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BESPRECHUNGEN

JOHN MICHAEL COQOPER: Mendelssohn,
Goethe, and the Walpurgis Night. The Heathen
Muse in European Culture, 1700-1850. Roche-
ster, NY: University of Rochester Press 2007. XI,
284 S., Abb., Nbsp.

Mit dem vorliegenden Band lisst John
Michael Cooper seinen grundlegenden Studien
zu Mendelssohn (u. a. Felix Mendelssohn
Bartholdy: A Guide to Research, Routledge
2001; Mendelssohn’s ,Italian” Symphony, Ox-
ford University Press 2003) eine weitere fol-
gen. Im Mittelpunkt der Arbeit steht die Wal-
purgisnacht als sagenumwobenes Ereignis und
zugleich hochsymbolisches, kulturelles Phino-
men sowie dessen kiinstlerischer Aufgriff in
Goethes 1799 geschriebener Ballade Die erste
Walpurgisnacht und in Mendelssohns gleich-
namiger, auf Goethes Ballade fulender Kan-
tate, die in zwei Fassungen aus den Jahren
1832 und 1842 vorliegt. Einen zentralen Aus-
gangspunkt Coopers bildet der Gedanke, dass
es sich bei dem auf dem Blocksberg/Brocken in
der Nacht vom 30. April angesiedelten Hexen-
sabbat nicht nur um ein kalendarisches Ereig-
nis handele, sondern weitaus mehr um einen
,cultural, historical, and social topos” (S. XIII).
Dieser besitze erhebliches aufklirerisches Po-
tential fir die Diskussion menschlicher Wer-
te und Verhaltensweisen, namentlich hinsicht-
lich der Relation von ,ignorance and fear, su-
perstition and faith, belief and knowledge, |...]
cultural, religious, and social tolerance and ac-
ceptance” (S. XIII f.).

Die Studie ist in sieben Kapitel gegliedert: In
Kapitel 1 (S. 1-29) begibt sich Cooper auf die
Suche nach den Wurzeln der Walpurgisnacht-
sage. Er thematisiert das mittelalterliche Ver-
hiltnis zwischen heidnischer, germanischer
und christlicher Religion als ,fundamental
conflict between Old and New”, die Gotterwelt
der Germanen und ihre bevorzugte Praxis, reli-
giose Feiern auf Hiigelkuppen und Bergspitzen
abzuhalten, ebenso den mit religiéser Vehe-
menz gefithrten Krieg zwischen Franken und
Sachsen. Erliutert werden die Namensgebung
und der geographische Ort der Walpurgisnacht,
zudem ihr unterschiedlicher Aufgriff in der Li-
teratur zwischen 1600 und 1800 und die da-

bei fiir Goethe relevanten Bezugspunkte, u. a.
Heinrich Ludwig Fischers Buch vom Aberglau-
ben und falschen Wahn (Leipzig 21791).

Kapitel 2 (S. 30-53) dient der sozialen und
intellektuellen Verortung von Goethe und
Mendelssohn in ihrer Zeit und in ihrem per-
sonlichen und kiinstlerischen Verhiltnis zu-
einander. Wichtige Gemeinsamkeiten bilden
dabei ihre positive Einstellung zum ,beloved
past” der Antike und der Versuch einer leben-
digen Ubersetzung vergangener oder fremder
kultureller Zeugnisse in die eigene Zeit und
Kultur. Zentral erscheint zudem Coopers Fest-
stellung, dass ,,Goethe’s Sympathy for religions
other than Christianity” (S. 43) und Mendels-
sohns jiidische Herkunft beide trotz ihres ge-
sellschaftlichen Ansehens gewissermaflen zu
AuBenseitern machten: ,[They] were Other
to the mainstream of European Christendom”
(S. 44). Zugleich seien aus diesem Grunde in
denjenigen ihrer Werke, die sich mit Identitit
und Alteritit auseinandersetzten, ,,comparable
challenges of cultural and religious translation”
erkennbar und zwar ,in such a fashion that
readers and audiences identified with the ori-
ginal, challenging them to surrender their own
identities and submit themselves to that Other,
or discovering a ,middle’ way” (S. 44).

Diese Auseinandersetzung zwischen |, Self
and Other” (S. 53) bildet auch den Kern von
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht, in
der Leser bzw. Horer dazu gebracht werden, sich
mit den heidnischen Sachsen und ihrem unter
Gefahr von Leib und Leben vollzogenen Gebet
zum ,Allvater” zu identifizieren, wihrend die
Christen als gleichermafien brutale wie dump-
fe , Pfaffenchristen” gebrandmarkt werden (vgl.
S. 74 ff.). Ausgeleuchtet wird dies mit Blick auf
Goethes Ballade und die in Faust I und II ent-
haltenen Walpurgisnachtszenen in Kapitel 3
(S. 54-77), mit Blick auf Mendelssohns Kantate
in Kapitel 4 und 5 (S. 78-96, 97-161). Kapitel 6
(S. 162-196] ist schlief8lich der Rezeption von
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht
im 19. Jahrhundert gewidmet, wobei Cooper
gleichermafien Musik, Literatur und bildende
Kunst thematisiert; Kapitel 7 (S. 197-215) gilt
Auffiihrungstraditionen und -praxis.



76

Das Herzstiick der Studie bilden Kapitel 4
und 5. Zunichst widmet Cooper sich hier dem
Kompositions-, Revisions- und Publikations-
prozess, wobei er auf den ganz unterschied-
lichen Status und Anspruch hinweist, mit dem
das Werk 1832 und schliefilich 1842 fiir Men-
delssohn verkniipft war: Demonstrierte Men-
delssohn mit seiner Kantate Anfang der 1830er-
Jahre offentlichkeitswirksam seinen Ent-
wicklungsstand auf dem Gebiet der prestige-
trachtigen vokalsinfonischen Gattungen — un-
mittelbar verkniipft mit seiner Bewerbung um
die Nachfolge Zelters als Direktor der Berli-
ner Singakademie —, befand er spiter auf der
Hohe seines Ruhmes und kompositorischen
Entwicklungsstandes, ,that the work as he had
previously introduced it was no longer repre-
sentative” (S. 89). Zugleich verlangte dies nach
einer neuen, anspruchsvolleren ,Gattung’, die
Mendelssohn ebenso wie seinen Lobgesang als
,Symphonie-Kantate” bezeichnete.

In einem zweiten Schritt vergleicht Cooper
schliefllich ,Sources, Structure, and Narrative”
der beiden Walpurgisnacht-Fassungen. Er bie-
tet neben detaillierten — und dank zahlreicher
Notenbeispiele auch anschaulichen — Analy-
sen eine umfangreiche Aufstellung und Be-
schreibung der maf3geblichen Quellen. Bei de-
ren Auswertung geht Cooper insofern tiber be-
reits vorliegende Studien von Douglass Seaton,
Christoph Hellmundt, Peter Krause und Hiro-
mi Hoshino hinaus, als er erstmals eine synop-
tische Auswertung ,[of] the extant sketches,
the three surviving complete autograph scores,
and [of] the two surviving autograph full-score
fragments with the extant correspondance”
durchfiihrt (S. 115). Auf diese Weise gelingt es
ihm nicht nur, detailliert zu zeigen, in welcher
Weise sich Mendelssohns Komposition seit ih-
rer ersten Vertonung verinderte, sondern auch,
wie diese Verinderungen mit Mendelssohns
,own professional and artistic persona” zusam-
menhingen (S. 161).

Insgesamt hat Cooper damit ein anregendes
Buch vorgelegt, das seinem Gegenstand aus
kulturgeschichtlicher Perspektive in {iberzeu-
gender Weise gerecht wird und nicht zuletzt
dank seiner exzellenten Aufbereitung und
hochwertigen Ausstattung tiberzeugt.

(Februar 2009) Martin Loeser

Besprechungen

PETER RUSSELL: Johannes Brahms and Klaus
Groth. The Biography of a Friendship. Aldershot
— Burlington: Ashgate 2006. XVIII, 187 S., Abb.,
Nbsp. — Deutsche Ausgabe: Johannes Brahms
und Klaus Groth. Die Biographie einer Freund-
schaft. Ubersetzt ins Deutsche von Anne
PETERSEN. Hrsg. von Dieter LOHMEIER.
Heide: Boyens 2007. 222 S., Abb., Nbsp.

Es gibt nur wenige Dichter — Georg Friedrich
Daumer, Johann Wolfgang von Goethe, Lud-
wig Tieck —, deren Lyrik Johannes Brahms hiu-
figer vertont hat als diejenige Klaus Groths.
Mit ihm fithlte Brahms sich schon auf-
grund der gemeinsamen norddeutschen Her-
kunft verbunden. Trotz ihrer Reprisentanz
in Brahms’ Liedschaffen stehen Groths Dich-
tungen in mancher Hinsicht eher im Schat-
ten der Brahms-Forschung. Symptomatisch ist
schon, dass in Margit McCorkles bedeutendem
thematisch-bibliographischem  Werkverzeich-
nis (Munchen 1984) das ,Verzeichnis der Text-
quellen” (S. 797-800) zwei der im Hauptteil
genannten Groth-Vertonungen versehentlich
nicht nennt, nimlich den von Brahms ,pri-
vat’ an Groth tibermittelten dreistimmigen
Frauenchor Dar geit ein Bek (eine plattdeut-
sche Variante zur Heyse-Vertonung Am Wild-
bach die Weiden op. 44/9) und das Klavierlied
Es hing der Reif op. 106/3. Die musik- und li-
teraturwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Brahms’ kompositorischer Groth-Rezep-
tion bleibt aber auch in ihrer analytischen In-
tensitit begrenzt. Dabei zihlen die beiden the-
matisch siamesischen ,Regenlieder” op. 59/3
und 4 (Regenlied, Nachklang) — die urspriinglich
zusammen mit Frithfassungen von Dein blaues
Auge und Mein wundes Herz op. 59/8 und 7 ei-
nen kleinen, erst 1997 publizierten Zyklus bil-
deten (,,Regenlied“-Zyklus, Miinchen: Henle) —
zu Brahms’ bekanntesten Klavierliedern. Thre
Bekanntheit wurde noch dadurch gesteigert,
dass die ,Regenlieder” im Finale der Ersten Vio-
linsonate G-Dur op. 78 thematisch wieder auf-
gegriffen wurden, wobei ihre charakteristische
Punktierungsmotivik sogar alle drei Sitze der
Sonate pragt. Zu Brahms’ bekannteren Klavier-
liedern zihlt auch die Groth-Vertonung Wie Me-
Iodien zieht es op. 105/1, deren Hauptgedanke
ins Seitenthema des Kopfsatzes der Zweiten Vio-
linsonate A-Dur op. 100 einging.

Besagte wissenschaftliche Zuriickhaltung,
die durch zahlreiche kleinere, biographisch ak-
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zentuierte Beitrige nicht kompensiert wird,
hatte wohl zwei Hauptgriunde: Die dokumen-
tarische Basis des Verhiltnisses Groth/Brahms
war lange Zeit nicht gerade aktuell. Und die Li-
teraturwissenschaft — sicht man von verdienst-
vollen Forschungs- und Rezeptionsaktivititen
in Schleswig-Holstein ab, die auch eine ,kri-
tische” Ausgabe Simtlicher Werke Groths ein-
schlossen — reagierte gegentiber Groth eher ver-
halten, ja gespalten.

Demgegentiber erschlief3t Peter Russells Bio-
graphie einer Freundschaft nun eine neue Di-
mension innerhalb der Brahms- und Groth-Li-
teratur. Der Autor, der bis vor wenigen Jahren
an der Universitit von Wellington (Neuseeland)
deutsche Literaturgeschichte lehrte und als
Singer auch kunstlerisch mit seinem Untersu-
chungsgegenstand vertraut ist, kann sich philo-
logisch endlich auf eine verbreiterte und aktuali-
sierte Grundlage stiitzen: auf die kommentierte
Neuausgabe des Brahms-Groth-Briefwechsels,
die der Literaturwissenschaftler Dieter Loh-
meier in Brahms’ 100. Todesjahr mit Ruckgriff
auf die Bestinde der seinerzeit von ihm gelei-
teten Schleswig-Holsteinischen Landesbiblio-
thek in Kiel vorlegte (Johannes Brahms — Klaus
Groth: Briefe der Freundschaft, neu hrsg. von
Dieter Lohmeier, Heide 1997). Sie integrierte
und optimierte zwei mafigebliche dltere Publi-
kationen (Klaus Groth und die Musik. Erinne-
rungen an Johannes Brahms. Briefe, Gedichte
und Aufzeichnungen nebst einem Verzeichnis
von Vertonungen Grothscher Dichtungen, hrsg.
von Heinrich Miesner, Heide 1933; Briefe der
Freundschaft. Johannes Brahms — Klaus Groth,
hrsg. von Volquart Pauls, Heide 1956). Lohmei-
er zeichnet nun auch als Herausgeber fir die
2007 erschienene deutsche Ausgabe von Rus-
sells 2006 auf Englisch publizierter Biography
of a Friendship verantwortlich.

Die biographische Dimension von Groths
und Brahms’ Minner- und Kiinstlerfreund-
schaft steht zwar im Zentrum des Buches, das
durch 34 Abbildungen sinnfillig und sinnvoll
bereichert wird, doch setzt sich Russell auch
mit den Vertonungen und ihren dichterischen
Vorlagen auseinander. Wesentliche Stationen
der Lebens- und Schaffenswege beider Kiinstler
werden anschaulich nachgezeichnet, ihre Be-
gegnungen kommentiert und intensiv aus ih-
ren Briefen zitiert. Immerhin liegen vier Jahr-
zehnte zwischen der ersten Begegnung in Diis-
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seldorf 1856 bis zu Groths letztem Brief vom
Dezember 1896 an den todkranken Brahms.
Besonderen Wert erhilt das Buch nicht zu-
letzt durch die Mitteilung zweier Postkarten
von Brahms an Groth vom 27. Juni 1885 und
vom 24. Januar 1887, die erst nach 1997 auf-
tauchten, in Lohmeiers Briefausgabe also noch
fehlen (S. 123 und 147 von Russells englischer
bzw. S. 128 und 155 der deutschen Publikation).
Russells Darlegungen wirken zumeist iiberzeu-
gend, fassen die Beziehung beider Kiinstler biin-
dig zusammen, differenzieren sie vielfach aber
auch und zeigen neue Aspekte auf.

Gelegentlich mag man biographischen Hypo-
thesen und Interpretationen des Autors jedoch
nicht unbedingt folgen. So erklirt sich der ,(fiir
Brahms) ungewohnlich dringende, tatsichlich
atemlose Ton” einer ,emotionsgeladene[n] Post-
karte” an Groth vom 27. Juni 1885 wohl nicht
so sehr aus Brahms’ Verliebtheit in die Singe-
rin Hermine Spies, die in jenem Schreiben er-
wihnt wird, sondern eher aus seiner Ungeduld
zu erfahren, ob die Singerin den Dichter in Kiel
bereits durch den 6ffentlichen oder zumindest
privaten Vortrag von Brahms’ neuer Groth-Ver-
tonung Komm bald op. 97/5 habe tiberraschen
konnen (S. 122 £./146 f.). Auch Russells Behaup-
tung, Brahms habe Groth weder zum Tode sei-
ner Frau noch spiter seines Sohnes kondoliert,
verdient einige Skepsis — immerhin liefert Rus-
sells Buch ja selbst zwei schone Beispiele da-
fir, dass unbekannte Schreiben der Brahms/
Groth-Korrespondenz wieder auftauchten. Ver-
einzelte Irrtiimer schlagen nicht gravierend zu
Buche (S. 152/180: dem Klarinettisten Richard
Miihlfeld wurden die spiten Klarinettensona-
ten op. 120 nicht gewidmet, sondern nur de-
ren Autographe geschenkt). Wenn Russells Ge-
dankenginge manchmal etwas sperrig wirken,
liegt dies teilweise an der Ubersetzung, die
meist solide, doch nicht besonders geschliffen
ist (sieche z. B. deutsche Ausgabe, S. 150, letz-
ter Absatz), oft aber auch schon am englischen
Text. Gerade im Deutschen macht sich ein
recht sorgloser Umgang mit direkter und indi-
rekter Rede und mit Tempuswechseln bemerk-
bar (siche z. B. S. 125/150). Und bei rein bio-
graphischen Passagen verfillt Russells Darstel-
lung mitunter in einen stark reihenden Modus
(u. a. S. 87 £/107 £..

Der Schwerpunkt der Beziehung Brahms-
Groth liegt nattirlich bei den 15 Vertonungen
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von 14 Gedichten Groths (Regentropfen aus den
Biumen komponierte Brahms zweimal auf vol-
lig unterschiedliche Weise). 13 der Klavierlieder
wurden noch zu Lebzeiten beider Kiinstler pu-
bliziert — zur Freude Groths, der sich lingst ge-
wiinscht hatte: ,Wenn Johannes Brahms ein-
mal tiber Texte von mir kime!” Im Rahmen
seines biographischen Konzeptes fragt Russells
Buch immer wieder — wenngleich begrenzt in
Reichweite und Umfang — nach Schaffens-
kontexten und -hintergriinden von Brahms’
Groth-Vertonungen und wiirdigt diese einge-
hender, wobei auch und gerade englischspra-
chige Brahms-Literatur intensiv einbezogen
wird. Russells eigene analytische Erorterungen
stolen indes gelegentlich an Grenzen, verfah-
ren teilweise auch recht deskriptiv.

Insgesamt allerdings arbeitet Russell die
freundschaftliche Kunstlerbeziehung Brahms/
Groth kompakt, kenntnis- und aspektreich
auf. So darf sein lesenswertes Buch in der eng-
lisch- wie in der deutschsprachigen Brahms-
Literatur als philologisch aktuelles Standard-
werk im Hinblick auf sein Thema gelten. Ein
Irritationsmoment bleibt freilich bestehen: Am
Dichter Klaus Groth lisst Russell zumindest
im Hinblick auf die hochdeutsche Lyrik kein
gutes literaturwissenschaftliches Haar. Wih-
rend die literarische Bedeutung, poetische
Originalitit, die folgenreichen emanzipato-
rischen kulturellen und politischen Implikati-
onen von Groths plattdeutschen Dichtungen
- insbesondere der 1852/53 erstmals erschie-
nenen Sammlung Quickborn — gewtirdigt wer-
den (S. 1-9/16-24), liefert der komplementire
,Exkurs: Groths hochdeutsche Lyrik” (S. 111-
120), der in der englischen Ausgabe nur ,Excur-
sus: Groth’s Poetry” heiflt (S. 91-98), kaum
tiefer lotende, iiberzeugende oder gar neue Be-
griindungen fiir die Anmutungs- und Inspira-
tionsqualititen von Groths hochdeutscher Ly-
rik fiir Brahms. Russell belisst es bei der — in
der Brahms-Forschung geldufigen, kaum je ni-
her differenzierten — Denkfigur, dass das Inte-
resse des Komponisten Brahms auffallend hiu-
fig ,mittelmifligen Gedichte[n]” gegolten habe.
Er qualifiziert Groths hochdeutsche Poesie —
die seiner Einschitzung nach nicht die Spra-
che von Groths sozialer Herkunft war, sondern
Sprache ,jener Klasse [...], nach der er strebte”
— durchweg als klischeehafte ,Nachahmung
deutscher Romantiker” (S. 91/111), was auch

Besprechungen

fir das Volkslied-Idiom gelte, und konsta-
tiert schlicht, Groth habe es in seiner hoch-
deutschen Poesie im Vergleich mit Goethe, Ei-
chendorff oder Heine schlicht an ,Genie” ge-
mangelt, mit dem diese Dichter ,alten Mo-
tiven neues Leben einhauchten” (S. 94/114). So
kommt Russells Exkurs zu Statements, hinter
die man doch einige Fragezeichen setzen moch-
te: Dass sich ,,aufler Brahms [...] Komponisten
von Rang nicht fiir Groths Gedichte, weder die
plattdeutschen noch die hochdeutschen” inte-
ressiert hitten (S. 96/117), zementiert alte He-
roengeschichtsschreibung und wird zumindest
Komponisten wie Carl Reinecke und Gustav
Jenner nicht gerecht. Dass Brahms Lyrik Gro-
ths vertont habe, weil ihn bestimmte Themen
daraus in bestimmten Lebenssituationen emo-
tional besonders angesprochen hitten, fiihrt
letztlich nur wieder zu den bekannten Erkli-
rungsstichworten wie ,Heimweh” und , Trauer
um die verlorene Jugend” (S. 96 £./116 {.). Wei-
tere Topoi: ,Brahms’ Genie” habe ,Groths Ge-
dichte vor dem Vergessen” bewahrt (S. 98/120);
der Komponist sei imstande gewesen, ,Groths
lyrische Subjektivitit zu Objektivitit zu ver-
feinern” (S. 98/119). Und schlieBlich wird kon-
statiert, dass Brahms gelegentlich sogar noch
schlechtere Gedichte als diejenigen Groths ver-
tont habe (Hans Schmidts Sapphische Ode). All
das wirkt zwar flott geurteilt, ist aber gegen-
tber dem ilteren Forschungsstand weder beson-
ders neu noch besonders differenziert. Kénnten
Brahms nicht vielleicht Groths eigenartige
Tonwechsel und Bilderkontraste gereizt haben?
Hielt er es fiir eine eigene, unpritentidse ly-
rische Qualitit, dass die Gedichte Alltagsme-
taphern nicht scheuten, dass sie Grenzen zwi-
schen poetischer Hoch- und bildkriftiger All-
tagssprache durchstieBen? War dies nach sei-
nem Verstindnis ein (attraktiver) Versuch der
Verhochdeutschung plattdeutscher Rede- und
Gedankenwendungen? Solchen und anderen
Frage-Perspektiven geht Russell nicht nach. So
bleibt trotz der Verdienste seines Buches noch
gentigend Raum fiir kiinftige Forschungen zum
kiinstlerischen Verhiltnis des Dichters Groth
zum Komponisten Brahms.

