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B E S P R E C H U N G E N

JOHN MICHAEL COOPER: 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 lässt 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. �m Mittelpun�t der �r�eit steht die �al��m Mittelpun�t der �r�eit steht die �al�
purgisnacht als sagenumwo�enes Ereignis und 
zugleich hochsym�olisches, �ulturelles Phäno�
men sowie dessen �ünstlerischer �ufgriff in 
Goethes 1799 geschrie�ener Ballade Die erste 
Walpurgisnacht und in Mendelssohns gleich�
namiger, auf Goethes Ballade fußender Kan�
tate, die in zwei Fassungen aus den Jahren 
1832 und 1842 vorliegt. Einen zentralen �us�
gangspun�t Coopers �ildet der Gedan�e, dass 
es sich �ei dem auf dem Bloc�s�erg/Broc�en in 
der Nacht vom 30. �pril angesiedelten Hexen�
sa��at nicht nur um ein �alendarisches Ereig�
nis handele, sondern weitaus mehr um einen 
„cultural, historical, and social topos“ (S. X���). 
Dieser �esitze erhe�liches auf�lärerisches Po�
tential für die Dis�ussion menschlicher �er�
te und Verhaltensweisen, namentlich hinsicht�
lich der Relation von „ignorance and fear, su�
perstition and faith, �elief and �nowledge, […] 
cultural, religious, and social tolerance and ac�
ceptance“ (S. X��� f.).

Die Studie ist in sie�en Kapitel gegliedert: �n 
Kapitel 1 (S. 1–29) �egi�t sich Cooper auf die 
Suche nach den �urzeln der �alpurgisnacht�
sage. Er thematisiert das mittelalterliche Ver�
hältnis zwischen heidnischer, germanischer 
und christlicher Religion als „fundamental 
conflict �etween Old and New“, die Götterwelt 
der Germanen und ihre �evorzugte Praxis, reli�
giöse Feiern auf Hügel�uppen und Bergspitzen 
a�zuhalten, e�enso den mit religiöser Vehe�
menz geführten Krieg zwischen Fran�en und 
Sachsen. Erläutert werden die Namensge�ung 
und der geographische Ort der �alpurgisnacht, 
zudem ihr unterschiedlicher �ufgriff in der Li�
teratur zwischen 1600 und 1800 und die da�

�ei für Goethe relevanten Bezugspun�te, u. a. 
Heinrich Ludwig Fischers Buch vom Aberglau-
ben und falschen Wahn (Leipzig 21791). 

Kapitel 2 (S. 30–53) dient der sozialen und 
intelle�tuellen Verortung von Goethe und 
Mendelssohn in ihrer Zeit und in ihrem per�
sönlichen und �ünstlerischen Verhältnis zu�
einander. �ichtige Gemeinsam�eiten �ilden 
da�ei ihre positive Einstellung zum „�eloved 
past“ der �nti�e und der Versuch einer le�en�
digen Ü�ersetzung vergangener oder fremder 
�ultureller 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 jüdische Her�unft �eide trotz ihres ge�
sellschaftlichen �nsehens gewissermaßen zu 
�ußenseitern machten: „[They] were Other 
to the mainstream of European Christendom“ 
(S. 44). Zugleich seien aus diesem Grunde in 
denjenigen ihrer �er�e, die sich mit �dentität 
und �lterität auseinandersetzten, „compara�le 
challenges of cultural and religious translation“ 
er�enn�ar und zwar „in such a fashion that 
readers and audiences identified with the ori� 
ginal, challenging them to surrender their own 
identities and su�mit themselves to that Other, 
or discovering a ,middle‘ way“ (S. 44).

Diese �useinandersetzung zwischen „Self 
and Other“ (S. 53) �ildet auch den Kern von 
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht, in 
der Leser �zw. Hörer dazu ge�racht werden, sich 
mit den heidnischen Sachsen und ihrem unter 
Gefahr von Lei� und Le�en vollzogenen Ge�et 
zum „�llvater“ zu identifizieren, während die 
Christen als gleichermaßen �rutale wie dump�
fe „Pfaffenchristen“ ge�randmar�t werden (vgl. 
S. 74 ff.). �usgeleuchtet wird dies mit Blic� auf 
Goethes Ballade und die in Faust I und II ent�
haltenen �alpurgisnachtszenen in Kapitel 3 
(S. 54–77), mit Blic� auf Mendelssohns Kantate 
in Kapitel 4 und 5 (S. 78–96, 97–161). Kapitel 6 
(S. 162–196) ist schließlich der Rezeption von 
Goethes und Mendelssohns Walpurgisnacht 
im 19. Jahrhundert gewidmet, wo�ei Cooper 
gleichermaßen Musi�, Literatur und �ildende 
Kunst thematisiert; Kapitel 7 (S. 197–215) gilt 
�ufführungstraditionen und �praxis.
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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. Übersetzt ins Deutsche von Anne  
PETERSEN. Hrsg. von Dieter LOHMEIER.  
Heide: Boyens 2007. 222 S., Abb., Nbsp.

Es gi�t nur wenige Dichter – Georg Friedrich 
Daumer, Johann �olfgang von Goethe, Lud�
wig Tiec� –, deren Lyri� Johannes Brahms häu�
figer vertont hat als diejenige Klaus Groths.  
Mit ihm fühlte Brahms sich schon auf�
grund der gemeinsamen norddeutschen Her�
�unft ver�unden. Trotz ihrer Repräsentanz 
in Brahms’ Liedschaffen stehen Groths Dich�
tungen in mancher Hinsicht eher im Schat�
ten der Brahms�Forschung. Symptomatisch ist 
schon, dass in Margit McCor�les �edeutendem 
thematisch��i�liographischem �er�verzeich�
nis (München 1984) das „Verzeichnis der Text� 
quellen“ (S. 797–800) zwei der im Hauptteil 
genannten Groth�Vertonungen versehentlich 
nicht nennt, nämlich den von Brahms ‚pri�
vat’ an Groth ü�ermittelten 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 musi�� und li�
teraturwissenschaftliche �useinandersetzung 
mit Brahms’ �ompositorischer Groth�Rezep� 
tion �lei�t a�er auch in ihrer analytischen �n�
tensität �egrenzt. Da�ei zählen die �eiden the�
matisch siamesischen „Regenlieder“ op. 59/3 
und 4 (Regenlied, Nachklang) – die ursprünglich 
zusammen mit Frühfassungen von Dein blaues 
Auge und  Mein wundes Herz op. 59/8 und 7 ei�
nen �leinen, erst 1997 pu�lizierten Zy�lus �il�
deten („Regenlied“-Zyklus, München: Henle) – 
zu Brahms’ �e�anntesten Klavierliedern. �hre 
Be�anntheit wurde noch dadurch gesteigert, 
dass die „Regenlieder“ im Finale der Ersten Vio-
linsonate G-Dur op. 78 thematisch wieder auf�
gegriffen wurden, wo�ei ihre chara�teristische 
Pun�tierungsmotivi� sogar alle drei Sätze der 
Sonate prägt. Zu Brahms’ �e�annteren Klavier�
liedern zählt auch die Groth�Vertonung Wie Me-
lodien zieht es op. 105/1, deren Hauptgedan�e 
ins Seitenthema des Kopfsatzes der Zweiten Vio- 
linsonate A-Dur op. 100 einging.

Besagte wissenschaftliche Zurüc�haltung, 
die durch zahlreiche �leinere, �iographisch a��

Das Herzstüc� der Studie �ilden Kapitel 4 
und 5. Zunächst widmet Cooper sich hier dem 
Kompositions�, Revisions� und Pu�li�ations�
prozess, wo�ei er auf den ganz unterschied�
lichen Status und �nspruch hinweist, mit dem 
das �er� 1832 und schließlich 1842 für Men�
delssohn ver�nüpft war: Demonstrierte Men�
delssohn mit seiner Kantate �nfang der 1830er�
Jahre öffentlich�eitswir�sam seinen Ent�
wic�lungsstand auf dem Ge�iet der prestige� 
trächtigen vo�alsinfonischen Gattungen – un�
mittel�ar ver�nüpft mit seiner Bewer�ung um 
die Nachfolge Zelters als Dire�tor der Berli�
ner Singa�ademie –, �efand er später auf der 
Höhe seines Ruhmes und �ompositorischen 
Entwic�lungsstandes, „that the wor� as he had 
previously introduced it was no longer repre�
sentative“ (S. 89). Zugleich verlangte dies nach 
einer neuen, anspruchsvolleren ,Gattung’, die 
Mendelssohn e�enso wie seinen Lobgesang als 
„Symphonie�Kantate“ �ezeichnete. 

�n einem zweiten Schritt vergleicht Cooper 
schließlich „Sources, Structure, and Narrative“ 
der �eiden Walpurgisnacht�Fassungen. Er �ie�
tet ne�en detaillierten – und dan� zahlreicher 
Noten�eispiele auch anschaulichen – �naly�
sen eine umfangreiche �ufstellung und Be�
schrei�ung der maßge�lichen Quellen. Bei de�
ren �uswertung geht Cooper insofern ü�er �e�
reits vorliegende Studien von Douglass Seaton, 
Christoph Hellmundt, Peter Krause und Hiro�
mi Hoshino hinaus, als er erstmals eine synop�
tische �uswertung „[of] the extant s�etches, 
the three surviving complete autograph scores, 
and [of] the two surviving autograph full�score 
fragments with the extant correspondance“ 
durchführt (S. 115). �uf diese �eise gelingt es 
ihm nicht nur, detailliert zu zeigen, in welcher 
�eise sich Mendelssohns Komposition seit ih�
rer ersten Vertonung veränderte, sondern auch, 
wie diese Veränderungen mit Mendelssohns 
„own professional and artistic persona“ zusam�
menhingen (S. 161). 

�nsgesamt hat Cooper damit ein anregendes 
Buch vorgelegt, das seinem Gegenstand aus 
�ulturgeschichtlicher Perspe�tive in ü�erzeu�
gender �eise gerecht wird und nicht zuletzt 
dan� seiner exzellenten �uf�ereitung und 
hochwertigen �usstattung ü�erzeugt. 
(Fe�ruar 2009) Martin Loeser
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zentuierte Beiträge nicht �ompensiert wird, 
hatte wohl zwei Hauptgründe: Die do�umen�
tarische Basis des Verhältnisses Groth/Brahms 
war lange Zeit nicht gerade a�tuell. Und die Li�
teraturwissenschaft – sieht man von verdienst�
vollen Forschungs� und Rezeptionsa�tivitäten 
in Schleswig�Holstein a�, die auch eine „�ri�
tische“ �usga�e Sämtlicher Werke Groths ein�
schlossen – reagierte gegenü�er Groth eher ver�
halten, ja gespalten.

Demgegenü�er erschließt Peter Russells Bio- 
graphie einer Freundschaft nun eine neue Di�
mension innerhal� der Brahms� und Groth�Li�
teratur. Der �utor, der �is vor wenigen Jahren 
an der Universität von �ellington (Neuseeland) 
deutsche Literaturgeschichte lehrte und als 
Sänger auch �ünstlerisch mit seinem Untersu�
chungsgegenstand vertraut ist, �ann sich philo�
logisch endlich auf eine ver�reiterte und a�tuali�
sierte Grundlage stützen: auf die �ommentierte 
Neuausga�e des Brahms�Groth�Briefwechsels, 
die der Literaturwissenschaftler Dieter Loh�
meier in Brahms’ 100. Todesjahr mit Rüc�griff 
auf die Bestände der seinerzeit von ihm gelei�
teten Schleswig�Holsteinischen Landes�i�lio�
the� in Kiel vorlegte (Johannes Brahms – Klaus 
Groth: Briefe der Freundschaft, neu hrsg. von 
Dieter Lohmeier, Heide 1997). Sie integrierte 
und optimierte zwei maßge�liche ältere Pu�li�
�ationen (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 Herausge�er für die 
2007 erschienene deutsche �usga�e von Rus�
sells 2006 auf Englisch pu�lizierter Biography 
of a Friendship verantwortlich.

Die �iographische Dimension von Groths 
und Brahms’ Männer� und Künstlerfreund�
schaft steht zwar im Zentrum des Buches, das 
durch 34 ���ildungen sinnfällig und sinnvoll 
�ereichert wird, doch setzt sich Russell auch 
mit den Vertonungen und ihren dichterischen 
Vorlagen auseinander. �esentliche Stationen 
der Le�ens� und Schaffenswege �eider Künstler 
werden anschaulich nachgezeichnet, ihre Be�
gegnungen �ommentiert und intensiv aus ih�
ren Briefen zitiert. �mmerhin liegen vier Jahr�
zehnte zwischen der ersten Begegnung in Düs�

seldorf 1856 �is zu Groths letztem Brief vom 
Dezem�er 1896 an den tod�ran�en Brahms. 
Besonderen �ert erhält das Buch nicht zu�
letzt durch die Mitteilung zweier Post�arten 
von Brahms an Groth vom 27. Juni 1885 und 
vom 24. Januar 1887, die erst nach 1997 auf�
tauchten, in Lohmeiers Briefausga�e also noch 
fehlen (S. 123 und 147 von Russells englischer 
�zw. S. 128 und 155 der deutschen Pu�li�ation). 
Russells Darlegungen wir�en zumeist ü�erzeu�
gend, fassen die Beziehung �eider Künstler �ün�
dig zusammen, differenzieren sie vielfach a�er 
auch und zeigen neue �spe�te auf. 

Gelegentlich mag man �iographischen Hypo�
thesen und �nterpretationen des �utors jedoch 
nicht un�edingt folgen. So er�lärt sich der „(für 
Brahms) ungewöhnlich drängende, tatsächlich 
atemlose Ton“ einer „emotionsge ladene[n] Post�
�arte“ an Groth vom 27. Juni 1885 wohl nicht 
so sehr aus Brahms’ Verlie�theit in die Sänge�
rin Hermine Spies, die in jenem Schrei�en er�
wähnt wird, sondern eher aus seiner Ungeduld 
zu erfahren, o� die Sängerin den Dichter in Kiel 
�ereits durch den öffentlichen oder zumindest 
privaten Vortrag von Brahms’ neuer Groth�Ver�
tonung Komm bald op. 97/5 ha�e ü�erraschen 
�önnen (S. 122 f./146 f.). �uch Russells Behaup�
tung, Brahms ha�e Groth weder zum Tode sei�
ner Frau noch später seines Sohnes �ondoliert, 
verdient einige S�epsis – immerhin liefert Rus�
sells Buch ja sel�st zwei schöne Beispiele da�
für, dass un�e�annte Schrei�en der Brahms/
Groth�Korrespondenz wieder auftauchten. Ver�
einzelte �rrtümer schlagen nicht gravierend zu 
Buche (S. 152/180: dem Klarinettisten Richard 
Mühlfeld wurden die späten Klarinettensona�
ten op. 120 nicht gewidmet, sondern nur de�
ren �utographe geschen�t). �enn Russells Ge�
dan�engänge manchmal etwas sperrig wir�en, 
liegt dies teilweise an der Ü�ersetzung, die 
meist solide, doch nicht �esonders ge schliffen 
ist (siehe z. B. deutsche �usga�e, S. 150, letz�
ter ��satz), oft a�er auch schon am englischen 
Text. Gerade im Deutschen macht sich ein 
recht sorgloser Umgang mit dire�ter und indi�
re�ter Rede und mit Tempuswechseln �emer��
�ar (siehe z. B. S. 125/150). Und �ei rein �io�
graphischen Passagen verfällt Russells Darstel�
lung mitunter in einen star� reihenden Modus 
(u. a. S. 87 f./107 f.).

Der Schwerpun�t der Beziehung Brahms�
Groth liegt natürlich �ei den 15 Vertonungen 
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von 14 Gedichten Groths (Regentropfen aus den 
Bäumen �omponierte Brahms zweimal auf völ�
lig unterschiedliche �eise). 13 der Klavierlieder 
wurden noch zu Le�zeiten �eider Künstler pu�
�liziert – zur Freude Groths, der sich längst ge�
wünscht hatte: „�enn Johannes Brahms ein�
mal ü�er Texte von mir �äme!“ �m Rahmen 
seines �iographischen Konzeptes fragt Russells 
Buch immer wieder – wenngleich �egrenzt in 
Reichweite und Umfang – nach Schaffens�
�ontexten und �hintergründen von Brahms’ 
Groth�Vertonungen und würdigt diese einge�
hender, wo�ei auch und gerade englischspra�
chige Brahms�Literatur intensiv ein�ezogen 
wird. Russells eigene analytische Erörterungen 
stoßen indes gelegentlich an Grenzen, verfah�
ren teilweise auch recht des�riptiv.

�nsgesamt allerdings ar�eitet Russell die 
freundschaftliche Künstler�eziehung Brahms/
Groth �ompa�t, �enntnis� und aspe�treich 
auf. So darf sein lesenswertes Buch in der eng�
lisch� wie in der deutschsprachigen Brahms�
Literatur als philologisch a�tuelles Standard�
wer� im Hin�lic� auf sein Thema gelten. Ein 
�rritationsmoment �lei�t freilich �estehen: �m 
Dichter Klaus Groth lässt Russell zumindest 
im Hin�lic� auf die hochdeutsche Lyri� �ein 
gutes literaturwissen schaftliches Haar. �äh�
rend die literarische Bedeutung, poetische 
Originalität, die folgenreichen emanzipato�
rischen �ulturellen und politischen �mpli�ati�
onen von Groths plattdeutschen Dichtungen 
– ins�esondere der 1852/53 erstmals erschie�
nenen Sammlung Quickborn – gewürdigt wer�
den (S. 1–9/16–24), liefert der �omplementäre 
„Ex�urs: Groths hochdeutsche Lyri�“ (S. 111–
120), der in der englischen �usga�e nur „Excur�
sus: Groth’s Poetry“ heißt (S. 91–98), �aum 
tiefer lotende, ü�erzeugende oder gar neue Be�
gründungen für die �nmutungs� und �nspira�
tionsqualitäten von Groths hochdeutscher Ly�
ri� für Brahms. Russell �elässt es �ei der – in 
der Brahms�Forschung geläufigen, �aum je nä�
her differenzierten – Den�figur, dass das �nte�
resse des Komponisten Brahms auffallend häu�
fig „mittelmäßigen Gedichte[n]“ gegolten ha�e. 
Er qualifiziert Groths hochdeutsche Poesie – 
die seiner Einschätzung nach nicht die Spra�
che von Groths sozialer Her�unft war, sondern 
Sprache „jener Klasse […], nach der er stre�te“ 
– durchweg als �lischeehafte „Nachahmung 
deutscher Romanti�er“ (S. 91/111), was auch 

für das Vol�slied��diom gelte, und �onsta�
tiert schlicht, Groth ha�e 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 Le�en einhauchten“ (S. 94/114). So 
�ommt Russells Ex�urs zu Statements, hinter 
die man doch einige Fragezeichen setzen möch�
te: Dass sich „außer Brahms […] Komponisten 
von Rang nicht für Groths Gedichte, weder die 
plattdeutschen noch die hochdeutschen“ inte�
ressiert hätten (S. 96/117), zementiert alte He�
roengeschichtsschrei�ung und wird zumindest 
Komponisten wie Carl Reinec�e und Gustav 
Jenner nicht gerecht. Dass Brahms Lyri� Gro�
ths vertont ha�e, weil ihn �estimmte Themen 
daraus in �estimmten Le�enssituationen emo�
tional �esonders angesprochen hätten, führt 
letztlich nur wieder zu den �e�annten Er�lä�
rungsstichworten wie „Heimweh“ und „Trauer 
um die verlorene Jugend“ (S. 96 f./116 f.). �ei�
tere Topoi: „Brahms’ Genie“ ha�e „Groths Ge�
dichte vor dem Vergessen“ �ewahrt (S. 98/120); 
der Komponist sei imstande gewesen, „Groths 
lyrische Su�je�tivität zu O�je�tivität zu ver�
feinern“ (S. 98/119). Und schließlich wird �on�
statiert, dass Brahms gelegentlich sogar noch 
schlechtere Gedichte als diejenigen Groths ver�
tont ha�e (Hans Schmidts Sapphische Ode). �ll 
das wir�t zwar flott geurteilt, ist a�er gegen� 
ü�er dem älteren Forschungsstand weder �eson�
ders neu noch �esonders differenziert. Könnten 
Brahms nicht vielleicht Groths eigenartige 
Tonwechsel und Bilder�ontraste gereizt ha�en? 
Hielt er es für eine eigene, unprätentiöse ly�
rische Qualität, dass die Gedichte �lltagsme�
taphern nicht scheuten, dass sie Grenzen zwi�
schen poetischer Hoch� und �ild�räftiger �ll�
tagssprache durchstießen? �ar dies nach sei�
nem Verständnis ein (attra�tiver) Versuch der 
Verhochdeutschung plattdeutscher Rede� und 
Gedan�enwendungen? Solchen und anderen 
Frage�Perspe�tiven geht Russell nicht nach. So 
�lei�t trotz der Verdienste seines Buches noch 
genügend Raum für �ünftige Forschungen zum 
�ünstlerischen Verhältnis des Dichters Groth 
zum Komponisten Brahms.
(Mai 2009) Michael Struc�
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VICTOR RAVIZZA: Brahms. Spätzeitmusik. 
Die sinfonischen Chorwerke. Schliengen: Edi-
tion Argus 2008. 318 S., Ill., Nbsp.

