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Dom JACQUES-MARIE GUILMARD:
Loorigine du chant grégorien. Etudes d’bistoire
du répertoire. Solesmes: Editions de Solesmes

2020. 337 S., Abb., Nbsp., Tab.
Der Band enthilt einen Nachdruck sechs

verschiedener Aufsitze zum gregorianischen
Gesang, die in internationalen Fachzeit-
schriften (Ecclesia orans und Revue bénédicti-
ne) zwischen 1994 und 2015 verdffentlicht
wurden. Der Autor dieses Bandes, Dom
Jacques-Marie Guilmard OSB, sicherlich
der momentan grofite Kenner des gregoria-
nischen Repertoires aus vorwiegend prakti-
scher Sicht, ist Monch der Benediktinerabtei
Solesmes und Leiter der Paléographie musica-
le, was die Fragestellungen der Aufsitze prigt.
Tatsichlich geht er zentral oder am Rande
auf die in Solesmes beliebte Frage nach dem
Ursprung des gregorianischen Gesangs ein.
Allerdings betritt er zur Begriindung seiner
Hypothesen Neuland. Er untermauert die-
se unter Heranziehung anderer im Choral
involvierter Momente wie insbesondere die
Liturgie, der in den sechs Aufsitzen ein ge-
nauso grofSer Platz wie der Musik eingerdumt
wird. Guilmard greift zudem auf die mit dem
gregorianischen Choral verwandte Tradition
des sog. altromischen Gesangs zuriick, die er
noch vor Andreas Pfisterers Cantilena roma-
na zu seiner Problematik fruchtbar machen
lisst. Er leitet eine neue Methodik ein. Er
bereichert daher die alte Fragestellung mit
neuen Ansitzen und Aspekten.

Die Aufsitze iiber eine marianische Fei-
erlichkeit (1994) und iiber die Prozessions-
antiphonen u. a. der Laetania maior (2009)
kénnen als exemplarisch dafiir gelten, wie
der Benediktinerménch bei aller Verschie-
denartigkeit der behandelten Themen an sei-
nen Gegenstand herangeht. Im ersteren, der
dltesten Abhandlung des Bandes, widerlegt
Guilmard die zuerst von Dom Bernard Botte
aufgestellte Hypothese, nach der am ersten

Januar in Rom ein Marienfest stattfand. Er
zeigtauf, dass dieses erst im Frankenreich auf-
grund eines Missverstindnisses entstanden
ist. Im letzteren fordert Guilmard den ,vieux
fonds grégorien® (S. 215) und damit die Ver-
inderungen zutage, die im Frankenreich im
Laufe des 9. Jahrhunderts eingefiihrt wurden.
In diesen beiden Studien bedient er sich der
musikalischen Handschriften als vollwerti-
ger liturgischer Quelle. Somit bereichert der
Benediktinerménch sowohl die Musik- wie
die Liturgiewissenschaft: Erstere ladt er dazu
ein, den liturgischen Quellen generell mehr
Beachtung zu schenken; letztere fordert er
hingegen auf, die meist unberiicksichtigt ge-
lassenen Gesangbiicher bewusst in die traditi-
onell im theologischen Fach herangezogenen
Zeugnisse einzubezichen.

In einem Triptychon behandelt Guilmard
die Urspriinge des Offiziums (2006) und der
Messe (Teil A und B, 2015). Dafiir wendet
er die gleiche Methode wie in den fritheren
Beitrigen an. Er vergleicht beim Offizium die
Organisation des Kirchenjahres aus frinki-
schen Gesangbiichern und kommt auf diese
Weise dazu, die Entstehung des sikularen
wie des monastischen Offiziums in Ort und
Zeit genau festzulegen. Guilmard erweitert
die vergleichende Studie auf den Bereich
der Messe, indem er iiber die frinkischen
Gesangbiicher hinaus die drei altromischen
Gradualien sowie liturgische Biicher unter-
schiedlicher Natur (Sakramentare, Missale
etc.) heranzieht. Auch in diesem Fall ermit-
telt er geographisch wie zeitlich das Autkom-
men des gregorianischen Messrepertoires.
Dabei gelingt es dem Moénch iiberzeugend
festzuhalten, anhand welcher liturgischen
Sakramentare das Kirchenjahr im Franken-
reich zusammengesetzt wurde. Zudem liefert
Guilmard wichtige Argumente dafiir, dass
sowohl dem Offizium als auch der Messe ein
Archetypus zugrunde gelegen haben muss. Ex
ordnet sich dabei in die Sichtweise bspw. von
Kenneth Levy ein und trigt somit mit neuen
Argumenten zu einer nach wie vor umstritte-
nen Frage der Gregorianik bei.
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Den sicherlich bemerkenswertesten der
sechs Aufsitze liefert Guilmard in den /NVé-
céssités et limites au recours aux mélodies pour
établir Uhistoire de la création du chant grégori-
en. Unter den behandelten Momenten {ibt er
eine Kritik weniger an der ,, Théorie Modale
von Dom Jean Claire an sich (wie der Bene-
diktinerménch die Theorie der sog. ,modes
archaiques® bezeichnet), als an deren miss-
briuchlicher Verwendung mit dem Ziel, zum
einen um Chronologien und Datierungen
innerhalb des gregorianischen Gesangs vor-
zunehmen, zum anderen um bestimmte Teile
des Repertoires der gallikanischen Tradition
zuzuordnen. Zum ersteren Aspekt wendet
sich Guilmard gegen die bei Verdftentlichung
seines Aufsatzes jiingst erschienenen Publika-
tionen von Philippe Bernard, die eindeutig
Fehleinschitzungen hervorgebracht haben.
Zum anderen Aspekt relativiert er die com-
munis opinio, nach der der gregorianische
Gesang allgemein auf der Grundlage sowohl
des sog. altromischen als auch des gallika-
nischen Gesangs entstanden sei, mit einem
unabwendbaren liturgichistorischen Argu-
ment: ,5i 'on supposait qu'un bon nombre
de piéces grégoriennes sont des remplois de
pieces gallicanes composées bien avant 750,
il faudra s’assurer que ces pieces pouvaient
appartenir et a la liturgie gallicane et 2 'usage
papal tel qu’il sera adapté en Gaule du VIII®
siecle. Or, cela ne pouvait étre le cas pour cer-
tains éléments liturgiques qui n'ont de sens
que dans la topographie romaine.“ (S. 103)