(Mai 2009) Michael Struck



Besprechungen

VICTOR RAVIZZA: Brahms. Spdtzeitmusik.
Die sinfonischen Chorwerke. Schliengen: Edi-
tion Argus 2008. 318 S., 111., Nbsp.

Fur ,musikalisch wie geistesgeschichtlich in-
teressierte” Leser und Leserinnen als ,fantasier-
te ideale” (S. 7) Zielgruppe hat Victor Ravizza,
emeritierter Professor fiir Musikwissenschaft
der Universitit Bern, ein hochst lesenswertes
Buch iiber die chorsinfonischen Werke von Jo-
hannes Brahms (Rinaldo op. 50, Alt-Rhapso-
die op. 53, Schicksalslied op. 54, Triumph-
lied op. 55, Ndnie op. 82 und Gesang der Parzen
op. 89) geschrieben, das aber auch einem grof3e-
ren Kreis der akademischen Forschung zur Lek-
tiire empfohlen sei. Das Lesevergniigen wird
durch ein ansprechendes Layout der fur ihre bi-
bliophile Gestaltung bekannten Edition Argus
auch optisch und haptisch unterstiitzt (Renais-
sance-Antiqua auf besonderem Werkdruckpa-
pier, Einband aus Naturkarton mit lederartiger
Oberfliche und dem sinnfilligen Motiv eines
letzten, vom Baum fallenden Blattes).

In der Einleitung begriindet Ravizza die
von ihm vorgenommene Zusammenstellung
und Auswahl anhand der literarischen Vorla-
gen (Schiller, dreimal Goethe, Holderlin, Bibel-
verse), die Brahms zu Bekenntnismusik ,mit
teilweise quilenden letzten Sinnfragen” (S. 13)
komponiert habe. Aber auch die Gattungsfrage
(Kantate, Chorode oder Chorsinfonie respekti-
ve sinfonische Chormusik) wird reflektiert und
im gesellschaftlichen Kontext der Musik- und
Singerfeste (Minnerchorbesetzung fiir Rinaldo
op. 50 und Alt-Rhapsodie op. 53) und des biir-
gerlichen Konzertwesens verortet. Ravizza bie-
tet bei jedem der sechs Werke eine kompetente
Ubersicht zum Forschungsstand, erweitert die-
sen an zentralen Stellen zu Exkursen (Oper,
Italienreisen) und interdiszipliniren Ausbli-
cken (Philosophie, Literatur, Malerei, Archi-
tektur) und nutzt so die Besprechung der sin-
fonischen Chorwerke zu einer differenzierten
Auseinandersetzung mit der philosophischen
und musikisthetischen Ideen- und Gedanken-
welt von Brahms, die unter dem Begriff des
spatromantischen Klassizismus gefasst wird.
Hierunter versteht Ravizza die ,Ubernah-
me zwar von klassischen Modellen, Normen
und Techniken in unterschiedlicher Kombina-
tion, im gleichen Atemzug aber die Problemati-
sierung dieser Ubernahme im Wissen um das
eigene Spitsein”, woraus Formen erwtchsen,
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,,die oberflichlich zwar konventionell, in ihrem
Gefiige aber die nicht zu losende Spannung,
das Nicht-mehr-Machbare selbst in vielfachen
Brechungen austragen” (S. 40) und in pessi-
mistisch-melancholischer Grundhaltung auch
klanglichen Ausdruck finden. Diesem kompo-
sitorischen Grundproblem geht Ravizza in je-
der Werkbesprechung intensiv nach, wobei hier
vor allem seine Ausfithrungen zum Schicksals-
lied und zum Gesang der Parzen zentral sind,
weshalb sie im Folgenden besonders behandelt
werden sollen.

Zwei Exkurse zur Philosophie von Arthur
Schopenhauer, Fragen zum Kontext des Ge-
dichts im Roman Hyperion von Friedrich
Holderlin und zur Tonartencharakteristik wer-
den zur Diskussion der in der Fachliteratur als
problematisch angesehenen Schlussgestaltung
des Schicksalslieds op. 54 herangezogen. Raviz-
za referiert die verschiedenen Interpretationen
und Rezeptionen seit Eduard Hanslick (1872)
bis hin zu Jan Brachmann (1999). Unter Rick-
griff auf das Schopenhauer’sche Verstindnis
der Funktion von Musik als temporirer Befrei-
ung von der Willensqual durch Hingabe an is-
thetische Kontemplation interpretiert Ravizza
das instrumentale Nachspiel als ,das entspan-
nende Gliick des ,interesselosen Wohlgefallens'”
(S. 191), wodurch Brahms das Gedicht um einen
mildernden Zusatz erginzt habe. Auch der Ge-
sang der Parzen op. 83 wird ausfiihrlich kon-
textualisiert: Johann Wolfgang von Goethes
Iphigenie auf Tauris, Brahms’ Pessimismus im
Sinne einer ,Melancholie des Spitgeborenen”
(S. 324), seine Schopenhauer-Rezeption sowie
Bibel-Exegese inklusive einer Interpretation der
Vier ernsten Gesdnge op. 121, Darstellung der
Rezeption und Beurteilung des Werkes durch
Zeitgenossen und Wissenschaft, Italienrei-
sen, das Verhiltnis von Architektur und Musik
sowie ein Vergleich mit der Parallel-Vertonung
von Ferdinand Hiller werden angefiihrt. Da-
rin eingebettet ist — wie bei allen anderen Wer-
ken auch - ein ausfihrlicher formbeschrei-
bender Nachvollzug der Komposition, der be-
sonders die Schlussgestaltung der letzten bei-
den Strophen in den Blick nimmt und abschlie-
Bend feststellt, dass Brahms hier tiber den
Schopenhauer’schen Pessimismus hinaus die
Vision einer ins Ungewisse fallenden Mensch-
heit schonungs- und hoffnungslos themati-
siere.
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Folglich gelten Schicksalslied und Gesang der
Parzen, neben der Alt-Rhapsodie und der Ni-
nie, zu den Werken, in denen Brahms im Sinne
von Bekenntnismusik seine Weltsicht authen-
tisch ausgedriickt habe, wihrend das Triumph-
lied op. 55 und die Rinaldo-Kantate op. 50 als
Versuche interpretiert werden, ein ihm fremdes
musikalisches Idiom zu tibernehmen. Im Tri-
umphlied verzichte Brahms zu Gunsten funk-
tionaler Musik auf seine ihm eigene Musikspra-
che — mit der Folge von Briichen, formalen Flau-
ten und leeren Passagen (S. 207). Daher kon-
ne hier auch nicht von Klassizismus im Sinne
von Gegenwartskritik gesprochen werden, son-
dern vielmehr im Sinne einer bewussten ,Ent-
scheidung fiir ein Idiom, das der funktionalen
Aufgabe besser entsprach” (S. 210). Nach einem
Exkurs tiber ,,Brahms und die Oper” und un-
ter der Annahme, dass es sich bei der Rinal-
do-Kantate um einen versteckten Opernver-
such von Brahms handeln konnte, problemati-
siert Ravizza, dass Brahms hier in einer mu-
sikalischen (Fremd-)Sprache spreche, deren
Grammatik er zwar kenne, die er aber nicht be-
herrsche bzw. die er nicht internalisiert habe.
An dieser Stelle ist die Interpretation von Ra-
vizza jedoch kritisch zu erginzen, denn er be-
zieht den Inhalt des ,Librettos’ nicht auf die
musikalische Ausgestaltung durch Brahms.
Geht es in Goethes Kantate um den resozia-
lisierenden Akt eines verweichlichten Mannes
(Rinaldo), also um den Verlust und Wiederge-
winn von ,Minnlichkeit’ (vgl. Malcolm McDo-
nald: Brahms, Oxford 2001, S. 563: , Rinaldo
is a work about masculinity”; Hervorhebung
im Original), so wire doch zu fragen gewesen,
welches Bild von ,Minnlichkeit’ Brahms mu-
sikalisch zeichnet und welches Geschlechter-
konzept damit verbunden ist.

Bis auf die fehlende gendertheoretische Dis-
kussion, die beispielsweise auch bei der Bespre-
chung der Alt-Rhapsodie aufschlussreich gewe-
sen wire — Stichworte: Sprachposition der Alt-
stimme als mitleidvoll engagierter Beobach-
ter (S. 108), Minnerchor als ideelles Kollektiv,
in dem sich das (minnliche?) Publikum repri-
sentiert sehe (S. 141), c-Moll/C-Dur-Progres-
sion als heldenhafte Kampf-Sieg-Inszenierung
(S. 132) mit kunstreligioser Erlosungsthema-
tik —, besitzt das Buch inklusive seines biblio-
graphischen Anhangs jedoch alle Vorziige einer
umfassenden, wissenschaftlichen Standards
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gentigenden Studie, die die sinfonischen Chor-
werke nicht nur in das Gesamtoeuvre und die
Gedankenwelt von Brahms, sondern auch in
den philosophischen, isthetischen und ideen-
geschichtlichen Kontext ihrer Entstehungszeit
differenziert einbettet.

(JTanuar 2009) Marion Gerards

Skizzen einer Persénlichkeit: Max Kalbeck
zum 150. Geburtstag. Symposion, Wien 21.—
24. Mai 2000. Bericht hrsg. von Uwe HARTEN.
Tutzing: Schneider 2007. 388 S., Abb.

Ganze sieben Jahre nach dem Symposion
zum 150. Geburtstag Max Kalbecks erschie-
nen, schlieft der von Uwe Harten herausgege-
bene Bericht noch immer ein Desiderat. Denn
nach seinem Tod im Jahr 1921 fand Kalbeck,
der neben Eduard Hanslick in einem Zeitraum
von 40 Jahren einer der einflussreichsten Mu-
sikkritiker Wiens war, nur vereinzelt die Auf-
merksamkeit der Musikwissenschaft. Und
dann richtete sich diese bis in die 1990er-Jah-
re nicht auf den vielseitigen Lyriker, Feuille-
tonisten, Librettisten, Herausgeber und Musi-
ker, sondern in der Regel auf den eminenten
Brahms-Forscher, dessen zwischen 1904 und
1921 in mehreren Teilbinden und Auflagen
verdffentlichte Monumentalbiographie bis heu-
te als unverzichtbarer Meilenstein der Brahms-
Literatur gilt. Der vorliegende Symposionsbe-
richt ist nun der erste Versuch einer Gesamt-
wiirdigung von Person und kulturellem Han-
deln Kalbecks.

Der Band enthailt neben einem knappen Vor-
wort des Herausgebers und einer chronolo-
gischen Ubersicht zu Leben und Wirken Max
Kalbecks insgesamt 28 Textbeitrige, die — le-
diglich im Inhaltsverzeichnis und vielfach sehr
kleingliedrig mit nur je einem Artikel — unter
thematischen Gesichtspunkten geordnet sind:
,Zur Biographie” (S. 9-82), ,Positionierung”
(S. 83-190), , Der Librettist” (S. 191-216), , Der
Lyriker” (S. 217-230), ,Der Musikschriftstel-
ler” (S. 231-260), ,,Der Musikkritiker” — Round
Table I (S. 261-306), ,Der Theaterkritiker” (S.
307-324), ,Der Feuilletonist” (S. 325-338) so-
wie ,Max Kalbeck und die Kritiker-Kollegen” —
Round Table II (S. 339-374).

Aus biographischem Blickwinkel beleuchtet
werden Kalbecks Umfeld und Wirken in Bres-
lau (Piotr Szalsza), Miinchen (Andrew D. Mc-
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Credie)] und Wien (Uwe Harten), die Famili-
engeschichte seiner Nachkommen (Judith Por-
Kalbeck) sowie seine vielfiltigen Talente und
Interessen im Spannungsfeld von Professio-
nalisierung und Dilettantismus (Gernot Gru-
ber). Besonders aufschlussreich ist dabei Szal-
szas sozialgeschichtlicher Uberblick zu Bres-
lau, das um 1880 neben Berlin und Hamburg
die grofite Stadt des Deutschen Reiches war
und zahlreiche kulturelle und musikalische
Institutionen besafl. Bedauerlich ist allerdings
der, trotz angehingter Bibliographie, teilweise
mangelhafte Nachweis von Quellen (vgl. S. 24
ff.). Gleiches gilt auch fiir die sehr persénlichen
Ausfiihrungen Por-Kalbecks (vgl. S. 62 ff.).

Im zeitgeschichtlichen Kontext situiert wird
die Karriere Kalbecks durch eine kurze Uber-
sicht zu Struktur und Geschichte der Wiener
Zeitungen (Renate Flich), durch die Skizzierung
sowohl der gesamteuropdischen wie der regi-
onalen Voraussetzungen und Grundziige der
sogenannten Wiener Moderne um 1900 (Mo-
ritz Csadky), zudem durch die Darstellung ih-
rer gesellschaftlichen , Kunstbediirftigkeit” (S.
119), welche sich u. a. im Ringen unterschied-
licher Kiinste um eine Asthetik der Tiefe und
Genauigkeit des Ausdrucks idufierte (Riidiger
Gorner). In der Wiener Kulturszene verortet
wird Kalbeck einerseits durch einen Einblick in
seine kiinstlerisch-publizistischen Bekannten-
kreise anhand der erhaltenen Tagebiicher aus
den Jahren 1895 und 1897 (Sandra McColl), an-
dererseits anhand seines Engagements fiir die
Errichtung von Denkmailern fiir Mozart und
Brahms (Ingrid Fuchs). Komplettiert wird die-
se Vernetzung Kalbecks durch Uberlegungen
zu seiner Berufsauffassung als Kritiker, zum
Literaten und Brahms-Biographen (Otto Biba),
deren Quellenbasis ca. 60 Briefe Kalbecks aus
dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien bilden. Die einflussreiche musikkultu-
relle Position Kalbecks wird nicht zuletzt an-
hand des Singspiels Die Maienkénigin von Fa-
vart und Gluck deutlich, das in einer Bearbei-
tung Kalbecks 1888 im Zusammenhang der
Feierlichkeiten zum 40-jihrigen Regierungsju-
bildum Kaiser Franz Josephs aufgefithrt wurde
(Clemens Hoslinger).

Das unterschiedliche Wirken des Literaten
Kalbeck wird ebenfalls akribisch aufgearbei-
tet. Zur Darstellung kommen die Kriterien
und Probleme, die fir Kalbecks Operniiberset-
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zungen mafigeblich waren, namentlich im Zu-
sammenhang mit Smetanas Verkaufter Braut
(Roman Rocek), ebenso seine Gedichte und die
von ihm 1874 herausgegebene Lyrik-Anthologie
Deutsches Dichterbuch (Johann Holzner). Re-
flektiert werden zudem die Leitlinien und In-
tentionen seiner Brahms-Biographie (Oswald
Panagl) und der von ihm edierten Ausgabe der
Brahms-Briefe (Beatrix Borchardt). Dabei sind
vor allem Borchardts Uberlegungen beden-
kenswert, dass die Briefe zwischen Brahms und
Elisabeth von Herzogenberg nicht nur Hinwei-
se zur Werkentstehung und -rezeption bieten,
,sondern in ihnen [emotionale und kommu-
nikative] Beziehungen zwischen Menschen le-
bendig [werden], die Teil der Werke selbst ge-
worden sind” (S. 259).

Im Rahmen von Kurzbeitrigen beleuch-
tet wird Kalbecks Arbeit als Musikkriti-
ker, insbesondere hinsichtlich seiner Bezie-
hungen zur Alten Musik (Elisabeth Th. Fritz-
Hilscher), zu Richard Wagner (Andrea Har-
randt), Brahms und Bruckner (Elisabeth Mai-
er), Richard Strauss und Gustav Mahler (Her-
ta Blaukopf) sowie zu Johann Strauf3 (Isabella
Sommer). Ausfiihrlichere Darstellung finden
Kalbecks langjihrige Beziehung zum Wiener
Burgtheater, seine Titigkeit als Theaterkritiker
und die damit einhergehenden dramatischen
Anspriiche (Elisabeth Grossegger), zudem die
Geschichte und das Genre des Wiener Feuille-
tons, wobei vor allem ein Kollege Kalbecks, der
Feuilletonist Daniel Spitzer, in den Blick ge-
nommen wird (Ulrike Tanzer). Lediglich parti-
ell auf Max Kalbeck bezogen sind die den Band
beschlieflenden Kurzbeitrige zu den Kritiker-
kollegen Eduard Hanslick (Clemens Hoslin-
ger), Ludwig Speidel (Emmerich Kolovic), Theo-
dor Helm (Michael Krebs), Hugo Wolf (Leopold
Spitzer) und Julius Korngold (Kurt Arrer).

Im Verlauf des Bandes auftretende inhalt-
liche Uberschneidungen sind keinesfalls als
Redundanzen zu werten. Vielmehr bietet das
Wiederaufgreifen mancher Aspekte dem Leser
die Moglichkeit, der Person und Personlichkeit
Max Kalbecks aus unterschiedlichen Perspekti-
ven zu begegnen. Insgesamt bildet der Band da-
mit trotz des inhaltlich und methodisch recht
unterschiedlichen Niveaus der Beitrige eine
gute Ausgangsbasis fiir zukiinftige Forschung
zum Wirken Max Kalbecks. Dartiber hinaus
bereichert er die Studien zur Wiener Kultur des



82

Fin de Siecle um einen facettenreichen Finblick
in das Musikfeuilleton.

(Februar 2009) Martin Loeser

Wagner und Nietzsche. Kultur — Werk — Wir-
kung. Ein Handbuch. Hrsg. von Stefan Lorenz
SORGNER, H. James BIRX, Nikolaus KNOEPF-
FLER. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschen-
buch 2008. 511 S.

Nietzsche und Wagner. Geschichte und Ak-
tualitdt eines Kulturkonflikts, Hrsg. von Armin
WILDERMUTH. Ziirich: Orell Fiissli 2008.
279 S. (Kultur — Philosophie — Geschichte. Rei-
he des Kulturwissenschaftlichen Instituts Lu-
zern. Band 5.)

DIETER BORCHMEYER: Nietzsche, Cosima,
Wagner. Portrit einer Freundschaft, Frankfurt
am Main: Insel 2008. 215 S.