Für „musi�alisch wie geistesgeschichtlich in�
teressierte“ Leser und Leserinnen als „fantasier�
te ideale“ (S. 7) Zielgruppe hat Victor Ravizza, 
emeritierter Professor für Musi�wissenschaft 
der Universität Bern, ein höchst lesenswertes 
Buch ü�er die chorsinfonischen �er�e von Jo�
hannes Brahms (Rinaldo op. 50, Alt-Rhapso-
die op. 53, Schicksalslied op. 54, Triumph- 
lied op. 55, Nänie op. 82 und Gesang der Parzen 
op. 89) geschrie�en, das a�er auch einem größe�
ren Kreis der a�ademischen Forschung zur Le��
türe empfohlen sei. Das Lesevergnügen wird 
durch ein ansprechendes Layout der für ihre �i�
�liophile Gestaltung �e�annten Edition �rgus 
auch optisch und haptisch unterstützt (Renais�
sance��ntiqua auf �esonderem �er�druc�pa�
pier, Ein�and aus Natur�arton mit lederartiger 
O�erfläche und dem sinnfälligen Motiv eines 
letzten, vom Baum fallenden Blattes).

�n der Einleitung �egründet Ravizza die 
von ihm vorgenommene Zusammenstellung 
und �uswahl anhand der literarischen Vorla�
gen (Schiller, dreimal Goethe, Hölderlin, Bi�el�
verse), die Brahms zu Be�enntnismusi� „mit 
teilweise quälenden letzten Sinnfragen“ (S. 13) 
�omponiert ha�e. ��er auch die Gattungsfrage 
(Kantate, Chorode oder Chorsinfonie respe�ti�
ve sinfonische Chormusi�) wird refle�tiert und 
im gesellschaftlichen Kontext der Musi�� und 
Sängerfeste (Männerchor�esetzung für Rinaldo 
op. 50 und Alt-Rhapsodie op. 53) und des �ür�
gerlichen Konzertwesens verortet. Ravizza �ie�
tet �ei jedem der sechs �er�e eine �ompetente 
Ü�ersicht zum Forschungsstand, erweitert die�
sen an zentralen Stellen zu Ex�ursen (Oper, 
�talienreisen) und interdisziplinären �us�li�
c�en (Philosophie, Literatur, Malerei, �rchi�
te�tur) und nutzt so die Besprechung der sin�
fonischen Chorwer�e zu einer differenzierten 
�useinandersetzung mit der philosophischen 
und musi�ästhetischen �deen� und Gedan�en�
welt von Brahms, die unter dem Begriff des 
spätromantischen Klassizismus gefasst wird. 
Hierunter versteht Ravizza die „Ü�ernah�
me zwar von �lassischen Modellen, Normen 
und Techni�en in unterschiedlicher Kom�ina� 
tion, im gleichen �temzug a�er die Pro�lemati�
sierung dieser Ü�ernahme im �issen um das 
eigene Spätsein“, woraus Formen erwüchsen, 

„die o�erflächlich zwar �onventionell, in ihrem 
Gefüge a�er die nicht zu lösende Spannung, 
das Nicht�mehr�Mach�are sel�st in vielfachen 
Brechungen austragen“ (S. 40) und in pessi�
mistisch�melancholischer Grundhaltung auch 
�langlichen �usdruc� fänden. Diesem �ompo�
sitorischen Grundpro�lem geht Ravizza in je�
der �er��esprechung intensiv nach, wo�ei hier 
vor allem seine �usführungen zum Schicksals-
lied und zum Gesang der Parzen zentral sind, 
weshal� sie im Folgenden �esonders �ehandelt 
werden sollen.

Zwei Ex�urse zur Philosophie von �rthur 
Schopenhauer, Fragen zum Kontext des Ge�
dichts im Roman Hyperion von Friedrich 
Hölderlin und zur Tonartenchara�teristi� wer�
den zur Dis�ussion der in der Fachliteratur als 
pro�lematisch angesehenen Schlussgestaltung 
des Schicksalslieds op. 54 herangezogen. Raviz�
za referiert die verschiedenen �nterpretationen 
und Rezeptionen seit Eduard Hanslic� (1872) 
�is hin zu Jan Brachmann (1999). Unter Rüc��
griff auf das Schopenhauer’sche Verständnis 
der Fun�tion von Musi� als temporärer Befrei�
ung von der �illensqual durch Hinga�e an äs�
thetische Kontemplation interpretiert Ravizza 
das instrumentale Nachspiel als „das entspan�
nende Glüc� des ‚interesselosen �ohlgefallens‘“ 
(S. 191), wodurch Brahms das Gedicht um einen 
mildernden Zusatz ergänzt ha�e. �uch der Ge-
sang der Parzen op. 83 wird ausführlich �on�
textualisiert: Johann �olfgang von Goethes 
Iphigenie auf Tauris, Brahms’ Pessimismus im 
Sinne einer „Melancholie des Spätge�orenen“ 
(S. 324), seine Schopenhauer�Rezeption sowie 
Bi�el�Exegese in�lusive einer �nterpretation der 
Vier ernsten Gesänge op. 121, Darstellung der 
Rezeption und Beurteilung des �er�es durch 
Zeitgenossen und �issenschaft, �talienrei�
sen, das Verhältnis von �rchite�tur und Musi�  
sowie ein Vergleich mit der Parallel�Vertonung 
von Ferdinand Hiller werden angeführt. Da� 
rin einge�ettet ist – wie �ei allen anderen �er�
�en auch – ein ausführlicher form�eschrei� 
�ender Nachvollzug der Komposition, der �e�
sonders die Schlussgestaltung der letzten �ei�
den Strophen in den Blic� nimmt und a�schlie�
ßend feststellt, dass Brahms hier ü�er 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, ne�en der Alt-Rhapsodie und der Nä-
nie, zu den �er�en, in denen Brahms im Sinne 
von Be�enntnismusi� seine �eltsicht authen�
tisch ausgedrüc�t ha�e, während das Triumph-
lied op. 55 und die Rinaldo-Kantate op. 50 als 
Versuche interpretiert werden, ein ihm fremdes 
musi�alisches �diom zu ü�ernehmen. �m Tri-
umphlied verzichte Brahms zu Gunsten fun��
tionaler Musi� auf seine ihm eigene Musi�spra�
che – mit der Folge von Brüchen, formalen Flau�
ten und leeren Passagen (S. 207). Daher �ön�
ne hier auch nicht von Klassizismus im Sinne 
von Gegenwarts�riti� gesprochen werden, son�
dern vielmehr im Sinne einer �ewussten „Ent�
scheidung für ein �diom, das der fun�tionalen 
�ufga�e �esser entsprach“ (S. 210). Nach einem 
Ex�urs ü�er „Brahms und die Oper“ und un�
ter der �nnahme, dass es sich �ei der Rinal-
do-Kantate um einen verstec�ten Opernver�
such von Brahms handeln �önnte, pro�lemati�
siert Ravizza, dass Brahms hier in einer mu�
si�alischen (Fremd�)Sprache spreche, deren 
Grammati� er zwar �enne, die er a�er nicht �e�
herrsche �zw. die er nicht internalisiert ha�e. 
�n dieser Stelle ist die �nterpretation von Ra�
vizza jedoch �ritisch zu ergänzen, denn er �e�
zieht den �nhalt des ‚Li�rettos‘ nicht auf die 
musi�alische �usgestaltung durch Brahms. 
Geht es in Goethes Kantate um den resozia�
lisierenden ��t eines verweichlichten Mannes 
(Rinaldo), also um den Verlust und �iederge�
winn von ‚Männlich�eit‘ (vgl. Malcolm McDo�
nald: Brahms, Oxford 2001, S. 563: „Rinaldo 
is a wor� about masculinity“; Hervorhe�ung 
im Original), so wäre doch zu fragen gewesen, 
welches Bild von ‚Männlich�eit‘ Brahms mu�
si�alisch zeichnet und welches Geschlechter�
�onzept damit ver�unden ist.

Bis auf die fehlende gendertheoretische Dis�
�ussion, die �eispielsweise auch �ei der Bespre�
chung der Alt-Rhapsodie aufschlussreich gewe�
sen wäre – Stichworte: Sprachposition der �lt�
stimme als mitleidvoll engagierter Beo�ach�
ter (S. 108), Männerchor als ideelles Kolle�tiv, 
in dem sich das (männliche?) Pu�li�um reprä�
sentiert sehe (S. 141), c�Moll/C�Dur�Progres� 
sion als heldenhafte Kampf�Sieg��nszenierung 
(S. 132) mit �unstreligiöser Erlösungsthema�
ti� –, �esitzt das Buch in�lusive seines �i�lio�
graphischen �nhangs jedoch alle Vorzüge einer 
umfassenden, wissenschaftlichen Standards 

genügenden Studie, die die sinfonischen Chor�
wer�e nicht nur in das Gesamtœuvre und die 
Gedan�enwelt von Brahms, sondern auch in 
den philosophischen, ästhetischen und ideen�
geschichtlichen Kontext ihrer Entstehungszeit 
differenziert ein�ettet.
(Januar 2009) Marion Gerards

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

Ganze sie�en Jahre nach dem Symposion 
zum 150. Ge�urtstag Max Kal�ec�s erschie�
nen, schließt der von Uwe Harten herausgege�
�ene Bericht noch immer ein Desiderat. Denn 
nach seinem Tod im Jahr 1921 fand Kal�ec�, 
der ne�en Eduard Hanslic� in einem Zeitraum 
von 40 Jahren einer der einflussreichsten Mu�
si��riti�er �iens war, nur vereinzelt die �uf�
mer�sam�eit der Musi�wissenschaft. Und 
dann richtete sich diese �is in die 1990er�Jah�
re nicht auf den vielseitigen Lyri�er, Feuille�
tonisten, Li�rettisten, Herausge�er und Musi�
�er, sondern in der Regel auf den eminenten 
Brahms�Forscher, dessen zwischen 1904 und 
1921 in mehreren Teil�änden und �uflagen 
veröffentlichte Monumental�iographie �is heu�
te als unverzicht�arer Meilenstein der Brahms�
Literatur gilt. Der vorliegende Symposions�e�
richt ist nun der erste Versuch einer Gesamt�
würdigung von Person und �ulturellem Han�
deln Kal�ec�s. 

Der Band enthält ne�en einem �nappen Vor�
wort des Herausge�ers und einer chronolo�
gischen Ü�ersicht zu Le�en und �ir�en Max 
Kal�ec�s insgesamt 28 Text�eiträge, die – le�
diglich im �nhaltsverzeichnis und vielfach sehr 
�leingliedrig mit nur je einem �rti�el – unter 
thematischen Gesichtspun�ten geordnet sind: 
„Zur Biographie“ (S. 9–82), „Positionierung“ 
(S. 83–190), „Der Li�rettist“ (S. 191–216), „Der 
Lyri�er“ (S. 217–230), „Der Musi�schriftstel�
ler“ (S. 231–260), „Der Musi��riti�er“ – Round 
Ta�le � (S. 261–306), „Der Theater�riti�er“ (S. 
307–324), „Der Feuilletonist“ (S. 325–338) so�
wie „Max Kal�ec� und die Kriti�er�Kollegen“ – 
Round Ta�le �� (S. 339–374).

�us �iographischem Blic�win�el �eleuchtet 
werden Kal�ec�s Umfeld und �ir�en in Bres�
lau (Piotr Szalsza), München (�ndrew D. Mc�
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Credie) und �ien (Uwe Harten), die Famili�
engeschichte seiner Nach�ommen (Judith Pór�
Kal�ec�) sowie seine vielfältigen Talente und 
�nteressen im Spannungsfeld von Professio�
nalisierung und Dilettantismus (Gernot Gru�
�er). Besonders aufschlussreich ist da�ei Szal� 
szas sozialgeschichtlicher Ü�er�lic� zu Bres�
lau, das um 1880 ne�en Berlin und Ham�urg 
die größte Stadt des Deutschen Reiches war 
und zahlreiche �ulturelle und musi�alische 
�nstitutionen �esaß. Bedauerlich ist allerdings 
der, trotz angehängter Bi�liographie, teilweise 
mangelhafte Nachweis von Quellen (vgl. S. 24 
ff.). Gleiches gilt auch für die sehr persönlichen 
�usführungen Pór�Kal�ec�s (vgl. S. 62 ff.).

�m zeitgeschichtlichen Kontext situiert wird 
die Karriere Kal�ec�s durch eine �urze Ü�er�
sicht zu Stru�tur und Geschichte der �iener 
Zeitungen (Renate Flich), durch die S�izzierung 
sowohl der gesamteuropäischen wie der regi�
onalen Voraussetzungen und Grundzüge der 
sogenannten �iener Moderne um 1900 (Mo�
ritz Csá�y), zudem durch die Darstellung ih�
rer gesellschaftlichen „Kunst�edürftig�eit“ (S. 
119), welche sich u. a. im Ringen unterschied�
licher Künste um eine Ästheti� der Tiefe und 
Genauig�eit des �usdruc�s äußerte (Rüdiger 
Görner). �n der �iener Kulturszene verortet 
wird Kal�ec� einerseits durch einen Ein�lic� in 
seine �ünstlerisch�pu�lizistischen Be�annten�
�reise anhand der erhaltenen Tage�ücher aus 
den Jahren 1895 und 1897 (Sandra McColl), an�
dererseits anhand seines Engagements für die 
Errichtung von Den�mälern für Mozart und 
Brahms (�ngrid Fuchs). Komplettiert wird die�
se Vernetzung Kal�ec�s durch Ü�erlegungen 
zu seiner Berufsauffassung als Kriti�er, zum 
Literaten und Brahms�Biographen (Otto Bi�a), 
deren Quellen�asis ca. 60 Briefe Kal�ec�s aus 
dem �rchiv der Gesellschaft der Musi�freunde 
in �ien �ilden. Die einflussreiche musi��ultu�
relle Position Kal�ec�s wird nicht zuletzt an�
hand des Singspiels Die Maienkönigin von Fa�
vart und Gluc� deutlich, das in einer Bear�ei�
tung Kal�ec�s 1888 im Zusammenhang der 
Feierlich�eiten zum 40�jährigen Regierungsju�
�iläum Kaiser Franz Josephs aufgeführt wurde 
(Clemens Höslinger).

Das unterschiedliche �ir�en des Literaten 
Kal�ec� wird e�enfalls a�ri�isch aufgear�ei�
tet. Zur Darstellung �ommen die Kriterien 
und Pro�leme, die für Kal�ec�s Opernü�erset�

zungen maßge�lich waren, namentlich im Zu�
sammenhang mit Smetanas Verkaufter Braut 
(Roman Roče�), e�enso seine Gedichte und die 
von ihm 1874 herausgege�ene Lyri���nthologie 
Deutsches Dichterbuch (Johann Holzner). Re�
fle�tiert werden zudem die Leitlinien und �n�
tentionen seiner Brahms�Biographie (Oswald 
Panagl) und der von ihm edierten �usga�e der 
Brahms�Briefe (Beatrix Borchardt). Da�ei sind 
vor allem Borchardts Ü�erlegungen �eden�
�enswert, dass die Briefe zwischen Brahms und 
Elisa�eth von Herzogen�erg nicht nur Hinwei�
se zur �er�entstehung und �rezeption �ieten, 
„sondern in ihnen [emotionale und �ommu�
ni�ative] Beziehungen zwischen Menschen le�
�endig [werden], die Teil der �er�e sel�st ge�
worden sind“ (S. 259). 

�m Rahmen von Kurz�eiträgen �eleuch�
tet wird Kal�ec�s �r�eit als Musi��riti�
�er, ins�esondere hinsichtlich seiner Bezie�
hungen zur �lten Musi� (Elisa�eth Th. Fritz�
Hilscher), zu Richard �agner (�ndrea Har�
randt), Brahms und Bruc�ner (Elisa�eth Mai�
er), Richard Strauss und Gustav Mahler (Her�
ta Blau�opf) sowie zu Johann Strauß (�sa�ella 
Sommer). �usführlichere Darstellung finden 
Kal�ec�s langjährige Beziehung zum �iener 
Burgtheater, seine Tätig�eit als Theater�riti�er 
und die damit einhergehenden dramatischen 
�nsprüche (Elisa�eth Grossegger), zudem die 
Geschichte und das Genre des �iener Feuille�
tons, wo�ei vor allem ein Kollege Kal�ec�s, der 
Feuilletonist Daniel Spitzer, in den Blic� ge�
nommen wird (Ulri�e Tanzer). Lediglich parti�
ell auf Max Kal�ec� �ezogen sind die den Band 
�eschließenden Kurz�eiträge zu den Kriti�er�
�ollegen Eduard Hanslic� (Clemens Höslin�
ger), Ludwig Speidel (Emmerich Kolovic), Theo�
dor Helm (Michael Kre�s), Hugo �olf (Leopold 
Spitzer) und Julius Korngold (Kurt �rrer).

�m Verlauf des Bandes auftretende inhalt�
liche Ü�erschneidungen sind �einesfalls als 
Redundanzen zu werten. Vielmehr �ietet das 
�iederaufgreifen mancher �spe�te dem Leser 
die Möglich�eit, der Person und Persönlich�eit 
Max Kal�ec�s aus unterschiedlichen Perspe�ti�
ven zu �egegnen. �nsgesamt �ildet der Band da�
mit trotz des inhaltlich und methodisch recht 
unterschiedlichen Niveaus der Beiträge eine 
gute �usgangs�asis für zu�ünftige Forschung 
zum �ir�en Max Kal�ec�s. Darü�er hinaus 
�ereichert er die Studien zur �iener Kultur des 
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Fin de Siècle um einen facettenreichen Ein�lic� 
in das Musi�feuilleton. 
(Fe�ruar 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-
tualität eines Kulturkonflikts, Hrsg. von Armin 
WILDERMUTH. Zürich: Orell Füssli 2008. 
279 S. (Kultur – Philosophie – Geschichte. Rei-
he des Kulturwissenschaftlichen Instituts Lu-
zern. Band 5.)

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

Der erste Titel, das sogenannte Hand�uch 
ü�er �agner und Nietzsche, enthält eine Rei�
he für sich sehr lesenswerter und hoch�om�
petenter Einzel�eiträge, ist zugleich jedoch als 
Ganzes �is zur Schmerzgrenze wirr und �on�
zeptionslos. Die Herausge�er ha�en �utoren 
wie Dieter Borchmeyer, John Deathridge, Rü�
diger Görner, Vol�er Mertens, Glenn �. Most 
und Günter Zöller verpflichten �önnen, a�er 
�einen einzigen tragfähigen Gedan�en darauf 
verschwendet, was ein Hand�uch ü�er �ag�
ner und Nietzsche sein �önnte und sollte, ge�
nauer: was erstens ein Hand�uch ü�erhaupt 
ist und zweitens eines ü�er �agner und Nietz�
sche zu leisten hätte, das �ein �agner�Hand�
�uch plus ein Nietzsche�Hand�uch sein �ann. 
�eder scheint es �uflagen für Umfang und in�
haltliche Gewichtung von Beiträgen gege�en 
ha�en, noch ist eine systematische und me�
thodisch proportionierte Konstru�tion des Ge�
genstandes auch nur in �nsätzen er�enn�ar. 
So finden sich sechs Seiten ü�er den Ring und 
zwölf ü�er „Ernährung“, sechs ü�er den Tris-
tan, a�er 20 ü�er „Sexualität“, 58 ü�er „Kul�
turen“, 72 ü�er „Religionen“, 94 ü�er „geistes�
wissenschaftliche“ (wie „Politi�“) und 56 ü�er 
„�iologische Themen“ (ne�en „Sexualität“ [!] 
„Kran�heit“ und „Evolution“), 43 ü�er „Per�
sonen“ (z. B. ü�er Hölderlin, mit dem �agner 
�e�anntlich nichts anfangen �onnte, a�er �ein 
Satz zu Beethoven!), sodann 32 Seiten ü�er 
�agners und 28 ü�er Nietzsches „�er�e“. Es 
irritiert nachhaltig, dass letztgenannter The�

men�ereich erst auf der 387. von insgesamt 512 
Seiten einsetzt, o�wohl er im Untertitel des 
Bandes dessen sachliche Mitte zu repräsentie�
ren �eansprucht: Kultur – Werk – Wirkung.

