung der Werkbetrachtung zu verzichten.
(Mai 2011) Michael Heinemann

Sibelius in the Old and New World. Aspects of
His Music, Its Interpretation, and Reception.
Hrsg. von Timothy L. JACKSON, Veijo MUR-
TOMAKI, Colin DAVIS und Timo VIRTANEN.
Frankfurt a. M.: Peter Lang 2010. 433 S., Abb.,
Nbsp. (Interdisziplindre Studien zur Musik.
Band 6.)

Der vorliegende Sammelband ist der Kon-
gressbericht zur Fourth International Jean Si-
belius Conference, die im Januar 2005 in Den-
ton (Texas, USA| stattfand. Nach den voran-
gegangenen Konferenzen in Helsinki trigt der
Tagungsort dem Umstand Rechnung, dass die
amerikanische Sibelius-Rezeption und -For-
schung neben der englischen und der finni-
schen vom grofiten Enthusiasmus und der
grofiten Produktivitit geprigt ist.

Timothy L. Jackson, Gastgeber der Tagung
und einer der bekanntesten Vertreter der ame-
rikanisch-schenkerianistischen  Sibelius-For-
schung, hat in dem Band einen umfangrei-
chen Beitrag untergebracht, dessen Brisanz es
notig erscheinen lisst, ihm zu ungunsten der
tibrigen Beitrige der Publikation einen grofle-
ren Platz zur Kommentierung einzuriumen.
In ,Sibelius the Political” schliefit Jackson sei-
ne Argumentation an eine nicht konkret beleg-
te und kontextualisierte Auflerung von Goeb-
bels (!) an. Es geht darin um die Unmdoglich-
keit einer unpolitischen Haltung der Kunst
in der Zeit des nationalsozialistischen ,Auf-
bruchs’. Jackson versucht in der Konsequenz
eine Positionierung von Sibelius fiir oder ge-
gen das Regime zu belegen. Er zieht dazu Brie-
fe des Komponisten Giinther Raphael an Sibeli-
us heran, der sich nach rassistischen Repressio-
nen Hilfe suchend an den von ihm bereits frii-
her kontaktierten 70jihrigen finnischen Kol-
legen wandte, aber zwischen 1933 und 1946
keine nachweisbaren Antworten erhielt. Au-
Berdem fiihrt er Belege fiir Tantiemenzahlun-
gen Nazi-Deutschlands an Sibelius sowie wei-
tere Quellen iiber Sibelius’ Kontakte zum Re-
gime an. Er diskutiert die Frage, wie viel tiber
die Diskriminierung und Ermordung der Juden
durch die Nationalsozialisten in Finnland be-
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kannt war und von Sibelius zur Kenntnis ge-
nommen wurde. Jackson konzentriert sich bei
der Auswertung seiner verdienstvollen Quel-
lenarbeit auf die von ihm als notwendig erach-
tete Dekonstruktion eines ,Helden’, der aus sei-
ner Sicht von der Forschung bisher durch un-
angemessene Entlastung, gar durch , Unterdrii-
ckung und Filschung” von Quellenmaterial (S.
106) vor Anschuldigungen mit den Nationalso-
zialisten kollaboriert zu haben, geschiitzt wer-
den sollte. Zwischenténe und Briiche im Sibe-
lius-Bild haben unter dieser Perspektive we-
nig Platz. Einen kritischeren Umgang mit dem
Quellenmaterial durch die Kontextualisierung
der Vorginge und eine Erweiterung der Quel-
lengrundlage wurde in der anglo-amerikani-
schen und finnischen Tagespresse, in Kultur-
magazinen und Weblogs bereits vielfach ange-
mahnt. Die Sibelius-Forschung ist hier gefor-
dert, ausgehend von Jacksons Beitrag auch in
Fachpublikationen zu einer differenzierteren
Sicht auf die Haltung(en) von Sibelius gegen-
tiber dem NS-Staat beizutragen.

Mit Jacksons Artikel wurden in der ersten
Sektion ,Historical and Cultural Studies” ins-
gesamt zehn Beitrige unterschiedlichster Ziel-
richtung, Methode und Ausdehnung zusam-
mengefasst. Es finden sich darin auch kurze
tberblicksartige Texte Uber Gegenstinde der
Sibelius-Forschung, zu denen man sich mehr
neue Erkenntnisse gewtinscht hitte. Dies trifft
insbesondere zu, wenn es um weitgehend un-
bekannte und ungedruckte Werkgruppen des
frithen Schaffens geht, wie z. B. um die Kla-
viertrios (Folke Grisbeck|, die Werke fiir Kan-
tele (Suvi Grisbeck) oder fiir Blechbliser-Sep-
tet, iiber die Michael S. Holmes eine ausfiihrli-
chere Studie ankiindigt. Dariiber hinaus finden
sich unter dieser Uberschrift zwei analytische
Anniherungen an Sibelius’ Musik. Nors S. Jo-
sephson zieht in ,Sibelius and Modern Music”
motivische und harmonische Vergleiche zwi-
schen Sibelius’ Symphonik zu Werken der Mo-
derne von Debussy, Berg und anderen. Jorma
Daniel Liinenbiirger zeigt in seinem Beitrag
tiber das frithe g-Moll-Klavierquintett den Ent-
stehungskontext in Berlin und dessen kompo-
sitorische Konsequenzen im Quintett. Die Sek-
tion schlief$t mit Hermine Weigel Williams Re-
konstruktion der Bindegliedfunktion des in die
USA emigrierten finnischen Musikliebhabers
George Sjoblom zwischen der amerikanischen
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und der finnischen Sibelius-Pflege in der ersten
Hailfte des 20. Jahrhunderts.

Die funf ,Analytical Studies” (Sektion II)
befassen sich fast durchweg mit der sympho-
nischen Musik von Sibelius. Les Black ver-
gleicht eine frithe mit der endgiiltigen Fassung
des Kopfsatzes des Violinkonzerts und macht
eine Tendenz zur Okonomisierung des Mate-
rials und eine Hinwendung zu symmetrischen
Strukturen aus. Edward Laufer versucht eine
Darstellung des langsamen Satzes aus der vier-
ten Symphonie als Steigerungsprozess. Den ro-
mantischen Nationalismus seit Herder und das
damit verkntipfte Interesse an Uberlieferung
und kunstmusikalischer Aneignung volksmu-
sikalischer Quellen nimmt Vejo Murtomiki
zum Anlass , The Influence of Karelian ,runo’
Singing and ,kantele’ Playing on Sibelius’s Mu-
sic” zu untersuchen. Antonin Serviére und Ron
Weidberg legen empirische und statistische Kri-
terien an, um eine stilistische Charakterisie-
rung der ersten 20 Takte der fiinften Sympho-
nie vorzunehmen (Serviere) bzw. den kompo-
sitorischen Stilwandel im Vergleich der unter-
schiedlichen Fassungen derselben Symphonie
zu untersuchen.

Die Sektion ,Source Studies” behandelte in
Texas ebenfalls ausschliefllich symphonisches
Repertoire. Colin Davis befasst sich mit der Ent-
stehungsgeschichte des zweiten Satzes aus der
Lemminkdinen-Suite und der Analyse der ers-
ten Fassung. Tuija Wicklunds Text bictet eine
Zusammenfassung des kritischen Berichts zur
Edition der Symphonischen Dichtung Skogsrdet
in der Sibelius Gesamtausgabe, die von der Au-
torin nach der Tagung 2006 vorgelegt wurde.
Timo Virtanen berichtet ebenfalls aus der Edi-
tionswerkstatt in Helsinki. Er versucht durch
den Vergleich von Form und Charakter des Lib-
rettos zum unvollendet gebliebenen Oratorium
Marjatta mit der dritten Symphonie eine mog-
liche entstehungsgeschichtliche Verquickung
beider Werke bzw. Projekte zu rekonstruieren.

Die vierte Sektion versammelt noch einmal
isthetische, rezeptionshistorische und ana-
lytische Uberlegungen zu Sibelius unter den
Schlagworten ,Reception and Interpretation”.
Tomi Mikelid zeigt die strukturelle Paralleli-
tit der von Adorno am Beispiel Gustav Mahlers
entwickelten Kriterien fiir eine moderne Sym-
phonik mit jenen, die von Walter Niemann und
anderen auf der Grundlage der Heimatkunstbe-
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wegung auf Sibelius’ Schaffen angewendet wur-
den, und demonstriert, wie diese Kriterien bis
weit ins 20. Jahrhundert auch transatlantisch
weiterwirkten. Sarah Menin vertritt die The-
se, dass Sibelius und der Architekt Alvar Aal-
to in dhnlicher Weise personliche Krisen durch
Naturerfahrungen in Kreativitit umzumiinzen
versucht hitten. In seinem Aufsatz tiber die Si-
belius gewidmete fiinfte Symphonie von Ralph
Vaughan Williams versucht David Stern Wil-
liams Sibelius-Rezeption durch die Gegeniiber-
stellung mit Sibelius’ zweiter Symphonie auf-
zuzeigen. Abschlieflend folgt in dieser Sektion
Helena Tyrviinens Untersuchung nordischer
Fremdbilder im Frankreich um 1900 am Bei-
spiel der Sibeliusrezeption in Paris. Sie stellt
dazu die Bedeutung der Moderne um die Jahr-
hundertwende und die damit verbundenen Pa-
radigmenwechsel musikalischer ,Leitzentren’
und ,-figuren’ fiir die Auffassung auch von Si-
belius’ Schaffen heraus.