Zu den interessantesten Punkten des Auf-
satzes zihlt Guilmards vehementes Plidoyer
fiir die breite Heranziehung des sog. altromi-
schen Gesangs, wenn auf die gregorianische
Tradition eingegangen wird. Er regt nicht
nur zur Studie dieses lokalen Repertoires an.
Er stellt Hypothesen zu seiner Stabilitit und
zum Bestehen des Oktoechos in Rom vor
der Mitte des achten Jahrhunderts auf (letzte
Hypothese widerlegte Peter Jeffery zwei Jah-
re nach Erscheinen des Aufsatzes Nécessités et
limites). Zudem 16st Guilmard auf geradezu
elegante Weise das allherrschende Problem

des sog. altromischen Gesangs: Selbst 130
Jahre nach seiner Entdeckung ist dessen
Definition nach wie vor unklar. Deswegen
schldgt der Benediktinerménch vor, bis zum
gegenteiligen Beweis dieses Repertoire nicht
als eine korrumpierte Form des Chorals, son-
dern trotz seiner spiten Uberlieferung als die
urspriingliche bzw. der Entstehung naheste-
hende lokale Gesangstradition der Schola
cantorum anzuschen. Dieser Standpunkt
erlaubt ihm tefgreifende vergleichende Un-
tersuchungen des gregorianischen Gesangs,
die wie ein Programm anmuten: ,Létude du
répertoire grégorien doit étre précédée par
celle du vieux-romain. Elle ne sera féconde
qu'en relation avec I'étude systématique de
son modele. Tout conseille de faire des allers
et retours fréquents d’'un répertoire a l'autre,
en donnant toutefois la priorité absolue au
chant de Rome. La mélodie ne sera jamais
étudiée seule, mais dans son cadre naturel li-
turgique, textuel et historique.“ (S. 102) Zu-
sammen mit der im jiingsten Aufsatz befind-
lichen Datierung des liturgischen Bestandes,
der die drei sog. altromischen Gradualien in
ihrer Anlage des Kirchenjahres aufweist, lie-
fert Guilmard unabhingig von Max Haas,
Phisterers und Joseph Dyers Studien einen
bahnbrechenden Beitrag zur Erforschung
der Verwandten des gregorianischen Chorals.

Der Autor hitte bei den akribischen wie
eine grofle Anzahl an Quellen und Quel-
lentypen involvierenden Untersuchungen
beider Repertoires stirker auf die damals
verfiigbare internationale Sekundirliteratur
eingehen sollen. Aber dies war eventuell auf-
grund von Sprachkenntnissen nicht maglich.
Die Herausgeber des Bandes hitten die Sei-
ten aus den Zeitschriften sorgfiltiger scannen
koénnen. Manche weisen Striche auf, andere
sind etwas unscharf oder zu dunkel. Aber dies
wird durch die musik- wie liturgiegeschicht-
lichen Inhalte weitaus ausgeglichen. Ange-
kiindigt wird eine Nachfolgepublikation, die
diesmal unversffentlichte Aufsitze enthalten
soll. Sie wird mit Spannung erwartet.

(Oktober 2020) Marie Winkelmiiller-Urechia
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Motet Cycles between Devotion and Li-
turgy. Hrsg. v. Daniele V. FILIPPI und
Agnese PAVANELLO. Basel: Schwabe Ver-
lag 2019. XIX, 497 S., Abb., Tab., Nbsp.
(Schola  Cantorum  Basiliensis  Scripta.
Band 7))