John Deathridge trägt relevante Ü�erle�
gungen zur „Moderne“ �ei Nietzsche und �ag�
ner vor. Zunächst macht er deutlich, dass �ag�
ner in seiner Kriti� an Symphonie und Oper, 
mehr als jeder andere Komponist vor ihm, einen 
�einahe �lassischen Fall von Ü�er�ietungs�, 
d. h. von Fortschrittsmoderne repräsentiert. 
Von der internen Zeitpro�lemati� des Dramas 
und ihrer, man möchte geradezu sagen: „ne�
gativen Diale�ti�“ von Erinnern und Verges�
sen her gesehen erweist sich �agners Bild der 
Moderne jedoch als erhe�lich �omplexer, näm�
lich als ein Konstru�t, das die eigene Ü�ertra�
gung des lin�shegelianischen Emanzipations�
dis�urses auf das Musi�drama hinter sich lässt 
und mit Nietzsches Ü�erlegungen zu Historie 
und Le�en avant la lettre �ommuniziert. Die�
ter Borchmeyer und Johann Figl liefern einen 
in vieler Hinsicht vor�ildlichen Hand�uchtext 
zum Thema „Judentum“ und �ntisemitismus. 
Er vereinigt in sich ein hohes Maß an �nfor�
mation ü�er ein schwieriges Thema, das er 
�lar und ü�ersichtlich aufar�eitet. Die Fülle 
der Fa�ten wird so präsentiert, dass sie auch je�
mandem, dem die Dinge noch unvertraut sind, 
optimal ü�er das in Kenntnis setzt, was er wis�
sen muss. Ü�erdies geschieht das in einer Spra�
che, deren unprätentiöse Eleganz fast vergessen 
macht, wie viel Material hier zusammengetra�
gen ist und wie vertrac�t die Fragen sind, die 
der �ntisemitismus von �agner, gerade auch 
im Unterschied zu Nietzsche, aufwirft. 

Christoph Landerer ist einer jener jün�
geren �issenschaftler, die sich um eine seri�
öse Hanslic��Forschung verdient machen, wel�
che ü�erhaupt erst im Begriffe ist anzufangen. 
Bedeutsam ist das auch darum, weil es sich 
�ei Hanslic� um einen der Urväter der heu�
tigen Musi�wissenschaft handelt, der im Un�
terschied zu dieser noch um den notwendigen 
Konnex zwischen Ästheti� und Musi�historie 
wusste. Günter Zöller stellt in großen, �laren 
Zügen heraus, dass �agner, entgegen einem of�
fen�ar unausrott�aren Vorurteil, mit seiner Re�
zeption der Philosophie Schopenhauers nicht 
etwa einen ideologischen Schwen� einleitete, 
sondern eher zurüc�gedrängte eigene �ntui� 
tionen wieder neu und verstär�t identifi�ato�
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risch aufzugreifen lernte. Zu Recht he�t Zöller 
die Distanz �agners zu Schopenhauers Musi�� 
ästheti� hervor, die Unverein�ar�eit der The�
orie des Musi�dramas mit der Metaphysi� der 
a�soluten Musi�. Hierin �esteht auch der ent�
scheidende Unterschied zu Nietzsche. Rüdiger 
Görner macht mit Recht darauf aufmer�sam, 
dass Richard Wagner in Bayreuth eine ernst�
zunehmende, a�er meist nicht ernst genom�
mene Schrift Nietzsches darstellt. Glenn �. 
Most ris�iert eine etwas hei�le Ehrenrettung 
der �agner�Partien von Nietzsches Tragödi�
enschrift und ihrer so eminent untechnischen 
wie unhistorischen Züge. 

Eine Bemer�ung von To�ias Janz, der sich 
mit der vertrac�ten �ufga�e einer „Darstel�
lung der musi�geschichtlichen �ir�ung �ag�
ners und Nietzsches“ (S. 448) respe�ta�el he�
rumschlägt, macht einen neuralgischen Pun�t 
sicht�ar, der �ezeichnenderweise an �einer ein�
zigen Stelle des Hand�uches sonst zur Sprache 
�ommt: Janz verweist auf �dornos �ort, dass 
„in Strauss Nietzsches Kriti� an �agner nach 
Hause“ �omme (S. 453). Nun versteht sich für 
uns heute �eineswegs von sel�st, was für �d�
orno noch sein täglich Brot war. Gleichwohl 
macht das Zitat unmissverständlich �lar, dass 
im Zentrum der Fragen, die die Beziehung von 
�agner und Nietzsche �etreffen, das Verhält�
nis von Philosophie und Musi� steht: nicht so 
sehr als Stoff oder �nhalt, der sich ad hoc refe�
rieren ließe, sondern als Verfahren, als Metho�
dologie einer Sache, die gerade nicht ohne �ei�
teres zugänglich ist. Denn wie lässt sich eine 
Präsenz philosophischer Gedan�en im Materi�
al der Musi� ü�erhaupt plausi�el machen? Und 
wo ist innerhal� der philosophischen �rgumen�
tation die Einlassstelle für den Versuch, sich in 
musi�alische Phänomene zu versen�en und 
deren Gehalt spezifisch zu erschließen, statt 
ihnen fertige Deutungsmuster zu o�troyieren? 
�as heißt es, dass ein Komponist die Kriti� 
eines Philosophen an einem anderen Kompo�
nisten, in dessen Tradition der eine Komponist 
zugleich steht, „nach Hause �ringt“? 

Dass die Herausge�er ausgerechnet hier eine 
�rt methodische Erfahrungsresistenz pra�ti� 
zieren und wie in schlechten, alten Zeiten 
einem �eltanschauungs��agner das �ort re�
den, der mit dem Philosophen Nietzsche fi��
tiv �on�urriert – und naturgemäß verliert –, ist 
�estürzend. �n der „Einleitung“ wird das sogar 

freimütig, um nicht zu sagen o�je�tiv sel�stent�
larvend eingeräumt: „Das Hand�uch �eschäf�
tigt sich primär mit den theoretischen Refle�
xionen �agners und Nietzsches […]. �n vielen 
�rti�eln sind die Ü�erlegungen hinsichtlich 
Nietzsches �deen umfangreicher als hinsicht�
lich derer �agners. Dies liegt in dem Umstand 
�egründet, dass die Ü�erlegungen eines Phi�
losophen zu theoretischen Themen in der Re�
gel ergie�iger sind als die eines Komponisten“ 
(S. 32 f.). �ie sind solche Sätze, die im Grunde 
ein De�a�el anzeigen, ü�erhaupt möglich?

Kann man, wenn man die Beziehung von 
�agner und Nietzsche wir�lich ernst nimmt,  
�estreiten, dass der eine für Musi� und Theater 
und der andere für eine (wie immer „anti�a�a�
demische“) Philosophie steht und dass der Ver�
such einer Beschrei�ung �eider den �eg ü�er 
die �nalyse ihrer genuinen Medien nehmen 
muss und dass eine Vermittlung diese Diffe�
renz systematisch zu veranschlagen hat?

Da�ei ist Nietzsche entgegen dem Sel�stlo� 
der Herausge�er als Philosoph gar nicht wir��
lich präsent. Die  �useinandersetzung mit �ag�
ner ist indes �ein Sonderfall seines Den�ens, 
sondern zutiefst in den von Platon erer�ten al�
ten Götter�ampf zwischen Philosophie und 
Kunst, respe�tive Philosophie und Musi� ver�
stric�t. Zunächst, d. h. auf der E�ene der Tra�
gödienschrift, unterstellt sich die Philosophie 
der Kunst sozusagen als deren eigener Spezi�
alfall; später, zur Zeit der wagner�ritischen 
Texte, tritt sie als der ü�erlegene Part der Bezie�
hung auf, ohne doch auf die privilegierte Nähe 
zur Kunst zu verzichten. Einmal ist �agner die 
Brüc�e zur �lassischen �nti�e, dann a�er „der 
moderne Künstler par excellence“. �m Ende 
�ritisiert Nietzsche an �agner paradoxerweise 
diesel�e Macht des Perspe�tivischen als Sym�
ptom einer vergangenen Kunst, in der er zu�
gleich das Potential jener Philosophie der Zu�
�unft er�lic�t, als deren Vertreter oder �ntizi�
pator er sich sel�st sieht. �n �einer Stelle findet 
sich im Hand�uch ein �ort hierzu.

��er nicht nur wird Nietzsches �agner�Kri�
ti� nicht zureichend philosophisch wahrge�
nommen, sondern auch von �agners Musi��
dramen, die solche Philosophie zuallererst in�
spiriert ha�en, ist nirgendwo genauer die Rede. 
�eder der Komponist noch der Theatrali�er 
�agner erhalten den Platz, der ihnen zusteht. 
�as soll ein Hand�uch ü�er Nietzsche und 
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�agner dann eigentlich noch sein? Ein paar 
„Namen“ �önnen die Sache jedenfalls nicht 
retten, ein wa�erndes Vorwort von Gianni Vat�
timo, das �agner auf Bayreuth und Bayreuth 
auf ein postmodernes Proje�t herunterdefi�
niert, schon gar nicht.

�uch der zweite Band zum Thema (der auf 
eine Tagung der Stiftung Lucerna von 2003 [!] 
zurüc�geht) spricht, mit einer noch zu erwäh�
nenden �usnahme, nicht von Musi� und The�
ater. �ls verstünde es sich von sel�st, wird die 
Formel „Geschichte und ��tualität eines Kul�
tur�onfli�ts“ von vornherein auf einen Bereich 
jenseits genuin ästhetischer Fragestellungen hin 
ausgerichtet. Statt einer phänomenorientierten 
Kriti� �ünstlerischer oder philosophischer 
Sachverhalte �eherrscht die Geste des geistes�
geschichtlichen Ü�er�lic�s, der von außen oder 
o�en �ommt und sich um Details von �er�en 
und Texten nicht schert, das Feld. Es geht um 
„die �ußen� und die �nnenseite großer Politi�“ 
(Urs Marti), um „Nietzsche und �agner am 
Tatort Venedig“ (Bernhard H. F. Taurec�), um 
„fundamentale Metaphern der Kultur�riti�“ 
(Jean�Claude �olf), um „Ü�ermenschen unter 
sich“ (Gert Matten�lott), um „Revolution und 
Regeneration“ (Peter Hofmann) und den �nti�
semitismus des frühen Nietzsche (Domenico 
Losurdo). �erden �agners Musi�dramen ein�
mal zum Thema, dann sogleich im Hin�lic� 
auf a�solut Ultimatives, das gänzlich Motiven 
des Textes entnommen, a�er durch die �nlage 
der musi�dramatischen Form nicht gedec�t ist: 
„Eschatologie und �po�alypti�“ (�olf�Daniel 
Hartwich). Einige Beiträge (Losurdo und Mat�
ten�lott) sind mit Gewinn zu lesen, gleichwohl 
�lei�t die Chuzpe des Herausge�ers erstaun�
lich: Ü�er die Beziehung von Nietzsche und 
�agner stellt �rmin �ildermuth einen Sam�
mel�and zusammen, der sich weder mit dem 
Verhältnis von Philosophie und Kunst im �ll�
gemeinen noch mit dem von Philosophie und 
Musi� im Besonderen �eschäftigt, ja nicht ein�
mal das Fehlen solcher Beschäftigung als Man�
gel dis�utiert. „�uf�lärung ü�er Nietzsche und 
�agner und ü�er deren Verhältnis und dessen 
Folgen“ (S. 7) indes glau�t er gleichwohl damit 
leisten zu �önnen.

�m Ende a�er leistet das nur ein einziger 
Text: Dieter Thomäs „Umwertungen der De�
�adenz. Korrespondenzen zwischen Richard 
�agner, Friedrich Nietzsche und Sergej Eisen�

stein“. �hm gelingt es, ästhetische und inso�
fern  �ulturelle wie politische Zusammenhän�
ge aufzuhellen. Thomä ist weder Musi�� noch 
Theaterwissenschaftler, sondern Philosoph, 
a�er seine �usführungen zum De�adenz�e�
griff visieren so zielsicher den Kern von �ag�
ners Pro�lemen an, dass sie eine musi�alische 
und theatrale Hermeneuti� von sich aus her�
�eizitieren. Zunächst analysiert Thomä den 
De�adenz�egriff als ein Konzept, das die Diffe�
renz von Natur und Kultur tilgt, ohne sie wir��
lich loszuwerden. Sodann zeigt er, wie star� 
�agners Ästheti� des Musi�dramas in sich 
zwischen der �lassischen Orientierung an Na�
tur und dem de�adenten Sel�stverständnis als 
radi�alem Nein zur �elt schwan�t. �uf der ei�
nen Seite wehrt sich �agner gegen die falsche 
Künstlich�eit seiner Zeit, auf der anderen �ann 
sich die Form, die er sucht, nicht der Natur ver�
dan�en, die sie vielmehr eigens simulieren soll. 
Daraus folgt eine spezielle Dualität: Ein Hang 
zur �usü�ung artistischer Zentralgewalt stößt 
mit der ü�er�ordenden Emanzipation von De�
tails (Motiven, �ugen�lic�en, Episoden, Sze�
nen) zusammen, ohne dass �eide Extreme 
mehr auf einer ü�ergeordneten E�ene vermit�
tel�ar wären. �nalog analysiert Nietzsche De�
�adenz als Doppelung von großem Stil und Dis�
soziation, „adstringierender Kraft“ und „�nar�
chie der �tome“. Dass Sergej Eisenstein gera�
de darin �agner nahe stehe, ist eine hochin�
teressante These, die nicht zufällig zu Reflexi�
onen ü�er die zweideutige Vorstellung von Su��
je�tivität und Gesellschaftlich�eit nötigt, wel�
che den �er�en �eider Künstler zugrunde liegt. 
O�wohl Thomä �dorno, erstaunlich genug, 
gar nicht erwähnt, hält er damit doch dessen 
Grundansatz fest, dass das Politische im Äs�
thetischen sel�st aufzusuchen ist und nicht in 
einer wie immer gearteten sozialen Empirie.

Dieter Borchmeyer zählt seit jeher zu den 
�agner�Forschern, die sich mit dem �er� 
Nietzsches �estens aus�ennen und es systema�
tisch ernst nehmen, d. h. als Grundlage aller 
�agner�Kriti�, die ihren Namen verdient, �e�
trachten. Das versteht sich nicht von sel�st. Bis 
in unsere Tage hinein �enimmt sich ein �e�
trächtlicher Teil der �agner�Forscher Nietz�
sche gegenü�er so, als ha�e dieser sie persön�
lich ge�rän�t, d. h. das heilige O�je�t ihrer Be�
gierde geschmäht. Man unterstellt Nietzsche 
z. B. eine totale geistige ��hängig�eit von �ag�
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ner, um ihm auf dieser Basis „Missverständ�
nisse“ vorzurechnen. So wenig sich �agner je�
doch allein von Nietzsche her verstehen lässt, 
so a�surd ist es zu meinen, Nietzsche ha�e �ei�
nen Gedan�en zu den�en vermocht, ohne sich 
mit �agner auseinanderzusetzen. Es gi�t Bü�
cher, die die späten �agner�Schriften ernsthaft 
daraus er�lären wollen, dass �agner Nietz�
sche nicht als Komponisten aner�annt ha�e. 
Und dass junge �agner�Forscher ü�er Nietz�
sche heute �ereits wieder im Tonfall von �lt�
�ayreuth zu faseln �eginnen, so als �elege sei�
ne Kriti� am Musi�drama einzig den eigenen, 
�linischen Fall, ist �eineswegs �usnahme, son�
dern Tendenz. 

Nichts von solch neurotischer Parteilich�eit 
�ei Borchmeyer. Sein Band Nietzsche, Cosima, 
Wagner. Porträt einer Freundschaft ist eine prä�
zise philologische und historische Re�onstru��
tion einer Beziehungsgeschichte. ��er nicht al�
lein das, denn in eins mit dieser Re�onstru��
tion liefert er Figuren einer hermeneutischen 
Deutung jener Pro�leme, die die Beziehungs�
geschichte uns hinterlassen hat. Der Unter�
titel des Buches ist also nicht im Sinne �io�
graphischer Verniedlichung zu lesen. Borch�
meyer �ann sich sein spielerisches Understate�
ment freilich leisten, weil er ü�er das Material 
des Gegenstands so verfügt, dass er in ihm zu  
�aden vermag. Vielleicht ist das generell für 
seinen Darstellungsstil �ennzeichnend: Er gi�t 
dem ��ademischen, was des ��ademischen 
ist, d. h. er �elegt, verweist und zitiert reich�
lich. ��er zugleich hat die Sprache, mit der er 
all das anordnet, etwas ausgesprochen Leicht�
füßiges und zuweilen echt Buffones�es. Sie vor 
allem ist es, die dem Leser am Ende eine nicht 
e�en einfache Materie als etwas präsentiert, das 
zum Vergnügen �nlass gi�t und dar um zum 
Verstehen(wollen). Ne�en Borchmeyers Sprach�
�unst erweist sich vor allem seine methodische 
Zweigleisig�eit, d. h. philologisch und  herme�
neutisch zu verfahren, als große Stär�e seines 
Buches. O� es die �idersprüche des De�adenz�
�egriffs sind, das �neinander von Nietzsches 
Passion und Polemi�, die Spannung zwischen 
dem deutschen und dem europäischen �agner 
oder auch der Zarathustra als Repli� auf Parsi-
fal – Borchmeyer leistet entschieden mehr, als 
�loß fleißig empirische Zusammenhänge auf�
zu�ereiten. Vielmehr gelingt es ihm oft genug, 
gerade aus dem narrativen �rrangement des 

�iographischen und �ulturhistorischen Mate�
rials heraus die zentralen ästhetischen Fragen 
und Figuren von Nietzsches Kriti� an �ag�
ner zu umreißen und sie mit �egrifflichem �n�
halt zu füllen. Möglicherweise sieht sich Borch�
meyer sel�st eher als „�raver Histori�er“ denn 
als Ästheti�er und Kunsttheoreti�er.  ��er sei’s 
drum, untergründig ar�eitet er mit Erfolg auch 
in der zweiten Fun�tion. Dass er in der Sache 
damit einen �nfang und nicht etwa einen ���
schluss gesetzt hat, weiß er wohl nur zu gut. 
Fragen, �nalysieren und Streiten um Nietzsche 
und �agner �önnte jetzt erst richtig losgehen. 
�nders ist �issenschaft auch gar nicht mög�
lich.
(Januar 2009)  Richard Klein

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

Selten schlägt man ein Buch auf, das einem 
so rasch und �lar vor �ugen führt, warum es 
sich lohnt, mehr als 500 Seiten zu lesen. Ziel, 
Methode und �eg seiner opulenten �r�eit um�
reißt der �utor in wenigen und deutlichen Sät�
zen und er fügt seine prägnante These hin�
zu: Musi�geschichtsschrei�ung „stützt sich 
immer auf ästhetische Urteile, deren Begrün�
dung jedoch nach Johann Ni�olaus For�el von 
den Musi�histori�ern nicht mehr ausdrüc��
lich vorgenommen wurde. Dadurch eröffneten 
sich Leerstellen, die in hohem Maß dafür an�
fällig waren, ideologisch mit �nhalten gefüllt 
zu werden, an denen �ürgerlichen Musi�histo�
ri�ern �esonders gelegen war“ (S. 11). Die zen�
tralen Stichworte der Schrift sind genannt: äs�
thetische Urteile – �ürgerliche �deologie. Von 
seiner These, nein: Beo�achtung ausgehend, 
schreitet der �utor sein Material in verschie�
denen Kreisen a� und legt es da�ei unters Se�
ziermesser. Die jeweiligen �nhalte (oder �deo�
logien) �ringt Hentschel auf zwei E�enen zum 
�usdruc�: als Tiefenstru�tur (welche Elemente 
steuern den Plot?) und als Verlaufsstru�tur 
(welche Elemente �ommen �ei der �usar�ei�
tung des Gerüstes ins Spiel?). Hentschel �elegt 
alles mit reichlich Zitaten. 

Kapitel 1 („Die Grenzen der Vernunft“) gilt 
dem ersten Teil der Beo�achtung: die ästhe�
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tischen Urteile sind mangelhaft fundiert. Die 
Musi�histori�er fassten ihre Urteile in Be�
griffe, die sich vom Tonsatz und Notentext 
weitgehend entfernten. So wurde aus der Be�
schrei�ung die Konstru�tion von Geschich�
te. Ü�er die zusätzliche �iederga�e von �er�
tungen unhinterfrag�arer �utoritäten �onn�
ten solche Konstru�tionen ü�er Generationen 
weitergetragen werden. Und jenseits der Me�
thoden des eigenen Faches wucherte der sug�
gestive �ulturgeschichtliche Vergleich. Kapitel 
2 („Bildungs�ürgerliche �utorisierung des Ur�
teils“) �etrachtet die gesellschaftliche �utori�
tätsposition der Musi�histori�er. �ndem sie die 
�ulturgeschichtliche Relevanz der Musi� un�
hinterfragt voraussetzten, meinten die Histo�
ri�er, auf �er�zeuge der �issenschaft wie lo�
gische Schlüssig�eit und analytische ��siche�
rung gleich verzichten zu �önnen. Sie �eschrie�
�en die Musi� in ihren gesellschaftlichen Ver�
hältnissen, ü�er �ulturgeschichtliche Kräfte 
und die sie tragenden �nstitutionen. Kapitel 3 
(„Fortschrittsden�en und die Konsequenzen“) 
�enennt die Fortschrittsidee als Fortschritts�
ideologie und Kapitel 4 („Musi�geschichte als 
Emanzipationsprozess“) die �ürgerliche Eman�
zipation als deren politische Variante. Fort�
schritt und Freiheit drüc�ten sich in �ulturge�
schichtlicher Teleologie aus, a�er auch in eth�
nozentristischer �gnoranz. O� das Eti�ett des 
Relativismus a�er geeignet ist, den vom �u�
tor propagierten „sel�st�ritischen Blic� auf 
das Eigene“ und die „potentielle Vielgestaltig�
�eit menschlicher und �ultureller Stru�turen“ 
�usdruc� zu verleihen, wenn es doch darum 
geht, „das historisch Fremde und �ndere als 
etwas schlechthin Eigentümliches“ (S. 173) zu 
�etrachten? Kapitel 5 („Nationalismus“) ist ge�
wiss der Vollständig�eit hal�er unent�ehrlich. 
Es �ringt freilich zum Leitmotiv sel�st natur�
gemäß weniger Neues. Ü�er nationales Musi��
den�en und sein aggressiv welterlösendes Po�
tential ist inzwischen einfach schon viel ge�
schrie�en worden. Und die deutsche Großde�
�atte we�t weiter durch Tagungen (darunter 
2008, ein�erufen durch Fran���alter Stein�
meier, „�iedervorlage: National�ultur“ mit 
dem Forum „Deutscher Klang“) und Konzert�
programme (darunter die Suche nach der „deut�
schen Seele“ �ei so unterschiedlichen Protago�
nisten des a�tuellen deutschen Musi�le�ens 
wie �ngo Metzmacher und Christian Thiele�

mann). Kapitel 6 schließlich �ehandelt Moral 
und (christliche) Religion als „Bürgerliche Le�
�ensführung“. Unter der Prämisse des Zusam�
mengangs von Le�en und �er� treten uns die 
Komponistenpersönlich�eiten in ihren �er�
�en entgegen. Biographie und Sozialgeschichte 
ziehen an einem Strang, �ne�dote und �deolo�
gie. �uch das ist Teil der Politi� der Musi�ge�
schichtsschrei�ung. 