Anders als bei den bisherigen Kongressbe-
richten zu den internationalen Sibelius-Konfe-
renzen wihlten die Herausgeber einen thema-
tisch zusammenfassenden Titel. Der Band fo-
kussiert jedoch keine gemeinsame Fragestel-
lung. Vielmehr stellt sich auch hier wieder in
schon traditioneller Weise das ganze Panorama
der Sibelius-Forschung vor. Die methodische
Trennung, z. B. von Analyse und Interpretati-
on, scheint dabei nicht immer inhaltlich plau-
sibel, sondern bildet die historisch gewachse-
nen Traditionen der Sibelius-Forschung in the
Old and New World ab.

(Mai 2011) Kathrin Kirsch

BIRGIT JURGENS: ,Deutsche Musik“ — das
Verhdltnis von Asthetik und Politik bei Hans
Pfitzner. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2009. IX, 363 S. (Historische Texte und Studi-
en. Band 24.)

Zwar passte es nicht zu seinem Naturell,
Reue zu zeigen, aber trotzdem konnte man sich
fragen, ob Hans Pfitzner seine politischen Stel-
lungnahmen nachtriglich nicht doch bedauert
haben mag, hitte er gewusst, welches Gewicht
sie in der Forschung zu seiner Person und sei-
nem Werk einmal haben wiirden. Nachdem Sa-
bine Busch in ihrer 2001 erschienenen Disser-
tation Pfitzners Verhiltnis zum Nationalsozia-
lismus thematisiert hat, widmet ein neuer gro-
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Ber Beitrag zur Pfitznerforschung sich abermals
dem Thema Asthetik und Politik und scheint
damit zu bestitigen, dass Pfitzners Leben und
Werk tiefer in den Sog der Politik geraten war
als Pfitzner je geahnt und keineswegs beab-
sichtigt haben mag, wenn er mit seinen pole-
mischen Schriften und Auflerungen an die Of-
fentlichkeit trat. Den Ton dieser Arbeit gibt die
Einleitung an, in der die Autorin eine Differen-
zierung der verschiedenen Formen des Antise-
mitismus vornimmt und sich so eine Grund-
lage schafft, Pfitzners politische Auflerungen
sorgfiltig zu beurteilen und zugleich die bishe-
rige Pfitzner-Literatur akribisch zu durchleuch-
ten. Auf dieser Basis kommt sie dann zum ei-
gentlichen Thema ihrer Arbeit: dem Verhiltnis
von Asthetik und Politik in Pfitzners Schriften.
Hier werden die bekannten Stationen durch-
laufen, wie die Schriften gegen Ferruccio Bu-
soni und Paul Bekker oder die Konflikte mit
Thomas Mann, Fritz Jode und Julius Bahle. Im
Grunde genommen kreisten simtliche Polemi-
ken um Pfitzners Versuche, die deutsche Musik
gegen jede Form der kritischen Auseinanderset-
zung in Schutz zu nehmen. Pfitzners Einfalls-
asthetik spielte dabei immer eine wesentliche
Rolle, vor allem in der Kontroverse mit Bahle,
der mit seinen Untersuchungen zum musikali-
schen Schaffensprozess zum Ergebnis gekom-
men war, dass Komponieren ein reflexiver und
intellektueller Prozess sei, was quer zu Pfitz-
ners Betonung einer irrationalen, dem Intel-
lekt immer unzuginglichen Inspiration stand.
All diese Konflikte werden unter Einbeziehung
der bisherigen Literatur eingehend diskutiert.
Anschlieffend wirft die Autorin den Blick auf
die dunkelsten Kapitel aus Pfitzners Biografie:
seine Freundschaft mit dem ,Polenschlichter’
Hans Frank, die Glosse zum Zweiten Weltkrieg
sowie Pfitzners Entnazifizierung und den da-
mit verbundenen peinlichen Briefwechsel mit
ehemaligen Freunden wie den Dirigenten Felix
Wolfes und Bruno Walter.

Das grofle Verdienst dieser Arbeit besteht
zweifelsohne darin, dass die Autorin die Konti-
nuititen in diesen Konflikten und in Pfitzners
Denken in den Vordergrund riickt und gleich-
zeitig beleuchtet, wie Pfitzner sich unter Ein-
fluss der politischen Entwicklungen, vor allem
im Dritten Reich, Akzentverschiebungen er-
laubte, die, egal ob sie teilweise auf bloflen Op-
portunismus zuriickzufithren waren oder zu
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Recht als Gratwanderungen in Pfitzners Den-
ken gedeutet werden kénnen, seinen Aufierun-
gen genau den scharfen Rand verliehen, der
seinem Ruf bis heute schadet — mit der Glos-
se zum zweiten Weltkrieg als unangefochtenen
Tiefpunkt. Einbezogen werden zudem Pfitzners
immerwihrende Enttiuschung tiber die seiner
Meinung nach mangelnde Anerkennung seiner
kiinstlerischen Verdienste und sein ewiges un-
gliickliches Agieren, das, konnte man den Kon-
text eines sich bei den Nationalsozialisten an-
biedernden Komponisten ignorieren, in seinem
unerschiitterlichen Ungeschick fast komisch
wirken wiirde — kaum jemand verstand es so
gut wie Pfitzner, die Rechnung ohne den Wirt
zu machen. Wenn die Autorin schlief$lich zu
dem Fazit gelangt, dass Pfitzners Denken von
jeher von einem ,alten’ Nationalismus geprigt
wurde, den er spiter mit den Auffassungen
des Nationalsozialismus in Einklang zu brin-
gen versuchte, so ist das ein Ergebnis, das zwar
nicht sehr originell anmutet, aber in der bis-
herigen Pfitznerliteratur noch nicht so detail-
liert begriindet worden ist. Ebenfalls richtig ist
ihre schonungslose Feststellung, dass Antise-
mitismus eine Konstante in Pfitzners Weltan-
schauung bildete, der — urspriinglich eher ein
kultureller Antisemitismus — zunehmend ras-
sistisches Denken einschloss. Etwas ungliick-
lich wirkt jedoch ihre Behauptung, dass Pfitz-
ners unbeirrbares Festhalten an seinen politi-
schen und antisemitischen Uberzeugungen
nach 1945 auch bei den grofiten Pfitzner-Vereh-
rern ,Zweifel an Pfitzners Person” aufkommen
lassen musse; denn anzunehmen ist, dass es
auch Pfitzner-Verehrer gibt, denen schon Pfitz-
ners kultureller Antisemitismus zutiefst zuwi-
der ist.

Fur ihre Arbeit hat die Autorin sich nicht
nur auf unveroffentlichte Briefe gestiitzt, son-
dern auch die bisherige Pfitznerliteratur griind-
lich ausgewertet, wobei es allerdings bedauer-
lich ist, dass sie die Autobiografie von Pfitzner-
Biograf Walter Abendroth Ich warne Neugieri-
ge nicht einbezogen hat. Auch Andreas Eich-
horns wichtige Arbeit tiber Paul Bekker hitte
doch mindestens eine Erwihnung verdient.

So lobenswert es ist, dass die Autorin nahe
an den Quellen arbeitet, konnte man bedau-
ern, dass sie andere Erklirungen fir Pfitzners
Drang zur Polemik ziemlich schroff als speku-
lativ abtut — etwa die Annahme, dass der Ver-
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lust seiner Strallburger Titigkeit eine Rolle ge-
spielt haben mag. Jirgens begibt sich damit
der Moglichkeit, ihre Ergebnisse auf den brei-
teren biografischen Kontext zu beziehen: Im-
merhin griff Pfitzner 1917 Busoni an, nachdem
er ein Jahr zuvor seine Stelle als Operndirek-
tor am Strafiburger Stadttheater hatte aufgeben
miissen, die ihm besonders viel bedeutete, und
1919 Bekker, nachdem er sich nach der Abtre-
tung Elsass-Lothringens an Frankreich ohne
Existenz in Deutschland wiederfand. Auch an
anderen Punkten wiinscht man sich, dass die
Autorin ihre Netze etwas weiter ausgeworfen
hitte. Zu Recht bemerkt sie, dass Irrationalitit
und Inkonsequenzen Pfitzners Denken prig-
ten, erwihnt dabei jedoch leider nicht, dass die-
ses Merkmal auf Pfitzners gesamtes schriftstel-
lerisches CEuvre zutrifft: Es besteht kein fun-
damentaler Unterschied zwischen seinem Ein-
treten fiir jiidische Kollegen mit dem Hinwesis,
sie seien zwar Juden, aber trotzdem immer auf-
richtig deutschgesinnt gewesen, und seiner Ar-
gumentation in Werk und Wiedergabe, wo es
wiederholt heiflt, dass das wahre Kunstwerk
der Interpretation und schon gar irgendwelcher
Anderung nicht bedarf, es sei denn, der Inhalt
des Kunstwerks trete in der Gestaltung nicht
vollkommen zu Tage, weswegen dann Ande-
rungen seitens der Auffithrenden zu billigen
seien, unter der Bedingung, man nehme sie mit
,Wille[n] zum Werk” vor. Allgemein konnte
man der Autorin vorwerfen, dass sie Schriften
wie Werk und Wiedergabe (1929) oder die schon
1915 verdffentlichte Sammlung verschiedener
Aufsitze Vom musikalischem Drama, die doch
eindeutig auch als isthetische Schriften zu be-
werten sind, nicht in ihre Analyse einbezogen
hat, denn auch wenn ihnen die klaren polemi-
schen Ziele fehlen, die hinter dem aggressi-
ven Tonfall von Futuristengefahr und Die neue
Asthetik der musikalischen Impotenz stehen,
lassen sie sich doch problemlos als Befiirwor-
tung dsthetischer Primissen interpretieren, de-
ren Relevanz sich leicht auf die (Kultur-)Politik
tbertragen lisst, insoweit sie sich gegen eine
Inszenierungspraxis kehren, der auch die Na-
tionalsozialisten ein Ende setzen wollten, weil
sie, nicht anders als Pfitzner, darin eine Zerset-
zung deutschen Kulturerbes sahen. Die von der
Autorin getroffene Auswahl aus den Schriften
lisst zu sehr den Findruck entstehen, dass As-
thetik bei Pfitzner primir Polemik bedeutete.
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Vor allem weckt die Lektiire dieser Arbeit
den Wunsch nach einer neuen, auf griindliche
Quellenarbeit gestiitzten Biografie, die nicht
nur Pfitzners Musik, sondern auch seine poli-
tischen Ansichten und seine kimpferische Fin-
stellung ernst nimmt und auf nachtrigliches
Denunzieren verzichtet, aber ebenso wenig die
unappetitlichen Aspekte seiner Personlichkeit
schon zu reden versucht. Dem kiinftigen Bio-
grafen diirfte Jiirgens’ Buch eine wichtige Stiit-
ze bieten.