Das Phinomen der zwischen den Gat-
tungen der Motette und der Messvertonung
stehenden ,motetti missales®, die im spiten
15. Jahrhundert vor allem in Mailand eine
Bliite erlebten, hat die Forschung seit lan-
gem beschiftigt. Interesse erregten dabei
sowohl die in liturgischer Hinsicht bemer-
kenswerte Substitution einzelner Ordina-
riumsteile durch Vertonungen lateinischer
Andachtstexte als auch die stilistisch auf-
fillige Kleingliedrigkeit sowie die Hiufung
klangvoll ~ homophoner, textorientierter
Satzstrukturen, die als ,Mailinder Stil“ und
nicht zuletzt auch prigend fiir den jungen
Josquin Desprez gekennzeichnet wurden,
so lange man noch von einem langjihri-
gen Jugendaufenthalt des Komponisten in
Mailand ausging. Das zwischen 2014 und
2017 an der Schola Cantorum Basilien-
sis angesiedelte Forschungsprojekt ,Motet
Cycles (c. 1470 —c. 1510): Compositional
Design, Performance, and Cultural Context*
hat sich des Gegenstands angenommen und
neben einer frei zuginglichen Datenbank
(www.motetcycles.ch) sowie einem The-
menbheft des journal of the Alamire Founda-
tion (2017) und einer Sammelpublikation zu
den Mailinder Libroni (Codici per cantare,
LIM 2019) auch den hier zu besprechenden
Band vorgelegt, der von den beiden Haupt-
verantwortlichen Agnese Pavanello und
Daniele Filippi basierend auf einer in Basel
im April 2016 durchgefithrten Tagung he-
rausgegeben wurde. Die Aufsatzsammlung
geht jedoch iiber einen iiblichen Tagungs-
bericht insofern hinaus, als sie nicht nur
zusitzliche Beitrige, sondern mit der knapp
120 Seiten umfassenden Studie Joshua
Rifkins iiber Josquin und die Mailinder
Motettenzyklentradition auch eine eigen-

staindige Abhandlung monographischen
Charakters einschlief3c.

Die Einleitung fasst die breitgeficherte
Herangehensweise des Projeketeams zusam-
men, die Uberlieferungs- und gactungsge-
schichdiche, analytische sowie liturgie- und
kulturwissenschaftliche Perspektiven beein-
druckend verkniipft. Diesem Ansatz, der
hohes Innovationspotential birgt und sich
exemplarisch in das aktuelle Forschungsspek-
trum zur Neuverortung geistlich-liturgischer
Repertoires der Renaissance in ihr kulturel-
les Umfeld einfiigt, sind auch die weiteren
Beitrdge verpflichtet. Eingangs geht Andrew
Kirkman ausgehend von Ordinariumsver-
tonungen dem Aspeke der Zykliziddt nach,
deren rituelle, textliche wie kompositorische
Determination er mit besonderem Augen-
merk auf der musikalischen Inszenierung
der Elevation als vielschichtiges semantisches
Geflecht kennzeichnet. Im Einzelfall kann
eine musikalische Logik tiberwiegen oder der
Text- bzw. Liturgiebezug im Vordergrund
stehen; letzteres ist im Falle der ,,motetti mis-
sales zu beobachten. Nachfolgend widmet
sich Robert Nosow der bis weit in die frithe
Neuzeit hinein allgemein iiblichen Praxis, die
oft zahlreichen Aldire in den Kirchen simul-
tan fur die Zelebration von Stiftungsmessen
zu nutzen. Am Beispiel der Kollegiatskirche
St. Donatian in Briigge kann er aufgrund der
Auswertung erhaltener Messpline (,tabulae
missarum®) zeigen, dass es in dieser bekann-
termaflen von prominenten Singerkompo-
nisten frequentierten Kirche regelmifig zur
parallelen Abhaltung von Messen kam, fiir die
ungeachtet ihrer stillen Zelebration die Be-
teiligung von Figuralgesang vorgesehen war.
Hieran kniipft der Beitrag von Daniele Filip-
pi unmittelbar an, der auf dhnlicher Quellen-
grundlage analoge Praktiken im Mailinder
Dom nachweisen und mit der Frommigkeits-
praxis sowie den spirituellen Traditionen der
Herrscherfamilien der Sforza und Visconti
in Verbindung bringen kann. Der dadurch
wesentlich konkreter fassbar werdende Ent-
stehungs- und Nutzungszusammenhang der
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»motetti missales“ erlangt durch den Nach-
weis einer Reihe der vertonten Texte in Mai-
linder Andachtsbiichern zusitzliche Plas-
tizitit und wird treffend als ,sonic interface
between the interior space of devotion and
the exterior one of liturgy“ beschrieben. Die
beiden folgenden Beitrige widmen sich un-
terschiedlichen Voraussetzungen bestimmter
Motettenzyklen. So kann Fafich Thoraval
die meditative Gebetspraxis der ,horologia
passionis“ als Grundlage dreier Zyklen mit
Passionsbezug identifizieren, wihrend Hana
Vlhova-Worner der frommigkeitsstiftenden
Wirkung rhythmisierter Gebete wie Hymnen
oder Sequenzen nachgeht und vor diesem
Hintergrund den Zyklus Gaude flore virgi-
nali im Codex Leopold analysiert. Auch der
Beitrag von Marco Gozzi befasst sich mit der
Uberlieferungstradition von Sequenzen, die
als Grundlage dreier ,motetti missales“-Zy-
klen dienten, und verweist auf deren hiufi-
ge Wiedergabe in schlichter, extemporierter
Mehrstimmigkeit als Hintergrund fiir die
kompositorische Anlage. Aus literaturwis-
senschaftlicher Sicht analysiert Eva Ferro
die Texte der beiden Mailinder Motetten-
zyklen Salve mater salvatoris (Gafturius) und
Ave Domine Jesu Christe (:Compere) und
zeigt die jeweils stark differierenden Kom-
pilationsverfahren auf. Der umfangreiche
Beitrag von Joshua Rifkin, der gleichsam
das Gravitationszentrum des Bandes bildet,
kann an dieser Stelle nur in knappen Wor-
ten gewiirdigt werden. In Fortschreibung
seiner umfinglichen Auseinandersetzung
mit dem Themenfeld betont Rifkin die nor-
dischen Wurzeln des Mailinder Phinomens
der Motettenzyklen, verortet Josquins Qui
velatus und Vultum tuum in diesem Kontext
und postuliert, dass Josquin sich zwischen
1483/84 und 1489 tiberwiegend im direkten
Umfeld der Sforza aufhielt. Nochmals befasst
er sich in einem ausfiihrlichen Exkurs mit
dem Ave Maria und sicht es als moglicher-
weise ,final fruit“ von Josquins Schaffen fiir
Ascanio Sforza. Ebenso beeindruckend wie
schwindelerregend erscheint dabei das Ge-