Fran� Hentschel schrei�t einen �laren, sach�
lichen Stil, und nur gelegentlich finden sich 
auch in diesem Buch, einer Ha�ilitations�
schrift, die �ranchenü�lichen �egrifflichen 
Sel�stläufer wie die modische „Verortung“ (S. 
445) oder die in wissenschaftlichen Qualifi�ati�
onsschriften offen�ar unausrott�are „Methodo�
logie“ (also die Methodenlehre als Metarefle��
tion; das S. 11 Gemeinte �lei�t, auch wenn es 
simpler �lingt, die Methode). Nicht immer er�
scheint der Umfang des dic�en Buches inhalt�
lich a�gesichert. Gewiss sind angesichts zuge�
spitzter Thesen zur Musi�geschichtsschrei�
�ung Rüc�fragen dersel�en zu erwarten. Man 
muss sich vorsehen. Dass eine solche �r�eit ei�
nen Drahtseila�t darstellt, sei un�enommen. 
Es leuchtet also ein, wenn der �utor den „vieler�
lei Gefahren“ durch mancherlei „methodische 
Vor�emer�ungen“ (S. 12) �egegnen möchte, um 
einem möglichen ��sturz vorzu�eugen. Doch 
�raucht der Leser wir�lich die 16 Sicherungs�
netze, die der �utor ihm vora� zuwirft? Diese 
methodische �pologeti� und defensive Gründ�
lich�eit irritiert mehr als dass sie �lärt. Zu je�
dem einzelnen Kapitel erscheint zudem ein Vor�
spann, der weitere Fangnetze zur ��sicherung 
an�ietet. Man fällt weich, a�er ermüdet. �uch 
wird die in der Eingangsthese herausgeho�ene 
Sonderrolle For�els als letzten Vertreters einer 
nachvollzieh�ar ästhetisch �egründeten Mu�
si�geschichtsschrei�ung dem Leser so oft vor�
gesetzt (nach S. 11, 23, 25, 26, 48, 49, 51, 66, 67, 
77 usw.), dass er am Ende froh wäre, sel�st der 
�uf�lärer For�el hätte eine solche �egründende 
Position nie eingenommen. Dazu treten weit�
läufige Regieanweisungen. Schließlich (und das 
ist dann auch das Ende der Bec�messerei): Ein 
Register ist eine feine Sache; wenn die �uswahl 
der aufgenommenen Stellen a�er derart sele��
tiv erfolgt wie hier (der Name For�el z. B. er�
scheint im Register auf den Seiten 49 und 116 – 
im Buch dazwischen a�er noch etliche dutzende 
Male), erü�rigt es sich fast schon wieder. 
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�as a�er ist die Botschaft des Buches? Fran� 
Hentschel �rempelt eine Generationenthese 
um. Der Forschergeneration um Friedrich Lud�
wig warf man seinerzeit ja vor, sich auf die reine 
Philologie zurüc�gezogen zu ha�en und durch 
das Vermeiden einer ästhetischen Position jene 
Leerstellen geöffnet zu ha�en, in die sich dann 
in den 1930er�Jahren erneut �deologien einni�
sten �onnten. �m Lichte der Le�türe von Hent�
schels Buch erscheint nun dieser Rüc�zug �e�
reits als Gegenrea�tion auf die Ver�indung von 
�ürgerlicher �deologie und Musi�. Und Hent�
schel spannt den Bogen unausgesprochen wei�
ter �is zur heutigen Musi�wissenschaft. 

Die Begründung ästhetischer Normen durch 
gesellschaftspolitische Vorga�en hatte einen 
großen Teil der europäischen Musi��ultur im 
„Dritten Reich“ ins ��seits gestellt (und der 
außereuropäischen sowieso). Dass die Nach�
�riegsmusi�geschichtsschrei�ung vor diesem 
Hintergrund erneut stru�turanalytische Ge�
sichtspun�te und Methoden �evorzugte und 
sich auf Editionsproje�te und wer�immanente 
�nterpretationen stützte, war mehr als respe��
ta�el �egründet. Und dann ha�te man solche 
�deologiefreiheit wieder als positivistische �rre�
levanz a� und suchte (und sucht), getrennt von 
Tonsatz und Notentext, nach Urteilen ü�er die 
Geschichte. Quousque tandem?

Der Schweizer Schriftsteller Peter Bichsel 
hat in seinen Fran�furter Poeti�vorlesungen 
(1981/82) gewarnt vor �örtern, die man nicht 
in die Mehrzahl setzen �ann. Solche �örter 
seien große �örter und hinter großen �örtern 
ver�erge sich nicht selten ein falsch gemünztes 
Pathos. Ein solch großes �ort ist auch Musi�. 
„�as ‚die’ Musi� sei“, schrie� 1979 Hans Hein�
rich Egge�recht (und nicht zufällig in so eigen�
artig verschrau�t�pathetischer Di�tion), „ist 
zu sagen schwer geworden“ (Brockhaus-Rie-
mann-Musiklexikon, 1979, S. 178). Egge�recht 
hat ja sel�st mehrfach �ntworten auf diese Fra�
ge gege�en. Musi� sei (Riemann Musiklexi-
kon, 1967, S. 601), „im Geltungs�ereich dieses 
�ortes: im ��endland − die �ünstlerische Ge�
staltung des Klingenden“, das als Kunst „ver�
geistigt ‚zur Sprache’ gelangt �raft einer durch 
�issenschaft (Theorie) refle�tierten und geord�
neten, daher auch in sich sel�st sinnvollen und 
sinnstiftenden Materialität“. Dem sinnstif�
tenden ��endland steht hier „als Gegenpol die 
vorgeschichtliche (vormusi�alische), gleichsam 

naturwüchsige, oder die noch nicht europäisch 
�eeinflußte Gestaltung des Klingenden“ gegen�
ü�er (S. 330). Mit einem geradezu trotzig�provo�
�anten Pathos der Einseitig�eit suchte hier ei�
ner der führenden Vertreter der a�ademischen 
Musi�wissenschaft (Egge�recht verstar� 1999) 
seinen Musi��egriff zu propagieren. Egge�
�recht stellte sich damit in eine lange Traditi�
on jener, die ihre Frage, was Musi� sei, damit 
�eantworteten, was sie zu sein ha�e. Solche Be�
stimmungen von Musi� führen zwangläufig zu 
�usgrenzungen einer Noch�nicht� oder Nicht�
mehr�Musi�. „Sehr viele grosse Männer“, for�
mulierte der aufge�lärte Mattheson, „ha�en es 
hierin so wenig getroffen, daß �is diesen Tag 
fast nichts schwerer zu machen scheinet, als 
eine richtige Grund�Er�lärung, die allen anste�
he und alles �egreife. Jeder lo�et die seine, und 
verfasset sie nach der ��� und Einsicht, die ihm 
�eywohnet“. Dem stellte Mattheson dann − in 
alt�ewährter Manier − seine eigene „gründ�
liche Beschrei�ung der Music“ entgegen, „da�
ran nichts mangelt, und nichts ü�erflüssig ist“ 
(Der vollkommene Capellmeister, Ham�urg 
1739, S. 5). 

Die �utoren des 19. Jahrhunderts, schrei�t 
Hentschel, �egründeten ihr ästhetisches Urteil 
nicht − „sie fällten es“. Sie fällten es aufgrund 
ihrer �dee eines „richtigen Begriffs von Musi�“ 
(S. 257), aufgrund der Kriterien, unter denen 
sie ihre Musi� als d ie Musi� definierten. �uf 
der letzten Seite seiner �r�eit deutet Hentschel 
weise die Begrenztheit seiner Untersuchung zur 
Musi�geschichtsschrei�ung in Deutschland an. 
Ähnliche �r�eiten müssten folgen zur Musi��
geschichtsschrei�ung in �talien, in Fran�reich, 
in England, Spanien, Polen, Russland, �ndien, 
China usf. Eines ist gewiss: wieder wird es Prä�
missen ge�en, wieder Ein�eziehungen, wie�
der �usgrenzungen – wieder: �deologie. Sind 
es nicht letztlich ähnliche Prozesse, wie sie der 
Ägyptologe und Religionswissenschaftler Jan 
�ssmann für den Monotheismus �eschrie�en 
hat? �er sich ein festes Bild macht, eine wer�
tende Vordefinition, stellt sich automatisch ge�
gen die Vielzahl der Bilder. �o Polaritäten auf�
gezeigt werden, gilt es, sich zu entscheiden: 
meine Musi� – deine Musi� – deine Nicht�Mu�
si� oder Nicht�mehr�Musi�. Dann gilt im �us�
schlussverfahren das ewige Entweder�Oder. Ein 
eifersüchtiger Gott, so �ssmann, schlägt im 
Falle erwiesener Untreue zu. Für eine eifersüch�
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tige Nation gilt dassel�e. Und wohl auch für ei�
fersüchtige ästhetische Urteile.
(März 2009)  Thomas Schipperges

Les sociétés de musique en Europe 1700–1920. 
Structures, pratiques musicales, sociabilités. 
Hrsg. von Hans Erich BöDEKER 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 d’organisation du 
concert en Europe 1700–1920. Institutionnali-
sation et pratiques. Hrsg. von Hans Erich Bö-
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 BöDEKER, Patrice VEIT und Mi-d 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 �issenschafts�Verlag 
erscheinende Reihe von Pu�li�ationen, die aus 
dem gleichnamigen Forschungsprogramm der 
European Science Foundation der Jahre 1998 
�is 2001 hervorgegangen sind. Ein sehr �e�
scheidener Förderzeitraum also, dessen Erge��
nisse auf �or�shops vorgestellt wurden. �ns�
gesamt fünf Themen�ereiche wurden in den 
Fo�us der Betrachtungen gestellt (italienische 
Oper in Zentraleuropa 1614–ca. 1780, Opern�
orchester im 18. und 19. Jahrhundert, Noten�
ver�reitung, Musi�erziehung in Europa 1770–
1914 und das Konzertle�en 1700–1900), alle 
unter der Zentralhypothese eines „change in 
European music and musical life through mi�
gration and circulation“ (Generalvorwort, alle 
drei Pu�li�ationen S. V��). Ziel war eine in�
terdisziplinäre Betrachtung der drei durch die 
Buchtitel genannten Bereiche. Kongress� (und 
Veröffentlichungs�)sprachen waren Franzö�
sisch, Englisch und Deutsch.

Den Pro�lem�ereich der Konzertgesell�
schaften, ihrer Entwic�lung, Beeinflussung und 

Einflussnahme auf das Musi�le�en �etrachten 
23 Beiträge, deren Ursprungstexte im O�to�er 
2000 in Zürich dis�utiert wurden. Musi�ge�
sellschaften in Olden�urg, Nordhausen, Tur�u 
und Paris im 18. Jahrhundert werden im ersten 
Teil der Pu�li�ation in vielfältiger Hinsicht un�
tersucht, ehe Georges Escoffier den Platz von 
Frauen im französischen Konzertle�en des 18. 
Jahrhunderts �etrachtet; leider mangelt es Es� 
coffier an Kenntnissen zur Genderforschung 
allgemein, so dass sein Beitrag zwar historisch 
interessante Fa�ten präsentiert, a�er nicht mit 
einer Tiefgründig�eit, die man sich �ei diesem 
Themen�ereich gewünscht hätte. �m zweiten 
Teil des Bandes stehen die Berliner Sing���a�
demie, das Musi�le�en und Konzertle�en Zü�
richs, die Gesellschaft der Musi�freunde in 
�ien im Vormärz, der �ufschwung von Kam�
mermusi�vereinen in Belgien und zwei Brün�
ner Musi�vereine im 19. Jahrhundert im Zen�
trum des �nteresse; �illiam �e�er schließt 
diesen äußerst su�stanzreichen ��schnitt mit 
einem Beitrag zu den „Great Orchestras“ in 
Leipzig, Paris, �ien und London. Den Prozess 
der Differenzierung innerhal� des Konzertle�
�ens (Teil ���) und der darauf folgenden „Popu�
larisierungstendenzen“ (Teil �V) untersuchen 
insgesamt zehn Beiträge zu Chorgesellschaften 
(von französischen Chorvereinen im 19. Jahr�
hundert �is hin zu �ergmännischem Konzert�
le�en im Ruhrrevier), Kammermusi��, Kon�
zert� und Orchestervereinen (�is hin zur 1862 
in Paris gegründeten Société des compositeurs 
de musique). 

Das Spe�trum des Bandes ist somit weit ge�
spannt, und das Ziel, die Komplexität des The�
men�ereichs zu entfalten, wird vollauf erreicht. 
Dennoch scheinen, wohl �edingt durch den 
Zwang zur Beschrän�ung im Rahmen von Ta�
gungen, wichtige Themen nicht �esetzt worden 
zu sein. Dies liegt zum einen an dem �ewusst 
offen gehaltenen Konzept, das jede �rt Vortrag 
zum Themen�ereich ermöglichen möchte, an�
dererseits an der Notwendig�eit, alle zentra�
len Bereiche a�zudec�en. Liest man jedoch den 
Buchtitel Les sociétés de musique en Europe ge�
nau, so wird durch diesen Titel ein �nspruch 
erho�en, der fast naturgemäß nicht eingelöst 
werden �onnte. Ein Musi�le�en in Spanien, 
Polen oder den Niederlanden fehlt �eispielswei�
se völlig; viel sinniger wäre es gewesen, in die�
ser Hinsicht Beiträge zu a�quirieren statt die 
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�eiden Texte ü�er Olden�urg und Nordhausen 
als Nachdruc� �zw. Ü�ersetzung zu präsentie�
ren.

Mit dem Folge�uchtitel Organisateurs et 
formes d’organisation du concert en Europe 
1700–1920 zeigen die Herausge�er, dass sie aus 
dem Titelfehler des ersten genannten Bandes 
gelernt ha�en. Die �eglassung des definiten 
�rti�els he�t die Mechanismen des Konzert�
wesens in den Vordergrund und verleiht den 
einzelnen der 22 Beiträge, die 1998 in Straß�
�urg und 1999 in Göttingen vorgetragen wor�
den waren, mehr Gewicht. ��ermals ist der 
Band in vier Teile aufgegliedert. �m ersten Teil 
wird Mäzenatentum und Konzertagentenwe�
sen in �ien, Paris und London teilweise äu�
ßerst detailliert untersucht, etwa in dem Bei�
trag „L’exploitation commerciale du concert 
pu�lic en l’an V (1797): l’exemple de Charles�
Barna�é Sageret“ von Patric� Taïe�, ehe �il�
liam �e�er die Rolle des Konzertagenten und 
die soziale Transformation des Konzertle�ens 
�etrachtet. �m zweiten Teil stehen die Musi�er 
im Fo�us – Organisten, Dirigenten, Virtuosen, 
Kammermusi�er und Orchester. Musi�verle�
ger in �talien und �nstrumenten�auer in Eng�
land und Paris als formative Elemente des Kon�
zertwesens sind die Themen des dritten Teils, 
ehe der vierte Teil den Fo�us noch stär�er auf 
die Organisationsstru�turen len�t. Von den 
Lü�ec�er ��endmusi�en zur Meininger Hof�
�apelle reicht das Spe�trum, von den musi�a�
lischen „Siestas“ in i�erischen und lateiname�
ri�anischen Kirchen 1600–1800 ü�er das Mu�
si�wesen in Pariser Kirchen 1680–1725 �is hin 
zum Pariser Konzertwesen in der zweiten Hälf�
te des 19. Jahrhunderts.

Thema des Bandes Espaces et lieux de con-
cert en Europe 1700–1920, diesmal in 21 Bei�
trägen, die 2001 in Brüssel erstmals vorge�
tragen wurden, ist eine Vielzahl an �spe�ten 
des Konzertraumes an sich. Der erste Teil des 
Buches �efasst sich mit ur�aner Konzerttopo�
graphie in England, Preußen, Fran�reich und 
�talien (Peter Borsays Beitrag wurde revidiert 
in dem 2004 erschienenen Band Concert Life 
in Eighteenth-Century Britain a�gedruc�t [Re�
zension vgl. Die Musikforschung 58 (2005), S. 
445], so dass er in dieser Pu�li�ation des Jah�
res 2008 hätte ersetzt werden sollen). „Espaces 
polyvalents et lieux spécifiques“ nennt sich 
der zweite Teil des Bandes – in sie�en Beiträ�

gen werden der musi�alische Salon im Paris 
des 18. Jahrhunderts, das Leipziger Gewand�
haus, das Prager Rudolfinum, das Brüsseler Pa�
lais des Beaux��rts, das Théâtre des Champs�
Élysées sowie die Konzertlo�alitäten in Lyon, 
Dijon und Lille �etrachtet. Zahlreiche ganz ty�
pische und wichtige Veranstaltungsräume und 
�örtlich�eiten vermisst der Rezensent hier al�
lerdings – das „Museum“, wie es in Fran�furt 
oder München wichtiger Veranstaltungsraum 
wurde, den Hotelsaal, das Kaufhaus sowie das 
Vergnügungseta�lissement mit Gastronomie 
(in London, �ien oder Dortmund), gar nicht zu 
sprechen von den typischen englischen Plea� 
sure Gardens. Hier zeigt sich, dass gerade im 
Bereich der Konzertlo�alitäten noch viel zu er�
forschen ist – das Symposium zum musi�a�
lischen Salon Leipzig 2008 hat hierzu �ereits 
einen wichtigen Beitrag geleistet. 

Der umfangreiche dritte Teil des Bandes fo�
�ussiert sich auf die �echselwir�ung von Ver�
anstaltungsort und Musi� – von Händel und 
Haydn und ihren �ufführungsräumen �is hin 
zum Prager Nationaltheater und Konzertsaal�
reformen um 1900; ein �esonderer Schwer�
pun�t sind französische Veranstaltungsräume, 
�esonders Charles Garniers Konzept für ein 
Conservatoire und das Théâtre du Châtelet in 
Paris (also a�ermals nicht primär als Konzert�
säle �onzipierte Ge�äude). Boris Grésillons den 
Band als Teil �V schließender Beitrag ü�er „Ber�
lin au XXe siècle, un paysage musical en mou�
vement“ lässt die Reihe �edauerlicherweise mit 
einem äußerst schwachen Beitrag enden: �er 
erwartet, tatsächlich etwas ü�er die Entwic��
lung des Berliner Musi�le�ens, seine Konzert�
säle (Choralionsaal, Mozart�Saal, Bechsteinsaal 
u. v. a.), Repertoireentwic�lung oder soziale 
Stru�turveränderungen zu erfahren, wird zu�
tiefst enttäuscht. �us unerfindlichen Gründen 
stehen für einige Seiten a�ermals die Theater 
im Vordergrund des �nteresses, der �utor ü�er�
springt mehrfach ganze Jahrzehnte – um in der 
Gegenwart auch die „scène alternative“ (S. 484) 
ansprechen zu �önnen. ��er hier �lei�t vieles 
gar zu sehr an der O�erfläche, möglicherweise 
weil sich der �erufsmäßige Geograph Grésillon 
zu viel zugemutet hat und sein Thema leicht 
mehrere hundert Seiten füllen �önnte.