(Juli 2011) Jeroen van Gessel

Leo Kestenberg. Musikpddagoge und Musikpo-
litiker in Berlin, Prag und Tel Aviv. Hrsg. von
Susanne FONTAINE, Ulrich MAHLERT, Diet-
mar SCHENK und Theda WEBER-LUCKS un-
ter Mitarbeit von David BOAKYE-ANSAH. Frei-
burg im Breisgau u. a.: Rombach Verlag 2008.
348 S., Abb. (Rombach Wissenschaften. Reihe
Litterae. Band 144.)

Als eine zentrale Figur im Berliner Musikle-
ben der zwanziger Jahre des vergangenen Jahr-
hunderts, als Wegbereiter einer bis in die Ge-
genwart wirksamen Konzeption der Musik-
lehrerausbildung und als Reprisentant einer
kulturpolitischen Neuausrichtung nach dem
Ersten Weltkrieg ist Leo Kestenberg kein Un-
bekannter. Gleichwohl kann der vorliegende
Band — er versammelt die Beitrige eines Ber-
liner Symposiums aus dem Jahre 2005 — fiir
sich beanspruchen, ,erstmals eine Zusammen-
schau seiner verschiedenen Titigkeiten” (S. 8)
zu bieten. Chronologisch nach Kestenbergs Le-
bensstationen Berlin, Prag und Tel Aviv geglie-
dert, prisentiert er neben Hintergrundinforma-
tionen zu den jeweiligen kulturellen Kontex-
ten auch einige personliche Erinnerungen an
Kestenberg aus dessen Tel Aviver Zeit (Judith
Cohen, Aharon Shefi). Den Schwerpunkt bil-
den jedoch Studien u. a. zu Kestenbergs Ver-
hiltnis zur Jugendmusikbewegung (Andreas
Eschen), zum Briefwechsel mit Georg Schiine-
mann (Dietmar Schenk), tiber seine Kontakte
zu bildenden Kiinstlern wie Max Slevogt, Ernst
Barlach und Oskar Kokoschka (Nancy Tanne-
berger) und zu seinem Wirken im Rahmen der
Prager Gesellschaft fiir Musikerziehung (Hana
Vlhova-Woérner und Felix Worner).

Es zeichnet diese und manche anderen Bei-
trage des Bandes aus, dass sie neue oder bis-
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lang nur sporadisch berticksichtigte Quellen
erschlieflen und so das von Kestenberg selbst
in seinen Lebenserinnerungen tiberlieferte Bild
korrigieren und differenzieren. Insbesonde-
re Kestenbergs Nachlass im Archive of Israe-
li Music Tel Aviv, dessen Katalogisierung hier
dokumentiert wird (Ann-Kathrin Seidel), er-
offnet kiinftiger Forschung ein erweitertes Ar-
beitsfeld.

(Juni 2010) Markus Boggemann

CHRISTINA DREXEL: Carlos Kleiber ... ein-
fach, was dasteht!“ Kéln: Verlag Dohr 2010. 330
S., Abb., Nbsp.

ANKE STEINBECK: Jenseits vom Mythos
Maestro. Dirigentinnen fiir das 21. Jahrhun-
dert. Kéln: Verlag Dohr 2010. 220 S., Abb.

EVA WEISSWEILER: Otto Klemperer. Ein
deutsch-jiidisches Kiinstlerleben. Kéln: Kiepen-
heuer e Witsch 2010. 320 S.

Noch um die Wende zum 20. Jahrhundert
verband sich mit dem Typus der Kinstlerbio-
grafie summativer Anspruch und wissenschaft-
liches Renommee. Nachdem das Subjekt post-
strukturalistisch demontiert wurde, ist davon
wenig geblieben. Das Vertrauen in ,Leben und
Werk’ als sich wechselseitig erhellenden Kate-
gorien ist geschwunden. Der Siegeszug der bio-
grafischen oder werkanalytischen Detailstudie
fithrte zu neuen Mischformen, die sich dem
Anspruch von ,Leben und Werk’ multiperspek-
tivisch stellen (wie etwa Peter Giilkes jiingst
erschienene Schumann-Monografie). Daneben
steht in den letzten Jahren eine geringe Anzahl
von Biografien, die — mit Mut zum erzihlenden
Gestus wie zum Monumentalen — Leben und
Werk in chronologischer Abfolge abhandeln
und Themenfelder dementsprechend abste-
cken, was methodische Vielfalt natiirlich nicht
ausschlieft (Anthony Beaumont iiber Zem-
linsky, Jens Malte Fischer iiber Mahler, Lewis
Lockwood tiber Beethoven wiren Beispiele).

Was den Spezialfall der Interpretenbiografie
betrifft, so diimpelt das Genre meist in popu-
lirwissenschaftlichen oder rein hagiografischen
Gefilden dahin: Biicher, die den Markt oder die
(feuilletonistische) Selbstverortung ihrer Auto-
ren bedienen. Sogar brillant geschriebene und
recherchierte Ausnahmen wie Humprey Bui-
tons Bernstein-Buch oder Richard Osbornes
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Karajan-Biografie konnen (und wollen) keines-
wegs wissenschaftlichen Anspriichen geniigen.
Besonderer Beliebtheit bei Verlagen und Lesern
erfreut sich derzeit der Typus des Interview-
Bandes, der meist als Autobiografie vermarktet
wird (und sich ungleich leichter erstellen und
konsumieren lisst als eine solche).

Umso erfreulicher, dass drei Autorinnen ver-
suchen, Gegenimpulse zu setzen. Alle drei tun
es offenlesbar mit persénlichem Engagement.
Die Zielgruppe der Leser ist dabei so unter-
schiedlich wie die Thematik. Christina Drexel
untersucht in ihrer Dresdner Dissertation die
,Arbeits-, Dirigier- und Musizierweise” (S. 5)
von Carlos Kleiber (1930-2004). Anke Stein-
beck beleuchtet in ihrer Berliner Dissertati-
on die gegenwirtige Situation von Dirigentin-
nen. Die promovierte Musikwissenschaftlerin
Eva Weissweiler hat sich das ,deutsch-jidische
Kunstlerleben” (Untertitel] Otto Klemperers
(1885-1973) vorgenommen. Gemeinsam ist al-
len drei Biichern die in der Thematik liegende
Herausforderung, mit dem Dirigieren der Diri-
gentinnen bzw. Dirigenten umzugehen.

Mit Interpretationsforschung hat allerdings
nur das Buch von Christina Drexel zu tun.
Selbst ausgebildete Dirigentin, handelt die Au-
torin Kleibers Biografie, Repertoire und Auf-
nahmen auf knapp vierzig Seiten einleitend ab
(was vollkommen gentigt, wenn man Alexan-
der Werners Biografie von 2008 als Beispiel da-
fir nimmt, wie wenig selbst eine ausufernde
Lebensdarstellung das Charisma dieses Diri-
genten einfangen kann). Der Hauptteil ist Klei-
bers praktischer Interpretationsarbeit gewid-
met. Akribische Horanalysen werden mit com-
putergestiitzter Forschung, empirische Erhe-
bungen mit Quellenstudien, Analysen des No-
tentextes mit dem Wissen um kommunikati-
ve und spieltechnische Details der Orchesterar-
beit verbunden. Dieser variable, stets mitreflek-
tierte methodische Zugriff ermoglicht eine An-
niherung an Arbeit und Arbeitsergebnisse ei-
nes zentralen Dirigenten des 20. Jahrhunderts,
wie sie bislang noch nicht vorlag. Das ist umso
erstaunlicher, als Kleiber keine Interviews gab,
nur wenige Probendokumente existieren und
die Erben jede Kontaktaufnahme verweiger-
ten.