dankengebdude, das auf der vergleichsweise
schmalen Quellengrundlage errichtet wird.
Den ,Mailinder Stil“ nimmt Agnese Pava-
nello in ihrer differenzierten Untersuchung
aus der Perspektive Gaspar van Weerbekes
in den Blick und kann in ihren Beobachtun-
gen zu dessen marianischen Motettenzyklen
tiberzeugende textliche und musikalische Be-
zlige zum frankoflimischen Herkunfisgebiet
herstellen, die fiir Weerbeke und seine Kol-
legen weniger cine Orientierung an lokalen
Usancen, als die Akkulturation transferierter
Praktiken nahelegen. Francesco Rocco Rossi
begreift in seinem Beitrag die ,,motetti mis-
sales“ aufgrund einer Analyse der von Gaffu-
rius angelegten ,,tabula® (Inhaltsverzeichnis)
und des Layouts des Mailinder Librone 1 als
eine Auffithrungspraxis, die nicht zwangs-
liufig eine zyklisch angelegte Komposition
voraussetzte (wie 1968 von Thomas Noblitt
als ,Motetti missales paradigm® beschrie-
ben), sondern den Domkapellmeister auch
aus einem Reservoir isolierter Motetten
schopfen liefl. Die Dreiermetren als hiufig
beschriebenes (allerdings meist unprizise
interpretiertes) Spezifikum des ,Mailidnder
Stils“ unterzieht Clare Bokulich einer de-
taillierten Betrachtung und kann aufgrund
einer eingehenden Analyse der ,tripla“- und
wsesquialtera“-Proportionen aufschlussreiche
kompositorische Vorlieben der jeweiligen
»motetti missales“-Komponisten offenlegen.
Am Ende des Bandes steht Felix Diergartens
Auseinandersetzung mit dem anonym in der
Hs. Miinchen 3154 uberlieferten Zyklus
Gaude flore virginali, der in seiner iiber weite
Strecken dicht komponierten, vollstimmigen
Textur nicht nur zum sog. ,Mailinder Stil*,
sondern zu allen bekannten Merkmalen der
Musik um 1500 quer steht und vielmehr auf
die Gombert-Generation vorauszuweisen
scheint. Die daraus abgeleitete Infragestel-
lung griffiger Lehrbuchmeinungen zur musi-
kalischen Stilentwicklung der Frankoflamen
und die Empfehlung, in der Gesamtschau
vermeintlichen kompositorischen Rander-
scheinungen grofere Aufmerksamkeit zu
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schenken, weist tiber den Gegenstand des
Bandes weit hinaus und verdient unbedingte
Zustimmung,.

Der sauber lektorierte Band mit zahlrei-
chen, teils farbigen Abbildungen in guter
Qualitit bietet neben einer kumulierten Bi-
bliographie ein Personen- und Sachregister.
Dass der Versuch, die tiberwiegend fiir sich
stechenden Beitrdge in vier Hauptthemen-
bereiche einzuteilen, wenig tberzeugt, fille
nicht weiter ins Gewicht. Allenfalls mag man
angesichts der so beeindruckenden Breite
des Zugriffs fragen, warum ausgerechnet auf
kunst- bzw. architekturgeschichtliche Exper-
tise verzichtet wurde, um Fragen nach méogli-
chen Wechselwirkungen des Repertoires mit
der Raumgestaltung und kiinstlerischen Aus-
stattung des Maildnder Doms zu adressieren.
In der Summe bieten die Beitrige einen enor-
men Erkenntnisgewinn zum Phinomen der
,motetti missales“, indem sie die liturgische
und musikalische Sonderstellung dieser Mo-
tettenzyklen umfassend in ihrem Maildnder
Umfeld, innerhalb der textlichen wie musi-
kalischen Traditionen sowie des Schaffens
von Komponisten wie Josquin, Weerbeke
und Gaffurius verorten.