Der erste Titel, das sogenannte Handbuch
iiber Wagner und Nietzsche, enthilt eine Rei-
he fiir sich sehr lesenswerter und hochkom-
petenter Einzelbeitrige, ist zugleich jedoch als
Ganzes bis zur Schmerzgrenze wirr und kon-
zeptionslos. Die Herausgeber haben Autoren
wie Dieter Borchmeyer, John Deathridge, Rii-
diger Gorner, Volker Mertens, Glenn W. Most
und Giunter Zoller verpflichten kénnen, aber
keinen einzigen tragfihigen Gedanken darauf
verschwendet, was ein Handbuch tber Wag-
ner und Nietzsche sein kénnte und sollte, ge-
nauer: was erstens ein Handbuch tiberhaupt
ist und zweitens eines tiber Wagner und Nietz-
sche zu leisten hitte, das kein Wagner-Hand-
buch plus ein Nietzsche-Handbuch sein kann.
Weder scheint es Auflagen fiir Umfang und in-
haltliche Gewichtung von Beitrigen gegeben
haben, noch ist eine systematische und me-
thodisch proportionierte Konstruktion des Ge-
genstandes auch nur in Ansitzen erkennbar.
So finden sich sechs Seiten iiber den Ring und
zwolf tiber ,,Ernihrung”, sechs iiber den Tris-
tan, aber 20 uber ,Sexualitit”, 58 tiber ,Kul-
turen”, 72 tiiber ,Religionen”, 94 tiber ,geistes-
wissenschaftliche” (wie ,Politik”) und 56 tber
,biologische Themen” (neben ,Sexualitit” [!]
,Krankheit” und ,Evolution”), 43 tber ,Per-
sonen” (z. B. tiber Holderlin, mit dem Wagner
bekanntlich nichts anfangen konnte, aber kein
Satz zu Beethoven!), sodann 32 Seiten tiber
Wagners und 28 tiiber Nietzsches ,Werke”. Es
irritiert nachhaltig, dass letztgenannter The-
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menbereich erst auf der 387. von insgesamt 512
Seiten einsetzt, obwohl er im Untertitel des
Bandes dessen sachliche Mitte zu reprisentie-
ren beansprucht: Kultur — Werk — Wirkung.
John Deathridge trigt relevante Uberle-
gungen zur ,,Moderne” bei Nietzsche und Wag-
ner vor. Zunichst macht er deutlich, dass Wag-
ner in seiner Kritik an Symphonie und Oper,
mehr als jeder andere Komponist vor ihm, einen
beinahe klassischen Fall von Uberbietungs-,
d. h. von Fortschrittsmoderne reprisentiert.
Von der internen Zeitproblematik des Dramas
und ihrer, man mochte geradezu sagen: ,ne-
gativen Dialektik” von Erinnern und Verges-
sen her gesehen erweist sich Wagners Bild der
Moderne jedoch als erheblich komplexer, nim-
lich als ein Konstrukt, das die eigene Ubertra-
gung des linkshegelianischen Emanzipations-
diskurses auf das Musikdrama hinter sich lasst
und mit Nietzsches Uberlegungen zu Historie
und Leben avant la lettre kommuniziert. Die-
ter Borchmeyer und Johann Figl liefern einen
in vieler Hinsicht vorbildlichen Handbuchtext
zum Thema ,Judentum” und Antisemitismus.
Er vereinigt in sich ein hohes Maf§ an Infor-
mation tiber ein schwieriges Thema, das er
klar und tubersichtlich aufarbeitet. Die Fiille
der Fakten wird so prisentiert, dass sie auch je-
mandem, dem die Dinge noch unvertraut sind,
optimal tiber das in Kenntnis setzt, was er wis-
sen muss. Uberdies geschieht das in einer Spra-
che, deren unpritentidse Eleganz fast vergessen
macht, wie viel Material hier zusammengetra-
gen ist und wie vertrackt die Fragen sind, die
der Antisemitismus von Wagner, gerade auch
im Unterschied zu Nietzsche, aufwirft.
Christoph Landerer ist einer jener jiin-
geren Wissenschaftler, die sich um eine seri-
Ose Hanslick-Forschung verdient machen, wel-
che tberhaupt erst im Begriffe ist anzufangen.
Bedeutsam ist das auch darum, weil es sich
bei Hanslick um einen der Urviter der heu-
tigen Musikwissenschaft handelt, der im Un-
terschied zu dieser noch um den notwendigen
Konnex zwischen Asthetik und Musikhistorie
wusste. Giinter Zoller stellt in grofen, klaren
Ziigen heraus, dass Wagner, entgegen einem of-
fenbar unausrottbaren Vorurteil, mit seiner Re-
zeption der Philosophie Schopenhauers nicht
etwa einen ideologischen Schwenk einleitete,
sondern eher zuriickgedringte eigene Intui-
tionen wieder neu und verstirkt identifikato-
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risch aufzugreifen lernte. Zu Recht hebt Zoller
die Distanz Wagners zu Schopenhauers Musik-
isthetik hervor, die Unvereinbarkeit der The-
orie des Musikdramas mit der Metaphysik der
absoluten Musik. Hierin besteht auch der ent-
scheidende Unterschied zu Nietzsche. Riidiger
Gorner macht mit Recht darauf aufmerksam,
dass Richard Wagner in Bayreuth eine ernst-
zunehmende, aber meist nicht ernst genom-
mene Schrift Nietzsches darstellt. Glenn W.
Most riskiert eine etwas heikle Ehrenrettung
der Wagner-Partien von Nietzsches Tragodi-
enschrift und ihrer so eminent untechnischen
wie unhistorischen Ziige.

Eine Bemerkung von Tobias Janz, der sich
mit der vertrackten Aufgabe einer ,Darstel-
lung der musikgeschichtlichen Wirkung Wag-
ners und Nietzsches” (S. 448) respektabel he-
rumschligt, macht einen neuralgischen Punkt
sichtbar, der bezeichnenderweise an keiner ein-
zigen Stelle des Handbuches sonst zur Sprache
kommt: Janz verweist auf Adornos Wort, dass
,in Strauss Nietzsches Kritik an Wagner nach
Hause” komme (S. 453). Nun versteht sich fiir
uns heute keineswegs von selbst, was fiir Ad-
orno noch sein tiglich Brot war. Gleichwohl
macht das Zitat unmissverstindlich klar, dass
im Zentrum der Fragen, die die Beziehung von
Wagner und Nietzsche betreffen, das Verhailt-
nis von Philosophie und Musik steht: nicht so
sehr als Stoff oder Inhalt, der sich ad hoc refe-
rieren liefBe, sondern als Verfahren, als Metho-
dologie einer Sache, die gerade nicht ohne Wei-
teres zugdnglich ist. Denn wie lisst sich eine
Prisenz philosophischer Gedanken im Materi-
al der Musik tiberhaupt plausibel machen? Und
wo ist innerhalb der philosophischen Argumen-
tation die Finlassstelle fiir den Versuch, sich in
musikalische Phinomene zu versenken und
deren Gehalt spezifisch zu erschliefien, statt
ihnen fertige Deutungsmuster zu oktroyieren?
Was heifdt es, dass ein Komponist die Kritik
eines Philosophen an einem anderen Kompo-
nisten, in dessen Tradition der eine Komponist
zugleich steht, ,nach Hause bringt”?

Dass die Herausgeber ausgerechnet hier eine
Art methodische Erfahrungsresistenz prakti-
zieren und wie in schlechten, alten Zeiten
einem Weltanschauungs-Wagner das Wort re-
den, der mit dem Philosophen Nietzsche fik-
tiv konkurriert — und naturgemifd verliert —, ist
bestiirzend. In der ,Einleitung” wird das sogar
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freimiitig, um nicht zu sagen objektiv selbstent-
larvend eingeriumt: ,Das Handbuch beschif-
tigt sich primir mit den theoretischen Refle-
xionen Wagners und Nietzsches [...]. In vielen
Artikeln sind die Uberlegungen hinsichtlich
Nietzsches Ideen umfangreicher als hinsicht-
lich derer Wagners. Dies liegt in dem Umstand
begriindet, dass die Uberlegungen eines Phi-
losophen zu theoretischen Themen in der Re-
gel ergiebiger sind als die eines Komponisten”
(S. 32 f.). Wie sind solche Sitze, die im Grunde
ein Debakel anzeigen, tiiberhaupt moglich?

Kann man, wenn man die Bezichung von
Wagner und Nietzsche wirklich ernst nimmt,
bestreiten, dass der eine fiir Musik und Theater
und der andere fiir eine (wie immer ,anti-aka-
demische”) Philosophie steht und dass der Ver-
such einer Beschreibung beider den Weg tiber
die Analyse ihrer genuinen Medien nehmen
muss und dass eine Vermittlung diese Diffe-
renz systematisch zu veranschlagen hat?

Dabei ist Nietzsche entgegen dem Selbstlob
der Herausgeber als Philosoph gar nicht wirk-
lich prasent. Die Auseinandersetzung mit Wag-
ner ist indes kein Sonderfall seines Denkens,
sondern zutiefst in den von Platon ererbten al-
ten Gotterkampf zwischen Philosophie und
Kunst, respektive Philosophie und Musik ver-
strickt. Zunichst, d. h. auf der Ebene der Tra-
godienschrift, unterstellt sich die Philosophie
der Kunst sozusagen als deren eigener Spezi-
alfall; spiter, zur Zeit der wagnerkritischen
Texte, tritt sie als der iberlegene Part der Bezie-
hung auf, ohne doch auf die privilegierte Nihe
zur Kunst zu verzichten. Einmal ist Wagner die
Briicke zur klassischen Antike, dann aber ,der
moderne Kunstler par excellence”. Am Ende
kritisiert Nietzsche an Wagner paradoxerweise
dieselbe Macht des Perspektivischen als Sym-
ptom einer vergangenen Kunst, in der er zu-
gleich das Potential jener Philosophie der Zu-
kunft erblickt, als deren Vertreter oder Antizi-
pator er sich selbst sieht. An keiner Stelle findet
sich im Handbuch ein Wort hierzu.

Aber nicht nur wird Nietzsches Wagner-Kri-
tik nicht zureichend philosophisch wahrge-
nommen, sondern auch von Wagners Musik-
dramen, die solche Philosophie zuallererst in-
spiriert haben, ist nirgendwo genauer die Rede.
Weder der Komponist noch der Theatraliker
Wagner erhalten den Platz, der ihnen zusteht.
Was soll ein Handbuch tber Nietzsche und



84

Wagner dann eigentlich noch sein? Ein paar
,Namen” koénnen die Sache jedenfalls nicht
retten, ein waberndes Vorwort von Gianni Vat-
timo, das Wagner auf Bayreuth und Bayreuth
auf ein postmodernes Projekt herunterdefi-
niert, schon gar nicht.

Auch der zweite Band zum Thema (der auf
eine Tagung der Stiftung Lucerna von 2003 [!]
zuriickgeht) spricht, mit einer noch zu erwih-
nenden Ausnahme, nicht von Musik und The-
ater. Als verstiinde es sich von selbst, wird die
Formel ,Geschichte und Aktualitit eines Kul-
turkonflikts” von vornherein auf einen Bereich
jenseits genuin dsthetischer Fragestellungen hin
ausgerichtet. Statt einer phanomenorientierten
Kritik kunstlerischer oder philosophischer
Sachverhalte beherrscht die Geste des geistes-
geschichtlichen Uberblicks, der von auflen oder
oben kommt und sich um Details von Werken
und Texten nicht schert, das Feld. Es geht um
,die Aufen- und die Innenseite grofler Politik”
(Urs Marti), um ,Nietzsche und Wagner am
Tatort Venedig” (Bernhard H. F. Taureck), um
,fundamentale Metaphern der Kulturkritik”
(Jean-Claude Wolf), um , Ubermenschen unter
sich” (Gert Mattenklott), um ,Revolution und
Regeneration” (Peter Hofmann) und den Anti-
semitismus des frithen Nietzsche (Domenico
Losurdo). Werden Wagners Musikdramen ein-
mal zum Thema, dann sogleich im Hinblick
auf absolut Ultimatives, das gidnzlich Motiven
des Textes entnommen, aber durch die Anlage
der musikdramatischen Form nicht gedeckt ist:
,Eschatologie und Apokalyptik” (Wolf-Daniel
Hartwich). Einige Beitrige (Losurdo und Mat-
tenklott) sind mit Gewinn zu lesen, gleichwohl
bleibt die Chuzpe des Herausgebers erstaun-
lich: Uber die Bezichung von Nietzsche und
Wagner stellt Armin Wildermuth einen Sam-
melband zusammen, der sich weder mit dem
Verhiltnis von Philosophie und Kunst im All-
gemeinen noch mit dem von Philosophie und
Musik im Besonderen beschiftigt, ja nicht ein-
mal das Fehlen solcher Beschiftigung als Man-
gel diskutiert. , Aufklirung iiber Nietzsche und
Wagner und tiber deren Verhiltnis und dessen
Folgen” (S. 7) indes glaubt er gleichwohl damit
leisten zu konnen.

Am Ende aber leistet das nur ein einziger
Text: Dieter Thomis ,Umwertungen der De-
kadenz. Korrespondenzen zwischen Richard
Wagner, Friedrich Nietzsche und Sergej Eisen-
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stein”. Thm gelingt es, dsthetische und inso-
fern kulturelle wie politische Zusammenhin-
ge aufzuhellen. Thomi ist weder Musik- noch
Theaterwissenschaftler, sondern Philosoph,
aber seine Ausfithrungen zum Dekadenzbe-
griff visieren so zielsicher den Kern von Wag-
ners Problemen an, dass sie eine musikalische
und theatrale Hermeneutik von sich aus her-
beizitieren. Zunichst analysiert Thomi den
Dekadenzbegriff als ein Konzept, das die Diffe-
renz von Natur und Kultur tilgt, ohne sie wirk-
lich loszuwerden. Sodann zeigt er, wie stark
Wagners Asthetik des Musikdramas in sich
zwischen der klassischen Orientierung an Na-
tur und dem dekadenten Selbstverstindnis als
radikalem Nein zur Welt schwankt. Auf der ei-
nen Seite wehrt sich Wagner gegen die falsche
Kiinstlichkeit seiner Zeit, auf der anderen kann
sich die Form, die er sucht, nicht der Natur ver-
danken, die sie vielmehr eigens simulieren soll.
Daraus folgt eine spezielle Dualitit: Ein Hang
zur Ausiibung artistischer Zentralgewalt stof3t
mit der tiberbordenden Emanzipation von De-
tails (Motiven, Augenblicken, Episoden, Sze-
nen) zusammen, ohne dass beide Extreme
mehr auf einer iibergeordneten Ebene vermit-
telbar wiren. Analog analysiert Nietzsche De-
kadenz als Doppelung von grofiem Stil und Dis-
soziation, ,adstringierender Kraft” und ,Anar-
chie der Atome”. Dass Sergej Eisenstein gera-
de darin Wagner nahe stehe, ist eine hochin-
teressante These, die nicht zufillig zu Reflexi-
onen tber die zweideutige Vorstellung von Sub-
jektivitit und Gesellschaftlichkeit notigt, wel-
che den Werken beider Kiinstler zugrunde liegt.
Obwohl Thomi Adorno, erstaunlich genug,
gar nicht erwihnt, hilt er damit doch dessen
Grundansatz fest, dass das Politische im As-
thetischen selbst aufzusuchen ist und nicht in
einer wie immer gearteten sozialen Empirie.
Dieter Borchmeyer zihlt seit jeher zu den
Wagner-Forschern, die sich mit dem Werk
Nietzsches bestens auskennen und es systema-
tisch ernst nehmen, d. h. als Grundlage aller
Wagner-Kritik, die ihren Namen verdient, be-
trachten. Das versteht sich nicht von selbst. Bis
in unsere Tage hinein benimmt sich ein be-
trachtlicher Teil der Wagner-Forscher Nietz-
sche gegentiber so, als habe dieser sie person-
lich gekrinkt, d. h. das heilige Objekt ihrer Be-
gierde geschmiht. Man unterstellt Nietzsche
z. B. eine totale geistige Abhangigkeit von Wag-
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ner, um ihm auf dieser Basis ,Missverstind-
nisse” vorzurechnen. So wenig sich Wagner je-
doch allein von Nietzsche her verstehen lisst,
so absurd ist es zu meinen, Nietzsche habe kei-
nen Gedanken zu denken vermocht, ohne sich
mit Wagner auseinanderzusetzen. Es gibt Bii-
cher, die die spiten Wagner-Schriften ernsthaft
daraus erkliren wollen, dass Wagner Nietz-
sche nicht als Komponisten anerkannt habe.
Und dass junge Wagner-Forscher tiber Nietz-
sche heute bereits wieder im Tonfall von Alt-
bayreuth zu faseln beginnen, so als belege sei-
ne Kritik am Musikdrama einzig den eigenen,
klinischen Fall, ist keineswegs Ausnahme, son-
dern Tendenz.

Nichts von solch neurotischer Parteilichkeit
bei Borchmeyer. Sein Band Nietzsche, Cosima,
Wagner. Portriit einer Freundschaft ist eine pri-
zise philologische und historische Rekonstruk-
tion einer Beziehungsgeschichte. Aber nicht al-
lein das, denn in eins mit dieser Rekonstruk-
tion liefert er Figuren einer hermeneutischen
Deutung jener Probleme, die die Beziehungs-
geschichte uns hinterlassen hat. Der Unter-
titel des Buches ist also nicht im Sinne bio-
graphischer Verniedlichung zu lesen. Borch-
meyer kann sich sein spielerisches Understate-
ment freilich leisten, weil er tiber das Material
des Gegenstands so verfiigt, dass er in ihm zu
baden vermag. Vielleicht ist das generell fiir
seinen Darstellungsstil kennzeichnend: Er gibt
dem Akademischen, was des Akademischen
ist, d. h. er belegt, verweist und zitiert reich-
lich. Aber zugleich hat die Sprache, mit der er
all das anordnet, etwas ausgesprochen Leicht-
fufliges und zuweilen echt Buffoneskes. Sie vor
allem ist es, die dem Leser am Ende eine nicht
eben einfache Materie als etwas prisentiert, das
zum Vergniigen Anlass gibt und darum zum
Verstehen(wollen). Neben Borchmeyers Sprach-
kunst erweist sich vor allem seine methodische
Zweigleisigkeit, d. h. philologisch und herme-
neutisch zu verfahren, als grofle Stirke seines
Buches. Ob es die Widerspriiche des Dekadenz-
begriffs sind, das Ineinander von Nietzsches
Passion und Polemik, die Spannung zwischen
dem deutschen und dem europiischen Wagner
oder auch der Zarathustra als Replik auf Parsi-
fal — Borchmeyer leistet entschieden mehr, als
blof3 fleiflig empirische Zusammenhinge auf-
zubereiten. Vielmehr gelingt es ihm oft genug,
gerade aus dem narrativen Arrangement des
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biographischen und kulturhistorischen Mate-
rials heraus die zentralen dsthetischen Fragen
und Figuren von Nietzsches Kritik an Wag-
ner zu umreiffen und sie mit begrifflichem In-
halt zu fiillen. Moglicherweise sieht sich Borch-
meyer selbst eher als ,braver Historiker” denn
als Asthetiker und Kunsttheoretiker. Aber sei’s
drum, untergriindig arbeitet er mit Erfolg auch
in der zweiten Funktion. Dass er in der Sache
damit einen Anfang und nicht etwa einen Ab-
schluss gesetzt hat, weil3 er wohl nur zu gut.
Fragen, Analysieren und Streiten um Nietzsche
und Wagner konnte jetzt erst richtig losgehen.
Anders ist Wissenschaft auch gar nicht mog-
lich.

(JTanuar 2009) Richard Klein

FRANK HENTSCHEL: Biirgerliche Ideologie
und Musik. Politik der Musikgeschichtsschrei-
bung in Deutschland 17761871. Frankfurt am
Main — New York: Campus Verlag 2006. 539 S.

Selten schligt man ein Buch auf, das einem
so rasch und klar vor Augen fiihrt, warum es
sich lohnt, mehr als 500 Seiten zu lesen. Ziel,
Methode und Weg seiner opulenten Arbeit um-
reifft der Autor in wenigen und deutlichen Sit-
zen und er fiigt seine prignante These hin-
zu: Musikgeschichtsschreibung ,stiitzt sich
immer auf isthetische Urteile, deren Begriin-
dung jedoch nach Johann Nikolaus Forkel von
den Musikhistorikern nicht mehr ausdriick-
lich vorgenommen wurde. Dadurch eroffneten
sich Leerstellen, die in hohem Maf3 dafiir an-
fillig waren, ideologisch mit Inhalten gefiillt
zu werden, an denen biirgerlichen Musikhisto-
rikern besonders gelegen war” (S. 11). Die zen-
tralen Stichworte der Schrift sind genannt: is-
thetische Urteile — biirgerliche Ideologie. Von
seiner These, nein: Beobachtung ausgehend,
schreitet der Autor sein Material in verschie-
denen Kreisen ab und legt es dabei unters Se-
ziermesser. Die jeweiligen Inhalte (oder Ideo-
logien) bringt Hentschel auf zwei Ebenen zum
Ausdruck: als Tiefenstruktur (welche Elemente
steuern den Plot?) und als Verlaufsstruktur
(welche Elemente kommen bei der Ausarbei-
tung des Geriistes ins Spiel?). Hentschel belegt
alles mit reichlich Zitaten.