Aus dem heterogenen Quellenkorpus, das
die Autorin auswertet, kommt dem Streicher-
material (insbesondere zu Tristan und Isolde
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und der vierten Symphonie von Brahms) gro-
Be Bedeutung zu. Kleiber hat aufgrund einge-
hender Auseinandersetzung mit Autographen
wie mit tradierten Spielarten seiner Orches-
ter die Stimmen meist selbst eingerichtet. Bis-
weilen brachte er (wie Bruno Walter oder Kurt
Sanderling) das Material sogar komplett aus
seinem Privatbesitz mit. Er fithrte innerhalb
der Streichergruppen verschiedene Strichar-
ten ein (S. 118ff.) und verhinderte damit ins-
besondere bei Wagner, dass sich durch einheit-
liche Strichwechsel automatisch Phrasierun-
gen ergeben. Seine vielgerithmte Kunst Uber-
ginge zu gestalten, hat ihren Grund nicht zu-
letzt in dieser ,miihevolle[n], fast in Fanatis-
mus ausartende[n] [...] Genauigkeit” (S. 165).
Auch die fiir Kleibers Auffithrungen typische
klangliche Transparenz hat mit dieser Vorar-
beit zu tun. Dabei verstand Kleiber seine No-
tate keineswegs als Direktive, sondern als An-
regung, und reagierte penibel auf individuelle
Spielweisen seiner Musiker. Offenheit verband
sich bei ihm mit einem zur Selbstquilerei ge-
triebenen Traditionsbewusstsein, das vor al-
lem auf seinen Vater, aber auch auf Furtwing-
ler, Clemens Krauss und Karajan zuriickver-
wies. ,Nicht so sicher!”, lautet eine charakte-
ristische Probenanweisung: ,Wenn man weif3,
was man will, verhindert man, dass es einem
zufallt” (S. 265).

Kleibers Motivationsanreize bei den Proben
waren so diskret wie fordernd. Durch histori-
sche, im Musikbetrieb aber uniiblich geworde-
ne Orchesteraufstellungen erreichte er etwa bei
,Carmen” eine ,nahezu antiphonische Wii-
kung” der Klangsegmente (S. 145). Wie die Au-
torin am Beispiel des zweiten Bohéme-Aktes
nachweist, ging Kleiber von einem jeweils ex-
akt reflektierten Tempoideal aus, das er mit al-
len Mitteln zu verwirklichen suchte. Das heifit,
dass Grundtempi und Tempomodifikationen
selbst bei Jahre auseinander liegenden Auffiih-
rungen in unterschiedlichen Theatern und mit
unterschiedlicher Besetzung nahezu identisch
sind. Die Anlage eines Interpretationskonzepts
wandelte sich ,nur im duflerst subtilen Sinn”
(S. 175). Kaum verwunderlich, dass Kleiber der
Arbeit mit Assistenten misstraute und alle Pro-
ben selbst leitete. Fiir die Analyse von Kleibers
,polymorphler]” Dirigiergestik entwickelt die
Autorin ein eigenes Instrumentarium. So wird
plausibel, warum dynamische Effekte nicht
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als Zutaten, sondern als Energieschiibe wahr-
nehmbar werden, die aus dem Inneren des mu-
sikalischen Verlaufs erwachsen.

Weil die Autorin ihre Quellenkompilation
mit einem multiplen methodischen Ansatz ver-
bindet, riicken die dsthetischen Maximen von
Kleibers Arbeit unerwartet nahe. Nicht ver-
schwiegen sein soll, dass sprachliche Eleganz
keine Stirke des Buches ist. Doch auch, wenn
man sich mehr Kraft zu prignanten Formu-
lierungen wiinscht: Inhaltlich hat Christina
Drexel einen so umsichtigen wie weiterfithren-
den Beitrag zur sich zunehmend formierenden
Interpretationsforschung geleistet.

Bei der jingsten Klemperer-Biografie liegen
die Dinge genau umgekehrt. Eva Weisswei-
ler versucht gar nicht erst, der kiinstlerischen
Physiognomie des groflen Dirigenten gerecht
zu werden. Stattdessen erzihlt sie sein Le-
ben, wie sie vorher schon das Leben von Cla-
ra Schumann, Wilhelm Busch und der Freud-
Familie erzihlt hat. Sie tut das temperament-
voll und mit handwerklichem Geschick. Offen-
sichtlich hat sie Spafy daran, sich in Situatio-
nen und Menschen hineinzufiithlen. Die Schil-
derungen von Klemperers familidrer Situation,
vom Berlin der Zwischenkriegszeit, Prag und
Hamburg gelingen lebendig. Sozialgeschichte
und biografische Bausteine, Zitate und Zusam-
menfassungen sind abwechslungsreich kombi-
niert. Weissweiler hat in zahlreichen Archiven
zwischen Berlin, Wien und Washington recher-
chiert. Auch wenn dabei der eine oder andere
Brief und manche Aktennotiz aufgetaucht ist,
kann das Ergebnis kaum befriedigen. Das hat,
neben dem fehlenden Bemiihen um eine kiinst-
lerische Physiognomie, noch andere Griinde.
Weissweiler beschrinkt sich auf die Jahre bis
1933. Das ,Leben danach” wird nur als Epilog
behandelt; denn es sei ein ,typisches Reisevir-
tuosenleben” gewesen und entziehe sich ,jeder
sinnvollen biografischen Beschreibung” (S. 13).
Das ist eine Flucht nach vorne. Bei der Lektii-
re dringt sich der Eindruck auf, dass die Auto-
rin vor der Fiille des Materials, letztlich vor der
Komplexitit und Linge von Klemperers (vier
deutsche Staatssysteme umfassenden) Leben
kapituliert hat. Peter Heyworth, den sie oft kri-
tisiert, dem sie aber in hohem Maf3e verpflich-
tet ist, teilte seine monumentale Klemperer-
Biografie in zwei Binde (nur der erste erschien
bisher auf Deutsch: 1988 bei Siedler). Ein derart
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umfangreiches Unternehmen wollten offenbar
weder Autorin noch Verlag auf sich nehmen.
Aber selbst fiir den ersten Lebensabschnitt
Klemperers entwickelt die Autorin keine neu-
en Fragestellungen, obwohl ein ,deutsch-judi-
sches Kunstlerleben” dazu vielerlei Anlass ge-
geben hitte. Klemperer wurde in Breslau als
Jude geboren, lieB3 sich 1919 katholisch taufen
und kehrte kurz vor seinem Tod zum jiidischen
Glauben zuriick. Weissweiler referiert Biografi-
sches und arbeitet weder mentalitdtsgeschicht-
liche noch theologische Aspekte auf. Thr grofi-
tes Interesse gilt Klemperers Kolner Jahren, die
wie mit einem Spotlight herausgehoben wer-
den. Die Anschaulichkeit dieser Seiten kann
die problematische Proportion der Gesamtan-
lage nicht aufwiegen. Und wie sollte Klempe-
rer, dieser schillernde, manisch depressive,
zwischen Podium und Komponieren, kiinst-
lerischer Demut und Bearbeitungswut, Fami-
lie und Bordell rastlos vorwirts stiirzende Cha-
rakter mit ein paar einschligigen Freud-Zita-
ten zu fassen sein? Das Kapitel tiber die Kroll-
Oper versammelt bekannte Pressestimmen
und Briefstellen. Die Frage, wie der Avantgar-
dist der zwanziger Jahre zum Lordsigelbewah-
rer wurde (oder gemacht wurde?), wird nicht ge-
stellt. Zudem irritiert, dass Weissweiler Sympa-
thien und Antipathien stets eindeutig verteilt.
Heinz Tietjen etwa, den man gewiss nicht mo-
gen muss, wird eingefiihrt als ,im marokka-
nischen Tanger geborener ehemaliger Kapell-
meister aus Trier” (S. 200). Das ist zumindest
nicht falsch. Falsch dagegen ist, dass Klempe-
rers Schallplattenproduktion 1934 einsetzte (S.
13): Die Aufnahmen aus den Jahren 1924 bis
1932 fullen finf CDs. Mit anderen Worten: Es
irritiert das Verhiltnis von Genauigkeit und
Unschirfe in diesem Buch. Eine grofiere Studie
zu Klemperer als Dirigent bleibt Desiderat.
Frauen, die den Beruf der Dirigentin er-
greifen, stellen sich nach wie vor Widerstin-
de entgegen. Zumindest wenn es um profes-
sionelle Orchester geht. Umso willkommener
ist eine Untersuchung, die sich diesen Wider-
stinden und der Entwicklung der letzten vier-
zig Jahre widmet. Anke Steinbeck tut das mit
einem primir soziologischen und empirischen
Ansatz und geht damit tiber die Pionierarbeit
von Elke Mascha Blankenburg (2003) hinaus.
Den Kern des Buches bilden Erliduterung und
Auswertung einer Umfrage zum Fithrungs-
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verhalten von DirigentInnen im Orchesterall-
tag. 242 MusikerInnen aus 26 Orchestern be-
antworteten einen Fragebogen, mit dem vor al-
lem orchesterinterne Strukturen und Einschit-
zungen abgebildet werden sollten. Zu den Er-
gebnissen gehort, dass eine , geschlechtsindu-
zierte Fachkompetenz” mehrheitlich abgelehnt
wird (S. 144 und 155) — was kaum iiberrascht.
Der Ausnahmestatus von Dirigentinnen ist
lingst nicht mehr so zementiert wie noch vor
zehn Jahren. Aufschlussreicher sind Detailer-
gebnisse. So halten gerade Frauen im Orches-
ter eine ,autoritire” Arbeitsweise des Men-
schen am Pult fir wichtig, sogar fiir motivie-
rend. Eigenschaften wie Autoritit, die traditio-
nell eher Minnern zugeschrieben werden, wer-
den von Frauen besonders hoch bewertet. Ganz
direkt heifdt es auf einem Fragebogen: ,Ich als
Frau kann viel besser mit einem Dirigenten ar-
beiten. Ich fithle mich sicherer” (S. 142). Dage-
gen setzten miannliche Orchestermitglieder als
weiblich geltende Eigenschaften wie Kommu-
nikationsfihigkeit hoch an.