(November 2020) Klaus Pietschmann

Les Foyers artistiques a la fin du régne de
Louis XIV (1682—1715). Musique et specta-
cles. Hrsg. von Anne-Madeleine GOULET,
unter Mitarbeit von Rémy CAMPOS,
Mathieu da VINHA und Jean DURON.
Turnhout, Brepols 2019. 446 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Collection ,Epitome musi-
cal®)

Wihrend das im Ausbau befindliche
Schloss Versailles und seine weitlufige Gar-
tenanlage seit den 1660er Jahren Ludwig
XIV. als Schauplatz pricheiger Feste, Mu-
sik- und Theaterauffithrungen gedient hatte,
gehorte das glanzvolle Spektakel nach der
Vollendung der Bauarbeiten und dem Um-
zug des franzésischen Hofs aus Paris im Jahr

1682 bereits der Vergangenheit an. Zwar
waren Schauspiel, Ballett und Bille Teil des
héfischen Alltags, doch reduzierte man ange-
sichts kostenintensiver Kriege den Aufwand
und verzichtete weitgehend auf umfangrei-
che Festinszenierungen im Freien. Opern
kamen in Versailles — im Gegensatz zu den
Theatern der Hauptstadt — meist nur noch
konzertant zur Auffiihrung, der Kénig verlor
das Interesse am Schauspiel und wandte sich
der Kirchenmusik zu. Kiinstlerische Innova-
tionen fanden andernorts statt: in den Resi-
denzen der Mitglieder der kéniglichen Fami-
lie, der Minister und der Hocharistokratie in
Paris und in der Ile-de-France.

Der vorliegende, von Anne-Madeleine
Goulet herausgegebene Band Les Foyers artis-
tiques & la fin du régne de Louis XIV (1682—
1715). Musique et spectacles nimmt dieses
Phinomen in den Blick und beleuchtet Orte
und Akteure kiinstlerischer Aktivititen im
Orbit des franzésischen Konigshofs. Die
Publikation versammelt 23 Beitrige einer
gleichnamigen Tagung, die im November
2015 von Rémy Campos, Anne-Madeleine
Goulet und Mathieu da Vinha in Koopera-
tion mit dem Centre d’études supérieures
de la Renaissance de Tours und dem Centre
de recherche du chateau de Versailles in der
Grande Ecurie du chiteau de Versailles ver-
anstaltet wurde. Der Fokus des Bandes liegt
auf den drei Jahrzehnten von der Etablierung
Versailles' als  koniglicher Hauptresidenz
1682 bis zum Tod Ludwigs XIV. 1715 — ein
Zeitraum, der erst kiirzlich von Julia Prest
und Guy Rawlands als ,, Third Reign of Louis
XIV® betitelt und in einem gleichlautenden
Tagungsband in seinen politischen, gesell-
schaftlichen, wirtschaftlichen und religiésen
Spezifika charakeerisiert wurde (7he Third
Reign of Louis XIV] ¢. 1682—1715, hrsg. von
Julia Prest und Guy Rawlands, London/New
York 2017).

Der hier vorgestellte Sammelband inter-
pretiert die Satellitenhdfe im Umbkreis des
Kénigshofs als ,,Foyers artistiques und fragt
nach den Umstinden der dortigen Theater-,
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Musik- und Tanzproduktionen. In ihrer Ein-
fithrung definieren Anne-Madeleine Goulet
und Rémy Campos das Foyer als ,,un espace
productif central ot s'élaborent des créations
nouvelles, appelées a essaimer” (S. 22). Die
an den aristokratischen Residenzen in Paris,
in der Ile-de-France und in der Stadt Ver-
sailles dargebotenen performativen Kiinste,
so die Hypothese des Bandes, waren nicht
etwa Ausdruck des Widerstands gegen die
am Konigshof geforderten Kiinste, ,elles
pouvaient étre 'émanation d’un esprit nou-
veau tout en reposant sur un socle partagé
puisqu’elles puisaient souvent dans le méme
vivier d’artistes [...]“ (S. 21).

Die Beitrige der ersten Sektion ,La Cour,
les cours® (S. 27-109) beleuchten zunichst
einige zentrale Protagonisten im Spannungs-
feld zwischen dem Konigshof und den ande-
ren Hofen. So widmen sich zwei Aufsitze von
Don Fader (S. 37-49) und Laurent Lemar-
chand (S. 95-109) den Aktivititen Philipps .
d’Orléans, dem Bruder Ludwigs XIV., und
dessen Sohn Philipp II., die ihre Residenz,
den einst fiir Kardinal Richelieu unweit des
Louvre errichteten Palais Royal, zu einem
pulsierenden Kulturzentrum machten. Zwei
Beitrdge gelten der Patronagetitigkeit weib-
licher Aristokratinnen: Tarek Berrada (S. 51—
63) riickt Marie de Lorraine, besser bekannt
als Mlle de Guise, in den Fokus, die in ih-
rem Pariser ,hotel” ein exzellentes, fiinfzehn-
kopfiges Orchester unterhielt, zu dem auch
Marc-Antoine Charpentier zihlte. Thomas
Vernet (S. 65-77) charakterisiert Marie-An-
ne de Bourbon-Conti, eine uneheliche Toch-
ter Ludwigs XIV. und seiner Mitresse Louise
de La Valli¢re, als vielseitige Mizenin, die in
ihrer Versailler Residenz ein Theater einge-
richtet hatte, in dem sie nicht nur Musik und
Schauspiel zur Auffithrung brachte, sondern
auch selbst als begnadete Tdnzerin in Erschei-
nung trat.