Kapitel 1 (,Die Grenzen der Vernunft”) gilt
dem ersten Teil der Beobachtung: die isthe-
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tischen Urteile sind mangelhaft fundiert. Die
Musikhistoriker fassten ihre Urteile in Be-
griffe, die sich vom Tonsatz und Notentext
weitgehend entfernten. So wurde aus der Be-
schreibung die Konstruktion von Geschich-
te. Uber die zusitzliche Wiedergabe von Wer-
tungen unhinterfragbarer Autorititen konn-
ten solche Konstruktionen iiber Generationen
weitergetragen werden. Und jenseits der Me-
thoden des eigenen Faches wucherte der sug-
gestive kulturgeschichtliche Vergleich. Kapitel
2 (,Bildungsbiirgerliche Autorisierung des Ur-
teils”) betrachtet die gesellschaftliche Autori-
titsposition der Musikhistoriker. Indem sie die
kulturgeschichtliche Relevanz der Musik un-
hinterfragt voraussetzten, meinten die Histo-
riker, auf Werkzeuge der Wissenschaft wie lo-
gische Schliissigkeit und analytische Absiche-
rung gleich verzichten zu kénnen. Sie beschrie-
ben die Musik in ihren gesellschaftlichen Ver-
hiltnissen, tiber kulturgeschichtliche Krifte
und die sie tragenden Institutionen. Kapitel 3
(,Fortschrittsdenken und die Konsequenzen”)
benennt die Fortschrittsidee als Fortschritts-
ideologie und Kapitel 4 (,Musikgeschichte als
Emanzipationsprozess”) die biirgerliche Eman-
zipation als deren politische Variante. Fort-
schritt und Freiheit driickten sich in kulturge-
schichtlicher Teleologie aus, aber auch in eth-
nozentristischer Ignoranz. Ob das Etikett des
Relativismus aber geeignet ist, den vom Au-
tor propagierten ,selbstkritischen Blick auf
das Eigene” und die ,potentielle Vielgestaltig-
keit menschlicher und kultureller Strukturen”
Ausdruck zu verleihen, wenn es doch darum
geht, ,das historisch Fremde und Andere als
etwas schlechthin Eigentiimliches” (S. 173) zu
betrachten? Kapitel 5 (,,Nationalismus”) ist ge-
wiss der Vollstindigkeit halber unentbehrlich.
Es bringt freilich zum Leitmotiv selbst natur-
gemif weniger Neues. Uber nationales Musik-
denken und sein aggressiv welterlosendes Po-
tential ist inzwischen einfach schon viel ge-
schrieben worden. Und die deutsche Grof3de-
batte webt weiter durch Tagungen (darunter
2008, einberufen durch Frank-Walter Stein-
meier, ,Wiedervorlage: Nationalkultur” mit
dem Forum ,Deutscher Klang”) und Konzert-
programme (darunter die Suche nach der , deut-
schen Seele” bei so unterschiedlichen Protago-
nisten des aktuellen deutschen Musiklebens
wie Ingo Metzmacher und Christian Thiele-
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mann). Kapitel 6 schliefilich behandelt Moral
und (christliche) Religion als ,Biirgerliche Le-
bensfithrung”. Unter der Primisse des Zusam-
mengangs von Leben und Werk treten uns die
Komponistenpersonlichkeiten in ihren Wer-
ken entgegen. Biographie und Sozialgeschichte
ziehen an einem Strang, Anekdote und Ideolo-
gie. Auch das ist Teil der Politik der Musikge-
schichtsschreibung.

Frank Hentschel schreibt einen klaren, sach-
lichen Stil, und nur gelegentlich finden sich
auch in diesem Buch, einer Habilitations-
schrift, die branchentiblichen begrifflichen
Selbstliufer wie die modische ,Verortung” (S.
445) oder die in wissenschaftlichen Qualifikati-
onsschriften offenbar unausrottbare ,Methodo-
logie” (also die Methodenlehre als Metareflek-
tion; das S. 11 Gemeinte bleibt, auch wenn es
simpler klingt, die Methode). Nicht immer er-
scheint der Umfang des dicken Buches inhalt-
lich abgesichert. Gewiss sind angesichts zuge-
spitzter Thesen zur Musikgeschichtsschrei-
bung Riickfragen derselben zu erwarten. Man
muss sich vorsehen. Dass eine solche Arbeit ei-
nen Drahtseilakt darstellt, sei unbenommen.
Es leuchtet also ein, wenn der Autor den ,vieler-
lei Gefahren” durch mancherlei ,methodische
Vorbemerkungen” (S. 12) begegnen mochte, um
einem moglichen Absturz vorzubeugen. Doch
braucht der Leser wirklich die 16 Sicherungs-
netze, die der Autor ihm vorab zuwirft? Diese
methodische Apologetik und defensive Griind-
lichkeit irritiert mehr als dass sie klirt. Zu je-
dem einzelnen Kapitel erscheint zudem ein Vor-
spann, der weitere Fangnetze zur Absicherung
anbietet. Man fillt weich, aber ermiidet. Auch
wird die in der Eingangsthese herausgehobene
Sonderrolle Forkels als letzten Vertreters einer
nachvollziehbar isthetisch begriindeten Mu-
sikgeschichtsschreibung dem Leser so oft vor-
gesetzt [nach S. 11, 23, 25, 26, 48, 49, 51, 66, 67,
77 usw.), dass er am Ende froh wire, selbst der
Aufklirer Forkel hitte eine solche begriindende
Position nie eingenommen. Dazu treten weit-
liufige Regieanweisungen. Schliefilich (und das
ist dann auch das Ende der Beckmesserei): Ein
Register ist eine feine Sache; wenn die Auswahl
der aufgenommenen Stellen aber derart selek-
tiv erfolgt wie hier (der Name Forkel z. B. er-
scheint im Register auf den Seiten 49 und 116 —
im Buch dazwischen aber noch etliche dutzende
Male), ertibrigt es sich fast schon wieder.
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Was aber ist die Botschaft des Buches? Frank
Hentschel krempelt eine Generationenthese
um. Der Forschergeneration um Friedrich Lud-
wig warf man seinerzeit ja vor, sich auf die reine
Philologie zuriickgezogen zu haben und durch
das Vermeiden einer dsthetischen Position jene
Leerstellen geoffnet zu haben, in die sich dann
in den 1930er-Jahren erneut Ideologien einni-
sten konnten. Im Lichte der Lektiire von Hent-
schels Buch erscheint nun dieser Riickzug be-
reits als Gegenreaktion auf die Verbindung von
biirgerlicher Ideologie und Musik. Und Hent-
schel spannt den Bogen unausgesprochen wei-
ter bis zur heutigen Musikwissenschaft.

Die Begrundung dsthetischer Normen durch
gesellschaftspolitische Vorgaben hatte einen
grolen Teil der europiischen Musikkultur im
,Dritten Reich” ins Abseits gestellt (und der
auflereuropiischen sowieso). Dass die Nach-
kriegsmusikgeschichtsschreibung vor diesem
Hintergrund erneut strukturanalytische Ge-
sichtspunkte und Methoden bevorzugte und
sich auf Editionsprojekte und werkimmanente
Interpretationen stiitzte, war mehr als respek-
tabel begriindet. Und dann hakte man solche
Ideologiefreiheit wieder als positivistische Irre-
levanz ab und suchte (und sucht), getrennt von
Tonsatz und Notentext, nach Urteilen tiber die
Geschichte. Quousque tandem?

Der Schweizer Schriftsteller Peter Bichsel
hat in seinen Frankfurter Poetikvorlesungen
(1981/82) gewarnt vor Wortern, die man nicht
in die Mehrzahl setzen kann. Solche Worter
seien grofie Worter und hinter groRen Wortern
verberge sich nicht selten ein falsch gemiinztes
Pathos. Ein solch grofies Wort ist auch Musik.
,Was ,die’ Musik sei”, schrieb 1979 Hans Hein-
rich Eggebrecht (und nicht zufillig in so eigen-
artig verschraubt-pathetischer Diktion), ,ist
zu sagen schwer geworden” (Brockhaus-Rie-
mann-Musiklexikon, 1979, S. 178). Eggebrecht
hat ja selbst mehrfach Antworten auf diese Fra-
ge gegeben. Musik sei (Riemann Musiklexi-
kon, 1967, S. 601), ,im Geltungsbereich dieses
Wortes: im Abendland - die kiinstlerische Ge-
staltung des Klingenden”, das als Kunst ,ver-
geistigt ,zur Sprache’ gelangt kraft einer durch
Wissenschaft (Theorie) reflektierten und geord-
neten, daher auch in sich selbst sinnvollen und
sinnstiftenden Materialitit”. Dem sinnstif-
tenden Abendland steht hier ,als Gegenpol die
vorgeschichtliche (vormusikalische), gleichsam
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naturwiichsige, oder die noch nicht europiisch
beeinfluflte Gestaltung des Klingenden” gegen-
tiber (S. 330). Mit einem geradezu trotzig-provo-
kanten Pathos der Einseitigkeit suchte hier ei-
ner der fithrenden Vertreter der akademischen
Musikwissenschaft (Eggebrecht verstarb 1999)
seinen Musikbegriff zu propagieren. Egge-
brecht stellte sich damit in eine lange Traditi-
on jener, die ihre Frage, was Musik sei, damit
beantworteten, was sie zu sein habe. Solche Be-
stimmungen von Musik fithren zwangliufig zu
Ausgrenzungen einer Noch-nicht- oder Nicht-
mehr-Musik. ,Sehr viele grosse Minner”, for-
mulierte der aufgeklirte Mattheson, ,haben es
hierin so wenig getroffen, daf§ bis diesen Tag
fast nichts schwerer zu machen scheinet, als
eine richtige Grund-Erklirung, die allen anste-
he und alles begreife. Jeder lobet die seine, und
verfasset sie nach der Ab- und Einsicht, die ihm
beywohnet”. Dem stellte Mattheson dann — in
altbewihrter Manier — seine eigene ,griind-
liche Beschreibung der Music” entgegen, ,da-
ran nichts mangelt, und nichts tberfliissig ist”
(Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739, S. 5).

Die Autoren des 19. Jahrhunderts, schreibt
Hentschel, begriindeten ihr dsthetisches Urteil
nicht — ,sie fillten es”. Sie fillten es aufgrund
ihrer Idee eines ,richtigen Begriffs von Musik”
(S. 257), aufgrund der Kriterien, unter denen
siec ihre Musik als die Musik definierten. Auf
der letzten Seite seiner Arbeit deutet Hentschel
weise die Begrenztheit seiner Untersuchung zur
Musikgeschichtsschreibung in Deutschland an.
Ahnliche Arbeiten miissten folgen zur Musik-
geschichtsschreibung in Italien, in Frankreich,
in England, Spanien, Polen, Russland, Indien,
China usf. Eines ist gewiss: wieder wird es Pri-
missen geben, wieder Einbeziehungen, wie-
der Ausgrenzungen - wieder: Ideologie. Sind
es nicht letztlich dhnliche Prozesse, wie sie der
Agyptologe und Religionswissenschaftler Jan
Assmann fiir den Monotheismus beschrieben
hat? Wer sich ein festes Bild macht, eine wer-
tende Vordefinition, stellt sich automatisch ge-
gen die Vielzahl der Bilder. Wo Polarititen auf-
gezeigt werden, gilt es, sich zu entscheiden:
meine Musik — deine Musik — deine Nicht-Mu-
sik oder Nicht-mehr-Musik. Dann gilt im Aus-
schlussverfahren das ewige Entweder-Oder. Ein
eifersiichtiger Gott, so Assmann, schligt im
Falle erwiesener Untreue zu. Fiir eine eifersiich-
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tige Nation gilt dasselbe. Und wohl auch fiir ei-
fersiichtige dsthetische Urteile.
(Mirz 2009) Thomas Schipperges

Les sociétés de musique en Europe 1700-1920.
Structures, pratiques musicales, sociabilités.
Hrsg. von Hans Erich BODEKER und Patrice
VEIT. Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag
2007. XV, 513 S., Abb. (Musical Life in Europe
1600-1900 - Circulation, Institutions, Repre-
sentation. Band 5.)

Organisateurs et formes dorganisation du
concert en Europe 1700-1920. Institutionnali-
sation et pratiques. Hrsg. von Hans Erich BO-
DEKER, Patrice VEIT und Michael WERNER.
Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag 2007. XV,
361 S., Abb. (Musical Life in Europe 1600-1900
— Circulation, Institutions, Representation.
Band 11.)

Espaces et lieux de concert en Europe 1700-
1920. Architecture, musique, société. Hrsg. von
Hans Erich BODEKER, Patrice VEIT und Mi-
chael WERNER. Berlin: Berliner Wissenschafts-
Verlag 2007. XV, 495 S., Abb. (Musical Life in
Europe 1600-1900 — Circulation, Institutions,
Representation. Band 12.)

Musical Life in Europe 1600-1900 - Circula-
tion, Institutions, Representation ist eine ver-
dienstvolle im Berliner Wissenschafts-Verlag
erscheinende Reihe von Publikationen, die aus
dem gleichnamigen Forschungsprogramm der
European Science Foundation der Jahre 1998
bis 2001 hervorgegangen sind. Ein sehr be-
scheidener Forderzeitraum also, dessen Ergeb-
nisse auf Workshops vorgestellt wurden. Ins-
gesamt funf Themenbereiche wurden in den
Fokus der Betrachtungen gestellt (italienische
Oper in Zentraleuropa 1614—ca. 1780, Opern-
orchester im 18. und 19. Jahrhundert, Noten-
verbreitung, Musikerzichung in Europa 1770-
1914 und das Konzertleben 1700-1900), alle
unter der Zentralhypothese eines ,change in
European music and musical life through mi-
gration and circulation” (Generalvorwort, alle
drei Publikationen S. VII). Ziel war eine in-
terdisziplinire Betrachtung der drei durch die
Buchtitel genannten Bereiche. Kongress- (und
Veroffentlichungs-)sprachen  waren Franzo-
sisch, Englisch und Deutsch.

Den Problembereich der Konzertgesell-
schaften, ihrer Entwicklung, Beeinflussungund
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Einflussnahme auf das Musikleben betrachten
2.3 Beitrige, deren Ursprungstexte im Oktober
2000 in Ziirich diskutiert wurden. Musikge-
sellschaften in Oldenburg, Nordhausen, Turku
und Paris im 18. Jahrhundert werden im ersten
Teil der Publikation in vielfiltiger Hinsicht un-
tersucht, ehe Georges Escoffier den Platz von
Frauen im franzosischen Konzertleben des 18.
Jahrhunderts betrachtet; leider mangelt es Es-
coffier an Kenntnissen zur Genderforschung
allgemein, so dass sein Beitrag zwar historisch
interessante Fakten prisentiert, aber nicht mit
einer Tiefgriindigkeit, die man sich bei diesem
Themenbereich gewtiinscht hitte. Im zweiten
Teil des Bandes stehen die Berliner Sing-Aka-
demie, das Musikleben und Konzertleben Zii-
richs, die Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien im Vormirz, der Aufschwung von Kam-
mermusikvereinen in Belgien und zwei Briin-
ner Musikvereine im 19. Jahrhundert im Zen-
trum des Interesse; William Weber schliefdt
diesen duflerst substanzreichen Abschnitt mit
einem Beitrag zu den ,Great Orchestras” in
Leipzig, Paris, Wien und London. Den Prozess
der Differenzierung innerhalb des Konzertle-
bens (Teil III) und der darauf folgenden , Popu-
larisierungstendenzen” (Teil IV) untersuchen
insgesamt zehn Beitrige zu Chorgesellschaften
(von franzosischen Chorvereinen im 19. Jahr-
hundert bis hin zu bergminnischem Konzert-
leben im Ruhrrevier) Kammermusik-, Kon-
zert- und Orchestervereinen (bis hin zur 1862
in Paris gegriindeten Société des compositeurs
de musique).

Das Spektrum des Bandes ist somit weit ge-
spannt, und das Ziel, die Komplexitit des The-
menbereichs zu entfalten, wird vollauf erreicht.
Dennoch scheinen, wohl bedingt durch den
Zwang zur Beschrinkung im Rahmen von Ta-
gungen, wichtige Themen nicht besetzt worden
zu sein. Dies liegt zum einen an dem bewusst
offen gehaltenen Konzept, das jede Art Vortrag
zum Themenbereich ermoglichen mochte, an-
dererseits an der Notwendigkeit, alle zentra-
len Bereiche abzudecken. Liest man jedoch den
Buchtitel Les sociétés de musique en Europe ge-
nau, so wird durch diesen Titel ein Anspruch
erhoben, der fast naturgemifd nicht eingelost
werden konnte. Ein Musikleben in Spanien,
Polen oder den Niederlanden fehlt beispielswei-
se vollig; viel sinniger wire es gewesen, in die-
ser Hinsicht Beitrige zu akquirieren statt die
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beiden Texte tiber Oldenburg und Nordhausen
als Nachdruck bzw. Ubersetzung zu prisentie-
ren.

Mit dem Folgebuchtitel Organisateurs et
formes d’organisation du concert en Europe
1700-1920 zeigen die Herausgeber, dass sie aus
dem Titelfehler des ersten genannten Bandes
gelernt haben. Die Weglassung des definiten
Artikels hebt die Mechanismen des Konzert-
wesens in den Vordergrund und verleiht den
einzelnen der 22 Beitrige, die 1998 in Straf3-
burg und 1999 in Goéttingen vorgetragen wor-
den waren, mehr Gewicht. Abermals ist der
Band in vier Teile aufgegliedert. Im ersten Teil
wird Mizenatentum und Konzertagentenwe-
sen in Wien, Paris und London teilweise du-
Berst detailliert untersucht, etwa in dem Bei-
trag ,L'exploitation commerciale du concert
public en l'an V (1797): l'exemple de Charles-
Barnabé Sageret” von Patrick Taieb, ehe Wil-
liam Weber die Rolle des Konzertagenten und
die soziale Transformation des Konzertlebens
betrachtet. Im zweiten Teil stehen die Musiker
im Fokus — Organisten, Dirigenten, Virtuosen,
Kammermusiker und Orchester. Musikverle-
ger in Italien und Instrumentenbauer in Eng-
land und Paris als formative Elemente des Kon-
zertwesens sind die Themen des dritten Teils,
ehe der vierte Teil den Fokus noch stirker auf
die Organisationsstrukturen lenkt. Von den
Liibecker Abendmusiken zur Meininger Hof-
kapelle reicht das Spektrum, von den musika-
lischen ,Siestas” in iberischen und lateiname-
rikanischen Kirchen 1600-1800 tiber das Mu-
sikwesen in Pariser Kirchen 1680-1725 bis hin
zum Pariser Konzertwesen in der zweiten Hilf-
te des 19. Jahrhunderts.

Thema des Bandes Espaces et lieux de con-
cert en Europe 1700-1920, diesmal in 21 Bei-
tragen, die 2001 in Briissel erstmals vorge-
tragen wurden, ist eine Vielzahl an Aspekten
des Konzertraumes an sich. Der erste Teil des
Buches befasst sich mit urbaner Konzerttopo-
graphie in England, Preuflen, Frankreich und
Italien (Peter Borsays Beitrag wurde revidiert
in dem 2004 erschienenen Band Concert Life
in Eighteenth-Century Britain abgedruckt [Re-
zension vgl. Die Musikforschung 58 (2005), S.
445], so dass er in dieser Publikation des Jah-
res 2008 hiitte ersetzt werden sollen). , Espaces
polyvalents et lieux spécifiques” nennt sich
der zweite Teil des Bandes — in sieben Beitri-
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gen werden der musikalische Salon im Paris
des 18. Jahrhunderts, das Leipziger Gewand-
haus, das Prager Rudolfinum, das Briisseler Pa-
lais des Beaux-Arts, das Théatre des Champs-
Elysées sowie die Konzertlokalititen in Lyon,
Dijon und Lille betrachtet. Zahlreiche ganz ty-
pische und wichtige Veranstaltungsriume und
-ortlichkeiten vermisst der Rezensent hier al-
lerdings — das ,,Museum”, wie es in Frankfurt
oder Miinchen wichtiger Veranstaltungsraum
wurde, den Hotelsaal, das Kaufhaus sowie das
Vergniigungsetablissement mit Gastronomie
(in London, Wien oder Dortmund), gar nicht zu
sprechen von den typischen englischen Plea-
sure Gardens. Hier zeigt sich, dass gerade im
Bereich der Konzertlokalititen noch viel zu er-
forschen ist — das Symposium zum musika-
lischen Salon Leipzig 2008 hat hierzu bereits
einen wichtigen Beitrag geleistet.

Der umfangreiche dritte Teil des Bandes fo-
kussiert sich auf die Wechselwirkung von Ver-
anstaltungsort und Musik — von Hindel und
Haydn und ihren Auffihrungsriumen bis hin
zum Prager Nationaltheater und Konzertsaal-
reformen um 1900; ein besonderer Schwer-
punkt sind franzosische Veranstaltungsriume,
besonders Charles Garniers Konzept fiir ein
Conservatoire und das Théatre du Chatelet in
Paris (also abermals nicht primir als Konzert-
sile konzipierte Gebiude). Boris Grésillons den
Band als Teil IV schliefiender Beitrag iiber , Ber-
lin au XX¢ siecle, un paysage musical en mou-
vement” lisst die Reihe bedauerlicherweise mit
einem duflerst schwachen Beitrag enden: Wer
erwartet, tatsachlich etwas tiber die Entwick-
lung des Berliner Musiklebens, seine Konzert-
sile (Choralionsaal, Mozart-Saal, Bechsteinsaal
u. v. a.), Repertoireentwicklung oder soziale
Strukturverinderungen zu erfahren, wird zu-
tiefst enttduscht. Aus unerfindlichen Griinden
stehen fiir einige Seiten abermals die Theater
im Vordergrund des Interesses, der Autor tiber-
springt mehrfach ganze Jahrzehnte — um in der
Gegenwart auch die ,scéne alternative” (S. 484)
ansprechen zu konnen. Aber hier bleibt vieles
gar zu sehr an der Oberfliche, moglicherweise
weil sich der berufsmiflige Geograph Grésillon
zu viel zugemutet hat und sein Thema leicht
mehrere hundert Seiten fiillen kénnte.