�nsgesamt sind alle drei Bände sehr sorgsam 
ediert und auch zwar �escheiden, a�er ange�
messen illustriert. Zuletzt sieht sich der Re�
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zensent dennoch leider genötigt, zwei zentra�
le Mängel aller drei Pu�li�ationen anzuspre�
chen. So sorgsam die Reda�tion der einzelnen 
Beiträge sein mag, so sehr wäre es doch wün�
schenswert gewesen, zumindest die Recht�
schrei�regeln für alle Referenten als ver�ind�
lich festzulegen. So finden sich �unt zusam�
mengewürfelt Beiträge in alter und neuer deut�
scher Rechtschrei�ung, Zitate werden mal nur 
ü�ersetzt wiedergege�en, mal nur in Original�
sprache. Besonders ärgerlich a�er ist das Fehlen 
jedweder Register. Hier müssen sich Heraus�
ge�er und Verlag gleichermaßen mahnen las�
sen, dass der �ufwand für Register und Le�to�
rat den langfristigen Nutzen der Pu�li�ationen 
mehr als erhöht hätte.
(Januar 2009) Jürgen Schaarwächter

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

Es dürfte auch erfahrene, „hartgesottene“ 
�issenschaftler immer wieder ü�erraschen, 
wenn in der Literatur lange Jahre und hun�
derte Male manifestierte Setzungen, die sich 
in den Hirnen fest eingenistet ha�en, auf den 
Prüfstand gestellt werden, um so nicht nur 
den ein� oder anderen zusätzlich informativen 
Sachverhalt aufzudec�en, sondern die Tür zu 
einem neuen Raum der Er�enntnis aufzusto�
ßen. Letzteres ist dem zur Zeit in Basel leh�
renden Matthias Schmidt gelungen: mit seiner 
an der Paris�Lodron�Universität Salz�urg ange�
nommenen Ha�ilitationsschrift, die er für die 
Druc�legung �ürzte und ü�erar�eitete. 

Eingenistet nämlich hat sich jene �islang 
nur selten �efragte Setzung, �rnold Schön�erg 
ha�e sich auf �olfgang �madeus Mozart als 
„Lehrer“ �ezogen, um mit einer solchen Reve�
renz sein eigenes �ompositorisches �er� zu le�
gitimieren, das cum grano salis in den 1900er� 
und 1910er�Jahren wegen seines vermeintlich 
revolutionären �nteils der Kriti� ausgesetzt 
war, während es in den 1920er�Jahren von den 
Komponisten der jüngeren Generation eher als 
„altmodisch“ eingestuft wurde.

Dass Schön�ergs Be�enntnis zu Mozarts 
Schaffen �eineswegs (oder zumindest nicht 
nur) von einer eher su�je�tiven, allein die O�er�
fläche der Dinge �erührenden Gesinnung ge�

tragen war, vielmehr jenes sich mit diesem zu 
einem engmaschigen Netzwer� verdichtete, do�
�umentiert Schmidt auf e�enso vielfältige wie 
anschauliche �eise, indem er sich dem Gegen�
stand seiner �omplexen Untersuchung aus im�
mer wieder anderen Richtungen nähert. Etwa 
aus der historischen, wenn er darlegt, dass Mo�
zart und Schön�erg Repräsentanten dersel�en 
�ompositionsgeschichtlichen, von der Homo�
phonie dominierten Epoche seien, ihre Befind�
lich�eiten a�er vor allem deswegen miteinan�
der �orrespondierten, weil sie �eide unter den 
Rahmen�edingungen historischer „Schnitt�
stellen“ gewir�t hätten: in Phasen �eschleu�
nigter und verdichteter Veränderungs�ereit�
schaft, die in einer radi�al neuen Raum�Zeit�
�uffassung zutage getreten sei. Diese Gemein�
sam�eit hätte ihrerseits zu ver�lüffenden Ü�er�
einstimmungen im schaffensprozessualen 
Den�en von „Lehrer“ wie „Schüler“ geführt. 
Beide, Schön�erg und Mozart, gingen näm�
lich von der �dee aus, das disponierte �er� (die 
Komposition) �ereits in seiner (ihrer) Ganzheit 
vor sich zu sehen. �ährend diese Vorstellung 
von Ganzheit �ei Mozart zunächst a�er wohl 
eher aus dem Detail erwachsen sei, also se�un�
där war, ging Schön�erg, wie Schmidt anhand 
scharfsinnig interpretierter Originalzitate �e�
legt, von einer primären Vision der Ganzheit 
aus, die es ihm ermöglichte, �ei der Festlegung 
eines jeden Details das Logische zu tun (zur 
Verdeutlichung: mit „Ganzheit“ und „Detail“ 
ver�inden sich weder �ei Schön�erg noch �ei 
Mozart hierarchische Ordnungen, „Ganzheit“ 
und „Detail“ �efinden sich vielmehr während 
des Schaffensprozesses in einem ständigen 
�echselspiel). Dieser Befund, von Schmidt dif�
ferenziert und �is in feinste Verästelungen her�
�eigeführt, widerspricht der landläufigen Vor�
stellung, Schön�erg ha�e vorrangig linear ge�
dacht, das musi�alische Geschehen zielgerich�
tet aus einer Keimzelle entwic�elt. �m Gegen�
teil, gilt es nun festzuhalten, ist Schön�erg eher 
von archite�tonisch�räumlichen Grunddisposi�
tionen ausgegangen.  

Eine andere, wenngleich e�enfalls histo�
rische Richtung, aus der sich Schmidt seinem 
Thema nähert, ü�erschrei�t der �utor treffend 
mit „Verzeitlichung des Bewusstseins“. Späte�
stens mit der Französischen Revolution sei es 
zu einem immer weiteren �useinandertreten 
der Kategorien Vergangenheit und Zu�unft ge�
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�ommen, anders gesagt: Vergangenes ha�e sich 
aus der in ihrem wörtlichsten Sinn verstan�
denen Tradition der Gegenwart zunehmend 
verflüchtigt. Dieser „Traditionszerfall“, um mit 
dem von Schmidt zitierten Carl Dahlhaus, je�
doch star� vereinfacht zu sprechen, hätte a�er 
zu der erwähnten „Verzeitlichung des Bewusst�
seins“ geführt, da der gespürte Verlust an Tra�
dition die Verpflichtung gewec�t ha�e, das ge�
schichtlich Gege�ene zu pflegen. Mozart ha�e 
es gelie�t, sich mit „alten und modernen Mei�
stern“ zu unterhalten. ��er er ha�e ihre Stile 
nicht synthetisiert, wie die Nachwelt schon 
früh er�annte, sondern den �esagten Dialog als 
Freiheit empfunden, „nach allen Seiten hin“ 
agieren zu �önnen. Diese Offenheit sei durch 
die musi��ulturelle Pluralität der josephi�
nischen �uf�lärung �egünstigt worden – eine 
lo�ale Besonderheit, deren �uswir�ungen �is 
in die Zeit Schön�ergs reichten. 

Von der Er�enntnis der „Verzeitlichung“ �is 
zu dem �nsatz Schmidts, nun auch den �om�
positorischen Umgang Mozarts wie Schön�
�ergs mit der Zeit, mit rhythmisch�metrischen 
Konstellationen, zu untersuchen, ist es nur ein 
�leiner Schritt. Um ein eher schlichtes Exem�
pel von Schmidts Vorgehensweise anzuführen, 
und zwar den Vergleich von Schön�ergs Gigue 
aus der Klavier-Suite op. 25 mit Mozarts nicht 
minder �erühmter Gigue KV 574: Schön�erg, 
so der �utor, ha�e von Brahms gelernt, dass 
„einfache Tanz� und Marschchara�tere“ nicht 
in erster Linie durch ihre Ta�tart �estimmt 
seien, sondern durch „Figuren“, also tanz�
rhythmische Grundmuster. �n seiner Gigue 
ü�erlagere er den gewählten Zwei�Hal�e�Ta�t 
durch �ewegliche Triolenachtel, die den ersten 
und sie�ten Ton a�zentuieren (und somit eher 
an eine italienische Giga erinnern, darf hier er�
gänzt werden) sowie durch �chtel mit wech�
selndem ��zenta�stand – Stru�turen, die �ei�
de �omplex miteinander verschrän�t würden. 
Einem ver�lüffend ähnlichen Ziel zeige sich 
auch Mozarts Gigue verpflichtet, nämlich zwi�
schen Metrum und ��zentsystem zu differen�
zieren. Die Orientierung an Mozart ha�e wie�
derum Schön�erg die Möglich�eit eingeräumt, 
„musi�geschichtlich hinter das durch Beetho�
ven erstmals nachdrüc�lich vertretene diffe�
renzierte ��zentuationssystem zurüc�zugrei�
fen“, weil dieses nach der �uflösung der Dur�
Moll�Tonalität o�solet geworden sei.

Mit seiner Schrift hat Schmidt indessen 
nicht nur neue „�spe�te zu einer Rezeptionsge�
schichte“ gefunden, wie der Su�titel seiner �r�
�eit allzu �escheiden heißt, sondern auch �n�
sätze zu einem ‚polymethodischen’ Verfahren, 
das do�trinären Er�enntnistheorien misstraut, 
gleichwohl a�er �lternativen dar�ietet. Etwas 
Kaleidos�opisches eignet dem im Ü�rigen sorg�
fältig le�torierten Band, auf den man den von 
Schmidt angeführten, von Paul Be��er ü�er 
Schön�erg geäußerten Satz durchaus umlen�
�en darf: „Die aus gleichsam verschieden ge�
staffelten Blic�pun�ten erfassten […] Perspe��
tiven schie�en sich von Moment zu Moment 
wechselnd vor� und ineinander und erzeugen 
aus dieser Verschiedenheit das Flu�tuierende 
des neuen Bildes“.
(März 2009)  Matthias Hen�e

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–
1933, Mainz u. a.: Schott 2007. 278 S.

Nahezu gleichzeitig erschienen 2007 zwei 
Pu�li�ationen, die Ernst Tochs Le�en und 
�er� in den Jahren der �eimarer Repu�li� 
zum �nhalt ha�en. Hermann Jungs Kongress�
�ericht �eschrei�t den Komponisten als eine 
ne�en anderen hervorragenden Persönlich�
�eiten �zw. �nstitutionen des Mannheimer 
Kulturle�ens der �eimarer Repu�li�, deren 
�ir�en in Deutschland durch den Naziterror 
�eendet wurde. Hei�o Schneider interpretiert 
Tochs vielfältiges Œuvre hingegen an Einzel� 
aspe�ten seines Schaffens und analysiert sie 
innerhal� zeittypischer Strömungen der �ei�
marer Repu�li�. Gemeinsam stellen die �eiden 
Pu�li�ationen eine Bereicherung der Toch�For�
schung dar.

Ne�en den Vorträgen des �nterdisziplinären 
Symposiums zum Thema „Spurensuche“, das 
die Staatliche Hochschule für Musi� und Dar�
stellende Kunst Mannheim gemeinsam mit 
dem Stadtarchiv und der Jüdischen Gemein�
de Mannheim im Novem�er 2004 veranstal�
tete, veröffentlicht Jung im Kongress�ericht 
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weitere Beiträge, so dass nun eine Sammlung 
von 16 �ufsätzen vorliegt, die durch einen 
Mitschnitt des Eröffnungs�onzertes des Kon�
gresses �ereichert wird. Toch war �ereits 1913 
seinem Lehrer �illy Reh�erg nach Mannheim 
gefolgt und le�te dort nach seiner Militärzeit 
erneut �is 1929; er �ewegte sich in den a�a�
demischen Kreisen Mannheims und gestalte�
te das Musi�le�en der Stadt durch seine Mit�
ar�eit in der Gesellschaft für neue Musi� mit. 
Den sechs �ufsätzen zu Toch stehen die an�
deren Beiträge somit �einesfalls als Kontrast, 
sondern vielmehr als Beleuchtung eines Kon�
texts gegenü�er. Denn die Le�enswege des Di�
rigenten Max Sinzheimer (Susanne Schlös�
ser), des Kunsthändlers Her�ert Tannen�aum 
(Christmut Präger), des Dichters Siegfried Ein�
stein (Heidrun Kämper) und Ernst Blochs aus 
der Nach�arstadt Ludwigshafen (Fredere� Mu�
sall) verliefen parallel zu demjenigen Tochs in 
Mannheim; ihr �ir�en wurde 1933 e�enso wie 
die Biographie des Komponisten durch die po�
litischen Verhältnisse in Deutschland �eein�
trächtigt. Hermann Simons Darstellung des 
Novem�er�Pogroms anhand von Materialien 
ausländischer Botschaften reicht zwar weit aus 
dem Mannheimer Umfeld hinaus, �ereichert 
die �ufsatzsammlung a�er wesentlich.

Vier �rti�el zu Toch �asieren auf Quellen�
studien und ge�en neue �nformationen zur Bio� 
graphie und Rezeption des Komponisten. �n�
dreas Kloner weist die �iener Klavierpädagogin 
�da Mi�olasch als Tochs Klavierlehrerin nach, 
Hei�o Schneider �eschrei�t Tochs �ir�en im 
Mannheim der 1920er�Jahre und Klaus �olf�
gang Niemöller schildert die Bedeutung des 
Komponisten im Rheinland. Constanze Stratz, 
die �ereits mehrfach Materialien aus Tochs 
unveröffentlichtem Nachlass vorgestellt hat, 
nutzt diese Quellen hier, um dessen Le�en und 
Schaffen, mit Schwerpun�t auf den Sympho�
nien, im ameri�anischen Exil zu �eschrei�en. 
Diesen primär historischen Beträgen stehen 
zwei �rti�el mit �er��etrachtungen gegenü�
�er: Michael Ku�e analysiert Tochs Streich�
quartette, Michael Polth interpretiert die Me-
lodielehre, die aus Ernst Tochs Dissertations�
schrift hervorgegangen ist. Die �eliegende CD 
(Paolo de �ssis, Klavier) gi�t einen Ein�lic� in 
Ernst Tochs Schaffen für sein eigenes �nstru�
ment aus einem Zeitraum von ü�er fünf Jahr�
zehnten.

Der Kongress�ericht stellt interessante Ein�
zel�etrachtungen ne�eneinander und macht 
neugierig auf (hoffentlich) folgende Forschun� 
gen, nicht allein zur Geschichte Mannheims, 
sondern auch zu parallelen Entwic�lungen in 
deutschen Großstädten, die nicht zu den her�
vorragenden Kunstmetropolen der �eimarer 
Repu�li� zählten und somit �isher häufig un�
�eachtet �lie�en.

Hei�o Schneider, der in der �ufsatzsamm�
lung mit einem Beitrag zu Tochs �ir�en in 
Mannheim vertreten ist, wurde mit der im 
Schott�Verlag erschienenen Schrift zu Ernst 
Toch in Deutschland an der Universität Leipzig 
promoviert. Er lässt einer Biographie des Kom�
ponisten, die zeitlich ü�er das eigentliche The�
ma hinausreicht, sechs Kapitel folgen, in de�
nen er einzelne �er�e, �er�gruppen oder Tä�
tig�eitsfelder des Komponisten exemplarisch 
�ehandelt: die Melodielehre, das Streichquar�
tettschaffen, das Konzert für Klavier und Or-
chester op. 38, die Kompositionen für die neu�
en Medien der zwanziger Jahre (mechanische 
Musi�, Filmmusi�, Rundfun�musi�), die Oper 
Der Fächer und dazwischen Tochs organisato�
rische ��tivitäten für die Konzertreihe „Neue 
Musi� in Mannheim“. Statt einer Zusammen�
fassung und �ürdigung setzt Schneider ein 
Kapitel zur Schaffensphilosophie des Kompo�
nisten ans Ende seiner �r�eit.

Schneider �eschrei�t zu Beginn eines jeden 
Kapitels das �ünstlerische Umfeld des entspre�
chenden �er�es und lässt erst daran anschlie�
ßend die �nalyse, die Beschrei�ung der Entste�
hung und Rezeption von Tochs Opus folgen. So 
entsteht ein Ü�er�lic� ü�er chara�teristische 
Kompositionsströmungen der �eimarer Repu�
�li�, der jedoch häufig durch eine zu geringe 
Zahl an Se�undärquellen gewonnen wurde 
und umfassende Themen auf zu engem Raum 
�eschrei�t. Schneider �ehandelt die „Formale 
Krise und �iederentdec�ung des Konzerts im 
Verlauf der zwanziger Jahre“ auf sie�en Seiten, 
den Begriff ‚Zeitoper’ gar auf sechs und tritt in 
diesen einführenden ��schnitten sel�st meist 
hinter die Meinung der zitierten �utoren zu�
rüc�. Die anschließenden �er��etrachtungen 
führen hingegen in Einzelheiten hinein, die ge�
schilderten Beo�achtungen sind an (Noten�) 
Beispielen �elegt.

Das Man�o der �r�eit wird vor allem im 
��schluss�apitel offen�undig, denn dort ent�
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wic�elt der �utor Tochs Schaffensphiloso�
phie nicht aufgrund seiner eigenen Schriften 
oder Vorträge, die teils schwer erreich�ar in 
unterschiedlichsten Zeitschriften pu�liziert 
sind oder im Nachlass als Manus�ripte auf�e�
wahrt werden, sondern versucht das Typische 
in Tochs Schaffen auf wenigen Seiten durch 
einen Vergleich mit Zeitgenossen herauszu�
ar�eiten. Er wählt dazu Paul Hindemith, �r�
nold Schön�erg und Hans Pfitzner, deren Posi�
tionen Schneider aus einzelnen Kompositionen 
oder musi�theoretischen Äußerungen a�zulei�
ten versucht.

Drei Verzeichnisse runden die Pu�li�ation 
a�: ein �er�verzeichnis für die Jahre 1919–
1933, ein fragmentarisches Personenverzeich�
nis ohne ersichtliche �uswahl�riterien und ein 
ungewöhnlich gegliedertes Literaturverzeich�
nis. Leider wird der wertvolle Literaturapparat, 
der sich aus den einleitenden Ü�er�lic�en er�
gi�t, ausschließlich in den Fußnoten zitiert.

O�gleich die �eiden Pu�li�ationen das �is�
sen um Tochs Jahre in Deutschland wesent�
lich erweitern, �efriedigen sie nicht vollständig. 
Denn der noch immer große Mangel an Do�u�
menten zur Tochforschung wird in einigen Bei�
trägen allzu offensichtlich. Häufig wird feh�
lendes Fa�tenwissen durch Rüc�griffe auf �n�
terviews ersetzt, die Toch und seine Frau nach 
dem Zweiten �elt�rieg ga�en. Doch sel�st 
wenn Tochs Kindheit und Jugend in �ien noch 
weitgehend unerforscht ist, sollte sein eige�
ner Hinweis auf die „autodida�tische“ �nnä�
herungsweise an die Musi� nicht länger ü�er 
die mittlerweile gesicherten Tatsachen gestellt 
werden, dass Toch als Kind seine musi�alische 
�us�ildung �ei �da Mi�olasch �egann, am �ie�
ner Konservatorium den Kontrapun�t�Unter�
richt �ei Ro�ert Fuchs �esuchte, in �ien als 
Student von Guido �dler eingeschrie�en war, 
ehe ihn ein Stipendium zu �wan Knorr an das 
renommierte Dr. Hoch’s Conservatorium nach 
Fran�furt führte. Schneiders Hinweise, Tochs 
Klavierunterricht sei „vermutlich [...] von mar�
ginaler Bedeutung“ gewesen (S. 18) und Knorr 
ha�e seinen Studenten für zu weit fortgeschrit�
ten eingestuft, um ihn zu unterrichten (S. 21), 
gehen auf Legenden zurüc�, deren �ahrheits�
gehalt längst widerlegt ist. �n Fran�furt führte 
ü�rigens Tochs Kommilitone Paul Hindemith 
1913 dessen Trio für Geigen �ei einem Konser�
vatoriums�onzert auf; Hindemiths Briefe aus 

späterer Zeit �efinden sich im Toch�Nachlass. 
Dies scheint Schneider, der die �eiden Kompo�
nisten mehrfach ne�eneinanderstellt, nicht zu 
wissen (S. 29). Die �isher un�efriedigend �eant�
wortete Frage, warum Ernst Toch Deutschland 
1933 lediglich aufgrund einer günstigen Ge�
legenheit verlassen �onnte und mit einer ver�
schlüsselten Botschaft seine Frau aufforderte 
nachzu�ommen anstatt als österreichischer 
Staats�ürger einfach auszureisen, �lei�t auch 
in den vorliegenden Schriften un�eantwortet; 
Tochs eigene Schilderung wird ohne Blic� auf 
historische Tatsachen weitergetragen (Stratz, 
S. 124 f.).

Erst in den letzten zehn Jahren werden Tochs 
�er�e mehrfach von aner�annten Künstlern 
eingespielt, die �usga�en seiner Kompositionen 
sind hingegen oftmals noch schwer erreich�ar, 
wesentliche musi�historische und musi�theo�
retische Texte sind noch immer unveröffent�
licht. Von einer Dissertationsschrift und einer 
Pu�li�ation aus Mannheim, in dessen Stadtar�
chiv Do�umente zu Toch gesammelt sind, wäre 
eine weiterreichende �uswertung von Quellen 
oder gar die Pu�li�ation einiger Texte im �n�
hang wünschenswert gewesen.
(März 2009)  Luitgard Schader

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

�m Novem�er 1942 feiert der sechsunddrei�
ßigjährige Pfitzner�Schüler Gerhard Frommel 
(1906–1984), mitten im Hagel der sich intensi�
vierenden Luftangriffe auf die deutsche Haupt�
stadt, den wohl größten Erfolg seiner unspe��
ta�ulären �ompositorischen Karriere: �ilhelm 
Furtwängler dirigiert mit dem Berliner Phil�
harmonischen Orchester die Uraufführung 
seiner noch im Banne Bruc�ners stehenden Er-
sten Symphonie in der alten Philharmonie an 
der Bern�urger Straße. Nach 1945 wird es rasch 
stiller um den in Trossingen, Heidel�erg, Stutt�
gart und Fran�furt lehrenden Komponisten. 
Die vorliegende �ürz�urger Dissertation �ie�
tet nun mehr als zwanzig Jahre nach From�
mels Tod eine erneute monographische �usei�
nandersetzung mit seinem �ompositorischen 
Schaffen. �enngleich Kahl�e eine engagier�
te Begeisterung für seinen Gegenstand – �eine 
geringe Voraussetzung (musi��)wissenschaft�
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licher Tätig�eit – �aum a�gesprochen werden 
�ann, hinterlässt seine �useinandersetzung 
mit sechs zwischen 1931 und 1947 entstan�
denen Orchester�ompositionen Frommels ins�
gesamt allerdings einen mehr als zwiespältigen 
Eindruc�.