Statt die interaktionale Ebene nun aber im
Sinn aktueller Genderperspektiven weiter zu
verfolgen, zumindest nachzufragen oder kon-
krete Probenanalysen vorzunehmen, kommen-
tiert Steinbeck lediglich: ,In solche Bewertun-
gen spielen traditionelle Geschlechtsstereoty-
pen mit ein, die sich im Orchesteralltag weiter
forttragen.” Der Unterton, der sich hier artiku-
liert, schadet dem Buch auch an anderen Stel-
len. So werden Klischees bemiiht vom Pultstar,
,der mit groffen Gesten das Publikum blendet
und vom eigenstindigen Horen abhalt” (S. 159)
oder von der ,Scheinwelt der Opernbiithne”,
auf der Sidngerinnen sich frith etablieren konn-
ten bzw. durften (S. 27). Der Furor der Autorin
ist angesichts jahrhundertelanger Diskreditie-
rung von Dirigentinnen verstindlich, nimmt
sich allerdings im Rahmen einer Sachargu-
mentation merkwiirdig aus und streift biswei-
len das Parodistische. So etwa wenn vom ,Al-
leinstellungsmerkmal der weiblichen Stimme”
die Rede ist, worauf holzschnitthafte Bemer-
kungen das Verhiltnis von Frauen- und Kast-
ratenstimmen umreiflen sollen. Natiirlich dn-
dert sich der kiinstlerische Anspruch der Oper
im 18. Jahrhundert, aber keineswegs im Sinne
einer teleologisch zu wertenden Entwicklung.
Virtuositit wird wie in allen Phasen der Opern-
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geschichte als solche neu verortet, weshalb die
Behauptung, das Kastratenwesen konne ,,dem
wachsenden kinstlerischen Anspruch im Ver-
gleich zur Virtuositit der weiblichen Stimme
nicht mehr gentigen” (S. 24), ins Leere lauft.
Unscharf bleibt die Autorin auch bei Urteilen
gegen ,die Medien”. Mit dem Bemiihen, den
Musikmarkt abzubilden, auf dem Dirigentin-
nen auch zu Beginn des 21. Jahrhunderts noch
unterreprasentiert sind, hat sie sich eine nahe-
zu unlosbare Aufgabe gestellt. Signifikante De-
tails wiren hier aufschlussreicher gewesen als
Gemeinplitze wie der Hinweis auf die ,Profit-
Orientierung grofler Agenturen” (S. 97) oder
darauf, dass ,im Zuge der sich durchsetzenden
postmateriellen Wertvorstellungen |...| Partner-
schaften ihren primiren Zweck der Fortpflan-
zung” verlieren (S. 49).

Im Detail dagegen tibernimmt Steinbeck
Statements ohne sie zu hinterfragen. Falls es
zutreffen sollte, dass Hamburgs Staatsopern-
chefin Simon Young keine Agentur in An-
spruch nimmt, ist es der Hintergrund, der die
Aussage brisant macht: Gerade Hamburg be-
dient sich auffillig oft bei einer Agentur, die
auch Frau Young lange vertrat. In Interviews,
die im Anhang wiedergegeben werden, duflert
sich unter anderem Vera van Hazebrouk, die
kurzzeitig als Managerin die Geschicke der
Berliner Staatskapelle lenkte. Zu Recht wird
die Nachwuchsforderung durch Daniel Baren-
boim gepriesen. Dass der Weltstar seine Assis-
tenten je nach Entwicklungsstand , strategisch”
an einzelne Hiuser empfiehlt und dass ,deswe-
gen [...] Dan Ettinger in Mannheim und Phi-
lippe Jordan in Paris” ist, durfte dagegen eine
gewagte Behauptung sein und miisste in jedem
Fall eine Nachfrage provozieren. (Nicht weni-
gen Horern erscheint Ettinger als der weit bes-
sere Dirigent.|

Wichtiger ist ein anderer Einwand: Gerade
weil sich Ausbildungsmoglichkeiten, media-
le Akzeptanz und die Offenheit von Seiten der
Orchestermitglieder verbessert haben, wire der
Schritt zur Darstellung von Interpretationsis-
thetik wiinschenswert. Der empirische Ansatz
ldasst das Buch dort enden, wo die Thematik erst
wirklich weiterzufiihren ist: bei der Interpreta-
tion als kommunikativ verhandeltem Produk-
tions- und Rezeptionsprozess. Letztlich dufiern
auch viele der heute aktiven Dirigentinnen im-
mer wieder diesen Wunsch: Es moge doch um
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die Musik gehen. Die Frage ob und in wieweit
es da eine weibliche Perspektive gibt, bleibt also
der weiteren Forschung gestellt, wozu Stein-
beck, das ist unbestritten, mit ihrer Untersu-
chung der Rahmenbedingungen eine wichtige
Voraussetzung geschaffen hat.

(Januar 2011) Stephan Mgsch

Iannis Xenakis: Das elektroakustische Werk.
Internationales ~ Symposion,  Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitit zu Koéln,
11. bis 14. Oktober 2006. Tagungsbericht. Hrsg.
von Ralph PALAND und Christoph von BLUM-
RODER. Wien: Verlag Der Apfel 2009. 260 S.,
Abb., Nbsp. (Signale aus Kéln. Beitrige zur Mu-
sik der Zeit. Band 14.)

Das elektroakustische Werk von Iannis Xe-
nakis hinsichtlich seiner ,entstehungsge-
schichtlichen, kompositionstechnischen und
isthetisch-philosophischen  Voraussetzungen
aus vielfiltigen musik-, kultur- und medien-
wissenschaftlichen Perspektiven umfassend zu
erortern und dabei auch bislang unerschlosse-
nes Quellenmaterial einer breiteren Offentlich-
keit zuginglich zu machen” (S. V) ist Sinn und
Zweck dieses Tagungsberichts. Dass der Blick
sich dabei von der ,landliufige[n] Rezeption”
und dem ,zweifachen Klischee” ,einer kon-
struktiven Einheit von Architektur und musi-
kalischer Komposition” erstens und , eine[r] vor-
wiegend kompositionstechnologische[n] Sicht-
weise” (S. 3) zweitens losen soll, zeigt schon
ein Blick in das Inhaltsverzeichnis, das sich an
den thematischen Sektionen der Tagung orien-
tiert. Nach dem Vorwort finden sich hier un-
ter sieben Obertiteln 19 Beitrige in deutscher
oder englischer Sprache. Das Buch schlief3t mit
den Konzerteinfithrungen der Tagung (Jochen
Graf, Gerardo Scheige, Michael Starck) und ei-
nem umfangreichen Register.

In der ,Festlichen Erdffnung mit elektro-
akustischen Prisentationen” umreiflien und
umrahmen die beiden Herausgeber das Thema
des Bandes mit moglichen neuen inhaltlichen
und methodischen Ansitzen in der Xenakis-
Forschung (Christoph von Blumrdéder) und ei-
ner Werkeinfihrung zum ersten und zum letz-
ten elektroakustischen Werk (Diamorphoses
und S. 709, Ralph Paland) von Xenakis.

Unter dem Obertitel , Das elektroakustische
CEuvre im Uberblick” unterscheidet James
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Harley funf Schaffensperioden mit unter-
schiedlichen , materials used for electroacou-
stic works”, in denen er bei Xenakis trotz allem
,a continuity of thought, of formal conception”
(S. 27) erkennt. Daniel Teruggi fiigt personliche
Erinnerungen an den Komponisten und Erfah-
rungen mit seinem elektroakustischen Arbei-
ten hinzu.

Auf ,Philosophische und kompositionstech-
nische Primissen” konzentriert sich der nachs-
te Teil, wobei mit Gerard Papes Uberlegungen
zu ,Xenakis and Time” die philosophisch-is-
thetisch orientierten Themen wie leider so oft
im Umfang gegeniiber den kompositionstech-
nischen Aspekten etwas in den Hintergrund
treten, wobei sich Martha Brech, Jan Simon
Grintsch und Agostino Di Scipio auch diesen
letzteren sehr eindriicklich und nachvollzieh-
bar zuwenden.

Die Beitrige unter dem Obertitel , Interme-
diale Konzepte” widmen sich den Werken, in
denen der Komponist eine intermediale Ver-
kntupfung von elektronischer Musik, Raum-
und Lichtkonzepten eingeht. Anhand von Hi-
biki-Hana-Ma macht Sharon Kanach sehr ein-
leuchtend auf die weitreichenden Bedeutun-
gen und Verwendungsmoglichkeiten von Ma-
terial des Xenakis-Archivs in der Bibliotheque
nationale de France fiir Auffithrende, Wissen-
schaftler und Komponisten aufmerksam. Pa-
land stellt Xenakis’ ,Rhetorik der Abstraktion”
auf den Priifstein und narrativen Strukturen
gegeniiber, wihrend Makis Solomos sehr an-
schaulich den Weg nachzeichnet, den Orient-
Occident ,From the film version to the concert
version” genommen hat.

Aus den drei ,Musikalische[n] Analyse[n]”
sei vor allem Tobias Hinermanns auflerordent-
liche Klarheit von Gedanken, Sprache und An-
schauungsmaterial in den Darstellungen zu Bo-
hor hervorgehoben, neben denen die sorgfiltige
Betrachtung von Diamorphoses (Rudolf Frisius)
etwas zurtcktritt und Peter Hoffmanns Dar-
stellungen der ,Kompositorischen Verfahrens-
weisen in GENDY3" leider etwas darunter lei-
den, dass hier offenbar die nicht umgearbeitete
Vortragsversion vorliegt, in der sich u. a. Hin-
weise auf Klangbeispiele und live zu beobach-
tende Computerabliufe finden.