Insgesamt sind alle drei Binde sehr sorgsam
ediert und auch zwar bescheiden, aber ange-
messen illustriert. Zuletzt sieht sich der Re-
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zensent dennoch leider genotigt, zwei zentra-
le Mingel aller drei Publikationen anzuspre-
chen. So sorgsam die Redaktion der einzelnen
Beitrige sein mag, so sehr wire es doch wiin-
schenswert gewesen, zumindest die Recht-
schreibregeln fiir alle Referenten als verbind-
lich festzulegen. So finden sich bunt zusam-
mengewtirfelt Beitrige in alter und neuer deut-
scher Rechtschreibung, Zitate werden mal nur
iibersetzt wiedergegeben, mal nur in Original-
sprache. Besonders drgerlich aber ist das Fehlen
jedweder Register. Hier miissen sich Heraus-
geber und Verlag gleichermaflen mahnen las-
sen, dass der Aufwand fiir Register und Lekto-
rat den langfristigen Nutzen der Publikationen
mehr als erhoht hitte.

(Januar 2009) Jurgen Schaarwichter

MATTHIAS SCHMIDT: Schénberg und Mozart.
Aspekte einer Rezeptionsgeschichte. Wien: La-
fite 2004. 354 S. (Publikationen der Internatio-
nalen Schonberg-Gesellschaft. Band 5.)

Es dirfte auch erfahrene, , hartgesottene”
Wissenschaftler immer wieder tiberraschen,
wenn in der Literatur lange Jahre und hun-
derte Male manifestierte Setzungen, die sich
in den Hirnen fest eingenistet haben, auf den
Priifstand gestellt werden, um so nicht nur
den ein- oder anderen zusitzlich informativen
Sachverhalt aufzudecken, sondern die Tur zu
einem neuen Raum der Erkenntnis aufzusto-
Ben. Letzteres ist dem zur Zeit in Basel leh-
renden Matthias Schmidt gelungen: mit seiner
an der Paris-Lodron-Universitit Salzburg ange-
nommenen Habilitationsschrift, die er fiir die
Drucklegung kiirzte und tiberarbeitete.

Eingenistet nidmlich hat sich jene bislang
nur selten befragte Setzung, Arnold Schonberg
habe sich auf Wolfgang Amadeus Mozart als
,Lehrer” bezogen, um mit einer solchen Reve-
renz sein eigenes kompositorisches Werk zu le-
gitimieren, das cum grano salis in den 1900er-
und 1910er-Jahren wegen seines vermeintlich
revolutiondren Anteils der Kritik ausgesetzt
war, wihrend es in den 1920er-Jahren von den
Komponisten der jiingeren Generation eher als
,altmodisch” eingestuft wurde.

Dass Schonbergs Bekenntnis zu Mozarts
Schaffen keineswegs (oder zumindest nicht
nur) von einer eher subjektiven, allein die Ober-
fliche der Dinge beriihrenden Gesinnung ge-
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tragen war, vielmehr jenes sich mit diesem zu
einem engmaschigen Netzwerk verdichtete, do-
kumentiert Schmidt auf ebenso vielfiltige wie
anschauliche Weise, indem er sich dem Gegen-
stand seiner komplexen Untersuchung aus im-
mer wieder anderen Richtungen nihert. Etwa
aus der historischen, wenn er darlegt, dass Mo-
zart und Schonberg Reprisentanten derselben
kompositionsgeschichtlichen, von der Homo-
phonie dominierten Epoche seien, ihre Befind-
lichkeiten aber vor allem deswegen miteinan-
der korrespondierten, weil sie beide unter den
Rahmenbedingungen historischer ,Schnitt-
stellen” gewirkt hitten: in Phasen beschleu-
nigter und verdichteter Verinderungsbereit-
schaft, die in einer radikal neuen Raum-Zeit-
Auffassung zutage getreten sei. Diese Gemein-
samkeit hitte ihrerseits zu verbliiffenden Uber-
einstimmungen im  schaffensprozessualen
Denken von ,Lehrer” wie ,Schiiler” gefiihrt.
Beide, Schonberg und Mozart, gingen nim-
lich von der Idee aus, das disponierte Werk (die
Komposition| bereits in seiner (ihrer) Ganzheit
vor sich zu sehen. Wihrend diese Vorstellung
von Ganzheit bei Mozart zunichst aber wohl
eher aus dem Detail erwachsen sei, also sekun-
dir war, ging Schonberg, wie Schmidt anhand
scharfsinnig interpretierter Originalzitate be-
legt, von einer primiren Vision der Ganzheit
aus, die es ihm ermoglichte, bei der Festlegung
eines jeden Details das Logische zu tun (zur
Verdeutlichung: mit ,Ganzheit” und ,Detail”
verbinden sich weder bei Schonberg noch bei
Mozart hierarchische Ordnungen, , Ganzheit”
und , Detail” befinden sich vielmehr wihrend
des Schaffensprozesses in einem stindigen
Wechselspiel). Dieser Befund, von Schmidt dif-
ferenziert und bis in feinste Veristelungen her-
beigefithrt, widerspricht der landliufigen Vor-
stellung, Schonberg habe vorrangig linear ge-
dacht, das musikalische Geschehen zielgerich-
tet aus einer Keimzelle entwickelt. Im Gegen-
teil, gilt es nun festzuhalten, ist Schénberg eher
von architektonisch-riumlichen Grunddisposi-
tionen ausgegangen.

Eine andere, wenngleich ebenfalls histo-
rische Richtung, aus der sich Schmidt seinem
Thema nihert, iiberschreibt der Autor treffend
mit ,Verzeitlichung des Bewusstseins”. Spite-
stens mit der Franzosischen Revolution sei es
zu einem immer weiteren Auseinandertreten
der Kategorien Vergangenheit und Zukunft ge-
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kommen, anders gesagt: Vergangenes habe sich
aus der in ihrem wortlichsten Sinn verstan-
denen Tradition der Gegenwart zunehmend
verfliichtigt. Dieser , Traditionszerfall”, um mit
dem von Schmidt zitierten Carl Dahlhaus, je-
doch stark vereinfacht zu sprechen, hitte aber
zu der erwihnten ,Verzeitlichung des Bewusst-
seins” gefiihrt, da der gespiirte Verlust an Tra-
dition die Verpflichtung geweckt habe, das ge-
schichtlich Gegebene zu pflegen. Mozart habe
es geliebt, sich mit ,alten und modernen Mei-
stern” zu unterhalten. Aber er habe ihre Stile
nicht synthetisiert, wie die Nachwelt schon
frith erkannte, sondern den besagten Dialog als
Freiheit empfunden, ,nach allen Seiten hin”
agieren zu konnen. Diese Offenheit sei durch
die musikkulturelle Pluralitit der josephi-
nischen Aufklirung begilinstigt worden — eine
lokale Besonderheit, deren Auswirkungen bis
in die Zeit Schonbergs reichten.

Von der Erkenntnis der ,Verzeitlichung” bis
zu dem Ansatz Schmidts, nun auch den kom-
positorischen Umgang Mozarts wie Schon-
bergs mit der Zeit, mit rhythmisch-metrischen
Konstellationen, zu untersuchen, ist es nur ein
kleiner Schritt. Um ein eher schlichtes Exem-
pel von Schmidts Vorgehensweise anzufiihren,
und zwar den Vergleich von Schonbergs Gigue
aus der Klavier-Suite op. 25 mit Mozarts nicht
minder berithmter Gigue KV 574: Schonberg,
so der Autor, habe von Brahms gelernt, dass
,einfache Tanz- und Marschcharaktere” nicht
in erster Linie durch ihre Taktart bestimmt
seien, sondern durch ,Figuren”, also tanz-
rhythmische Grundmuster. In seiner Gigue
tiberlagere er den gewihlten Zwei-Halbe-Takt
durch bewegliche Triolenachtel, die den ersten
und siebten Ton akzentuieren (und somit eher
an eine italienische Giga erinnern, darf hier er-
ginzt werden) sowie durch Achtel mit wech-
selndem Akzentabstand — Strukturen, die bei-
de komplex miteinander verschrinkt wiirden.
Einem verbliiffend idhnlichen Ziel zeige sich
auch Mozarts Gigue verpflichtet, nimlich zwi-
schen Metrum und Akzentsystem zu differen-
zieren. Die Orientierung an Mozart habe wie-
derum Schonberg die Moglichkeit eingeriumt,
,musikgeschichtlich hinter das durch Beetho-
ven erstmals nachdricklich vertretene diffe-
renzierte Akzentuationssystem zuriickzugrei-
fen”, weil dieses nach der Auflssung der Dur-
Moll-Tonalitit obsolet geworden sei.

91

Mit seiner Schrift hat Schmidt indessen
nicht nur neue ,, Aspekte zu einer Rezeptionsge-
schichte” gefunden, wie der Subtitel seiner Ar-
beit allzu bescheiden heifit, sondern auch An-
sitze zu einem ,polymethodischen’ Verfahren,
das doktriniren Erkenntnistheorien misstraut,
gleichwohl aber Alternativen darbietet. Etwas
Kaleidoskopisches eignet dem im Ubrigen sorg-
filtig lektorierten Band, auf den man den von
Schmidt angefiihrten, von Paul Bekker iiber
Schonberg geduflerten Satz durchaus umlen-
ken darf: ,Die aus gleichsam verschieden ge-
staffelten Blickpunkten erfassten [...] Perspek-
tiven schieben sich von Moment zu Moment
wechselnd vor- und ineinander und erzeugen
aus dieser Verschiedenheit das Fluktuierende
des neuen Bildes”.

(Mérz 2009) Matthias Henke

Spurensicherung. Der Komponist Ernst Toch
(1887-1964) — Mannheimer Emigrantenschick-
sale. Hrsg. von Hermann JUNG. Frankfurt am
Main: Peter Lang 2007. 360 S., CD (Mannhei-
mer Hochschulschriften. Band 6.)

HEIKO SCHNEIDER: Wahrhaftigkeit und
Forschritt: Ernst Toch in Deutschland 1919-
1938, Mainz u. a.: Schott 2007. 278 S.

Nahezu gleichzeitig erschienen 2007 zwei
Publikationen, die Ernst Tochs Leben und
Werk in den Jahren der Weimarer Republik
zum Inhalt haben. Hermann Jungs Kongress-
bericht beschreibt den Komponisten als eine
neben anderen hervorragenden Personlich-
keiten bzw. Institutionen des Mannheimer
Kulturlebens der Weimarer Republik, deren
Wirken in Deutschland durch den Naziterror
beendet wurde. Heiko Schneider interpretiert
Tochs vielfiltiges CEuvre hingegen an Einzel-
aspekten seines Schaffens und analysiert sie
innerhalb zeittypischer Stromungen der Wei-
marer Republik. Gemeinsam stellen die beiden
Publikationen eine Bereicherung der Toch-For-
schung dar.

Neben den Vortrigen des Interdiszipliniren
Symposiums zum Thema , Spurensuche”, das
die Staatliche Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst Mannheim gemeinsam mit
dem Stadtarchiv und der Jiidischen Gemein-
de Mannheim im November 2004 veranstal-
tete, verdffentlicht Jung im Kongressbericht
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weitere Beitrage, so dass nun eine Sammlung
von 16 Aufsitzen vorliegt, die durch einen
Mitschnitt des Eroffnungskonzertes des Kon-
gresses bereichert wird. Toch war bereits 1913
seinem Lehrer Willy Rehberg nach Mannheim
gefolgt und lebte dort nach seiner Militirzeit
erneut bis 1929; er bewegte sich in den aka-
demischen Kreisen Mannheims und gestalte-
te das Musikleben der Stadt durch seine Mit-
arbeit in der Gesellschaft fiir neue Musik mit.
Den sechs Aufsitzen zu Toch stehen die an-
deren Beitrige somit keinesfalls als Kontrast,
sondern vielmehr als Beleuchtung eines Kon-
texts gegentiber. Denn die Lebenswege des Di-
rigenten Max Sinzheimer (Susanne Schlos-
ser), des Kunsthindlers Herbert Tannenbaum
(Christmut Priger), des Dichters Siegfried Ein-
stein (Heidrun Kiamper) und Ernst Blochs aus
der Nachbarstadt Ludwigshafen (Frederek Mu-
sall) verliefen parallel zu demjenigen Tochs in
Mannheim; ihr Wirken wurde 1933 ebenso wie
die Biographie des Komponisten durch die po-
litischen Verhiltnisse in Deutschland beein-
trichtigt. Hermann Simons Darstellung des
November-Pogroms anhand von Materialien
auslindischer Botschaften reicht zwar weit aus
dem Mannheimer Umfeld hinaus, bereichert
die Aufsatzsammlung aber wesentlich.

Vier Artikel zu Toch basieren auf Quellen-
studien und geben neue Informationen zur Bio-
graphie und Rezeption des Komponisten. An-
dreas Kloner weist die Wiener Klavierpidagogin
Ida Mikolasch als Tochs Klavierlehrerin nach,
Heiko Schneider beschreibt Tochs Wirken im
Mannheim der 1920er-Jahre und Klaus Wolf-
gang Niemoller schildert die Bedeutung des
Komponisten im Rheinland. Constanze Stratz,
die bereits mehrfach Materialien aus Tochs
unveroffentlichtem Nachlass vorgestellt hat,
nutzt diese Quellen hier, um dessen Leben und
Schaffen, mit Schwerpunkt auf den Sympho-
nien, im amerikanischen Exil zu beschreiben.
Diesen primir historischen Betrigen stehen
zwei Artikel mit Werkbetrachtungen gegenii-
ber: Michael Kube analysiert Tochs Streich-
quartette, Michael Polth interpretiert die Me-
lodielehre, die aus Ernst Tochs Dissertations-
schrift hervorgegangen ist. Die beliegende CD
(Paolo de Assis, Klavier) gibt einen Einblick in
Ernst Tochs Schaffen fiir sein eigenes Instru-
ment aus einem Zeitraum von tiber fiinf Jahr-
zehnten.
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Der Kongressbericht stellt interessante Ein-
zelbetrachtungen nebeneinander und macht
neugierig auf (hoffentlich) folgende Forschun-
gen, nicht allein zur Geschichte Mannheims,
sondern auch zu parallelen Entwicklungen in
deutschen Grof3stidten, die nicht zu den her-
vorragenden Kunstmetropolen der Weimarer
Republik zihlten und somit bisher hiufig un-
beachtet blieben.

Heiko Schneider, der in der Aufsatzsamm-
lung mit einem Beitrag zu Tochs Wirken in
Mannheim vertreten ist, wurde mit der im
Schott-Verlag erschienenen Schrift zu Ernst
Toch in Deutschland an der Universitit Leipzig
promoviert. Er lisst einer Biographie des Kom-
ponisten, die zeitlich tiber das eigentliche The-
ma hinausreicht, sechs Kapitel folgen, in de-
nen er einzelne Werke, Werkgruppen oder Ti-
tigkeitsfelder des Komponisten exemplarisch
behandelt: die Melodielehre, das Streichquar-
tettschaffen, das Konzert fiir Klavier und Or-
chester op. 38, die Kompositionen fiir die neu-
en Medien der zwanziger Jahre (mechanische
Musik, Filmmusik, Rundfunkmusik), die Oper
Der Ficher und dazwischen Tochs organisato-
rische Aktivititen fiir die Konzertreihe ,Neue
Musik in Mannheim”. Statt einer Zusammen-
fassung und Wiirdigung setzt Schneider ein
Kapitel zur Schaffensphilosophie des Kompo-
nisten ans Ende seiner Arbeit.

Schneider beschreibt zu Beginn eines jeden
Kapitels das kiinstlerische Umfeld des entspre-
chenden Werkes und lisst erst daran anschlie-
Bend die Analyse, die Beschreibung der Entste-
hung und Rezeption von Tochs Opus folgen. So
entsteht ein Uberblick iiber charakteristische
Kompositionsstromungen der Weimarer Repu-
blik, der jedoch hiufig durch eine zu geringe
Zahl an Sekundirquellen gewonnen wurde
und umfassende Themen auf zu engem Raum
beschreibt. Schneider behandelt die ,Formale
Krise und Wiederentdeckung des Konzerts im
Verlauf der zwanziger Jahre” auf sieben Seiten,
den Begriff ,Zeitoper’ gar auf sechs und tritt in
diesen einfithrenden Abschnitten selbst meist
hinter die Meinung der zitierten Autoren zu-
riick. Die anschlieBenden Werkbetrachtungen
fithren hingegen in Finzelheiten hinein, die ge-
schilderten Beobachtungen sind an (Noten-)
Beispielen belegt.

Das Manko der Arbeit wird vor allem im
Abschlusskapitel offenkundig, denn dort ent-
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wickelt der Autor Tochs Schaffensphiloso-
phie nicht aufgrund seiner eigenen Schriften
oder Vortrige, die teils schwer erreichbar in
unterschiedlichsten Zeitschriften publiziert
sind oder im Nachlass als Manuskripte aufbe-
wahrt werden, sondern versucht das Typische
in Tochs Schaffen auf wenigen Seiten durch
einen Vergleich mit Zeitgenossen herauszu-
arbeiten. Er wihlt dazu Paul Hindemith, Ar-
nold Schonberg und Hans Pfitzner, deren Posi-
tionen Schneider aus einzelnen Kompositionen
oder musiktheoretischen Aulerungen abzulei-
ten versucht.

Drei Verzeichnisse runden die Publikation
ab: ein Werkverzeichnis fiir die Jahre 1919-
1933, ein fragmentarisches Personenverzeich-
nis ohne ersichtliche Auswahlkriterien und ein
ungewohnlich gegliedertes Literaturverzeich-
nis. Leider wird der wertvolle Literaturapparat,
der sich aus den einleitenden Uberblicken er-
gibt, ausschliellich in den Fufinoten zitiert.

Obgleich die beiden Publikationen das Wis-
sen um Tochs Jahre in Deutschland wesent-
lich erweitern, befriedigen sie nicht vollstindig.
Denn der noch immer grofe Mangel an Doku-
menten zur Tochforschung wird in einigen Bei-
triagen allzu offensichtlich. Hiufig wird feh-
lendes Faktenwissen durch Riickgriffe auf In-
terviews ersetzt, die Toch und seine Frau nach
dem Zweiten Weltkrieg gaben. Doch selbst
wenn Tochs Kindheit und Jugend in Wien noch
weitgehend unerforscht ist, sollte sein eige-
ner Hinweis auf die ,autodidaktische” Anni-
herungsweise an die Musik nicht linger tiber
die mittlerweile gesicherten Tatsachen gestellt
werden, dass Toch als Kind seine musikalische
Ausbildung bei Ida Mikolasch begann, am Wie-
ner Konservatorium den Kontrapunkt-Unter-
richt bei Robert Fuchs besuchte, in Wien als
Student von Guido Adler eingeschrieben war,
ehe ihn ein Stipendium zu Iwan Knorr an das
renommierte Dr. Hoch’s Conservatorium nach
Frankfurt fithrte. Schneiders Hinweise, Tochs
Klavierunterricht sei ,vermutlich [...] von mar-
ginaler Bedeutung” gewesen (S. 18) und Knorr
habe seinen Studenten fiir zu weit fortgeschrit-
ten eingestuft, um ihn zu unterrichten (S. 21),
gehen auf Legenden zuriick, deren Wahrheits-
gehalt lingst widerlegt ist. In Frankfurt fiithrte
tibrigens Tochs Kommilitone Paul Hindemith
1913 dessen Trio fiir Geigen bei einem Konser-
vatoriumskonzert auf; Hindemiths Briefe aus
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spiterer Zeit befinden sich im Toch-Nachlass.
Dies scheint Schneider, der die beiden Kompo-
nisten mehrfach nebeneinanderstellt, nicht zu
wissen (S. 29). Die bisher unbefriedigend beant-
wortete Frage, warum Ernst Toch Deutschland
1933 lediglich aufgrund einer giinstigen Ge-
legenheit verlassen konnte und mit einer ver-
schliisselten Botschaft seine Frau aufforderte
nachzukommen anstatt als oOsterreichischer
Staatsbiirger einfach auszureisen, bleibt auch
in den vorliegenden Schriften unbeantwortet;
Tochs eigene Schilderung wird ohne Blick auf
historische Tatsachen weitergetragen (Stratz,
S. 124 f).

Erst in den letzten zehn Jahren werden Tochs
Werke mehrfach von anerkannten Kinstlern
eingespielt, die Ausgaben seiner Kompositionen
sind hingegen oftmals noch schwer erreichbar,
wesentliche musikhistorische und musiktheo-
retische Texte sind noch immer unveroffent-
licht. Von einer Dissertationsschrift und einer
Publikation aus Mannheim, in dessen Stadtar-
chiv Dokumente zu Toch gesammelt sind, wire
eine weiterreichende Auswertung von Quellen
oder gar die Publikation einiger Texte im An-
hang wiinschenswert gewesen.

(Mérz 2009) Luitgard Schader

EGBERT KAHLKE: Das symphonische Werk
Gerhard Frommels. Tutzing: Hans Schneider
2006. 258 S. Nbsp.