Ein erstes Ärgernis stellt �ereits ein den �na�
lysen vorausgehender �iographischer ��riss 
Frommels dar. Zwar ist es �illig, aus der Per�
spe�tive des Nachge�orenen ü�er die Karrie�
restrategien (und �zwänge) eines jungen Kom�
ponisten in den 1930er�Jahren moralisch den 
Sta� zu �rechen. Frommels in Fred K. Prie�
�ergs einschlägigem Referenzwer� registrierte 
�ompositorische Erge�enheitsadressen e�enso 
wie die langjährige NSD�P�Mitgliedschaft des 
Komponisten gänzlich zu ü�ergehen, ist jedoch 
e�enso una�zepta�el wie der historisch unge�
len�e Versuch, sein Eintreten für die Musi� des 
�is in die 1940er�Jahre in Deutschland aufge�
führten �gor Strawins�y als Zeichen einer di�
stanzierten Haltung zum Regime anzuführen. 
(Dass der NS�Staat letztlich als die stru�turge�
schichtliche Summe der Millionen dem „Füh�
rer“ zu sie�zig, achtzig oder neunzig Prozent 
„entgegenar�eitenden“ Vol�s� und Parteige�
nossen �etrachtet werden muss, gehört zu den 
weithin a�zeptierten Er�enntnissen der jün�
geren zeitgeschichtlichen Forschung.)

Kahl�es �nsatz, auf eine sozial�, gattungs� 
und institutionsgeschichtliche Einordnung der 
�er�e Frommels weitgehend zu verzichten,  
rächt sich indessen auch in methodischer Hin�
sicht. Die sechs in der �r�eit analysierten or�
chestralen Kompositionen weisen trotz ge�
diegenen Könnens schwerlich jenen �usnah�
merang auf, der eine �einahe hermetische Kon�
zentration auf die �er�exegese allenfalls recht�
fertigt. Und Kahl�es Versuch, die ermüdende, 
stri�t den Satzverläufen folgende �neinander�
reihung musi�alischer Details durch eine �il�
derreiche Metaphernsprache aufzuloc�ern, 
�lei�t – wenn etwa von einem „männlichen 
1. Thema in E�Dur“ (S. 17), „Siegeshymne[n]“ 
(S. 83), „im Ne�el stattfindende[m] Kampfge�
schehen“ (S. 147), „höfische[n] Tanzschritte[n]“ 
(S. 221) oder der „Unver�indlich�eit eines �ie�
ner Café�Hauses“ (S. 228) die Rede ist – all�
zu oft im �egrifflichen Morast ü�er�ommener 
Konzertführerprosa stec�en. (Vor der seman�
tischen Promis�uität der �lltagssprache zu�
rüc�schrec�ende �nführungszeichen werden 

ihm so zu einem schlechthin unent�ehrlichen 
�usdruc�smittel.) Schließlich irritiert auch die 
ausgeprägte Neigung des Verfassers, seine ana�
lytischen Befunde mit weitschweifigen �na�
logien, Ex�ursen und Seiten�emer�ungen zu 
Komponisten wie Beethoven, Schumann, Ver�
di, Bartó�, Schosta�owitsch usw. zu �elasten: 
Das hier sinnvolle Maß wird spätestens dann 
ü�erschritten, wenn die Dis�ussion der Satz�
zahl in Frommels Zweiter Symphonie in eine 
völlig ü�erflüssige De�atte zur Stellung des 
Menuetts in Mozarts symphonischem Schaf�
fen mündet (S. 151–154). 

�m grellen Kontrast zu derartigen Versuchen, 
Frommels Œuvre durch die Hintertür einer re�
flexiven Relationierung zum symphonischen 
Kernrepertoire zu no�ilitieren, �ann eine we�
nig mehr als eine Seite umfassende Bi�liogra�
phie, sel�st unter Berüc�sichtigung einiger wei�
terer und zum Teil in recht eigenwilliger Form 
in den Fußnoten zitierter �r�eiten, �aum an�
ders denn als �eredtes Schweigen gedeutet wer�
den. Es ist nicht zuletzt die in Kahl�es �r�eit 
großflächig ignorierte Forschung zur Musi��
geschichte des 20. Jahrhundert gewesen, de�
ren Resultate zur ästhetischen Reha�ilitierung 
zahlreicher von den Parteigängern der �vant�
garde geschmähter Komponisten �eigetragen 
ha�en. Doch �efreit auch diese historische Ge�
rechtig�eit den �issenschaftler – anders als die 
von einer solchen Forderung ex post dispen�
sierten Komponisten – nicht von der lästigen 
Pflicht, den a�tuellen Methodenstand seines 
Metiers zu �ennen und ar�eitstechnisch zu �e�
rüc�sichtigen.
(Januar 2009)  To�ias Ro�ert Klein

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

Längst ü�erfällig ist eine Vaughan �illiams�
Briefausga�e, nach einer eher rudimentären 
Edition einiger Postsachen in dem Band Ralph 
Vaughan �illiams/Gustav Holst, Heirs and re-
bels. Letters and occasional writings on music, 
1959 herausgege�en von Ursula Vaughan �il�
liams and �mogen Holst. Doch schon 1959 sieht 
man hier den Einsatz von Ursula Vaughan �il�
liams, die in ihrer fast fünfzigjährigen �itwen�
schaft viel Energie auf die Förderung des �is�
sens um einen der wichtigsten �ritischen Kom�
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ponisten der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
verwendete – nicht nur durch zahlreiche Pu�li�
�ationen und den �uf�au einer Stiftung, die 
un�e�annte �ritische Komponisten �e�annter 
macht, sondern auch durch die Bereitstellung 
von Originalquellen. �ar 1959, ein Jahr nach 
Vaughan �illiams’ Tod, das Quellenmaterial 
(a�gesehen von Vaughan �illiams’ Nachlass, 
der der British Li�rary ü�erge�en wurde) noch 
weltweit verstreut, a�er nicht gesichtet, so wur�
de auf Ursula Vaughan �illiams’ �nitiative hin 
a� 1989 eine Daten�an� aller �e�annten Vaug�
han �illiams�Briefe aufge�aut. Diese Daten�
�an� umfasste zum Zeitpun�t der Druc�le�
gung des vorliegenden Bandes rund 3.300 Post�
sachen. 

Hugh Co��e, vormals Leiter der Musi�a�tei�
lung der British Li�rary, war durch seine welt�
weiten Konta�te �estens gerüstet, die �ufga�e 
einer Edition der Briefe zu ü�ernehmen, und 
ist als Dire�tor von R.V.�. Limited, der Vaug�
han �illiams’ Nachlass verwaltenden Gm�H, 
ü�erdies zutiefst mit der Materie vertraut. �us 
dem umfangreicheren Korpus wählte er 757 
Briefe aus, um ein möglichst vollständiges Bild 
des Komponisten zu präsentieren. �ie weitge�
hend dies gelungen ist, vermag der Rezensent 
nur �edingt zu sagen, denn leider teilt Co��e 
nicht mit, wo oder wie die gesamte Daten�an� 
�onta�tiert werden �ann – in heutigen Zeiten 
ein schweres Versäumnis.

Der umfangreiche Band umfasst Korrespon�
denz von 1895, als Vaughan �illiams 23 Jah�
re alt war, �is zwei Tage vor seinem Tod. �ns�
gesamt liegt hier eine Biographie in Briefen in 
�estmöglicher �eise vor, werden doch tatsäch�
lich zahllose Geschehnisse in seinem Le�en, 
seine zahlreichen �eruflichen und privaten Tä�
tig�eiten, �nteressen und Konta�te e�enso wie 
Persönlich�eitsaspe�te in größtmöglicher Viel�
falt und unter größtmöglichem Verzicht auf 
Duplizierung vorgestellt. Konta�te zu Kom�
ponisten� und Musi�er�ollegen, zu Kriti�ern, 
Freunden, Verlegern erge�en ein vielfältiges 
Bild, das a�er, wie �ei Briefausga�en so häu�
fig, nicht vollständig sein �ann. Beispielswei�
se scheint von der Korrespondenz mit den Ver�
lagen Curwen & Sons Ltd. und Stainer & Bell 
offen�ar jede Spur zu fehlen, e�enso etwa wohl 
von der Korrespondenz mit Maurice Ravel, 
Heinrich von Herzogen�erg oder Max Bruch; 
auch wird �eispielsweise �ein einziges Do�u�

ment �ezüglich des Sha�espeare�Preises der 
Stadt Ham�urg 1938 mitgeteilt. 

�ll diese Lüc�en sind schmerzlich, a�er �ei 
Brief�orpora oft unvermeid�ar. Der Herausge�
�er verzichtet – und dies mag man gerade �ei 
solch e�latanten Lüc�en als Versäumnis anse�
hen – auf deren „�uffüllung“ durch Zwischen�
texte. �ie in englischsprachigen Briefausga�
�en ü�lich, wird nur �escheiden �ommentiert, 
wodurch die Originaldo�umente mehr Ge�
wicht erhalten, a�er manche Details auch un�
�lar �lei�en. �ls „Zwischen�ericht“ anlässlich 
Vaughan �illiams’ fünfzigstem Todestag ist 
diese �usga�e sehr will�ommen, doch macht 
sie �ppetit auf mehr – und hierzu ist die (in 
anderen englischsprachigen Briefeditionen no�
torisch fehlende) Ü�ersicht ü�er die Standorte 
der Originaldo�umente eine äußerst hilfreiche 
�nformationsquelle. (Leider nicht ganz voll�
ständige) Register �omplettieren den Band.
(Juni 2009) Jürgen Schaarwächter

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 McCa�e ist ein in Deutschland eher un�
�e�annter englischer Komponist, o�schon er ei�
nen seiner größten Erfolge in jüngerer Zeit, das 
Ballett Edward II, an der Stuttgarter Oper fei�
ern �onnte. �m �pril 1939 ge�oren, studierte er 
zunächst in Manchester �ei Gordon Green und 
Thomas Pitfield, �evor er 1964 nach München 
zu Harald Genzmer wechselte. 1965–1968 war 
er an der Universität Cardiff tätig und �egann 
eine Pianisten�arriere aufzu�auen. Seither ver�
folgt er eine sehr erfolgreiche Karriere als �nter�
pret, Komponist, Lehrer und Musi�pu�lizist. 

Die mit Copyright 2007 erschienene, a�er 
erst im Juli 2008 auf den Mar�t ge�ommene 
Monographie ist eine wichtige Pu�li�ation 
rechtzeitig zum 70. Ge�urtstag. Doch handelt 
es sich um �eine Gelegenheitspu�li�ation – al�
len �utoren ist die Sympathie, mit der sie ih�
ren Gegenstand �etrachten, zwar anzumer�en, 
doch mer�t man nur �ei einem der �utoren 
(genauer gesagt dem Herausge�er des Bandes, 
der nur einen �urzen �iographischen ��riss 
ü�er die Jugendjahre sowie ein �nterview mit 
McCa�e �eisteuert) einen gewissen Mangel an  
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pu�lizistischer Professionalität. McCa�e hat 
ein reich �ewegtes Le�en hinter sich, ist hoch 
geehrt und hat sich stets in hohem Maße für 
die Musi� anderer eingesetzt – er war u. a. Vor�
sitzender der �ssociation of Professional Com�
posers und Re�tor des London College of Mu�
sic; er war tätig im Vorstand der Performing 
Rights Society, der �ritischen Musi�ergewer��
schaft und der Royal Philharmonic Society und 
ist zurzeit u. a. Vorsitzender der British Music 
Society und der Ro�ert Simpson Society. Die�
ser �spe�t seiner Persönlich�eit – sein Ein�
satz für andere, von Hindemith und Satie �is 
John Jou�ert und Elliott Carter – muss in die�
sem Band naturgemäß im Hintergrund stehen 
und wird nur durch die �eiden eröffnenden �io�
graphischen Kapitel sowie die Dis�ographie am 
Ende des Buches unterschwellig doch �ehan�
delt. Dass ein Verzeichnis der Schriften McCa�
�es fehlt (und McCa�e hat viel pu�liziert, da�
runter Monographien ü�er Haydns Klavierso�
naten, die er für die Schallplatte einspielte, ü�er 
den Komponisten �lan Rawsthorne sowie ü�er 
Bartó�s Orchestermusi� und Rachmaninow), 
ist umso schmerzlicher zu vermer�en.

McCa�e hat als profilierter Komponist für 
fast jedes Genre �omponiert, am wenigsten 
Kirchenmusi�. Die Zahl seiner �edeutenden 
Kompositionen ist groß, doch seien hier nur die 
Variations on a Theme of [Karl �madeus] Hart-
mann (1964), The Chagall Windows (1974) für 
Orchester, das Concerto for Orchestra (1982), die 
Haydn Variations für Klavier (1983), Cloudcat-
cher Fells (1985) für Blech�lasensem�le, Rain- 
forest I und II für Kammerensem�le (1984 und 
1987), die �islang fünf Streichquartette und 
sie�en Symphonien sowie zwei a�endfüllende 
Ballette zum Themen�reis König �rthus’ für 
das Birmingham Royal Ballet (1998–2000) er�
wähnt. Der Sammel�and �efasst sich mit all 
diesen Genres wenn nicht in aller �usführlich�
�eit, so doch so, dass man einen ersten Eindruc� 
gewinnt und mehr �ennenlernen möchte. �lle 
�utoren – Paul Conway (Orchesterwer�e), Veri�
ty Butler (Bläser�ammermusi�), Guy Ric�ards 
(Biographie a� 1961, Streicher�ammermusi� 
und Musi� für Bühne, Film und Fernsehen), 
Paul Hindmarsh (Musi� für Blech� und Holz�
�lasensem�les), Tamami Honma (Klaviermu�
si�) und John Vorrasi (Vo�almusi�) – �ringen 
in ihren Beiträgen McCa�es Errungenschaften 
und Besonderheiten auf den Pun�t: die Kon�

zentration auf wenig Platz führt zu einer Kon�
zentration auf das wir�lich �esentliche. Reich�
haltige �llustrationen ergänzen �estens einen 
mustergültig gestalteten Band ü�er eine ganz 
�esonders wichtige �ritische Musi�erpersön�
lich�eit, die in ihrer Bescheidenheit, �ufrich�
tig�eit und ihrem Einsatz für andere exempla�
risch ist.
(Mai 2009) Jürgen Schaarwächter

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

Entstanden anlässlich des 150�jährigen Be�
stehens der Stuttgarter Musi�hochschule, han�
delt es sich �ei dem vorliegenden Band doch um 
�eine typische Ju�iläumsschrift. Das Er�ennt�
nisinteresse gilt nicht einer „möglichst voll�
ständigen Darstellung der Geschichte“ der Mu�
si�hochschule, sondern der Frage, „wie �ünst�
lerisches und pädagogisches Tun [in Stutt� 
gart] zu Fächern und Studiengängen führt“, die 
schließlich – nach diversen Phasen institutio�
neller Entwic�lung in unterschiedlicher Trä�
gerschaft – von einer Staatlichen Hochschule 
gelehrt werden, und zwar mit a�ademischem 
�nspruch (S. 9). Historisch nachvollzogen wird 
dieser Prozess unter dem Blic�win�el der Pro�
fessionalisierung. Dass diese Konzeption in �e�
eindruc�ender �eise aufgeht, liegt an der um�
fangreichen �uswertung musi�historisch �is�
lang unerschlossener archivalischer Quellen 
e�enso wie an der steten Ein�ettung regio�
nalgeschichtlicher Forschung in ü�erregionale 
Perspe�tiven und allgemeine �ulturhistorische 
Entwic�lungen. 

Der Band umfasst ne�en einem �nappen 
Vorwort der Herausge�er (S. 7–10) 14 teilwei�
se sehr umfangreiche, sämtlich lesenswerte 
Beiträge, die hier nur gestreift werden �önnen. 
Eingangs refle�tiert Reinhard Kapp das „�de�
al des guten Musi�ers“ in seinem �andel von 
der �nti�e �is zur �on�reten Stuttgarter Situa�
tion im 19. und 20. Jahrhundert (S. 11–60) und 
verleiht vermittels dieses historischen Längs�
schnittes der Frage, was zu unterschiedlichen 
Zeiten Professionalität �edeutete, eine �eacht�
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liche Tiefendimension. Es folgen Darstellungen 
zu Bestand und Provenienz der Quellen zur 
Stuttgarter Musi�hochschule (S. 61–82, Nicole 
Bic�hoff, El�e Koch), zu ihrer institutionellen 
Entwic�lung und wechselnden Trägerschaft (S. 
83–113, Thomas Schipperges) von der privaten 
Stuttgarter Musi�schule (1857) ü�er das �ürtt�
em�ergische (1865), später Königliche Konser�
vatorium für Musi� (1896) und die �ürttem�
�ergische Hochschule für Musi� (1921) �is zur 
Staatlichen Hochschule für Musi� (1938). 

Stehen damit die sich in ��hängig�eit von 
der Trägerschaft ändernden Rahmen�edin�
gungen möglicher Professionalisierung vor �u�
gen, werden in der Folge unterschiedliche Fa��
toren und �spe�te der Professionalisierung der 
Stuttgarter Musi�aus�ildung �eleuchtet und 
anhand von Fall�eispielen vertieft. Themati�
siert werden zunächst die Rolle jüdischer Mu�
si�er (S. 114–146, Daniel Jütte, Matthias Pas� 
dzierny), die �eträchtliche Bedeutung des Kon�
servatoriums und seiner Dilettantena�teilung 
innerhal� der Geschichte wei�licher Bildung 
(S. 147–165, Re�ecca Grotjahn) und die Ver�
schie�ung des Balanceverhältnisses vom �n�
ge�ot einer umfassenden Musi�aus�ildung in 
Richtung einer zunehmenden �ünstlerischen 
Spezialisierung �is zum Ersten �elt�rieg 
(S. 166–181, Matthias �iegandt). 

Gewissermaßen einen Schwerpun�t des 
Bandes �ildet die Geschichte der Lehrer�il�
dung, da dieser �spe�t wesentlich mit dem Be�
stre�en der Hochschule um staatliche Träger�
schaft ver�nüpft ist. Erörtert werden die Ent�
wic�lung der Stuttgarter Musi�lehreraus�il�
dung im regionalen und ü�erregionalen Kon�
text von Lehrerseminaren und �irchenmusi�a�
lischen �nstitutionen im 19. Jahrhundert – wo�
�ei ins�esondere die Konsequenzen neu entste�
hender Berufs�ilder für das stru�turelle Gefüge 
vergegenwärtigt werden (S. 182–215, Joachim 
Kremer) –, der �eg vom Singen zu schulischem 
Musi�unterricht (S. 216–244, Sointu Scharen�
�erg), die Professionalisierung der Musi�leh�
reraus�ildung in �ürttem�erg zwischen den 
�elt�riegen (S. 245–277, Susanne Fontaine) 
sowie der Professionalisierungsgrad der �nstru�
mentalpädagogi� am Beispiel von zwölf Stutt�
garter Momentaufnahmen (S. 278–298, Diet�
lind Bäuerle�Uhlig). E�enfalls �eleuchtet wird 
das Phänomen der Professionalisierung anhand 
der Eta�lierung des Faches Komposition als ei�

ner a�ademischen Disziplin (S. 299–329, Rai�
ner Bayreuther), anhand der �ngliederung der 
Darstellenden Künste an das Stuttgarter Kon�
servatorium im Zuge einer Entwic�lung vom 
,Sängerschauspieler’ zum spezialisierten Sän�
ger (S. 330–343, �ntje Tumat) sowie anhand 
des sich wandelnden Profils der Hochschule als 
Konzertveranstalter im Stuttgarter Musi�le�en 
(S. 344–360, Philine Lautenschläger).