Die ,landliufige Rezeption” hinter sich las-
sen insbesondere die drei Beitrige zum The-
menbereich ,Diskurse — Rezeptionen”. Xena-
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kis’ ,Positionierung in der Szene der Neuen
Musik” unternimmt Frank Hentschel anhand
der zwei Schlagworte ,Innovation” und , Hoch-
kultur”, wobei letzteres sich auf die Bedeutung
von , Antike”, ,Philosophie” sowie ,Mathema-
tik und Naturwissenschaft” in Xenakis’ Schaf-
fen konzentriert. Hentschels durchaus auch
kritische Enthiillung des Komponisten endet
jedoch mit der versbhnenden Beobachtung, Xe-
nakis habe ,wihrend der 1980er Jahre” immer
wieder ,selbstironisch” und in der ,Modalitit
des feinen Spottes” auf verschiedene Aspekte
seiner Werke reagiert und damit den Absolut-
heitsanspruch des Gesagten subtil” (S. 198) zu-
riickgenommen. In seinen ,Voriiberlegungen”
(S. 200) zum Thema ,Xenakis und die Ge-
schichte der Figeninterpretation” weist Wolf-
gang Gratzer anhand allgemeiner wie auch Xe-
nakis-spezifischer Beobachtungen zur Werk-
kommentierung auf die Forschungsdesiderate
und die Wichtigkeit der weitergehenden Unter-
suchung in dieser Richtung hin. Friedrich Gei-
ger gibt mit sehr anschaulichen Beispielen eine
Einschitzung zu , Iannis Xenakis’ elektroakus-
tischer Musik im Spiegel der Kritik” und arbei-
tet sich deutlich abzeichnende Vorwurfsmuster
heraus.

,Horweisen — Lesarten — Horizonte[n]” wid-
met sich der letzte thematische Block. Wih-
rend Simon Emmerson die von Solomos auf Xe-
nakis’ Konzeption und Inspiration angewand-
ten Aspekte des Dionysischen und des Apolli-
nischen auf das klangliche Erleben erweitert,
schligt Roman Brotbeck mit einem einleuch-
tenden ,rezeptionsisthetischen Selbstversuch”
(S. 221) eine Horerlebnis-Beschreibung vor, die
sich an den ,Kategorien der Firstness und der
Secondness” (S. 222) von Charles S. Peirce ori-
entiert.

Eine Vielzahl der Aufsitze kommt der von
Blumroder im ersten Beitrag ersehnten Off-
nung der ,methodische[n] Perspektiven” (S. 7)
nach. So gibt der Band ein umfangreiches Bild
der bislang weniger erforschten elektroakusti-
schen Kompositionen von Xenakis. Vor allem
die Aspekte zur Rezeption und zu neuen Hor-
weisen werden auch in anderen Bereichen der
Xenakis-Forschung weitreichende und dankba-
re Anwendung finden konnen.

(Oktober 2010) Marie Louise Herzfeld-Schild
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Experimentelles Musik- und Tanztheater.
Hrsg. von Frieder REININGHAUS und Kat-
ja SCHNEIDER. Laaber: Laaber-Verlag 2004.
391 S., Abb. (Hanbuch der Musik im 20. Jahr-
hundert. Band 7.)

ERIC SALZMAN, THOMAS DESI: The New
Music Theater. Seeing the Voice, Hearing the
Body. Oxford/New York: Oxford University
Press 2008, 408 S., Nbsp.

Zweifellos geht es in beiden Publikationen
um ,Musiktheater” — doch welches , Musik-
theater” hiermit jeweils gemeint ist, lassen die
Titel auf den programmatisch unkonventionel-
len Coverillustrationen der vorliegenden Binde
zunichst nur erahnen: Einerseits wird ein ,ex-
perimentelles” Musiktheater proklamiert, das
sich — vielleicht gerade durch seine kithne Ex-
perimentierfreudigkeit? — nun wieder dezidiert
in die Nihe eines ebenso ,experimentellen”
Tanztheaters positioniert (auf die sehr wech-
selvollen Beziehungen zwischen dem Musik-
und Tanztheater soll an dieser Stelle nicht ein-
gegangen werden); andererseits wird ein ,neu-
es” Musiktheater ausgerufen, in dem allseits
gewohntes Horen von Stimmen und Sehen
von Korpern durch ungewohnte Hor- und Seh-
erfahrungen abgelost wird (wie wortlich der
Titel letztlich zu verstehen ist, sei dem Leser
selbst tiberlassen).

In einer betont knappen Einleitung — um
ohne langatmig definitorische Umschweife
gleich ,in medias res’ der Bihnenpraxis gehen
zu konnen — wird in der Publikation von Rei-
ninghaus/Schneider als markanter Wesenszug
eines ,experimentellen” Musiktheaters her-
vorgehoben, dass hiermit — weitgehend unab-
hingig von spezifischen isthetischen Krite-
rien — vor allem ungesichertes Terrain aufge-
sucht wurde: Im ,experimentellen” Musik-
theater sei gerade das Nicht-Selbstverstindli-
che zur Selbstverstindlichkeit erhoben wor-
den. Insofern ging es auch den Autoren weni-
ger um ein Aufzeigen von ,Kontinuititen und
Entwicklungen” als vielmehr von Briichen mit
Gewohntem und Bekanntem (S. 11). Doch wo
genau diese , Bruchlinien” verlaufen, sei nicht
immer eindeutig festzustellen gewesen, liest
man weiter, zumal die ,Grenzlinien” zwischen
dem , Experiment” und dem, was zu einem be-
stimmten Zeitpunkt ,als konventionell gilt”,
selten so scharf gezogen seien, ,wie auf dem
ersten Blick vermutet werden koénnte” (ebd.).
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Ausschlaggebend fiir die Stiickauswahl scheint
also zumindest ein experimenteller Ansatz ge-
wesen zu sein, entnimmt man diesen Zeilen
und fragt sich sogleich, ob denn (interessante
und anregende) Kunst nicht immer etwas mit
einem ,Experiment” im Sinne der urspriingli-
chen Wortbedeutung als einem ,Erproben’ und
,(Ver-)Suchen’ neuer Wege jenseits eingetrete-
ner Pfade zu tun hat.

Und so scheint der Umstand, dass schlie3-
lich die Publikation selbst zu einem Experi-
ment erhoben wird, in besonderem Mafle der
Sache selbst gerecht zu werden: Sie sei ,,der Ver-
such [!], die Geschichte des Musik- und Tanz-
theaters im 20. Jahrhundert aus der Perspekti-
ve experimenteller Ansitze zu rekapitulieren”,
heiflt es nur wenig spiter, um hierdurch das
Bewusstsein ,fiir die Treibsitze, die Komponis-
ten wie Tinzer immer wieder in den Opern-
und Tanzbetrieb geschmuggelt, geladen und ge-
bombt haben”, zu schirfen (ebd.). Insofern darf
man also diesem Buch-Experiment, das neben
,prototypischen Experimenten’ des Musik- und
Tanztheaters ebenso ,konventionelle Experi-
mente’ wie ,experimentelle Konventionen’ auf
der Bithne beriicksichtigt, zuallererst zugute-
halten, dass unter dieser frappierend paradoxen
Voraussetzung der Gefahr eines dogmatisch
verengten Blickwinkels grofiriumig ausgewi-
chen wird, um dann auf unterschiedlichste Art
und Weise faszinierende Musik- und Tanzthea-
terproduktionen des 20. Jahrhunderts mit ihrer
zwischen Tradition und Innovation schwan-
kenden, nicht selten widerspriichlichen Expe-
rimentierlust vergleichsweise ungefiltert nach-
zuzeichnen.

Dagegen bemiiht sich die austro-amerika-
nische Publikation — Thomas Desi ist ein os-
terreichischer Komponist und Musikschrift-
steller; Eric Salzman, ebenfalls als Komponist
und Musikwissenschaftler titig, ist eine feste
Grofie der amerikanischen Neue Musik-/Neu-
es Musiktheater-Szene — um einen vergleichs-
weise systematischen, wiederum betont undog-
matischen Zugang zu dem, was man als ,Mu-
sic Theater” bezeichnen konnte. ,What is Mu-
sic Theater?” lautet der lapidare Titel der Ein-
leitung, der ein komplexes und letztlich uner-
schopfliches Feld eroffnet, in das nun verstirkt
Reflektionen zu Produktionsbedingungen und
Rezeptionsverhalten einbezogen werden. Auch
hier werden Bezlige des Musiktheaters zu zeit-
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gleichen Entwicklungen im Bereich des ,Tanz-
theaters’ quasi definitorisch herausgearbeitet:
,New music theater can be compared to mo-
dern dance and it is in an evolutionary place
that is close to where modern dance was in the
mid-twentieth century. [...] Music theater is
theater that is music driven [...] where, at the
very least, music, language, vocalization, and
physical movement exist, interact, or stand side
by side in some kind of equality but performed
by different performers and in a different soci-
al ambiance than works normally categorized
as operas [...] or musicals [...]” (S. 5). Der Un-
terschied zwischen dem ersten Definitionsan-
satz und dessen Fortsetzung ist keineswegs nur
graduell, sondern essenziell: Es bestehen nim-
lich nicht nur Analogien zwischen Musik- und
Tanztheaterproduktionen des 20./21. Jahrhun-
derts, sondern gerade auch bei jenen Produk-
tionen, die eigens als ,Neu” deklariert wer-
den, gehoren gestaltete/choreografierte Kor-
perbewegungen zu den konstituierenden Ele-
menten des kompositorischen und inszenato-
rischen Prozesses. Das Tanztheater steht also
nun nicht mehr ,nur’ als vergleichbare Grofle
neben dem Musiktheater, sondern es schleicht
sich — fast unmerklich - in das Innere des Mu-
siktheaters (und umgekehrt — lie3e sich an die-
ser Stelle hinzufiigen). Mit anderen Worten:
Seit Beginn des 20. Jahrhunderts findet wieder
ein neuer, sehr lebendiger und in seinen kre-
ativen Dimensionen zuvor ungeahnter Aus-
tausch zwischen dem Musik- und Tanztheater
(im weitesten Sinne als sich tber Musik/Klang
bzw. Tanz/Bewegung vermittelnden Theater-
formen) statt.