Im November 1942 feiert der sechsunddrei-
Rigjihrige Pfitzner-Schiller Gerhard Frommel
(1906-1984), mitten im Hagel der sich intensi-
vierenden Luftangriffe auf die deutsche Haupt-
stadt, den wohl grofiten Erfolg seiner unspek-
takuliren kompositorischen Karriere: Wilhelm
Furtwingler dirigiert mit dem Berliner Phil-
harmonischen Orchester die Urauffithrung
seiner noch im Banne Bruckners stehenden Er-
sten Symphonie in der alten Philharmonie an
der Bernburger Strafie. Nach 1945 wird es rasch
stiller um den in Trossingen, Heidelberg, Stutt-
gart und Frankfurt lehrenden Komponisten.
Die vorliegende Wiirzburger Dissertation bie-
tet nun mehr als zwanzig Jahre nach From-
mels Tod eine erneute monographische Ausei-
nandersetzung mit seinem kompositorischen
Schaffen. Wenngleich Kahlke eine engagier-
te Begeisterung fiir seinen Gegenstand — keine
geringe Voraussetzung (musik-jwissenschaft-
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licher Titigkeit — kaum abgesprochen werden
kann, hinterlisst seine Auseinandersetzung
mit sechs zwischen 1931 und 1947 entstan-
denen Orchesterkompositionen Frommels ins-
gesamt allerdings einen mehr als zwiespiltigen
Eindruck.

Ein erstes Argernis stellt bereits ein den Ana-
lysen vorausgehender biographischer Abriss
Frommels dar. Zwar ist es billig, aus der Per-
spektive des Nachgeborenen tber die Karrie-
restrategien (und -zwinge) eines jungen Kom-
ponisten in den 1930er-Jahren moralisch den
Stab zu brechen. Frommels in Fred K. Prie-
bergs einschligigem Referenzwerk registrierte
kompositorische Ergebenheitsadressen ebenso
wie die langjihrige NSDAP-Mitgliedschaft des
Komponisten ginzlich zu tbergehen, ist jedoch
ebenso unakzeptabel wie der historisch unge-
lenke Versuch, sein Eintreten fiir die Musik des
bis in die 1940er-Jahre in Deutschland aufge-
fithrten Igor Strawinsky als Zeichen einer di-
stanzierten Haltung zum Regime anzufiihren.
(Dass der NS-Staat letztlich als die strukturge-
schichtliche Summe der Millionen dem ,Fiih-
rer” zu siebzig, achtzig oder neunzig Prozent
,entgegenarbeitenden” Volks- und Parteige-
nossen betrachtet werden muss, gehort zu den
weithin akzeptierten Erkenntnissen der jiin-
geren zeitgeschichtlichen Forschung.)

Kahlkes Ansatz, auf eine sozial-, gattungs-
und institutionsgeschichtliche Einordnung der
Werke Frommels weitgehend zu verzichten,
racht sich indessen auch in methodischer Hin-
sicht. Die sechs in der Arbeit analysierten or-
chestralen Kompositionen weisen trotz ge-
diegenen Konnens schwerlich jenen Ausnah-
merang auf, der eine beinahe hermetische Kon-
zentration auf die Werkexegese allenfalls recht-
fertigt. Und Kahlkes Versuch, die ermiidende,
strikt den Satzverliufen folgende Aneinander-
reihung musikalischer Details durch eine bil-
derreiche Metaphernsprache aufzulockern,
bleibt — wenn etwa von einem ,minnlichen
1. Thema in E-Dur” (S. 17), , Siegeshymne[n]”
(S. 83), ,im Nebel stattfindende[m]| Kampfge-
schehen” (S. 147), ,hofische[n| Tanzschritte[n]”
(S. 221) oder der ,Unverbindlichkeit eines Wie-
ner Café-Hauses” (S. 228) die Rede ist — all-
zu oft im begrifflichen Morast tiberkommener
Konzertfithrerprosa stecken. (Vor der seman-
tischen Promiskuitit der Alltagssprache zu-
riickschreckende Anfiithrungszeichen werden
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ihm so zu einem schlechthin unentbehrlichen
Ausdrucksmittel.) Schliefilich irritiert auch die
ausgeprigte Neigung des Verfassers, seine ana-
lytischen Befunde mit weitschweifigen Ana-
logien, Exkursen und Seitenbemerkungen zu
Komponisten wie Beethoven, Schumann, Ver-
di, Bartok, Schostakowitsch usw. zu belasten:
Das hier sinnvolle Maf3 wird spitestens dann
tberschritten, wenn die Diskussion der Satz-
zahl in Frommels Zweiter Symphonie in eine
vollig tiberfliissige Debatte zur Stellung des
Menuetts in Mozarts symphonischem Schaf-
fen miindet (S. 151-154).

Im grellen Kontrast zu derartigen Versuchen,
Frommels CEuvre durch die Hintertiir einer re-
flexiven Relationierung zum symphonischen
Kernrepertoire zu nobilitieren, kann eine we-
nig mehr als eine Seite umfassende Bibliogra-
phie, selbst unter Beriicksichtigung einiger wei-
terer und zum Teil in recht eigenwilliger Form
in den Fulinoten zitierter Arbeiten, kaum an-
ders denn als beredtes Schweigen gedeutet wer-
den. Es ist nicht zuletzt die in Kahlkes Arbeit
grof¥flichig ignorierte Forschung zur Musik-
geschichte des 20. Jahrhundert gewesen, de-
ren Resultate zur dsthetischen Rehabilitierung
zahlreicher von den Parteigingern der Avant-
garde geschmihter Komponisten beigetragen
haben. Doch befreit auch diese historische Ge-
rechtigkeit den Wissenschaftler — anders als die
von einer solchen Forderung ex post dispen-
sierten Komponisten — nicht von der listigen
Pflicht, den aktuellen Methodenstand seines
Metiers zu kennen und arbeitstechnisch zu be-
ricksichtigen.

(JTanuar 2009) Tobias Robert Klein

Letters of Ralph Vaughan Williams 1895-1958.
Edited by Hugh COBBE. Oxford: Oxford Uni-
versity Press 2008. XX, 679 S.

Lingst tiberfillig ist eine Vaughan Williams-
Briefausgabe, nach einer eher rudimentiren
Edition einiger Postsachen in dem Band Ralph
Vaughan Williams/Gustav Holst, Heirs and re-
bels. Letters and occasional writings on music,
1959 herausgegeben von Ursula Vaughan Wil-
liams and Imogen Holst. Doch schon 1959 sieht
man hier den Einsatz von Ursula Vaughan Wil-
liams, die in ihrer fast fiinfzigjihrigen Witwen-
schaft viel Energie auf die Forderung des Wis-
sens um einen der wichtigsten britischen Kom-
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ponisten der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
verwendete — nicht nur durch zahlreiche Publi-
kationen und den Aufbau einer Stiftung, die
unbekannte britische Komponisten bekannter
macht, sondern auch durch die Bereitstellung
von Originalquellen. War 1959, ein Jahr nach
Vaughan Williams’ Tod, das Quellenmaterial
(abgesehen von Vaughan Williams’ Nachlass,
der der British Library tibergeben wurde) noch
weltweit verstreut, aber nicht gesichtet, so wur-
de auf Ursula Vaughan Williams’ Initiative hin
ab 1989 eine Datenbank aller bekannten Vaug-
han Williams-Briefe aufgebaut. Diese Daten-
bank umfasste zum Zeitpunkt der Druckle-
gung des vorliegenden Bandes rund 3.300 Post-
sachen.

Hugh Cobbe, vormals Leiter der Musikabtei-
lung der British Library, war durch seine welt-
weiten Kontakte bestens gertistet, die Aufgabe
einer Edition der Briefe zu iibernehmen, und
ist als Direktor von RV.W. Limited, der Vaug-
han Williams’ Nachlass verwaltenden GmbH,
iiberdies zutiefst mit der Materie vertraut. Aus
dem umfangreicheren Korpus wihlte er 757
Briefe aus, um ein moglichst vollstindiges Bild
des Komponisten zu priasentieren. Wie weitge-
hend dies gelungen ist, vermag der Rezensent
nur bedingt zu sagen, denn leider teilt Cobbe
nicht mit, wo oder wie die gesamte Datenbank
kontaktiert werden kann - in heutigen Zeiten
ein schweres Versaumnis.

Der umfangreiche Band umfasst Korrespon-
denz von 1895, als Vaughan Williams 23 Jah-
re alt war, bis zwei Tage vor seinem Tod. Ins-
gesamt liegt hier eine Biographie in Briefen in
bestmoglicher Weise vor, werden doch tatsich-
lich zahllose Geschehnisse in seinem Leben,
seine zahlreichen beruflichen und privaten Ti-
tigkeiten, Interessen und Kontakte ebenso wie
Personlichkeitsaspekte in grofitmoglicher Viel-
falt und unter grofitmoglichem Verzicht auf
Duplizierung vorgestellt. Kontakte zu Kom-
ponisten- und Musikerkollegen, zu Kritikern,
Freunden, Verlegern ergeben ein vielfiltiges
Bild, das aber, wie bei Briefausgaben so hiu-
fig, nicht vollstindig sein kann. Beispielswei-
se scheint von der Korrespondenz mit den Ver-
lagen Curwen & Sons Ltd. und Stainer & Bell
offenbar jede Spur zu fehlen, ebenso etwa wohl
von der Korrespondenz mit Maurice Ravel,
Heinrich von Herzogenberg oder Max Bruch;
auch wird beispielsweise kein einziges Doku-
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ment beziiglich des Shakespeare-Preises der
Stadt Hamburg 1938 mitgeteilt.

All diese Liicken sind schmerzlich, aber bei
Briefkorpora oft unvermeidbar. Der Herausge-
ber verzichtet — und dies mag man gerade bei
solch eklatanten Liicken als Versiumnis anse-
hen - auf deren , Auffiillung” durch Zwischen-
texte. Wie in englischsprachigen Briefausga-
ben tiblich, wird nur bescheiden kommentiert,
wodurch die Originaldokumente mehr Ge-
wicht erhalten, aber manche Details auch un-
klar bleiben. Als ,Zwischenbericht” anlisslich
Vaughan Williams’ funfzigstem Todestag ist
diese Ausgabe sehr willkommen, doch macht
sie Appetit auf mehr — und hierzu ist die (in
anderen englischsprachigen Briefeditionen no-
torisch fehlende) Ubersicht iber die Standorte
der Originaldokumente eine duflerst hilfreiche
Informationsquelle. (Leider nicht ganz voll-
stindige) Register komplettieren den Band.
(Juni 2009) Jurgen Schaarwichter

Landscapes of the Mind. The Music of John Mc-
Cabe. Compiled and edited by George ODAM.
Aldershot: Ashgate 2008. XVII, 257 S., Abb.,
Nbsp. (Guildhall School of Music & Drama Re-
search Studies 6.)

John McCabe ist ein in Deutschland eher un-
bekannter englischer Komponist, obschon er ei-
nen seiner grofSten Erfolge in jiingerer Zeit, das
Ballett Edward II, an der Stuttgarter Oper fei-
ern konnte. Im April 1939 geboren, studierte er
zunichst in Manchester bei Gordon Green und
Thomas Pitfield, bevor er 1964 nach Miinchen
zu Harald Genzmer wechselte. 1965-1968 war
er an der Universitit Cardiff titig und begann
eine Pianistenkarriere aufzubauen. Seither ver-
folgt er eine sehr erfolgreiche Karriere als Inter-
pret, Komponist, Lehrer und Musikpublizist.

Die mit Copyright 2007 erschienene, aber
erst im Juli 2008 auf den Markt gekommene
Monographie ist eine wichtige Publikation
rechtzeitig zum 70. Geburtstag. Doch handelt
es sich um keine Gelegenheitspublikation — al-
len Autoren ist die Sympathie, mit der sie ih-
ren Gegenstand betrachten, zwar anzumerken,
doch merkt man nur bei einem der Autoren
(genauer gesagt dem Herausgeber des Bandes,
der nur einen kurzen biographischen Abriss
tber die Jugendjahre sowie ein Interview mit
McCabe beisteuert) einen gewissen Mangel an
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publizistischer Professionalitit. McCabe hat
ein reich bewegtes Leben hinter sich, ist hoch
geehrt und hat sich stets in hohem Mafle fiir
die Musik anderer eingesetzt — er war u. a. Vor-
sitzender der Association of Professional Com-
posers und Rektor des London College of Mu-
sic; er war titig im Vorstand der Performing
Rights Society, der britischen Musikergewerk-
schaft und der Royal Philharmonic Society und
ist zurzeit u. a. Vorsitzender der British Music
Society und der Robert Simpson Society. Die-
ser Aspekt seiner Personlichkeit — sein Fin-
satz fiir andere, von Hindemith und Satie bis
John Joubert und Elliott Carter — muss in die-
sem Band naturgemil} im Hintergrund stehen
und wird nur durch die beiden eréffnenden bio-
graphischen Kapitel sowie die Diskographie am
Ende des Buches unterschwellig doch behan-
delt. Dass ein Verzeichnis der Schriften McCa-
bes fehlt (und McCabe hat viel publiziert, da-
runter Monographien iiber Haydns Klavierso-
naten, die er fiir die Schallplatte einspielte, tiber
den Komponisten Alan Rawsthorne sowie tiber
Bartoks Orchestermusik und Rachmaninow),
ist umso schmerzlicher zu vermerken.
McCabe hat als profilierter Komponist fir
fast jedes Genre komponiert, am wenigsten
Kirchenmusik. Die Zahl seiner bedeutenden
Kompositionen ist grof3, doch seien hier nur die
Variations on a Theme of [Karl Amadeus| Hart-
mann (1964), The Chagall Windows (1974) fir
Orchester, das Concerto for Orchestra (1982), die
Haydn Variations fir Klavier (1983), Cloudcat-
cher Fells (1985) fiir Blechblasensemble, Rain-
forest I und II fir Kammerensemble (1984 und
1987), die bislang fiinf Streichquartette und
sieben Symphonien sowie zwei abendfiillende
Ballette zum Themenkreis Konig Arthus’ fiir
das Birmingham Royal Ballet (1998-2000) er-
wihnt. Der Sammelband befasst sich mit all
diesen Genres wenn nicht in aller Ausfiihrlich-
keit, so doch so, dass man einen ersten Eindruck
gewinnt und mehr kennenlernen mochte. Alle
Autoren — Paul Conway (Orchesterwerke), Veri-
ty Butler (Bliserkammermusik), Guy Rickards
(Biographie ab 1961, Streicherkammermusik
und Musik fir Bithne, Film und Fernsehen),
Paul Hindmarsh (Musik fiir Blech- und Holz-
blasensembles), Tamami Honma (Klaviermu-
sik) und John Vorrasi (Vokalmusik) — bringen
in ihren Beitrigen McCabes Errungenschaften
und Besonderheiten auf den Punkt: die Kon-
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zentration auf wenig Platz fithrt zu einer Kon-
zentration auf das wirklich Wesentliche. Reich-
haltige Illustrationen erginzen bestens einen
mustergliltig gestalteten Band tiber eine ganz
besonders wichtige britische Musikerperson-
lichkeit, die in ihrer Bescheidenheit, Aufrich-
tigkeit und ihrem Einsatz fiir andere exempla-
risch ist.

(Mai 2009) Jurgen Schaarwichter

Zwischen biirgerlicher Kultur und Akademie.
Zur Professionalisierung der Musikausbildung
in Stuttgart seit 1857. Hrsg. von Joachim KRE-
MER und Dérte SCHMIDT. Schliengen: Edition
Argus 2007. 441 S., Abb. (Forum Musikwissen-
schaft. Band 2.)

Entstanden anlisslich des 150-jihrigen Be-
stehens der Stuttgarter Musikhochschule, han-
delt es sich bei dem vorliegenden Band doch um
keine typische Jubiliumsschrift. Das Erkennt-
nisinteresse gilt nicht einer ,moglichst voll-
stindigen Darstellung der Geschichte” der Mu-
sikhochschule, sondern der Frage, ,wie kiinst-
lerisches und pidagogisches Tun [in Stutt-
gart] zu Fichern und Studiengingen fiithrt”, die
schlieBBlich — nach diversen Phasen institutio-
neller Entwicklung in unterschiedlicher Tri-
gerschaft — von einer Staatlichen Hochschule
gelehrt werden, und zwar mit akademischem
Anspruch (S. 9). Historisch nachvollzogen wird
dieser Prozess unter dem Blickwinkel der Pro-
fessionalisierung. Dass diese Konzeption in be-
eindruckender Weise aufgeht, liegt an der um-
fangreichen Auswertung musikhistorisch bis-
lang unerschlossener archivalischer Quellen
ebenso wie an der steten Einbettung regio-
nalgeschichtlicher Forschung in iiberregionale
Perspektiven und allgemeine kulturhistorische
Entwicklungen.

Der Band umfasst neben einem knappen
Vorwort der Herausgeber (S. 7-10) 14 teilwei-
se sehr umfangreiche, simtlich lesenswerte
Beitrige, die hier nur gestreift werden konnen.
Eingangs reflektiert Reinhard Kapp das ,Ide-
al des guten Musikers” in seinem Wandel von
der Antike bis zur konkreten Stuttgarter Situa-
tion im 19. und 20. Jahrhundert (S. 11-60) und
verleiht vermittels dieses historischen Lings-
schnittes der Frage, was zu unterschiedlichen
Zeiten Professionalitit bedeutete, eine beacht-
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liche Tiefendimension. Es folgen Darstellungen
zu Bestand und Provenienz der Quellen zur
Stuttgarter Musikhochschule (S. 61-82, Nicole
Bickhoff, Elke Koch), zu ihrer institutionellen
Entwicklung und wechselnden Trigerschaft (S.
83-113, Thomas Schipperges) von der privaten
Stuttgarter Musikschule (1857) tiber das Wiirtt-
embergische (1865), spiter Konigliche Konser-
vatorium fiir Musik (1896) und die Wiirttem-
bergische Hochschule fur Musik (1921) bis zur
Staatlichen Hochschule fur Musik (1938).
Stehen damit die sich in Abhingigkeit von
der Trigerschaft indernden Rahmenbedin-
gungen moglicher Professionalisierung vor Au-
gen, werden in der Folge unterschiedliche Fak-
toren und Aspekte der Professionalisierung der
Stuttgarter Musikausbildung beleuchtet und
anhand von Fallbeispielen vertieft. Themati-
siert werden zunichst die Rolle jiidischer Mu-
siker (S. 114-146, Daniel Jitte, Matthias Pas-
dzierny), die betrachtliche Bedeutung des Kon-
servatoriums und seiner Dilettantenabteilung
innerhalb der Geschichte weiblicher Bildung
(S. 147-165, Rebecca Grotjahn) und die Ver-
schiebung des Balanceverhiltnisses vom An-
gebot einer umfassenden Musikausbildung in
Richtung einer zunehmenden kunstlerischen
Spezialisierung bis zum Ersten Weltkrieg
(S. 166-181, Matthias Wiegandt).
Gewissermaflen einen Schwerpunkt des
Bandes bildet die Geschichte der Lehrerbil-
dung, da dieser Aspekt wesentlich mit dem Be-
streben der Hochschule um staatliche Triger-
schaft verkniipft ist. Erortert werden die Ent-
wicklung der Stuttgarter Musiklehrerausbil-
dung im regionalen und uberregionalen Kon-
text von Lehrerseminaren und kirchenmusika-
lischen Institutionen im 19. Jahrhundert — wo-
bei insbesondere die Konsequenzen neu entste-
hender Berufsbilder fiir das strukturelle Gefiige
vergegenwartigt werden (S. 182-215, Joachim
Kremer) —, der Weg vom Singen zu schulischem
Musikunterricht (S. 216-244, Sointu Scharen-
berg), die Professionalisierung der Musikleh-
rerausbildung in Wirttemberg zwischen den
Weltkriegen (S. 245-277, Susanne Fontaine)
sowie der Professionalisierungsgrad der Instru-
mentalpidagogik am Beispiel von zwolf Stutt-
garter Momentaufnahmen (S. 278-298, Diet-
lind Biuerle-Uhlig). Ebenfalls beleuchtet wird
das Phinomen der Professionalisierung anhand
der Etablierung des Faches Komposition als ei-
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ner akademischen Disziplin (S. 299-329, Rai-
ner Bayreuther), anhand der Angliederung der
Darstellenden Kanste an das Stuttgarter Kon-
servatorium im Zuge einer Entwicklung vom
,Sangerschauspieler’ zum spezialisierten Sin-
ger (S. 330-343, Antje Tumat) sowie anhand
des sich wandelnden Profils der Hochschule als
Konzertveranstalter im Stuttgarter Musikleben
(S. 344-360, Philine Lautenschliger).