Der Band schließt mit einer Untersuchung 
der Fächer Musi�geschichte und Musi�theo�
rie im Spannungsfeld ihrer unterschiedlichen 
Fun�tionen und Tätig�eitsfelder „Vol�s�il�
dung“, „Kunstlehre“ und „autonome �issen�
schaft“, wo�ei der sich verändernde Status der 
Fächer als �ndi�ator für den sich wandelnden 
Sel�stentwurf der Musi�hochschule als a�ade�
mischer �nstitution herausgear�eitet wird (S. 
361–409, Dörte Schmidt). Gerade diese �usfüh�
rungen �ilden nicht nur einen wichtigen Beitrag 
zum Verständnis des Verhältnisses der Hoch�
schulen zu den Universitäten seit den 1950er�
Jahren – wo�ei dem Studiengang Schulmusi� 
eine Schlüsselfun�tion hinsichtlich des a�ade�
mischen �nspruchs zu�am (vgl. S. 392 ff.) –, 
sondern auch für die Entwic�lung der Musi��
wissenschaft nach dem Zweiten �elt�rieg. So 
�orrespondierte, wie Schmidt treffend �emer�t, 
der zeitweilige Rüc�zug der Musi�lehrer „aus 
der durch das zweite Fach gewährleisteten Ver�
netzung mit dem ü�rigen gymnasialen Fächer�
�anon“ mit dem „Rüc�zug der [musi�wissen�
schaftlichen] Fachdis�ussion aus dem geistes�
wissenschaftlichen Kontext auf gewisserma�
ßen intern musi�alisches Ge�iet“ (S. 399). Die�
ser Rüc�zug auf die musi�alische �er�analy�
se ha�e das Fach „im spezifischen Zugriff auf 
seinen Gegenstand, die Musi�, sehr �ereichert 
[…], ihm a�er gleichzeitig auch eine gewisse 
Sel�stgenügsam�eit �eschert […], die der Kom�
muni�ation mit anderen Fächern nicht immer 
förderlich war und ist“ (e�d.). 

��schließend sei noch die �usstattung des 
Bandes gelo�t, der umfangreiche Quellenaus�
züge und �reprodu�tionen enthält. �nsgesamt 
ist somit ein Buch entstanden, in dem der Pro�
fessionalisierungsprozess der Musi�aus�ildung 
in Stuttgart vor�ildlich do�umentiert und glei�
chermaßen fundiert wie anschaulich erläu�
tert wird. Nicht zuletzt werden hier durch den 
steten �ufeinander�ezug ü�erregionaler und 
regionaler Blic�win�el auch in methodischer 
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Hinsicht Maßstä�e für zu�ünftige regionalge�
schichtliche Forschung gesetzt. 
(Fe�ruar 2009) Martin Loeser

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

1980 �e�am er im New Grove Dictiona-
ry noch �eine drei Spalten: Heinrich Scheide�
mann, ge�oren um 1595 in Dithmarschen, von 
1611 �is 1614 Schüler Jan Pieterszoon Swee�
linc�s in �msterdam, spätestens 1629 Nach�
folger seines Vaters als Organist an der Ham�
�urger Katharinen�irche, in den 1650er�Jahren 
Lehrer von Johann �dam Reinc�en, 1663 Opfer 
der großen Pestepidemie. Die eigentliche Ent�
dec�ung Scheidemanns als eines geradezu ma�
nisch auf Tasteninstrumente fixierten Kompo�
nisten ist �erner Breig zu verdan�en, dessen 
Monographie der Orgelwer�e von 1967 durch 
die Entdec�ung der Zellerfelder Ta�ulaturen 
nach dem Zweiten �elt�rieg erst möglich wur�
de, da fast �eine �utographen und ü�erhaupt 
�eine Druc�e existieren. Pieter Dir�sen, aus�
gewiesener Spezialist für die norddeutsche Or�
geltradition, hat nun vier Jahrzehnte später 
eine neue Gesamtdarstellung vorgelegt, die 
auf Breigs �r�eit (samt dessen grundlegendem 
�er�verzeichnis) auf�aut, diese a�er um viele 
neue Er�enntnisse �ereichern und – etwa was 
Zuschrei�ungen �etrifft – �orrigieren �ann. 

Dir�sen �eschrei�t die musi�historische Po�
sition Scheidemanns als „the paramount fig�
ure in North German organ music of the first 
half of the seventeenth century, equalled only 
�y Buxtehude in the second half“ (S. XX�). Um 
diese so herausgeho�ene Bedeutung �elegen zu 
�önnen, nähert sich der �utor seinem Gegen�
stand in drei Etappen. 

Teil 1 des Buches �eschrei�t in chronolo�
gischer Reihenfolge alle Quellen, in denen sich 
Stüc�e von Scheidemann erhalten ha�en, von 
den frühen �olfen�ütteler �utographen (die 
erst 1988 entdec�t wurden) ü�er die Zeller�
felder Sammlungen und andere Hauptquellen 
�is zu den Ta�ulaturen der Lüne�urger Rats�
�ücherei aus den 1660er�Jahren. Ein a�schlie�
ßendes Kapitel listet die in den Quellen sel�st 
enthaltenen Datierungen auf; sie reichen von 
1630 �is 1662.

Der zweite Teil des Buches, das eigentliche 
Herzstüc�, ist mit „Chronology“ �ezeichnet, 
was dire�t eine (wenn nicht gar  d i e) Hauptin�
tention des �utors er�ennen lässt: die Eruie�
rung einer möglichst lüc�enlosen und stich�
festen Chronologie des Scheidemann’schen 
Schaffens. Möglicherweise tritt dieser �unsch, 
der offensichtlich aus der minutiösen Durch�
sicht der Quellen e�enso wie aus stil�ritischer 
Kenntnis heraus genährt wurde, etwas zu do�
minant in den Vordergrund der Darstellung, 
denn diese nach Gattungen sortierte �er��
schau wäre auch ohne sel�st auferlegten Zwang 
zu zeitlicher Fixierung jedes einzelnen Stüc�es 
wertvoll. Gerade �ei den vielen einzelnen Hin�
weisen auf stilistische und satz� oder �ompo�
sitionstechnische ��hängig�eiten – sei es von 
Samuel Scheidts Tabulatura Nova im Fall des 
ältesten ü�erlieferten Stüc�es, der Toccata in G  
(ca. 1625), sei es von Johann Ja�o� Fro�erger 
oder Matthias �ec�mann �ei der späten Ver�
mittlung des französischen style �risé (Alle-
mand & Courant in G, nach 1650?) – �ann 
Dir�sen aus dem Vollen schöpfen. Für einen 
weniger mit dem Repertoire vertrauten Le�
ser wie mich wäre hier eine �on�rete Gegen�
ü�erstellung mit den (möglichen) Modellen in�
stru�tiv gewesen, wie sie zumindest in �nsät�
zen �ei den Choral�ear�eitungen (S. 84 f. Ver�
gleich mit Sweelinc�) und Magnificat�Fanta�
sien (S. 105 Vergleich mit Scheidt) erfolgt. Die 
gattungsü�ergreifende Entwic�lung von Schei�
demanns Claviermusi� fasst ein eigenes Kapi�
tel zusammen. 

Gleichsam die Kür der Monographie stellt 
der dritte und letzte Buchteil dar („Special Stu�
dies“), in dem eine �odi�ologische Untersu�
chung (zur in Uppsala auf�ewahrten Ta�ulatur 
des �nders von Dü�en), eine Studie zur �ppli�
�ation in den Scheidemann�Quellen und eine 
vergleichende Darstellung der Orgelregistrie�
rungs�Praxis stehen; Ulf Grapenthin steuerte 
ein re�onstruierendes Kapitel zur Katharinen�
orgel �ei, auf der 1720 Johann Se�astian Bach 
vor Scheidemanns Schüler Reinc�en spielte 
und die durch ihre zwei 32‘�Register sowohl 
Bachs als auch Matthesons Bewunderung er�
regte. ��gerundet wird Dir�sens Buch durch 
eine (nach wie vor als „tentative“ zu verstehen�
de) �er�chronologie, eine Karte mit den nord�
deutschen Quellen� und �ir�ungsorten sowie 
den ��druc� zweier fragmentarischer Choral�
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�ear�eitungen aus der Zellerfelder Orgelta�u�
latur 2. 

�lles in allem ist Dir�sens Monographie eine 
weit ü�er den Versuch der Repositionierung 
Scheidemanns hinausreichende Studie zur 
norddeutschen Orgeltradition, zu ihren Ver�rei�
tungs� und Ü�erlieferungswegen sowie zu ihrer 
�iographischen und gattungsmäßigen �usdeh�
nung, das alles auf der Grundlage profunder 
Quellensichtung und Stil�riti�. Dir�sens Eng�
lisch ist möglicherweise nicht immer idioma�
tisch und geschliffen, liest sich a�er e�enso 
un�apriziös wie flüssig, und der Fehlerteufel 
wütet nicht mehr als anderswo auch (vgl. den 
�urzen Hinweis von David �. Smith in Early 
Music, Novem�er 2007, S. 633 f.). �as die Le��
türe nicht zuletzt hervorruft, ist der �unsch 
nach �lingender �iederga�e der �er�e. �as 
�ann man Besseres von musi�wissenschaft�
licher Forschung sagen?
(Dezem�er 2008)  Christoph Flamm

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

Johann Matthesons Schriften gehören frag�
los zum Grund�estand der Texte, die die wis�
senschaftliche �useinandersetzung mit der 
Musi� des 18. Jahrhunderts prägen. Kaum �e�
�annt sind hingegen seine eigenen Kompositi�
onen, die ü�erwiegend am Beginn seiner Kar�
riere, also noch vor seinen Buchpu�li�ationen 
entstanden. Umso mehr ist zu �egrüßen, dass 
im Zusammenhang mit einem DFG�Proje�t 
auch eines seiner wichtigsten �er�e der Mu�
si�wissenschaft und der Musi�praxis in einer 
vor�ildlich sorgfältigen Edition zugänglich ge�
macht wird. Da�ei handelt es sich um das letz�
te seiner Bühnenwer�e: Die geheimen Begeben-
heiten Henrico IV., Königs von Castilien und 
Leon, Oder: Die getheilte Liebe, �urz: Henrico 
IV, erstmals 1711 in Ham�urg aufgeführt.

�ie dem Vorwort der Edition zu entneh�
men ist, nimmt das Li�retto von Johann Joa�
chim Hoë Bezug auf das politische Hauptereig�
nis der Entstehungszeit, den Spanischen Er��
folge�rieg. Und zwar insofern, als die Oper von 
einem schwachen Herrscher Spaniens mit un�
sicheren Ver�ündeten handelt, was offen�undig 

als Parallele zum von Fran�reich eingesetzten 
spanischen König Philipp V. und seinen Un�
terstützern gedacht war. Die Partitur der fünf�
a�tigen, auch �omische Szenen �einhaltenden 
Oper ist durchaus reizvoll, denn Mattheson �e�
dient sich eines weiten Spe�trums an musi�a�
lischen Formen und instrumentiert in den �rie 
con stromenti ausgesprochen a�wechslungs�
reich; so findet sich im letzten ��t �eispiels�
weise eine mit zwei o�ligaten Fagotten �esetzte 
„�ria à 3 Bassi“. Spanisches Lo�al�olorit, das 
mit einem Stier�ampf im zweiten ��t ü�erdies 
Gelegenheit zu vermutlich aufwändigen Büh�
neneffe�ten �ot, wird musi�alisch durch die 
Verwendung spanischer Tänze realisiert.

Der �eim ortus musi�verlag erschienene 
Band �esticht gleichermaßen durch ü�ersicht�
liche Gestaltung und luxuriöse �usstattung. 
Zusätzlich zur autographen Partitur �onnten 
für die Edition ein unmittel�ar nach der Erst�
aufführung veröffentlichter Druc� einiger �ri�
en – dieser �ot ergänzende �nga�en zur Dy�
nami� sowie den Tempo� und Vortrags�ezeich�
nungen  – und der Li�rettodruc� herangezo�
gen werden. Ne�en einer informativen Ein�
führung in die Oper vervollständigen ein um�
fangreicher Kritischer Bericht, ein �nhang mit 
�lternativfassungen zweier �rien und far�ige 
Fa�similes des vollständigen Text�uchs sowie 
exemplarischer Beispiele aus den Notenquellen 
den Band. Die mit s�ordierten Violinen �esetz�
te �rie „�l mio cor sa che’l tradite“ wird ne�en 
der Originalfassung auch in �lingender Notati�
on a�gedruc�t. 
(Fe�ruar 2009)  Se�astian �err

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

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

Das gleichmäßig rasche Voranschreiten der 
�ritischen Gesamtausga�e der �er�e Georg 
Friedrich Händels do�umentiert sowohl die 
Tragfähig�eit der Editionsrichtlinien der Hal-
lischen Händel-Ausgabe in der editorischen 
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Praxis als auch die Sorgfalt und den Einsatz der 
jeweiligen Bandherausge�er. �uf unterschied�
liche �rt und �eise �elegen die �eiden vorlie�
genden Opern�Bände (Ariodante und Ezio) den 
hohen Standard des Gesamtproje�ts. 

Die Pro�lemati� des zeitgenössischen �er��
�egriffs der Opera seria, die entscheidende Be�
deutung der Fähig�eiten und Verfüg�ar�eit der 
Sänger für die �on�rete �er�gestalt und die 
hieraus resultierenden Schwierig�eiten des edi�
torischen Umgangs mit dem Gegenstand, zei�
gen die von Burrows instru�tiv dargestellten 
musi�alischen Revisionen Händels vor der er�
sten �ufführung am 8. Januar 1735. Diese Än�
derungen sind derart weitreichend und �einhal�
ten so umfangreiche Neu�ompositionen, dass 
sie (�einahe) eine eigenständige Fassung dar�
stellen. �uch die �uswahl und �nordnung der 
Tanzsätze standen wohl �is �urz vor der ersten 
�ufführung nicht endgültig fest, weil sie Ge�
genstand der Verhandlung zwischen dem Kom�
ponisten und den Tänzern waren. Das Vorwort 
informiert in sehr gründlicher, von Redundanz 
nicht ganz freier �rt und �eise ü�er die Moda�
litäten der �ufführungen von 1735 und 1736. 

Von Burrows exzeptioneller Kenntnis des 
Gesamt�orpus der Händel’schen Quellen 
profitiert nicht nur die tadellose Edition des  
Notentextes, sondern auch alle anderen Teile 
des Bandes (einige störende Druc�fehler in der 
deutschen Ü�ersetzung des Vorworts hätten 
sicher vermieden werden �önnen). �m Haupt�
teil der Edition wird die mutmaßliche Fassung 
der �ufführung von 1735 wiedergege�en, wie 
sie Burrows vermittels der wichtigsten musi�a�
lischen Quellen und des gedruc�ten zeitgenös�
sischen Li�rettos re�onstruiert hat. Die Ent�
scheidungen des Herausge�ers, die wie immer 
in solchen Fällen eine su�je�tive Lösung dar�
stellen, sind in sich schlüssig und nachvollzieh�
�ar; der Kritische Bericht ermöglicht es dem Be�
nutzer, e�endiesen Entscheidungsprozess zu re�
�onstruieren und gege�enenfalls im Einzelfall 
zu a�weichenden Lösungen zu gelangen. Für 
die �ufführung von 1736 war die Partitur dra�
stisch reduziert worden; in den Szenen wurden 
Streichungen vorgenommen, die Schlussszenen 
jedes ��tes wurden weggelassen oder ge�ürzt. 
Um die Fassung von 1736 adäquat darzustel�
len, wurde im �nhang � die Musi� der geän�
derten Sätze a�gedruc�t, und die ohne Ände�
rung erneut aufgenommenen Stüc�e von 1735 

sind mit Titel und einem Hinweis auf die Seiten 
des Hauptteils versehen, was einen gut hand�
ha��aren Kompromiss darstellt zwischen dem 
(wünschenswerten) gänzlichen �iedera�druc� 
der Fassung von 1736 und pra�tischen Erwä�
gungen. �nhand der Fassung von 1736 lässt 
sich zudem gut studieren, welchen Einfluss der 
Kon�urrenz�ampf mit der Opera of the No�i�
lity in diesen Jahren auf die �on�rete �er�ge�
stalt geha�t ha�en �önnte. �n jedem Fall ist die 
Ariodante�Fassung des Jahres 1736 ein wich�
tiges Do�ument, das entscheidend zum Ver�
ständnis des Komponisten in jenen Jahren �ei�
trägt und schon deshal� eine Edition als eigen�
ständige Fassung verdient hätte. 

Da im �nhang �� auch Sätze mitgeteilt wer�
den, die zu Händels Le�zeiten niemals gespie�
lt worden sind, ist die musi�alische Su�stanz 
in dan�enswerter Vollständig�eit verfüg�ar 
und steht zur Disposition der pra�tischen und 
wissenschaftlichen �nterpreten. Der �nhang 
�V �ietet weiterhin eine verzierte Fassung der 
Singstimme der �rie Nr. 23 („Scherza infida“), 
die vermutlich in den Jahren �urz nach Hän�
dels �ufführungen angefertigt wurde, und de�
ren Quellenwert unter aufführungspra�tischen 
�spe�ten �aum hoch genug veranschlagt wer�
den �ann; sie ist den Sängern mit Nachdruc� 
zum Studium zu empfehlen. Für das von Hän�
del verwendete Vorlageli�retto der Oper von 
Salvi/Perti Ginevra principessa di Scozia (Flo�
renz 1708) fehlen im Kritischen Bericht (S. 358) 
die Quellenanga�en zum �enutzten Exemplar, 
was �ei der Vollständig�eit der ü�rigen �nga�
�en verwundert.

�as den Darstellungsmodus des Vorwortes 
�etrifft, repräsentiert die Edition des Ezio durch 
Michael Pachol�e eine andere, jedoch nicht we�
niger vorzügliche und in jeder Hinsicht ein�
leuchtende Möglich�eit des Vorgehens. Ein�
zig den historischen Hintergrund von Händels 
Oper Ezio führt Pachol�e �reiter aus, was zwei�
fellos informativ ist und entscheidend zum Ver�
ständnis der Opernhandlung �eiträgt, womög�
lich a�er nicht von jedermann zwingend als 
Bestandteil einer historisch��ritischen Edition 
angesehen wird, sondern �ufga�e und Gegen�
stand einer ela�orierten Li�retto� und Opern�
forschung sein dürfte. Zudem steht dieser ���
schnitt im auffälligen Gegensatz zur Knappheit 
der ü�rigen �usführungen. Bis auf den doppelt 
a�gedruc�ten �ortlaut des ��Teils der Ü�erset�
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zung der Nr. 2, �ria des Valentiniano (S. XL�), 
ist der Text des Vorworts fehlerfrei. 

�m Gegensatz zu den meisten anderen Lon�
doner Opern Händels werden in Ezio die 
Texte fast aller Da�capo��rien nahezu unver�
ändert aus dem Vorlage�Li�retto von Meta�
stasio (Li�rettodruc� zur Uraufführung Rom, 
26.12.1729, in der Vertonung von Pietro �ulet�
ta) ü�ernommen. Fassungspro�leme �estehen 
im Zusammenhang mit Ezio �aum, da die heu�
te in der British Li�rary in London auf�ewahrte 
Kompositionspartitur �is zum Ta�t 67 der �rie 
Nr. 31 sämtliche Musi� enthält, die vermut�
lich in der Uraufführung des Ezio am 15. Janu�
ar 1732 er�lang. Für den Schluss der Oper a� 
T. 68 der �rie Nr. 31 ist die heute in Ham�urg 
auf�ewahrte Dire�tionspartitur die Primär�
quelle. Die sich aus Änderungen in der Beset�
zung noch während des Entstehungsprozesses 
erge�enden Kürzungen und Änderungen ließen 
sich in allen Fällen mühelos anhand der Quel�
len re�onstruieren. Der Kritische Bericht lässt 
denn auch in puncto Nachvollzieh�ar�eit der 
Quellenlage und den hierauf �asierenden Ent�
scheidungen des Bandherausge�ers �eine �ün�
sche offen. Beherzigenswert sind die �usfüh�
rungen Pachol�es zur �ufführungspraxis, die 
sich an den Quellen zur Besetzungsstär�e von 
Händels Londoner Orchester orientieren. Dass 
die heute oft nur aus ö�onomischen und orga�
nisatorischen Gründen �leinen Orchester�eset�
zungen nicht dem Usus des Londoner Opern� 
alltags zur Zeit Händels entsprechen, wird von 
Pachol�e zu Recht �etont und �önnte zur Ent�
ideologisierung derartiger Fragen der �uffüh�
rungspraxis �eitragen.
(Januar 2009)  Michael Zywietz

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XIX/XX: Kla-
vierstücke und Werke für Klavier zu vier Hän-
den. Hrsg. von Sonja GERLACH. München:  
G. Henle Verlag 2006. XXIII, 198 S.

Mit den vorliegenden Klavierstüc�en hat die 
Haydn�Gesamtausga�e das Terrain der Kla�
viermusi� a�geschritten. Sonja Gerlachs Band, 
dem 1969 eine pra�tische �usga�e ähnlichen 
Zuschnitts vorausgegangen war, schließt mit 
nun großem zeitlichem ��stand zu Georg Fe�
ders Edition der Klaviersonaten die �leine Lü�
c�e, die das Ho�o�en�Verzeichnis hier noch 
aufzuweisen hatte: mit Ho�. XV��:1–7 ü�erwie�

gend Variationen, darunter die wegen ihres Ti�
tels so �e�annten Variationen in G ü�er „�cht 
Sauschneider müssen seyn“, dann das einzige 
vierhändige Klavierwer� aus Haydns Feder, 
das Divertimento in F „�l Maestro e lo Scolare“ 
Ho�. XV��a:1, ferner eine Sammlung von zehn 
Sätzen, die im Septem�er 1786 �ei �rtaria in 
�ien unter dem Titel Différentes petites pièces 
faciles et agréables erschienen sind und meist 
Bear�eitungen von Sätzen aus Sinfonien sowie 
der Oper La vera costanza darstellen (einzig das 
Adagio F-Dur Ho�. XV��:9 ist hier original). 