Selbst wenn bei Salzman/Desi nicht so laut-
stark wie bei Reininghaus/Schneider auf Bezii-
ge des Musiktheaters zum Tanztheater hin-
gewiesen wird (der umgekehrte Fall wird dort
tibrigens kaum thematisiert: Die Bertthungs-
angste der Tanzwissenschaftler gegeniiber der
Musik scheinen grofler zu sein als die der Mu-
sikwissenschaftler gegeniiber dem Tanz), so
durchziehen dennoch Hinweise auf ,physical
movements” ihre gesamte Darstellung. Mogen
auch die eher historisch ausgerichteten Eror-
terungen bei Salzman/Desi bisweilen zu allzu
schlichten Reduktionen komplexer Sachverhal-
te tendieren (vgl. hierzu z. B. die Kapitel ,Sin-
ging in the classical age of opera” und ,Bou-
geois opera singing in the nineteenth centu-
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ry”), so besteht der grofle Gewinn ihrer Aus-
fihrungen darin, konsequent kiinstlerisch
,grenziiberschreitende’ Phinomene als wesent-
liches Kennzeichen eines (,,Neuen”) Musikthe-
aters herauszuarbeiten. Hiermit wird zweifel-
los das Epizentrum der spannenden Wechsel-
bezichungen zwischen einem (wie auch immer
etikettierten) Musik- und Tanztheater cher ge-
troffen als in einer vergleichsweise unverbind-
lichen Aneinanderreihung von Erorterungen
epochemachender Komponisten bzw. Choreo-
grafen vor dem Hintergrund ihres kiinstleri-
schen Schaffens.

Nicht zu Unrecht bedauert Katja Schneider
in ihren dem Tanztheater gewidmeten (durch
eine grenzziehende Absatzmarke von dem vo-
rangegangenen Musiktheater-Vorwort deutlich
abgesetzten) Einleitungsworten, dass auf vieles
verzichtet werden musste, da der Tanz-Anteil
des Bandes im Vergleich zu dem des Musikthe-
aters geringer ausfallen musste, was letztlich
auch auf die ,realen Machtverhiltnisse” (S. 15)
zwischen den beiden Kiinsten/Disziplinen ver-
weise (was freilich nicht zu bestreiten ist). Den-
noch denke ich, dass dieses Defizit durch eine
Prizision der Fragestellungen hitte kompen-
siert werden koénnen: Da sich die Publikation
von Reininghaus/Schneider der — nicht zu un-
terschitzenden — Herausforderung gestellt hat,
,Experimentelles Musik- und Tanztheater”,
nicht etwa ,Experimentelles Musik- oder Tanz-
theater” zu thematisieren, so wiren doch gera-
de die genretibergreifenden Querverbindungen
und synergetisch befruchtenden Wechselbezie-
hungen zwischen beiden ,Sparten’ von beson-
derem Interesse gewesen. Das gelingt vor allem
Desi/Salzman mit einer verbliiffenden Selbst-
verstindlichkeit — so, als ob es nie eine Tren-
nung zwischen dem Musik- und Tanztheater
gegeben hitte. Es wire jedoch ungerecht, aus
diesem Grund das grofle Verdienst der Publika-
tion von Reininghaus/Schneider zu schmilern:
Es handelt sich hierbei um ein sehr wertvol-
les Kompendium herausragender Musik- und
Tanztheaterproduktionen des 20./21. Jahrhun-
derts, das einen gewichtigen Stein ins Rollen
gebracht hat. Ob dieser Stein weiter rollen darf,
hingt weniger von dem aufierordentlichen En-
gagement einzelner Wissenschaftler ab, son-
dern vielmehr von Wissenschaftstraditionen
bzw. -kulturen, die — und das zeigt sich beson-
ders eindringlich, wenn es um so ,unakademi-
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sche’ Themen wie ,Tanz’ und ,Kérperbewegun-
gen’ geht — den europiischen Kontinent nicht
nur geografisch, sondern vor allem auch wis-
senschaftstheoretisch meilenweit von dem an-
gloamerikanischen Sprachraum trennen (mit
allen Vor- und Nachteilen).

(Januar 2011) Stephanie Schroedter

CARL MARIA VON WEBER: Sdmtliche Werke.
Serie III: Biihnenwerke, Band 11: Einlagen zu
fremden Opern und Singspielen, Konzertari-
en und Duett mit Orchesterbegleitung. Hrsg.
von Markus BANDUR, Solveig SCHREITER
und Frank ZIEGLER. Redaktion: Joachim VEIT
und Frank ZIEGLER. Mainz u. a.: Schott Mu-
sic 2009. Band 11: Werktexte. XXXVII, 299 S.,
Band 11b: Kritischer Bericht. XII, §. 303-574.

Das Corpus der hier zur Edition anstehen-
den Werke (WeV D u. E) hatte bereits Oliver
Huck in seiner Paderborner Dissertation (Von
der Silvana zum Freischiitz. Die Konzertarien,
die Einlagen zu Opern und die Schauspielmu-
sik Carl Maria von Webers, Mainz 1999 [= We-
ber-Studien 5|) gewtirdigt, doch bietet das He-
rausgeberteam der Carl-Maria-von-Weber-Ge-
samtausgabe (WeGA) um Gerhard Allroggen
und Joachim Veit nun eine noch sehr viel wei-
ter reichende, denkbar umfassende historische
Kontextualisierung einer Gruppe von Kompo-
sitionen, die zu Unrecht in den Hintergrund
offentlicher Aufmerksamkeit gertickt ist: Hier
finden sich Werke, die, zur Demonstration sin-
gerischer Kompetenz aktual konzipiert, viel-
fialtige Hinweise auf die seinerzeitige musika-
lische Praxis erlauben und, schon ehedem mit
Blick auf die unmittelbare Wirkung beim Pub-
likum entworfen, kaum etwas von ihrer Viru-
lenz verloren haben. Nicht nur die Musikstii-
cke mit grofitmoglicher philologischer Akribie
erschlossen zu haben, sondern auch die Bedin-
gungen der Entstehung und frither Rezeption
historiografisch mit einer Prizision zu rekon-
struieren, die kaum noch Fragen offen lisst,
hebt den vorliegenden Band denn auch weit
tber die Edition von ,Parerga” innerhalb einer
Werkausgabe heraus.

Zugleich ist diese Werkgruppe besonders ge-
eignet, das Prinzip der WeGA zu illustrieren,
indem nicht eine Kompilation heterogener
Quellen zur Gewinnung einer ,idealen” Werk-
gestalt vorgenommen wird, sondern vielmehr
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eine Hauptquelle die Basis bildet und spitere
Modifikationen auch des Autors selbst im edi-
torischen Anhang dokumentiert werden, um
auf diese Weise die Uberlieferungsgeschich-
te (sowie eine mutmafiliche Entwicklung des
Komponisten) nachvollziehbar zu machen. So
werden denn neben dem Kompositionsauto-
graph (sofern vorhanden) die zeitgendssischen
Abschriften sorgfiltig hinsichtlich aller Varian-
ten noch im Detail diskutiert — Abweichungen
freilich finden sich meist nur bei Vortragsan-
weisungen, Phrasierungs- resp. Bindebogen, in
Bezug auf Textfassung und/oder -unterlegung
etc.; die kompositorische Substanz bleibt in all
diesen Stadien unverindert, und wo Differen-
zen einzelner Tone festzustellen sind, konnen
leicht Fliichtigkeitsfehler des Schreibers plausi-
bel gemacht werden.

Entsprechend dem hohen Standard der Edi-
tion sind alle Lesartenvarianten (mit Ausnah-
me der offenkundig schon von Weber selbst
und seinen Zeitgenossen nicht konsequent ge-
setzten Interpunktion) genauestens verzeich-
net; Fingriffe der Herausgeber, die jedoch sel-
ten mehr als die Angleichung von dynami-
schen Angaben und die Vereinheitlichung der
Artikulation betreffen, werden typografisch
hervorgehoben und im Notentext durch Aste-
risken und Fuflnoten nochmals akzentuiert.
Wo die Quelle ihrerseits Interpretationsspiel-
raume erdffnet, machen Faksimile-Ausschnitte
(in Briefmarkengrofle) die Entscheidungen der
Herausgeber verstindlich. So beeindruckend
diese Editionsprinzipien auch sind und so viel
Hochachtung die immense Arbeit der Editoren
verdient, so vorsichtig sei doch auch gefragt,
ob der Gegenstand diesen Aufwand hier tat-
sichlich lohnt: Die Erkenntnisse, die sich aus
der Edition fiir die Arbeitsweise Webers oder
fir die Theaterpraxis des frithen 19. Jahrhun-
derts ergeben, sind letztlich gering, was gewiss
auch dem hier vorgestellten Genre geschuldet
ist: ingenids konzipierte Musik, deren Vari-
anten jedoch primir usuell motiviert gewesen
sein diirften, kaum aber durch geinderte kom-
positorische Intentionen. Mehr, das jedenfalls
ist gewiss und unterstreicht die Bedeutung der
Ausgabe, wird man zu diesen Werken Webers
nicht mehr ermitteln kénnen.