Der Band schlief3t mit einer Untersuchung
der Ficher Musikgeschichte und Musiktheo-
rie im Spannungsfeld ihrer unterschiedlichen
Funktionen und Titigkeitsfelder ,Volksbil-
dung”, ,Kunstlehre” und , autonome Wissen-
schaft”, wobei der sich verindernde Status der
Ficher als Indikator fiir den sich wandelnden
Selbstentwurf der Musikhochschule als akade-
mischer Institution herausgearbeitet wird (S.
361-409, Dorte Schmidt). Gerade diese Ausfiih-
rungen bilden nicht nur einen wichtigen Beitrag
zum Verstindnis des Verhiltnisses der Hoch-
schulen zu den Universititen seit den 1950er-
Jahren — wobei dem Studiengang Schulmusik
eine Schliisselfunktion hinsichtlich des akade-
mischen Anspruchs zukam (vgl. S. 392 ff.) -,
sondern auch fiir die Entwicklung der Musik-
wissenschaft nach dem Zweiten Weltkrieg. So
korrespondierte, wie Schmidt treffend bemerkt,
der zeitweilige Riickzug der Musiklehrer ,aus
der durch das zweite Fach gewihrleisteten Ver-
netzung mit dem tibrigen gymnasialen Ficher-
kanon” mit dem ,Riickzug der [musikwissen-
schaftlichen| Fachdiskussion aus dem geistes-
wissenschaftlichen Kontext auf gewisserma-
Ben intern musikalisches Gebiet” (S. 399). Die-
ser Riickzug auf die musikalische Werkanaly-
se habe das Fach ,im spezifischen Zugriff auf
seinen Gegenstand, die Musik, sehr bereichert
[...], ihm aber gleichzeitig auch eine gewisse
Selbstgentigsamkeit beschert [...], die der Kom-
munikation mit anderen Fichern nicht immer
forderlich war und ist” (ebd.).

Abschlielend sei noch die Ausstattung des
Bandes gelobt, der umfangreiche Quellenaus-
ziige und -reproduktionen enthilt. Insgesamt
ist somit ein Buch entstanden, in dem der Pro-
fessionalisierungsprozess der Musikausbildung
in Stuttgart vorbildlich dokumentiert und glei-
chermaflen fundiert wie anschaulich erldu-
tert wird. Nicht zuletzt werden hier durch den
steten Aufeinanderbezug tiberregionaler und
regionaler Blickwinkel auch in methodischer
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Hinsicht Maf3stibe fiir zukunftige regionalge-
schichtliche Forschung gesetzt.

(Februar 2009) Martin Loeser

PIETER DIRKSEN: Heinrich Scheidemann’s
Keyboard Music. Transmission, Style, and Chro-
nology. Aldershot: Ashgate 2007. XXIII, 254 8.,
Abb., Nbsp.

1980 bekam er im New Grove Dictiona-
ry noch keine drei Spalten: Heinrich Scheide-
mann, geboren um 1595 in Dithmarschen, von
1611 bis 1614 Schiiler Jan Pieterszoon Swee-
lincks in Amsterdam, spitestens 1629 Nach-
folger seines Vaters als Organist an der Ham-
burger Katharinenkirche, in den 1650er-Jahren
Lehrer von Johann Adam Reincken, 1663 Opfer
der grolen Pestepidemie. Die eigentliche Ent-
deckung Scheidemanns als eines geradezu ma-
nisch auf Tasteninstrumente fixierten Kompo-
nisten ist Werner Breig zu verdanken, dessen
Monographie der Orgelwerke von 1967 durch
die Entdeckung der Zellerfelder Tabulaturen
nach dem Zweiten Weltkrieg erst moglich wur-
de, da fast keine Autographen und iiberhaupt
keine Drucke existieren. Pieter Dirksen, aus-
gewiesener Spezialist fiir die norddeutsche Or-
geltradition, hat nun vier Jahrzehnte spater
eine neue Gesamtdarstellung vorgelegt, die
auf Breigs Arbeit (samt dessen grundlegendem
Werkverzeichnis) aufbaut, diese aber um viele
neue Erkenntnisse bereichern und — etwa was
Zuschreibungen betrifft — korrigieren kann.

Dirksen beschreibt die musikhistorische Po-
sition Scheidemanns als ,the paramount fig-
ure in North German organ music of the first
half of the seventeenth century, equalled only
by Buxtehude in the second half” (S. XXI). Um
diese so herausgehobene Bedeutung belegen zu
konnen, nihert sich der Autor seinem Gegen-
stand in drei Etappen.

Teil 1 des Buches beschreibt in chronolo-
gischer Reihenfolge alle Quellen, in denen sich
Stiicke von Scheidemann erhalten haben, von
den frithen Wolfenbiitteler Autographen (die
erst 1988 entdeckt wurden) tiber die Zeller-
felder Sammlungen und andere Hauptquellen
bis zu den Tabulaturen der Liineburger Rats-
biicherei aus den 1660er-Jahren. Ein abschlie-
Bendes Kapitel listet die in den Quellen selbst
enthaltenen Datierungen auf; sie reichen von
1630 bis 1662.

Besprechungen

Der zweite Teil des Buches, das eigentliche
Herzstiick, ist mit ,Chronology” bezeichnet,
was direkt eine (wenn nicht gar d i e) Hauptin-
tention des Autors erkennen lisst: die Eruie-
rung einer moglichst liickenlosen und stich-
festen Chronologie des Scheidemann’schen
Schaffens. Moglicherweise tritt dieser Wunsch,
der offensichtlich aus der minutigsen Durch-
sicht der Quellen ebenso wie aus stilkritischer
Kenntnis heraus genihrt wurde, etwas zu do-
minant in den Vordergrund der Darstellung,
denn diese nach Gattungen sortierte Werk-
schau wire auch ohne selbst auferlegten Zwang
zu zeitlicher Fixierung jedes einzelnen Stiickes
wertvoll. Gerade bei den vielen einzelnen Hin-
weisen auf stilistische und satz- oder kompo-
sitionstechnische Abhingigkeiten — sei es von
Samuel Scheidts Tabulatura Nova im Fall des
iltesten tiberlieferten Stiickes, der Toccata in G
(ca. 1625), sei es von Johann Jakob Froberger
oder Matthias Weckmann bei der spiten Ver-
mittlung des franzosischen style brisé (Alle-
mand & Courant in G, nach 1650?) — kann
Dirksen aus dem Vollen schopfen. Fiir einen
weniger mit dem Repertoire vertrauten Le-
ser wie mich wire hier eine konkrete Gegen-
tiberstellung mit den (moglichen) Modellen in-
struktiv gewesen, wie sie zumindest in Ansit-
zen bei den Choralbearbeitungen (S. 84 f. Ver-
gleich mit Sweelinck) und Magnificat-Fanta-
sien (S. 105 Vergleich mit Scheidt) erfolgt. Die
gattungsiibergreifende Entwicklung von Schei-
demanns Claviermusik fasst ein eigenes Kapi-
tel zusammen.

Gleichsam die Kiir der Monographie stellt
der dritte und letzte Buchteil dar (,Special Stu-
dies”), in dem eine kodikologische Untersu-
chung (zur in Uppsala aufbewahrten Tabulatur
des Anders von Diiben), eine Studie zur Appli-
kation in den Scheidemann-Quellen und eine
vergleichende Darstellung der Orgelregistrie-
rungs-Praxis stehen; Ulf Grapenthin steuerte
ein rekonstruierendes Kapitel zur Katharinen-
orgel bei, auf der 1720 Johann Sebastian Bach
vor Scheidemanns Schiiler Reincken spielte
und die durch ihre zwei 32-Register sowohl
Bachs als auch Matthesons Bewunderung er-
regte. Abgerundet wird Dirksens Buch durch
eine (nach wie vor als ,tentative” zu verstehen-
de) Werkchronologie, eine Karte mit den nord-
deutschen Quellen- und Wirkungsorten sowie
den Abdruck zweier fragmentarischer Choral-
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bearbeitungen aus der Zellerfelder Orgeltabu-
latur 2.

Alles in allem ist Dirksens Monographie eine
weit iiber den Versuch der Repositionierung
Scheidemanns hinausreichende Studie zur
norddeutschen Orgeltradition, zu ihren Verbrei-
tungs- und Uberlieferungswegen sowie zu ihrer
biographischen und gattungsmifligen Ausdeh-
nung, das alles auf der Grundlage profunder
Quellensichtung und Stilkritik. Dirksens Eng-
lisch ist moglicherweise nicht immer idioma-
tisch und geschliffen, liest sich aber ebenso
unkapriziés wie fliissig, und der Fehlerteufel
wiitet nicht mehr als anderswo auch (vgl. den
kurzen Hinweis von David W. Smith in Early
Music, November 2007, S. 633 f.]. Was die Lek-
tiire nicht zuletzt hervorruft, ist der Wunsch
nach klingender Wiedergabe der Werke. Was
kann man Besseres von musikwissenschaft-
licher Forschung sagen?

(Dezember 2008) Christoph Flamm

JOHANN MATTHESON: Henrico 1IV. Oper in
5 Akten. Kritische Ausgabe. Hrsg. von Hans-
jorg DRAUSCHKE. Beeskow: ortus musikver-
lag 2008, XLVII, 257 S. (Musik zwischen Elbe
und Oder. Band 19.)

Johann Matthesons Schriften gehoren frag-
los zum Grundbestand der Texte, die die wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit der
Musik des 18. Jahrhunderts prigen. Kaum be-
kannt sind hingegen seine eigenen Kompositi-
onen, die iiberwiegend am Beginn seiner Kar-
riere, also noch vor seinen Buchpublikationen
entstanden. Umso mehr ist zu begriifien, dass
im Zusammenhang mit einem DFG-Projekt
auch eines seiner wichtigsten Werke der Mu-
sikwissenschaft und der Musikpraxis in einer
vorbildlich sorgfiltigen Edition zuginglich ge-
macht wird. Dabei handelt es sich um das letz-
te seiner Bithnenwerke: Die geheimen Begeben-
heiten Henrico 1V., Kénigs von Castilien und
Leon, Oder: Die getheilte Liebe, kurz: Henrico
IV, erstmals 1711 in Hamburg aufgefiihrt.

Wie dem Vorwort der Edition zu entneh-
men ist, nimmt das Libretto von Johann Joa-
chim Hoé Bezug auf das politische Hauptereig-
nis der Entstehungszeit, den Spanischen Erb-
folgekrieg. Und zwar insofern, als die Oper von
einem schwachen Herrscher Spaniens mit un-
sicheren Verbiindeten handelt, was offenkundig
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als Parallele zum von Frankreich eingesetzten
spanischen Konig Philipp V. und seinen Un-
terstiitzern gedacht war. Die Partitur der fiinf-
aktigen, auch komische Szenen beinhaltenden
Oper ist durchaus reizvoll, denn Mattheson be-
dient sich eines weiten Spektrums an musika-
lischen Formen und instrumentiert in den Arie
con stromenti ausgesprochen abwechslungs-
reich; so findet sich im letzten Akt beispiels-
weise eine mit zwei obligaten Fagotten besetzte
,Aria a 3 Bassi”. Spanisches Lokalkolorit, das
mit einem Stierkampf im zweiten Akt tiberdies
Gelegenheit zu vermutlich aufwindigen Biih-
neneffekten bot, wird musikalisch durch die
Verwendung spanischer Tinze realisiert.

Der beim ortus musikverlag erschienene
Band besticht gleichermafien durch tbersicht-
liche Gestaltung und luxuridse Ausstattung.
Zusitzlich zur autographen Partitur konnten
fur die Edition ein unmittelbar nach der Erst-
auffuhrung veroffentlichter Druck einiger Ari-
en — dieser bot erginzende Angaben zur Dy-
namik sowie den Tempo- und Vortragsbezeich-
nungen - und der Librettodruck herangezo-
gen werden. Neben einer informativen Ein-
fihrung in die Oper vervollstindigen ein um-
fangreicher Kritischer Bericht, ein Anhang mit
Alternativfassungen zweier Arien und farbige
Faksimiles des vollstindigen Textbuchs sowie
exemplarischer Beispiele aus den Notenquellen
den Band. Die mit skordierten Violinen besetz-
te Arie ,I1 mio cor sa che’l tradite” wird neben
der Originalfassung auch in klingender Notati-
on abgedruckt.

(Februar 2009) Sebastian Werr

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Hin-
del-Ausgabe. Serie II: Opern. Band 32: Ario-
dante. Opera in tre atti HWV 33. Hrsg. von Do-
nald BURROWS. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2007. LXVIII, 429 S.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische
Hcindel-Ausgabe. Serie II: Opern. Band 26: Ezio.
Opera in tre atti HWV 29. Hrsg. von Micha-
el PACHOLKE. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag
2008. LVI, 226 S.

Das gleichmifig rasche Voranschreiten der
kritischen Gesamtausgabe der Werke Georg
Friedrich Hindels dokumentiert sowohl die
Tragfihigkeit der Editionsrichtlinien der Hal-
lischen Hdndel-Ausgabe in der editorischen
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Praxis als auch die Sorgfalt und den Einsatz der
jeweiligen Bandherausgeber. Auf unterschied-
liche Art und Weise belegen die beiden vorlie-
genden Opern-Binde (Ariodante und Ezio) den
hohen Standard des Gesamtprojekts.

Die Problematik des zeitgenodssischen Werk-
begriffs der Opera seria, die entscheidende Be-
deutung der Fihigkeiten und Verfiigbarkeit der
Singer fiir die konkrete Werkgestalt und die
hieraus resultierenden Schwierigkeiten des edi-
torischen Umgangs mit dem Gegenstand, zei-
gen die von Burrows instruktiv dargestellten
musikalischen Revisionen Héndels vor der er-
sten Auffithrung am 8. Januar 1735. Diese An-
derungen sind derart weitreichend und beinhal-
ten so umfangreiche Neukompositionen, dass
sie (beinahe) eine eigenstindige Fassung dar-
stellen. Auch die Auswahl und Anordnung der
Tanzsitze standen wohl bis kurz vor der ersten
Auffihrung nicht endgiiltig fest, weil sie Ge-
genstand der Verhandlung zwischen dem Kom-
ponisten und den Tidnzern waren. Das Vorwort
informiert in sehr griindlicher, von Redundanz
nicht ganz freier Art und Weise tiber die Moda-
lititen der Auffihrungen von 1735 und 1736.

Von Burrows exzeptioneller Kenntnis des
Gesamtkorpus der Hindel’schen Quellen
profitiert nicht nur die tadellose Edition des
Notentextes, sondern auch alle anderen Teile
des Bandes (einige storende Druckfehler in der
deutschen Ubersetzung des Vorworts hitten
sicher vermieden werden konnen). Im Haupt-
teil der Edition wird die mutmaflliche Fassung
der Auffihrung von 1735 wiedergegeben, wie
sie Burrows vermittels der wichtigsten musika-
lischen Quellen und des gedruckten zeitgends-
sischen Librettos rekonstruiert hat. Die Ent-
scheidungen des Herausgebers, die wie immer
in solchen Fillen eine subjektive Losung dar-
stellen, sind in sich schliissig und nachvollzieh-
bar; der Kritische Bericht ermdoglicht es dem Be-
nutzer, ebendiesen Entscheidungsprozess zu re-
konstruieren und gegebenenfalls im Einzelfall
zu abweichenden Losungen zu gelangen. Fiir
die Auffithrung von 1736 war die Partitur dra-
stisch reduziert worden; in den Szenen wurden
Streichungen vorgenommen, die Schlussszenen
jedes Aktes wurden weggelassen oder gekiirzt.
Um die Fassung von 1736 adiquat darzustel-
len, wurde im Anhang I die Musik der gein-
derten Sitze abgedruckt, und die ohne Ande-
rung erneut aufgenommenen Stiicke von 1735
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sind mit Titel und einem Hinweis auf die Seiten
des Hauptteils versehen, was einen gut hand-
habbaren Kompromiss darstellt zwischen dem
(wiinschenswerten) gidnzlichen Wiederabdruck
der Fassung von 1736 und praktischen Erwi-
gungen. Anhand der Fassung von 1736 lisst
sich zudem gut studieren, welchen Einfluss der
Konkurrenzkampf mit der Opera of the Nobi-
lity in diesen Jahren auf die konkrete Werkge-
stalt gehabt haben konnte. In jedem Fall ist die
Ariodante-Fassung des Jahres 1736 ein wich-
tiges Dokument, das entscheidend zum Ver-
stindnis des Komponisten in jenen Jahren bei-
tragt und schon deshalb eine Edition als eigen-
stindige Fassung verdient hitte.

Da im Anhang II auch Sitze mitgeteilt wer-
den, die zu Hindels Lebzeiten niemals gespie-
It worden sind, ist die musikalische Substanz
in dankenswerter Vollstindigkeit verfiigbar
und steht zur Disposition der praktischen und
wissenschaftlichen Interpreten. Der Anhang
IV bietet weiterhin eine verzierte Fassung der
Singstimme der Arie Nr. 23 (,,Scherza infida”),
die vermutlich in den Jahren kurz nach Hin-
dels Auffiihrungen angefertigt wurde, und de-
ren Quellenwert unter auffithrungspraktischen
Aspekten kaum hoch genug veranschlagt wer-
den kann; sie ist den Singern mit Nachdruck
zum Studium zu empfehlen. Fiir das von Hin-
del verwendete Vorlagelibretto der Oper von
Salvi/Perti Ginevra principessa di Scozia (Flo-
renz 1708) fehlen im Kritischen Bericht (S. 358)
die Quellenangaben zum benutzten Exemplar,
was bei der Vollstindigkeit der tibrigen Anga-
ben verwundert.

Was den Darstellungsmodus des Vorwortes
betrifft, reprisentiert die Edition des Ezio durch
Michael Pacholke eine andere, jedoch nicht we-
niger vorzigliche und in jeder Hinsicht ein-
leuchtende Moglichkeit des Vorgehens. Ein-
zig den historischen Hintergrund von Hindels
Oper Ezio fithrt Pacholke breiter aus, was zwei-
fellos informativ ist und entscheidend zum Ver-
stindnis der Opernhandlung beitrigt, womaog-
lich aber nicht von jedermann zwingend als
Bestandteil einer historisch-kritischen Edition
angesehen wird, sondern Aufgabe und Gegen-
stand einer elaborierten Libretto- und Opern-
forschung sein diirfte. Zudem steht dieser Ab-
schnitt im auffilligen Gegensatz zur Knappheit
der tibrigen Ausfithrungen. Bis auf den doppelt
abgedruckten Wortlaut des A-Teils der Uberset-
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zung der Nr. 2, Aria des Valentiniano (S. XLI),
ist der Text des Vorworts fehlerfrei.

Im Gegensatz zu den meisten anderen Lon-
doner Opern Hindels werden in Ezio die
Texte fast aller Da-capo-Arien nahezu unver-
indert aus dem Vorlage-Libretto von Meta-
stasio (Librettodruck zur Urauffithrung Rom,
26.12.1729, in der Vertonung von Pietro Aulet-
ta) iibernommen. Fassungsprobleme bestehen
im Zusammenhang mit Ezio kaum, da die heu-
te in der British Library in London aufbewahrte
Kompositionspartitur bis zum Takt 67 der Arie
Nr. 31 simtliche Musik enthilt, die vermut-
lich in der Urauffithrung des Ezio am 15. Janu-
ar 1732 erklang. Fur den Schluss der Oper ab
T. 68 der Arie Nr. 31 ist die heute in Hamburg
aufbewahrte Direktionspartitur die Primir-
quelle. Die sich aus Anderungen in der Beset-
zung noch wihrend des Entstehungsprozesses
ergebenden Kiirzungen und Anderungen liefen
sich in allen Fillen miihelos anhand der Quel-
len rekonstruieren. Der Kritische Bericht lasst
denn auch in puncto Nachvollziehbarkeit der
Quellenlage und den hierauf basierenden Ent-
scheidungen des Bandherausgebers keine Wiin-
sche offen. Beherzigenswert sind die Ausfiih-
rungen Pacholkes zur Auffithrungspraxis, die
sich an den Quellen zur Besetzungsstirke von
Hindels Londoner Orchester orientieren. Dass
die heute oft nur aus 6konomischen und orga-
nisatorischen Griinden kleinen Orchesterbeset-
zungen nicht dem Usus des Londoner Opern-
alltags zur Zeit Hindels entsprechen, wird von
Pacholke zu Recht betont und kénnte zur Ent-
ideologisierung derartiger Fragen der Auffiih-
rungspraxis beitragen.

(Januar 2009) Michael Zywietz

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XIX/XX: Kla-
vierstiicke und Werke fiir Klavier zu vier Hdin-
den. Hrsg. von Sonja GERLACH. Miinchen:
G. Henle Verlag 2006. XXIII, 198 S.

Mit den vorliegenden Klavierstiicken hat die
Haydn-Gesamtausgabe das Terrain der Kla-
viermusik abgeschritten. Sonja Gerlachs Band,
dem 1969 eine praktische Ausgabe dhnlichen
Zuschnitts vorausgegangen war, schlief3t mit
nun groflem zeitlichem Abstand zu Georg Fe-
ders Edition der Klaviersonaten die kleine Lii-
cke, die das Hoboken-Verzeichnis hier noch
aufzuweisen hatte: mit Hob. XVII:1-7 iberwie-
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gend Variationen, darunter die wegen ihres Ti-
tels so bekannten Variationen in G tber ,Acht
Sauschneider miissen seyn”, dann das einzige
vierhindige Klavierwerk aus Haydns Feder,
das Divertimento in F Il Maestro e lo Scolare”
Hob. XVIIa:1, ferner eine Sammlung von zehn
Sitzen, die im September 1786 bei Artaria in
Wien unter dem Titel Différentes petites piéces
faciles et agréables erschienen sind und meist
Bearbeitungen von Sitzen aus Sinfonien sowie
der Oper La vera costanza darstellen (einzig das
Adagio F-Dur Hob. XVIIL:9 ist hier original).