Die nichsten vier Beitrige diskutieren
»Les musiciens en partage” (S. 111-208).
Zunichst demonstriert Jean Duron (S. 113—
128) die Bedeutung von primir in kirch-

lichen Diensten stehenden Musikern fiir die
adligen ,divertissements“ und stellt die Be-
deutung der Jesuitenkollegien als Innovati-
onszentren des Musiktheaters heraus. Marie
Demeilliez (S. 129-152) vertieft diesen As-
peke, indem sie den theatralen Veranstal-
tungskalender des renommierten Pariser Je-
suitenkollegs ,Louis-Le-Grand“ und dessen
personelle Verflechtungen mit dem Hoch-
adel aufzeigt. Anhand der Dedikationen von
Musikpublikationen der ,musiciens du roi®
gelingt es Thomas Leconte (S. 153-188),
den sich erweiternden Aktionsradius der ro-
yalen Musikerelite aufzuzeigen, der seit dem
ausgehenden 17. Jahrhundert auch Vertreter
aus Administration und Finanzen umfass-
te. Diesen Befund bestitigt auch Catherine
Massip (S. 189-208), die eine verstirkte Pro-
fessionalisierung von Instrumentalisten und
Ténzern konstatiert, die durch Auftritte und
Unterricht auch in nichtadligen Kreisen ihr
Auskommen fanden.

Im ersten Beitrag der nichsten, mit ,Un
esprit nouveau” (S. 209-295) tiberschriebe-
nen Sektion diskutiert Christian Biet die Pa-
riser Theater als soziale und diskursive Foyers
eines zunehmend heterogenen Publikums,
wihrend Thierry Favier (S. 227-250) die Dy-
namisierung musikalischer Gattungen, ins-
besondere der Motette, mit deren Zirkulati-
on in Paris und der Peripherie in Verbindung
bringt. Anhand der Korrespondenz der Ba-
rone Joseph Kos und Wilhelm Hagen sowie
des sichsischen Botschafters Burchard Suhm
eruiert Louis Delpech (S. 227-295) die Teil-
nahme des sichsischen Kurprinzen Friedrich
August am kulturellen Wettbewerb in Paris
wihrend dessen zehnmonatigen Inkognito-
Aufenthales 1714/15. Gleich zwei Beitrige
stellen den Mercure galant als ergiebige Quel-
le heraus: Wihrend Nathalie Berton-Blivet
(S. 251-262) mithilfe der Zeitung das Re-
pertoire der ,petit opéra“ rekonstruiert, legt
Anne Pi¢jus (S. 325-338) ihren Fokus auf die
Verhandlung der ,foyers artistiques in den
monatlich erscheinenden Berichten. Letztere
Studie findet sich bereits in der nichsten Sek-
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tion, die mit, Foyers réels, foyers imaginaires”
(S. 297-416) iiberschrieben ist. Auf Grund-
lage einer systematischen Auswertung von
Zeitungsnotizen entwirft Mathieu da Vinha
(§. 299-323) eine Typologie ,privater” Feste
abseits der offiziellen Festkultur des Konigs-
hofs. Barbara Nestola (S. 351-370) erortert
anhand der von italienischem Repertoire ge-
pragten Musikaliensammlung der von 1689
bis 1718 in Schloss Saint-Germain-en-Laye
residierenden Stuarts Prozesse der kulturel-
len Abgrenzung und Aneignung des exilier-
ten englischen Konigshauses gegeniiber der
franzosischen Aristokratie. Rebekah Ahrendt
(S.399-416) schliefilich weitet den Blick auf
Europa, indem sie anhand einer auflerge-
wohnlichen Quellensammlung, einer Truhe
mit mehr als dreitausend zwischen 1689 und
1706 verfassten, jedoch nicht zugestellten
Briefen, die {iber Korrespondenzen eng ver-
bundenen Musiker und Theatermacher in al-
len Teilen Europas als supranationale Kiinst-
lergesellschaft herausstelle. In dem finalen
Beitrag ,,Pour continuer I'enquéte” skizziert
Jean Boutier weitere Forschungsperspektiven
wie die kartographische Erfassung der , foyers
artistiques®, um mit der Aufforderung ,Au
travail!'“ (S. 427) zu schlieflen.

Mit seiner polyzentrischen Perspektive
zeichnet der vorliegende Sammelband das
Bild eines kiinstlerisch vibrierenden Ambien-
tes und eines hochkompetitiven kulturellen
Wettbewerbs im Umkreis von Versailles, der
sich in kostspieligen und innovativen Aktivi-
titen manifestierte. Ludwig XIV. und seine
Minister scheinen das kulturelle Wettriisten,
das niche selten den vom Konigshof betrie-
benen Aufwand tiberbot, geduldet zu haben.
SchliefSlich waren der Kénig und andere ro-
yale Familienmitglieder bisweilen Giste und
Widmungstriger der prunkvollen Veranstal-
tungen und konnten sich gegeniiber auslin-
dischen Gisten mit den prosperierenden Sa-
tellitenfesten schmiicken.