(Mai 2011) Michael Heinemann
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ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sdimt-
licher Werke. Serie 1. Orchesterwerke. Werk-
gruppe 2: Konzerte. Band 2: Introduction und
Allegro appassionato. Concertstiick fiir Pia-
noforte und Orchester op. 92, Concert-Allegro
mit Introduction ftir Pianoforte und Orchester
op. 134. Hrsg. von Ute BAR. Klavierkonzert-
satz d-Moll, Anhang B5. Hrsg. von Bernhard R.
APPEL. Mainz u. a.: Schott Music 2007. XV, 326
S., Faksimile-Beiheft: 72 S.

Nach dem 2003 in der Neuen Ausgabe sdmt-
licher Werke Robert Schumanns (RSA) erschie-
nenen Klavierkonzert folgen im zweiten Band
konzertanter Klavierwerke die 1852 bzw. 1855
publizierten Konzertstiicke op. 92 und 134,
die jeweils langsame Einleitung und schnel-
len Hauptteil umfassen und von der Zwickau-
er Mitarbeiterin der Schumann-Forschungs-
stelle, Ute Bidr, herausgegeben wurden. Den
Schluss des Bandes bildet der unvollendete Kla-
vierkonzertsatz d-Moll (Anhang B 5), an dem
Schumann Anfang 1839 in Wien arbeitete. Im
Gegensatz zu der von Jozef De Beenhouwer er-
ginzten und 1986 uraufgefiihrten, 1988 von Jo-
achim Draheim edierten Gestalt legt Bernhard
R. Appel im Rahmen der RSA mit Recht keine
Werk-, sondern eine (Doppel-)Quellenedition
vor. Diese basiert auf Schumanns Particellent-
wurf (einschliefilich eines fliinftaktigen Scher-
zo-Ansatzes) und der im Satzverlauf weiter als
das Particell gedichenen Arbeitspartitur. Das
Fragment korrespondiert, wie Appel erhellend
zeigt, mit Schumanns konzertisthetischen Er-
Orterungen jener Zeit. Dass sich die monoma-
ne Passagenmotivik trotz reizvoller Sequenz-
harmonik im Kreis dreht, trug wohl zum kom-
positorischen Scheitern bei. Appels Edition ver-
dient volle Zustimmung — abgesehen von der
mit Blick aufs Scherzo-Fragment getroffenen
Behauptung, ,erst Johannes Brahms” habe
das Solokonzert durch ein Scherzo zur Viersit-
zigkeit erweitert (S. 309, Anm. 19): Vor allem
Henry Ch. Litolffs , symphonische” Konzerte
und Franz Liszts Es-Dur-Konzert taten das auf
je eigene Weise ja weit friiher.

Von den Konzertstiicken op. 92 und 134 wur-
den zu Schumanns Lebzeiten jeweils nur (Kla-
vier- und Orchester-)Stimmen publiziert. Als
Hauptquellen von Ute Birs Edition fungieren
beim 1849 komponierten Konzertstiick Intro-
duction und Allegro appassionato op. 92 denn
auch die von Schumann bei der Drucklegung
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tberwachten Stimmen-Erstausgaben. Heik-
ler ist die Lage beim 1853 entstandenen Con-
cert-Allegro mit Introduction op. 134, das erst
nach Schumanns Erkrankung zum Druck an-
genommen wurde. Zwar beteiligte sich der seit
mehr als einem Jahr in der Endenicher Anstalt
weilende Komponist 1855 am Korrekturlesen,
war im Konzentrationsvermdgen indes offen-
bar schon so stark beeintrichtigt, dass der jun-
ge Johannes Brahms im Auftrag Clara Schu-
manns nacharbeiten musste. Birs Aussage,
Schumanns Rolle habe sich ,von der des Kom-
ponisten zu der — wenn tberhaupt — des Lek-
tors” geandert (S. XI, 252), erscheint insofern
etwas schief, als Schumann ja in beiderlei Hin-
sicht gehandicapt war. Mit Recht stiitzt sich Bir
hier primir auf das Partiturautograph. Entste-
hung, Publikation sowie frithe Auffihrungs-
und Rezeptionsgeschichte legt sie tberzeu-
gend und mit aufschlussreichen Dokumenten
dar. Und auch die Publikationsprobleme beim
Concert-Allegro (dem im Kopftitel auf Noten-
seite 97 der Bindestrich fehlt) benennt sie zu-
treffend. Uniibersehbar sind freilich einige zu-
meist wohl dem Zeitdruck geschuldete Defi-
zite. Dass im Vorwort nur Appels, nicht aber
Birs Name erscheint (S. XI) und bei der Be-
schreibung des Orchesterstimmen-Erstdruckes
von op. 134 die — im Notentext des Bandes na-
tirlich gedruckte — Tenorposaune unerwihnt
bleibt (S. 282), sind Schonheitsfehler. Schwe-
rer wiegt, dass man beim Lesen, ohne boswil-
lig zu suchen, gleich auf etliche Notentext-Feh-
ler stoft (z. B. op. 92, S. 48, T. 483~4 Fg. 1: eis’
statt recte gis’; op. 134, S. 101, T. 28, Ob. 1/2:
uberschiissiger Taktstrich, entsprechend fal-
sche Pausensetzung; T. 292-4 Klav, unte-
res Sys.: Unternote d statt recte f; S. 102/120,
T. 37/155, Klav., o./u. Sys.: Bogen ab 1./9. statt
recte ab 2./10. Sechzehntel, S. 104, T. 492~
3, Klav,, u. Sys.: Unternote F statt recte D; S.
131, T. 24022, Klav., o. Sys.: Achtelklang ais’/
cis” recte mit separater Achtelfahne; S. 132,
T. 2462, Klav., 0. Sys.: d” statt recte fis”; S. 134,
T. 26842 Fl. 1/2 und Klav., o. Sys.: falsch plat-
ziertes Achtel recte zu Beginn der letzten Zwei-
unddreifBigstelgruppe). Dokumentarisch unzu-
treffend sind Birs Darlegungen zur Widmung
des Concert-Allegros. Bezieht man Brahms’
Briefe vom 29. Januar 1855 an Clara und vom
30. Januar 1855 an Robert Schumann, indirek-
te Informationen tiber ein verschollenes Schrei-
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ben Roberts an Clara vom 22.. Januar 1855 und
Belege tiber Widmung und Drucklegung prizi-
se aufeinander, wird Folgendes klar: Anders als
von Bar behauptet, entschloss sich Schumann
nicht bei, sondern erst nach Brahms’ Endenich-
Besuch am 11. Januar 1855, diesem das Werk
zu widmen, was er am 22. Januar seiner Frau
berichtet, die wiederum Brahms informierte.
Brahms dankte Schumann brieflich, lie§ sich
beim nichsten Besuch am 24. Februar die Wid-
mungsformulierung notieren und sandte Parti-
tur samt vervollstindigtem Titel Anfang Mirz
1855 an Clara nach Berlin. Entsprechend zu
korrigieren sind S. 254f. mit Anmerkung 26
und die Datierung der ,,Stichvorlage zum Titel-
blatt” — Quelle SVT — auf S. 278 (statt , Diissel-
dorf, zwischen dem 11. Januar und dem 19. Feb-
ruar 1855 recte: Berlin, ab/nach 7. Mirz 1855).
Uber einzelne editorische Entscheidungen lie-
Be sich kontrovers diskutieren — so iiber den ge-
legentlich tiberzogenen Hang zur Angleichung
divergierender Angaben (siehe S. 67/241 zu op.
92, T. 342, Klav.: Markirt), den leicht beckmes-
serischen Umgang mit Schumanns unkonven-
tionell-phantastischer Notation oder die still-
schweigende Tilgung der strukturell signifi-
kanten Angabe ,Solo” bei den Blisern (S. 225,
2.85f.). Trotz solcher Finschrinkungen und klei-
ner sprachlich-terminologischer Unebenheiten
lohnt und erleichtert Birs Edition die Beschif-
tigung mit reizvollen Werken jenseits der Kon-
zert-Konvention erheblich.

(April 2011) Michael Struck
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An den Rhein und weiter. Woldemar Bargiel zu
Gast bei Robert und Clara Schumann. Ein Tagebuch
von 1852. Hrsg. von Elisabeth SCHMIEDEL und Joa-
chim DRAHEIM. Sinzig: Studio Verlag 2011. 114 S,
Abb. (Schumann-Studien. Sonderband 6.)

MARCO BEGHELLI und RAFFAELE TALMELLI:
Ermafrodite armoniche. Il contralto nell’Ottocento.
Varese: Zecchini Editore 2011. VII, 216 S., Abb., CD,
Nbsp. (Personaggi della Musica. Band 7.)

FRANZ WILHELM BEIDLER: Cosima Wagner.
Ein Portrit. Richard Wagners erster Enkel: Ausge-
wihlte Schriften und Briefwechsel mit Thomas
Mann. Hrsg., kommentiert und mit einem biogra-
phischen Essay von Dieter BORCHMEYER. Wiirz-
burg: Konigshausen & Neumann 2011. 430 S., Abb.