Die zwar altbekannte, aber fiir jede Betrach-
tung erneut spannende Frage nach dem inten-
dierten Instrument in der Umbruchszeit von
Cembalo zu Hammerklavier um 1780 wird
schon im Vorwort ausfithrlich angegangen.
Uberaus instruktiv ist dann im Kritischen Be-
richt die gesonderte Erlauterung der sogenann-
ten kurzen Oktaven auf Wiener Instrumenten
(mit Abbildung S. 126), die dem modernen In-
terpreten verstindlich macht, warum er auf
seinem modernen Fliigel die vorgeschriebenen
Akkorde nicht greifen kann, jedenfalls nicht
ohne operativen Eingriff.

Dass Haydns Klavierwerk neben den Sona-
ten so klein ist, macht es nicht automatisch
uninteressant. Musikalisch zweifellos wertvoll
sind ganz besonders die Variationen. Reizvoll
sind aber auch die Klavierstiicke mit ihren hiu-
figen Beziehungen zu anderen Werkgruppen
wie den Klaviertrios, schon demonstriert durch
die hier nochmals abgedruckte Urfassung des
langsamen Satzes aus dem Trio Hob. XV:22 (sie
findet sich schon im Anhang des betreffenden
Klaviertrio-Bandes der Gesamtausgabe). Den
bei Artaria publizierten Bearbeitungen steht
eine immense Menge weiterer Transkriptionen
gegeniiber, deren Echtheit nicht einfach zu be-
legen ist; immerhin drei Sitze aus Londoner
Sinfonien wurden in den Anhang des Bands
als moglicherweise authentisch aufgenommen.
Ganz besonders hervorzuheben ist also neben
der philologischen Sorgfalt des Bandes, die sich
unter anderem in ganzseitigen tabellarischen
Ubersichten iiber die markantesten Diver-
genzen in den herangezogenen Quellen dufiert
(S. 141 und 167), die Akribie, mit der auch die
Uberlieferung und Zuschreibung der apokry-
phen Werke untersucht und diskutiert wird.

Uberhaupt hat Gerlach eine herkulische Auf-
gabe gemeistert und den Augiasstall der Bear-
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beitungen und apokryphen Zuschreibungen sy-
stematisch Punkt fiir Punkt ausgemistet; in
Kurzform lisst sich das Ergebnis ihrer Untersu-
chungen den Tabellen auf S. 172 f. und 183 ent-
nehmen. Dass Gerlachs detektivischer Scharf-
sinn sich dabei nicht auf philologische, biogra-
phische und sonstige hard facts, sondern auch
auf Stilkritik erstreckt, zeigt in bewunderns-
werter Weise die Diskussion um die Variationen
in D Hob. XVIL7, bei denen die Herausgeberin
anhand von melodischen und harmonischen
Aspekten sowie strukturellen Aspekten wie Pro-
portionierung und Ausmaf} von Formteilen und
Themenbildung nachweist, dass dieses Werk
kaum von Haydn stammen kann (S. 185 f.).

Im Erscheinungsbild ist der Band tadellos zu
nennen, mit grof3ziigig disponiertem Noten-
bild, das im Anhang zwar kleiner, aber nicht
unlesbar klein wird. Die Beigabe von faksimi-
lierten und tbertragenen Skizzen im Anhang
munden als zusitzliches Bonbon vorziiglich.
Dass Vorwort und Kritischer Bericht zusam-
men den Umfang des Notentextes verdoppeln,
mag mit Blick ins Portemonnaie verdrieflen,
zeugt aber von der denkbar sorgfiltigsten und
umfassendsten Prisentation und Dokumen-
tation der Werke. Was uns dieser Blick in den
Mikrokosmos einiger Nebenwerke gewihrt, ist
nicht weniger als ein vertieftes Verstindnis fiir
den Makrokosmos Joseph Haydn.

(Dezember 2008) Christoph Flamm

GIOACHINO ROSSINI: Works. Chamber Mu-
sic without piano. Hrsg. von Martina GREMP-
LER und Daniela MACCHIONE. Kassel u. a.:
Bdrenreiter-Verlag 2007. XXXVIII, 88 S., Criti-
cal Commentary: 48 S.

Es ist die wunderbare Chance von wissen-
schaftlichen Werkausgaben, nicht nur den No-
tentext musikalischer Werke selbst in einer
quellenkritisch fundierten und zuverlissigen
—und damit soweit wie moglich authentischen
— Fassung vorzulegen, sondern dartiber hinaus
auch die oft verdienstvollen Ergebnisse der phi-
lologischen Forschung zu veroffentlichen, wie
z. B. die zuverlissige Datierung von Werken, Er-
kenntnisse zu Echtheitsfragen und folglich die
Aussonderung von Falschzuschreibungen und
nicht zuletzt die Veroffentlichung von Werken,
die einer breiteren Leserschaft und erst recht
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dem Konzertpublikum weitgehend unbekannt
sein durften.

Hierfiir ist der Ende 2007 erschienene erste
Band der von einem namhaften Team unter Fe-
derfithrung von Philip Gossett neu ins Leben
gerufenen Reihe Works of Gioachino Rossini
(WGR) ein sehr gelungenes Beispiel. Die bei Bi-
renreiter verlegte Ausgabe ist unabhingig von
der Fondazione Rossini und deren Edizione cri-
tica delle opere di Gioachino Rossini. Sie wird
fur die Rossini-Forschung von groflem Nutzen
sein, berticksichtigt WGR doch ausschlie8lich
Werke, die im Editionsplan der italienischen
Ausgabe nicht enthalten sind. Der Editionsplan
von WGR ist mit zehn Binden in fiinf Jahren
ambitiés und dokumentiert zugleich die Men-
ge an Werken, die in der Edizione critica unbe-
riicksichtigt bleiben sollten. Eine Fortsetzung
von WGR mit weiteren zehn Binden wird laut
Birenreiter-Werbeprospekt erwogen.

Trotz der sinnvollen Abstimmung der Werk-
auswahl mit der Edizione critica ist es im er-
sten Band gelungen, Rossinis Werke der Rubrik
,Kammermusik ohne Klavier” vollstindig in
einem Band zu vereinen, was fiir die Ubersicht-
lichkeit hilfreich ist und zugleich einen Blick
auf die Vielfalt der Besetzungen ermdglicht, fiir
die Rossini eben auch komponiert hat. Die ,se-
ven compositions [...] currently known” (S. XI)
sind: Andante, e Tema con Variazioni fur Flo-
te, Klarinette, Horn und Fagott, La Notte. Tem-
porale, Preghiera, Caccia fir zwei Floten, Kla-
rinette, zwei Violinen, Viola und Violoncello,
Aria variata fur Violine, Andante e Tema con
Variazioni fur Harfe und Violine, Serenata fiir
Flote, Oboe, Englischhorn, zwei Violinen, Vio-
la, Violoncello sowie ein Duett fir Violoncello
und Kontrabass und ein Andantino et Allegro
brillante fur Harfe solo. Die Werke sind in der
hier wiedergegebenen chronologischen Reihen-
folge angeordnet und stammen aus den Jahren
1810/15 bis 1832. Besonders hervorzuheben
sind das Septett La Notte sowie die Solostiicke
Aria variata und Andantino et Allegro brillante,
die in diesem Band als Erstveroffentlichungen
vorgelegt werden und dementsprechend noch
weitgehend unbekannt sind.

Die fiinf Duetti per corno hingegen, die noch
im Kammermusikfithrer von Ingeborg Allihn
(1998 Birenreiter/Metzler, 2000 Taschenbuch-
ausgabe Birenreiter/dtv) unter Rossinis Werken
aufgefithrt werden, konnten als unecht ausge-
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schieden werden, da keine handschriftlichen
oder gedruckten Quellen aus dem 19. Jahrhun-
dert existieren (S. XI, Fn. 1).

Auf andere Binde der Reihe verteilt sind le-
diglich die Jugendwerke Sei Sonate a quattro
und die spiten Werkfragmente fiir Kammer-
ensembles ohne Klavier; diese werden in ande-
ren Binden erscheinen (letztere sind den Pé-
chés de vieillesse zugeordnet; S. XI, Fn. 1). Hier
wiren genauere Angaben zu den Bandnum-
mern und den geplanten Erscheinungsdaten
wiinschenswert gewesen.

Die Ausstattung des ausgesprochen schon
gestalteten Bandes in gelbem Leineneinband ist
aufwindig und entsprechend komfortabel: Ein
allgemeiner Text zu den grundlegenden Editi-
onsprinzipien, ein Abkiirzungsverzeichnis, ein
Verzeichnis der wichtigsten Quellen, ein aus-
fuhrliches, zwolf Seiten umfassendes Vorwort
zum Band und zu den enthaltenen Werken (je-
weils in englischer und italienischer Sprache)
sowie vier Abbildungstafeln erginzen den Par-
titurband, der damit auch ohne den Kritischen
Bericht schon wesentliche Informationen zu
den Werken und dem Notentext liefert. Fiir
spezielle und Detailfragen zu Quellen und No-
tentext steht der Kritische Bericht in einem ge-
sonderten broschierten Heft in kleinem Format
Rede und Antwort (in englischer Sprache; die
englischen Ubersetzungen simtlicher Wort-
texte stammen von Patricia B. Brauner und
Philip Gossett). Hier finden sich zu jedem Werk
die ausfiihrlichen Quellenbeschreibungen so-
wie die Lesartenverzeichnisse. Die Abtrennung
in ein eigenes Heft vereinfacht das gleichzeitige
Lesen von Partitur und Lesarten wesentlich.

Neben den Bandherausgeberinnen waren
auch Philip Gossett und Patricia Brauner aus
der Editionsleitung maf3geblich an der Ent-
stehung des Bandes beteiligt; sie haben einen
Grof3teil der Stichvorlagen erarbeitet. Marti-
na Grempler und Daniela Macchione zeichnen
fiir das Vorwort verantwortlich, wobei zwei Ab-
schnitte aus vorigen Veroffentlichungen der
Autorinnen stammen. Diese ,Wiederverwer-
tung” konnte man bemaingeln, sie unterstreicht
jedoch auch die Beheimatung der Herausge-
berinnen in der Rossini-Forschung und damit
ihre Kompetenz. Auch die genaue Aufschliisse-
lung der Arbeitsteilung ist zu begriiflen.

Das Vorwort zum Notenband gliedert sich
in einen einleitenden Teil mit einer Ubersicht
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tiber alle Werke hinsichtlich ihrer Entstehung,
Formen (viermal Variationen und dreimal an-
dere Formen) und Besetzungen, ihrer Stellung
in Rossinis CEuvre etc.

Eigene Abschnitte zu jedem einzelnen Werk
enthalten Detailinformationen zu Datierung,
Entstehungsumstinden und Widmungstrigern
sowie oftmals weitreichende stilistische An-
merkungen. Auch Erorterungen spezieller edi-
torischer Probleme und zu Fragen der Auffiih-
rungspraxis finden sich hier. Alle Texte sind
verstindlich und informativ - das gilt erfreu-
licherweise auch fiir die Lesartenverzeichnisse,
deren Lektiire ja gemeinhin cher trocken ist
und einige Geduld erfordert.

Das Notenbild der Partituren ist sehr klar
und gut leserlich, die Verwendung von diakri-
tischen Zeichen sparsam, was vor allem der
Praxis entgegenkommt. Die Auswahl der ohne
Kennzeichnung vorgenommenen Erginzungen
und Modernisierungen einerseits und der bei-
behaltenen Originalschreibweisen Rossinis
andererseits ist gut nachvollziehbar. Fiir Wis-
senschaftler eher uniibersichtlich ist die Viel-
zahl an verschiedenen Kennzeichnungsarten
fur Frginzungen der Herausgeber; dieser Um-
stand wird aber dadurch relativiert, dass Les-
arten aus Nebenquellen nicht im Notentext ge-
kennzeichnet, sondern im Lesartenverzeichnis
diskutiert werden, so dass eine Unterscheidung
von Ergdnzungen mit und ohne Quellengrund-
lage sich ertibrigt.

Der Band ist nicht nur fiir sich selbst, son-
dern auch als erster Reprisentant der Reihe
eine sehr gelungene und willkommene Berei-
cherung fiir die Rossini-Forschung.

(JTanuar 2009) Christin Heitmann

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe sdmt-
licher Werke. Serie III: Klavierwerke. Band 7:
Klavierwerke ohne Opuszahl. Hrsg. von Camil-
la CAIL Miinchen: G. Henle Verlag 2007. XXXV,
223 S.

Gleichsam im Krebsgang nihert sich die
neue Brahms-Ausgabe den Klavierwerken: Sie
beginnt nicht mit dem bekannten Kanon der
Sonaten, Variationen und Klavierstiicke, son-
dern mit Kompositionen ohne Opuszahl -
Musik, die selten oder niemals gespielt wird.
Das betrifft seltsamerweise auch das promi-
nenteste Werk des Bandes und damit gleich-
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sam das Hauptkaufargument fiir den klavier-
spielenden ,Normalbenutzer”: die zweihindige
Fassung der Ungarischen Tdnze (WoO 1), die
bis auf die frithe Begegnung mit Eduard Remé-
nyi 1853 zurtickgeht und aus der Brahms wohl
auch einige Vorformen als Zugaben zu spielen
pflegte; Clara Schumann besafl immerhin eine
zeitlang entsprechende Manuskripte, die dann
der bertichtigten Selbstkritik des Autors zum
Opfer fielen.

Die Herausgeberin Camilla Cai hatte schon
beim Hamburger Brahms-Kongress 1997 die
Quellen-, Entstehungs- und Rezeptionsge-
schichte der Ungarischen Tinze aufgedroselt,
also die Grundlagenarbeit fiir die Edition im
vorliegenden Band geleistet. Auch wenn das
ganzseitige Stemma auf S. 178 vielleicht ei-
nen gegenteiligen Eindruck macht: Die Zahl
der Quellen ist gering. Neben dem Erstdruck
existieren zwei Handexemplare des Kompo-
nisten, die aber keine Eintragungen aufweisen,
dann eine leicht korrigierte zweite Auflage als
Hauptquelle; fremde Editionen wie die von Sa-
lomon Jadassohn scheiden ebenso aus wie die
wenigen Melodienskizzen der 1850er-Jahre;
die vierhindige Fassung dient als Referenz und
Entscheidungshilfe.

Das Erstellen eines genau fixierten Noten-
textes aus den quasi improvisatorischen Grund-
lagen, die er nach eigenem Bekunden ,so lan-
ge und wild blofi gespielt” hatte (an Simrock, 3.
Februar 1872), bereitete Brahms offensichtlich
nicht geringe Schwierigkeiten. Doch das Ergeb-
nis lohnte, auch wenn sie Brahms selbst als Ne-
benwerke betrachtet haben mag: ,Opuszahl is
nich” (an Simrock, Februar 1869). Wihrend die
Rezeptionsgeschichte der 1869 erschienenen
vierhindigen Fassung zur Gentige bekannt ist
- gibt es Vierhindiges, das mehr gespielt wur-
de und wird? -, blicken wir bei der zweihin-
digen Fassung fast in eine Black Box. Warum
ausgerechnet diese Stiicke, die als vierhindi-
ge Hausmusik und orchestrale Dauerbrenner
ihren Komponisten weltberithmt machten, so
selten Eingang ins Repertoire der Konzertpia-
nisten gefunden haben, ist eine nicht leicht zu
beantwortende Frage.

Eine Teilantwort liefert das Problem, das
schon Brahms selbst beim Abfassen vor Au-
gen hatte: ,Die Ungrischen kann ich nicht
gut leicht aufschreiben. Es sind meistens
Konzertstiicke und einige an Tausig zu empfeh-
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len” (an Simrock, Februar 1869). Will meinen:
Die technischen Anspriiche der zweihiandigen
Fassung sind mitunter derart exorbitant, dass
sie schon damals nur einer kleinen Virtuosen-
elite wirklich erreichbar war. Hért man das mor-
derische Tempo, mit dem Brahms 1889 sei-
nen g-Moll-Tanz in die Wachswalze hieb, ldsst
sich erahnen, welche technischen Reserven er
von den Interpreten der ganzen Sammlung for-
derte. Die Akkordspringe der Begleitung wir-
ken ja nicht selten so, als habe Brahms den Se-
condo-Part einfach fiir eine Hand zusammen-
gezurrt, am deutlichsten in dem auf drei Syste-
men notierten Mittelteil der Nummer 4 in fis-
Moll: Wer diese Passage im geforderten Tem-
po meistert, also Molto allegro, dann sempre
crescendo e stringendo bis zu einem unausge-
sprochenen Presto, so dass ein Takt kaum noch
eine halbe Sekunde wihrt und die auf- und ab-
rasende linke Hand optisch zu einem rasenden
Streifen verschmilzt — der hat nicht mehr viel
zu flirchten.

Oder vielleicht doch: namlich die 51 Ubungen
(WoO 6), die Brahms ab etwa 1880 zusammen-
gestellt hat und 1893 publizieren lieB. Auch
hier informiert Cais Edition minuti6s iiber die
jahrzehntelange Entstehungsgeschichte die-
ser technischen Studien, die denen von Liszt
an die Seite zu stellen wiren und trotz man-
cher Anleihen bei Clementi (z. B. Nr. 22) doch
ganz spezifisch Brahms‘sche Probleme stellen;
Nr. 29 steht den Paganini-Variationen zitathaft
nahe. Die Bewiltigung mancher Aufgabenstel-
lung, etwa groteske Fingersitze, um Aufien-
stimmen legato spielen zu kénnen (Nr. 37 und
44), oder Dehniibungen bis hin zur Oktavspan-
nung zwischen 2. und 5. Finger (Nr. 9b), reicht
bis an die Schmerzgrenze - tut das eigentlich
nur mir so weh? Dass Brahms dieses Pandimo-
nium fingertechnischer Akrobatik ernst nahm,
sogar sehr ernst, wird im Vorwort und Edito-
rischen Bericht vorzuglich dargestellt; einige
zusitzliche Ubungen und abweichende Versi-
onen aus anderen Quellen und Schiilerberich-
ten sind im Anhang wiedergegeben.

Den restlichen Inhalt des Bandes stellen der
erst 1995 erstmals edierte Rakoczi-Marsch von
1854 (Anh. III Nr. 10), die insgesamt sechs
Tanzsitze aus historisierenden Suiten in a-
Moll und h-Moll von 1855 (WoO posth. 3-5),
einige verstreute Einzelstiicke sowie Brahms’
Kadenzen zu Klavierkonzerten von Bach, Beet-
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hoven und Mozart. Bei Letzteren bestand eine
editorische Hauptaufgabe darin, die Urheber-
schaft zu tberprifen, da einige Kadenzen nur
Uberarbeitungen von Kadenzen Clara Schu-
manns darstellen, die aber teilweise ihrerseits
auf verschollenen Kadenzen von Brahms beru-
hen. Hier herrscht nun grofitmogliche Klarheit
sowohl in der Bewertung als auch in der Wie-
dergabe aller verfiigbaren Quellen.

Dieser ungewohnliche Gesamtausgaben-Auf-
takt zu Brahms’ Klavierwerken — von den Rin-
dern in die Mitte? — bietet wissenschaftlich her-
vorragend dokumentierte Notentexte und ist
editorisch sorgfiltig ausgestattet. Vielleicht hit-
ten sich manche Wiederholungen in der Dar-
stellung von Einleitung und Bericht vermeiden
lassen; dann wire auch eine grofiere Lesefreund-
lichkeit erreichbar gewesen (die Einleitung um-
fasst 264 Fufinoten auf 24 Seiten). Warum die
wenigen erhaltenen Vorformen der Ungarischen
Tiinze nicht gleich im Anhang stehen, sondern
wohl einem Supplement vorbehalten bleiben, ist
mir unbegreiflich. Ernsthafte Benutzer wird das
nicht abschrecken. Praktische Benutzer hinge-
gen mogen sich fragen, ob das Layout der No-
tenseiten wirklich so optimal ist, wie wir es von
Henle gewohnt sind: Oftmals stehen sechs von
Brahms’ weit ausgreifenden Akkoladen auf den
Seiten; diese sind nicht selten bis tief an den un-
teren Rand bedruckt (S. 136); umgekehrt wirkt
der unterschiedliche obere Rand des Satzspie-
gels verwirrend (vgl. S. 116 und 117, 129 und
130); manche Seite ist schlicht vollgepfropft
(S. 127). Gut, das liegt auch etwas in der Natur
der kunterbunten Sache; die Kieler Forschungs-
stelle selbst spricht auf ihrer Homepage vom
yinhaltlich bislang heterogensten” Band. Des-
wegen miisste aber die moderne Edition dieser
Brahms’schen Parerga und Paralipomena nicht
bisweilen nach ,Kraut und Riiben” aussehen —
dies konnte manchen ,vertreiben”.

(Dezember 2008) Christoph Flamm
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