Die zwar alt�e�annte, a�er für jede Betrach�
tung erneut spannende Frage nach dem inten�
dierten �nstrument in der Um�ruchszeit von 
Cem�alo zu Hammer�lavier um 1780 wird 
schon im Vorwort ausführlich angegangen. 
Ü�eraus instru�tiv ist dann im Kritischen Be�
richt die gesonderte Erläuterung der sogenann�
ten �urzen O�taven auf �iener �nstrumenten 
(mit ���ildung S. 126), die dem modernen �n�
terpreten verständlich macht, warum er auf 
seinem modernen Flügel die vorgeschrie�enen 
���orde nicht greifen �ann, jedenfalls nicht 
ohne operativen Eingriff. 

Dass Haydns Klavierwer� ne�en den Sona�
ten so �lein ist, macht es nicht automatisch 
uninteressant. Musi�alisch zweifellos wertvoll 
sind ganz �esonders die Variationen. Reizvoll 
sind a�er auch die Klavierstüc�e mit ihren häu�
figen Beziehungen zu anderen �er�gruppen 
wie den Klaviertrios, schön demonstriert durch 
die hier nochmals a�gedruc�te Urfassung des 
langsamen Satzes aus dem Trio Ho�. XV:22 (sie 
findet sich schon im �nhang des �etreffenden 
Klaviertrio�Bandes der Gesamtausga�e). Den 
�ei �rtaria pu�lizierten Bear�eitungen steht 
eine immense Menge weiterer Trans�riptionen 
gegenü�er, deren Echtheit nicht einfach zu �e�
legen ist; immerhin drei Sätze aus Londoner 
Sinfonien wurden in den �nhang des Bands 
als möglicherweise authentisch aufgenommen. 
Ganz �esonders hervorzuhe�en ist also ne�en 
der philologischen Sorgfalt des Bandes, die sich 
unter anderem in ganzseitigen ta�ellarischen 
Ü�ersichten ü�er die mar�antesten Diver�
genzen in den herangezogenen Quellen äußert 
(S. 141 und 167), die ��ri�ie, mit der auch die 
Ü�erlieferung und Zuschrei�ung der apo�ry�
phen �er�e untersucht und dis�utiert wird. 

Ü�erhaupt hat Gerlach eine her�ulische �uf�
ga�e gemeistert und den �ugiasstall der Bear�
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�eitungen und apo�ryphen Zuschrei�ungen sy�
stematisch Pun�t für Pun�t ausgemistet; in 
Kurzform lässt sich das Erge�nis ihrer Untersu�
chungen den Ta�ellen auf S. 172 f. und 183 ent�
nehmen. Dass Gerlachs dete�tivischer Scharf�
sinn sich da�ei nicht auf philologische, �iogra�
phische und sonstige hard facts, sondern auch 
auf Stil�riti� erstrec�t, zeigt in �ewunderns�
werter �eise die Dis�ussion um die Variationen 
in D Ho�. XV��:7, �ei denen die Herausge�erin 
anhand von melodischen und harmonischen 
�spe�ten sowie stru�turellen �spe�ten wie Pro�
portionierung und �usmaß von Formteilen und 
Themen�ildung nachweist, dass dieses �er� 
�aum von Haydn stammen �ann (S. 185 f.). 

�m Erscheinungs�ild ist der Band tadellos zu 
nennen, mit großzügig disponiertem Noten�
�ild, das im �nhang zwar �leiner, a�er nicht 
unles�ar �lein wird. Die Beiga�e von fa�simi�
lierten und ü�ertragenen S�izzen im �nhang 
munden als zusätzliches Bon�on vorzüglich. 
Dass Vorwort und Kritischer Bericht zusam�
men den Umfang des Notentextes verdoppeln, 
mag mit Blic� ins Portemonnaie verdrießen, 
zeugt a�er von der den��ar sorgfältigsten und 
umfassendsten Präsentation und Do�umen�
tation der �er�e. �as uns dieser Blic� in den 
Mi�ro�osmos einiger Ne�enwer�e gewährt, ist 
nicht weniger als ein vertieftes Verständnis für 
den Ma�ro�osmos Joseph Haydn.
(Dezem�er 2008)  Christoph Flamm

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

Es ist die wunder�are Chance von wissen�
schaftlichen �er�ausga�en, nicht nur den No�
tentext musi�alischer �er�e sel�st in einer 
quellen�ritisch fundierten und zuverlässigen 
– und damit soweit wie möglich authentischen 
– Fassung vorzulegen, sondern darü�er hinaus 
auch die oft verdienstvollen Erge�nisse der phi�
lologischen Forschung zu veröffentlichen, wie 
z. B. die zuverlässige Datierung von �er�en, Er�
�enntnisse zu Echtheitsfragen und folglich die 
�ussonderung von Falschzuschrei�ungen und 
nicht zuletzt die Veröffentlichung von �er�en, 
die einer �reiteren Leserschaft und erst recht 

dem Konzertpu�li�um weitgehend un�e�annt 
sein dürften.

Hierfür ist der Ende 2007 erschienene erste 
Band der von einem namhaften Team unter Fe�
derführung von Philip Gossett neu ins Le�en 
gerufenen Reihe Works of Gioachino Rossini 
(�GR) ein sehr gelungenes Beispiel. Die �ei Bä�
renreiter verlegte �usga�e ist una�hängig von 
der Fondazione Rossini und deren Edizione cri-
tica delle opere di Gioachino Rossini. Sie wird 
für die Rossini�Forschung von großem Nutzen 
sein, �erüc�sichtigt �GR doch ausschließlich 
�er�e, die im Editionsplan der italienischen 
�usga�e nicht enthalten sind. Der Editionsplan 
von �GR ist mit zehn Bänden in fünf Jahren 
am�itiös und do�umentiert zugleich die Men�
ge an �er�en, die in der Edizione critica un�e�
rüc�sichtigt �lei�en sollten. Eine Fortsetzung 
von �GR mit weiteren zehn Bänden wird laut 
Bärenreiter��er�eprospe�t erwogen.

Trotz der sinnvollen ��stimmung der �er�� 
auswahl mit der Edizione critica ist es im er�
sten Band gelungen, Rossinis �er�e der Ru�ri� 
„Kammermusi� ohne Klavier“ vollständig in 
einem Band zu vereinen, was für die Ü�ersicht�
lich�eit hilfreich ist und zugleich einen Blic� 
auf die Vielfalt der Besetzungen ermöglicht, für 
die Rossini e�en auch �omponiert hat. Die „se�
ven compositions […] currently �nown“ (S. X�) 
sind: Andante, e Tema con Variazioni für Flö�
te, Klarinette, Horn und Fagott, La Notte. Tem-
porale, Preghiera, Caccia für zwei Flöten, Kla�
rinette, zwei Violinen, Viola und Violoncello, 
Aria variata für Violine, Andante e Tema con 
Variazioni für Harfe und Violine, Serenata für 
Flöte, O�oe, Englischhorn, zwei Violinen, Vio�
la, Violoncello sowie ein Duett für Violoncello 
und Kontra�ass und ein Andantino et Allegro 
brillante für Harfe solo. Die �er�e sind in der 
hier wiedergege�enen chronologischen Reihen�
folge angeordnet und stammen aus den Jahren 
1810/15 �is 1832. Besonders hervorzuhe�en 
sind das Septett La Notte sowie die Solostüc�e 
Aria variata und Andantino et Allegro brillante, 
die in diesem Band als Erstveröffentlichungen 
vorgelegt werden und dementsprechend noch 
weitgehend un�e�annt sind.

Die fünf Duetti per corno hingegen, die noch 
im Kammermusi�führer von �nge�org �llihn 
(1998 Bärenreiter/Metzler, 2000 Taschen�uch�
ausga�e Bärenreiter/dtv) unter Rossinis �er�en 
aufgeführt werden, �onnten als unecht ausge�
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schieden werden, da �eine handschriftlichen 
oder gedruc�ten Quellen aus dem 19. Jahrhun�
dert existieren (S. X�, Fn. 1).

�uf andere Bände der Reihe verteilt sind le�
diglich die Jugendwer�e Sei Sonate a quattro 
und die späten �er�fragmente für Kammer� 
ensem�les ohne Klavier; diese werden in ande�
ren Bänden erscheinen (letztere sind den Pé-
chés de vieillesse zugeordnet; S. X�, Fn. 1). Hier 
wären genauere �nga�en zu den Bandnum�
mern und den geplanten Erscheinungsdaten 
wünschenswert gewesen.

Die �usstattung des ausgesprochen schön 
gestalteten Bandes in gel�em Leinenein�and ist 
aufwändig und entsprechend �omforta�el: Ein 
allgemeiner Text zu den grundlegenden Editi�
onsprinzipien, ein ���ürzungsverzeichnis, ein 
Verzeichnis der wichtigsten Quellen, ein aus�
führliches, zwölf Seiten umfassendes Vorwort 
zum Band und zu den enthaltenen �er�en (je�
weils in englischer und italienischer Sprache) 
sowie vier ���ildungstafeln ergänzen den Par�
titur�and, der damit auch ohne den Kritischen 
Bericht schon wesentliche �nformationen zu 
den �er�en und dem Notentext liefert. Für 
spezielle und Detailfragen zu Quellen und No�
tentext steht der Kritische Bericht in einem ge�
sonderten �roschierten Heft in �leinem Format 
Rede und �ntwort (in englischer Sprache; die 
englischen Ü�ersetzungen sämtlicher �ort�
texte stammen von Patricia B. Brauner und 
Philip Gossett). Hier finden sich zu jedem �er� 
die ausführlichen Quellen�eschrei�ungen so�
wie die Lesartenverzeichnisse. Die ��trennung 
in ein eigenes Heft vereinfacht das gleichzeitige 
Lesen von Partitur und Lesarten wesentlich.

Ne�en den Bandherausge�erinnen waren 
auch Philip Gossett und Patricia Brauner aus 
der Editionsleitung maßge�lich an der Ent�
stehung des Bandes �eteiligt; sie ha�en einen 
Großteil der Stichvorlagen erar�eitet. Marti�
na Grempler und Daniela Macchione zeichnen 
für das Vorwort verantwortlich, wo�ei zwei ���
schnitte aus vorigen Veröffentlichungen der 
�utorinnen stammen. Diese „�iederverwer�
tung“ �önnte man �emängeln, sie unterstreicht  
jedoch auch die Beheimatung der Herausge�
�erinnen in der Rossini�Forschung und damit 
ihre Kompetenz. �uch die genaue �ufschlüsse�
lung der �r�eitsteilung ist zu �egrüßen.

Das Vorwort zum Noten�and gliedert sich 
in einen einleitenden Teil mit einer Ü�ersicht 

ü�er alle �er�e hinsichtlich ihrer Entstehung, 
Formen (viermal Variationen und dreimal an�
dere Formen) und Besetzungen, ihrer Stellung 
in Rossinis Œuvre etc.

Eigene ��schnitte zu jedem einzelnen �er� 
enthalten Detailinformationen zu Datierung, 
Entstehungsumständen und �idmungsträgern 
sowie oftmals weitreichende stilistische �n�
mer�ungen. �uch Erörterungen spezieller edi�
torischer Pro�leme und zu Fragen der �uffüh�
rungspraxis finden sich hier. �lle Texte sind 
verständlich und informativ – das gilt erfreu�
licherweise auch für die Lesartenverzeichnisse, 
deren Le�türe ja gemeinhin eher troc�en ist 
und einige Geduld erfordert.

Das Noten�ild der Partituren ist sehr �lar 
und gut leserlich, die Verwendung von dia�ri�
tischen Zeichen sparsam, was vor allem der 
Praxis entgegen�ommt. Die �uswahl der ohne 
Kennzeichnung vorgenommenen Ergänzungen 
und Modernisierungen einerseits und der �ei�
�ehaltenen Originalschrei�weisen Rossinis 
andererseits ist gut nachvollzieh�ar. Für �is�
senschaftler eher unü�ersichtlich ist die Viel�
zahl an verschiedenen Kennzeichnungsarten 
für Ergänzungen der Herausge�er; dieser Um�
stand wird a�er dadurch relativiert, dass Les�
arten aus Ne�enquellen nicht im Notentext ge�
�ennzeichnet, sondern im Lesartenverzeichnis 
dis�utiert werden, so dass eine Unterscheidung 
von Ergänzungen mit und ohne Quellengrund�
lage sich erü�rigt.

Der Band ist nicht nur für sich sel�st, son�
dern auch als erster Repräsentant der Reihe 
eine sehr gelungene und will�ommene Berei�
cherung für die Rossini�Forschung.
(Januar 2009) Christin Heitmann

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

Gleichsam im Kre�sgang nähert sich die 
neue Brahms��usga�e den Klavierwer�en: Sie 
�eginnt nicht mit dem �e�annten Kanon der 
Sonaten, Variationen und Klavierstüc�e, son�
dern mit Kompositionen ohne Opuszahl – 
Musi�, die selten oder niemals gespielt wird. 
Das �etrifft seltsamerweise auch das promi�
nenteste �er� des Bandes und damit gleich�
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sam das Haupt�aufargument für den �lavier�
spielenden ‚Normal�enutzer’: die zweihändige 
Fassung der Ungarischen Tänze (�oO 1), die 
�is auf die frühe Begegnung mit Eduard Remé�
nyi 1853 zurüc�geht und aus der Brahms wohl 
auch einige Vorformen als Zuga�en zu spielen 
pflegte; Clara Schumann �esaß immerhin eine 
zeitlang entsprechende Manus�ripte, die dann 
der �erüchtigten Sel�st�riti� des �utors zum 
Opfer fielen. 

Die Herausge�erin Camilla Cai hatte schon 
�eim Ham�urger Brahms�Kongress 1997 die 
Quellen�, Entstehungs� und Rezeptionsge�
schichte der Ungarischen Tänze aufgedröselt, 
also die Grundlagenar�eit für die Edition im 
vorliegenden Band geleistet. �uch wenn das 
ganzseitige Stemma auf S. 178 vielleicht ei�
nen gegenteiligen Eindruc� macht: Die Zahl 
der Quellen ist gering. Ne�en dem Erstdruc� 
existieren zwei Handexemplare des Kompo�
nisten, die a�er �eine Eintragungen aufweisen, 
dann eine leicht �orrigierte zweite �uflage als 
Hauptquelle; fremde Editionen wie die von Sa�
lomon Jadassohn scheiden e�enso aus wie die 
wenigen Melodiens�izzen der 1850er�Jahre; 
die vierhändige Fassung dient als Referenz und 
Entscheidungshilfe. 

Das Erstellen eines genau fixierten Noten�
textes aus den quasi improvisatorischen Grund�
lagen, die er nach eigenem Be�unden „so lan�
ge und wild �loß gespielt“ hatte (an Simroc�, 3. 
Fe�ruar 1872), �ereitete Brahms offensichtlich 
nicht geringe Schwierig�eiten. Doch das Erge��
nis lohnte, auch wenn sie Brahms sel�st als Ne�
�enwer�e �etrachtet ha�en mag: „Opuszahl is 
nich“ (an Simroc�, Fe�ruar 1869). �ährend die 
Rezeptionsgeschichte der 1869 erschienenen 
vierhändigen Fassung zur Genüge �e�annt ist 
– gi�t es Vierhändiges, das mehr gespielt wur�
de und wird? –, �lic�en wir �ei der zweihän�
digen Fassung fast in eine Blac� Box. �arum 
ausgerechnet diese Stüc�e, die als vierhändi�
ge Hausmusi� und orchestrale Dauer�renner 
ihren Komponisten welt�erühmt machten, so 
selten Eingang ins Repertoire der Konzertpia�
nisten gefunden ha�en, ist eine nicht leicht zu 
�eantwortende Frage. 

Eine Teilantwort liefert das Pro�lem, das 
schon Brahms sel�st �eim ��fassen vor �u�
gen hatte: „Die Ungrischen �ann ich nicht 
gut  l e i c h t  aufschrei�en. Es sind meistens 
Konzertstüc�e und einige an Tausig zu empfeh�

len“ (an Simroc�, Fe�ruar 1869). �ill meinen: 
Die technischen �nsprüche der zweihändigen 
Fassung sind mitunter derart exor�itant, dass 
sie schon damals nur einer �leinen Virtuosen� 
elite wir�lich erreich�ar war. Hört man das mör� 
derische Tempo, mit dem Brahms 1889 sei�
nen g�Moll�Tanz in die �achswalze hie�, lässt 
sich erahnen, welche technischen Reserven er 
von den �nterpreten der ganzen Sammlung for�
derte. Die ���ordsprünge der Begleitung wir�
�en ja nicht selten so, als ha�e Brahms den Se�
condo�Part einfach für eine Hand zusammen�
gezurrt, am deutlichsten in dem auf drei Syste�
men notierten Mittelteil der Nummer 4 in fis�
Moll: �er diese Passage im geforderten Tem�
po meistert, also Molto allegro, dann sempre 
crescendo e stringendo �is zu einem unausge�
sprochenen Presto, so dass ein Ta�t �aum noch 
eine hal�e Se�unde währt und die auf� und a��
rasende lin�e Hand optisch zu einem rasenden 
Streifen verschmilzt – der hat nicht mehr viel 
zu fürchten. 

Oder vielleicht doch: nämlich die 51 Übungen 
(�oO 6), die Brahms a� etwa 1880 zusammen�
gestellt hat und 1893 pu�lizieren ließ. �uch 
hier informiert Cais Edition minutiös ü�er die 
jahrzehntelange Entstehungsgeschichte die�
ser technischen Studien, die denen von Liszt 
an die Seite zu stellen wären und trotz man�
cher �nleihen �ei Clementi (z. B. Nr. 22) doch 
ganz spezifisch Brahms‘sche Pro�leme stellen; 
Nr. 29 steht den Paganini-Variationen zitathaft 
nahe. Die Bewältigung mancher �ufga�enstel�
lung, etwa grotes�e Fingersätze, um �ußen�
stimmen legato spielen zu �önnen (Nr. 37 und 
44), oder Dehnü�ungen �is hin zur O�tavspan�
nung zwischen 2. und 5. Finger (Nr. 9�), reicht 
�is an die Schmerzgrenze – tut das eigentlich 
nur mir so weh? Dass Brahms dieses Pandämo�
nium fingertechnischer ��ro�ati� ernst nahm, 
sogar sehr ernst, wird im Vorwort und Edito�
rischen Bericht vorzüglich dargestellt; einige 
zusätzliche Ü�ungen und a�weichende Versi�
onen aus anderen Quellen und Schüler�erich�
ten sind im �nhang wiedergege�en. 

Den restlichen �nhalt des Bandes stellen der 
erst 1995 erstmals edierte Rá�óczi�Marsch von 
1854 (�nh. ��� Nr. 10), die insgesamt sechs 
Tanzsätze aus historisierenden Suiten in a�
Moll und h�Moll von 1855 (�oO posth. 3–5), 
einige verstreute Einzelstüc�e sowie Brahms‘ 
Kadenzen zu Klavier�onzerten von Bach, Beet� 
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hoven und Mozart. Bei Letzteren �estand eine 
editorische Hauptaufga�e darin, die Urhe�er�
schaft zu ü�erprüfen, da einige Kadenzen nur 
Ü�erar�eitungen von Kadenzen Clara Schu�
manns darstellen, die a�er teilweise ihrerseits 
auf verschollenen Kadenzen von Brahms �eru�
hen. Hier herrscht nun größtmögliche Klarheit 
sowohl in der Bewertung als auch in der �ie�
derga�e aller verfüg�aren Quellen.

Dieser ungewöhnliche Gesamtausga�en��uf�
ta�t zu Brahms‘ Klavierwer�en – von den Rän�
dern in die Mitte? – �ietet wissenschaftlich her�
vorragend do�umentierte Notentexte und ist 
editorisch sorgfältig ausgestattet. Vielleicht hät�
ten sich manche �iederholungen in der Dar�
stellung von Einleitung und Bericht vermeiden 
lassen; dann wäre auch eine größere Lesefreund�
lich�eit erreich�ar gewesen (die Einleitung um�
fasst 264 Fußnoten auf 24 Seiten). �arum die 
wenigen erhaltenen Vorformen der Ungarischen 
Tänze nicht gleich im �nhang stehen, sondern 
wohl einem Supplement vor�ehalten �lei�en, ist 
mir un�egreiflich. Ernsthafte Benutzer wird das 
nicht a�schrec�en. Pra�tische Benutzer hinge�
gen mögen sich fragen, o� das Layout der No�
tenseiten wir�lich so optimal ist, wie wir es von 
Henle gewöhnt sind: Oftmals stehen sechs von 
Brahms‘ weit ausgreifenden ���oladen auf den 
Seiten; diese sind nicht selten �is tief an den un�
teren Rand �edruc�t (S. 136); umge�ehrt wir�t 
der unterschiedliche o�ere 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 �unter�unten Sache; die Kieler Forschungs�
stelle sel�st spricht auf ihrer Homepage vom 
„inhaltlich �islang heterogensten“ Band. Des�
wegen müsste a�er die moderne Edition dieser 
Brahms‘schen Parerga und Paralipomena nicht 
�isweilen nach „Kraut und Rü�en“ aussehen – 
dies �önnte manchen „vertrei�en“. 
(Dezem�er 2008) Christoph Flamm
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