In der Gesamtschau offenbaren die Ein-
zelstudien ein engmaschiges Netzwerk aus
Mizenen und Kiinstlern, dessen vertiefende

mikropolitische Analyse als Forschungsdesi-
derat gelten darf. Dass bei der Darstellung ei-
nige zentrale Akteure, etwa der als ,le Grand
Venddme® bekannte Louis II. Joseph de
Bourbon, Herzog von Vendéme und Beau-
fort, oder die Gesandten auswirtiger Michte,
deren Festivititen zu den glanzvollsten zihl-
ten, nicht beriicksichtigt sind, ist zwar bedau-
etlich, in Anbetracht der Komplexititdes Un-
tersuchungsgegenstands jedoch verstindlich.
Die besondere Leistung des Sammelbandes
liegt darin, durch den Perspektivenwechsel
vom Zentrum in die vermeintliche Periphe-
rie die Dynamik der sich beschleunigenden
kiinstlerischen und intellektuellen Dezentra-
lisierung in den letzten drei Dekaden der
Herrschaft Ludwigs XIV. aufzuzeigen und zu
weiterfithrenden Forschungen anzuregen.

(November 2020) Tobias C. Weifsmann

»Gesammlet und ans Licht gestellet”. Poesie,
Theologie und Musik in Anthologien des
[riihen 18. Jahrbunderts. Hrsg. von Dirk
NIEFANGER und Dirk ROSE. Hildes-
heim u. a.: Olms 2019. 325 S., Abb., Tab.
(Germanistische  Texte und — Studien.
Band 102.)

Man st6f3t nicht sehr hiufig auf eine Titel-
Ilustration fiir ein Buch, die auf so erstaun-
lich vielen Ebenen dessen Inhalt widerspie-
gelt wie im Fall des 2019 erschienenen Sam-
melbands ,, Gesammilet und ans Licht gestellet”.
Poesie, Theologie und Musik in Anthologien
des frithen 18. Jahrhunderts. Sie tibernimmt
cinen Kupferstich aus der 1720er-Ausgabe
von Christian Friedrich Hunolds (Menan-
tes’) Anthologie Auserlesene und reils noch nie
gedruckte Gedichte unterschiedener beriibmten
und geschickten Minner. Zu schen ist eine al-
legorische Szene: Herakles mit der Figur der
Poesie steht an der Gabel der zwei Wege, die
jedoch beide auf unterschiedliche Arten zum
selben Ziel fithren: zu allegorischen Figuren
von Tugend und Weisheit. Dies bezicht sich
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auf den Topos von Herakles am Scheideweg,
der von der Antike an eine sehr prominente
Allegorie der Wahl zwischen Tugenden und
Laster darstellte. In Hunolds Fall befindet
sich Herakles jedoch nicht mehr an einem
Scheideweg, sondern er ist eine Personifi-
kation des anstrengenderen, kurvenreichen
Pfads zur Tugend; Hunold stellt nicht mehr
die Wahl zwischen Tugenden und Lastern
dar, sondern zwischen zwei verschiedenen
Arten, die Tugend zu erreichen. In seiner Er-
klarung des Kupfers in der Vorrede behauptet
er daher, dass die Poesie — im Vergleich zum
yrauhen Steg“ des Herakles — ,,auf einem brei-
ten und angenehmen Wege zur Weisheit und
Tugend fithre® (zitiert im Artikel von Rudolf
Drux, S. 67).

Die Dichotomie zwischen zwei Pfaden
zum selben Ziel wird somit paradigmatisch
fiir die poetisch-stilistischen Debatten in
Hunolds Zeit, aber auch fiir das vorliegende
Buch, dessen Inhalt Hunolds Kupferstich ge-
wissermafSen illustriert. Neue Dichotomien —
wie zwei herkulische Wege — thematisieren in
der bisherigen Forschung oft scheinbar entge-
gengesetzte Phinomene, die im Sammelband
nun jedoch sehr nah zueinander gebracht
werden. So erforscht Julian Heigel in seinem
Artikel galante und fromme (pietistische) Ly-
rik und versucht die strengen, traditionellen
und typisierten Grenzen zwischen diesen zwei
Aspekten aufzuheben oder mindestens zu
verwischen. Heigel bezieht sich auch direke
aufden erwihnten Kupferstich Hunolds, und
er interpretiert die beiden Wege genau durch
die Dichotomie galant-pietistisch. Als noch
eine weitere mogliche Dichotomie wird die
Verbindung von Poesie und Musik thema-
tisiert, was man — neben verschiedenen Ver-
kniipfungspunkten, die in fast allen Artikeln
auftauchen — vor allem in Jérg Krimers Un-
tersuchung der Musik und ihrer Funktion in
Hunolds Lyrik finden kann. Der Autor deutet
die Dichotomie von Poesie und Musik daher
neu, indem er schreibt: , Nicht die Musik ist
das Ziel der Lyrik, sondern Musik wie Lyrik

streben das gemeinsame Ziel an, Kommuni-

kation in der Gemeinschaft der ,Galanten‘ zu
ermdglichen® (S. 269).

In einem #hnlichen Kontext beschiftigt
sich Tomasz Jabtecki mit Hunolds Position
des Zusammenwirkens von Poesie und Mu-
sik, in welcher der Musik eine stark affekt-
bezogene Rolle zukommt — was in Krimers
Beitrag als Affektdarstellung, -regulierung
oder -dimpfung weiterverfolgt wird. Natiir-
lich stehen Hunold und seine Gedichte im
Zentrum des Sammelbands; auch wenn es
in manchen Beitrdgen nicht explizit um Hu-
nolds Werke geht, so sind sie doch stindig als
Referenzpunkte und Vergleichsvorbilder pri-
sent. Hunold wird im Band aus verschiede-
nen Perspektiven untersucht, wobei es nicht
nur um seine stilistischen, poetologischen
Merkmale als Dichter geht, sondern auch um
seine religidsen Gedanken und Uberlegun-
gen zur Verbindung von Poesie und Musik.

Der vorliegende Sammelband geht aus ei-
ner internationalen Tagung hervor, die vom
11. bis zum 14. Juni 2015 in der Menantes-
Gedenkstitte in Wanderselben stattfand,
erginzt um eine extensivere, weitergehende
Fortfithrung der Beschiftigung, die in der
2017 erschienenen Reprintausgabe von Hu-
nolds Auserlesenen und teils noch nie gedruck-
ten Gedichten unterschiedener beriihmten und
geschickten Minner, herausgegeben von Dirk
Niefanger und Dirk Rose, greifbar wird.

Wie Hunolds ,geschickte Minner®, er-
offnen die beiden Herausgeber mit grofler
Sorgfalt ein Panorama iiber die Anthologie
als spezifische lyrische Quelle nach 1700 im
protestantischen deutschsprachigen Raum.
Sie beschiftigen sich nicht nur mit den An-
thologien als Idee, sondern sie nihern sich
selbst, in der Text-Disposition (dispositio)
und Kapitel-Struktur, der Idee der Antho-
logie an. Damit folgen sie einem zentralen
Gedanken Hunolds, den Heiko Ulrich in
seinem Beitrag zitiert: ,Die Invention ist die
Seele, die Disposition der Leib.“ (S. 212) In
ihrer ausfiihrlichen Einleitung tiber das We-
sen der Anthologie im skizzierten Kontext
geben die Herausgeber daher ein Fundament
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fur das Verstindnis des gesamten Bandes. Sie
verzichten vollkommen auf die in Einleitun-
gen {blichen Zusammenfassungen der Bei-
trige, sondern erdffnen eine notwendige und
weitreichende Plattform — eine Plattform,
auf der die historischen, gesellschaftlichen
und isthetischen Hintergriinde, Funktionen
und Bedeutungen von Anthologien grund-
legend erklirt werden. Damit liefern sie den
angemessenen Rahmen fiir die einzelnen
Beitrige, die grof$enteils eher auf inhaltliche,
thematische Aspekte der ausgewihlten An-
thologien und die lyrischen Texte konzent-
riert sind.

Mit der Positionierung der Anthologien in
einem Kontext nach der Versreform von Mar-
tin Opitz heben die Herausgeber in der Ein-
leitung sechs Funktionen (S. 9-10) und drei
Tendenzen der Anthologie (Aktualitit, Perio-
dizititund Kausalitit, S. 17-20) in dieser Zeit
auf einem besonderen Literaturmarkt hervor,
um damit die Anthologie als ,Medium fiir die
kulturelle (Selbst-) Reprasentation® (S. 20) zu
portritieren — nicht nurin der Poesie, sondern
auch in der Musik und der Theologie, womit
die dreiteilige Struktur des Bandes begriindet
wird. Die scheinbar separaten Wege der drei
Kapitel (Poesie, Theologie und Musik) ver-
flechten sich jedoch erstaunlich hiufig, und
nicht zufillig bildet die Musik oft den wich-
tigsten Verkniipfungspunk.

Im Teil iiber die Poesie stehen Hunolds
Auserlesene Gedichte gleich in zwei Beitri-
gen im Zentrum: Rudolf Drux beschiftigt
sich in seinem Text mit der Allegorie als ei-
nem der wichtigsten Anliegen Hunolds,
wihrend Nicolas Detering Beitrige in dieser
und anderen Anthologien durch das Prisma
von Europapersonifikationen und ihre Be-
deutungen betrachtet. Das gesamte Kapitel
wird tiberwdlbt durch den grundlegenden
Text von Christian Meierhofer, der den in
der Einleitung skizzierten Weg tiber Antho-
logie als paradigmatisches poetisches Beispiel
weiterfolgt. In zwei weiteren Beitrigen wird
die Perspektive geweitet durch den Blick auf
Autoren wie Benjamin Neukirch (im Artikel

von Tomasz Jabtecki) und Christiana Ma-
riana von Ziegler (im Artikel von Barbara
Becker-Cantarino).

Der stark protestantische Aspekt des Kon-
textes wird im Teil tiber die Theologie hervor-
gehoben. Christian Volkmar Witt beschif-
tigt sich mit religidser Positionierung und
Kritik in Ernst Salomon Cyprians Hilaria
Evangelica, wihrend dhnliche Themen (wie
z. B. Atheismus) im Beitrag Heiko Ullrichs
als Teil von Hunolds Balancieren zwischen
dem Frommen und dem Galanten auftau-
chen. Diese Dichotomie steht auch im Mit-
telpunke von Julian Heigels Text, der zeigt,
dass diese zwei Conduite bei Hunold und
seinen Zeitgenossen niher zusammenstehen
und interagieren als hiufig gedacht. Ernst
Rohmer konzentriert sich in seinem Beitrag
auf den Fall der Historia Passionis Et Mortis
Jesu Christi von Wolf Helmhardt von Hoh-
berg und betrachtet den Text und seine Ver-
breicung im Kontext der Anthologien von
Johann Christian Wichtler.

Der dritte Teil iiber die Musik umfasst
drei Beitrige, in denen vor allem die Musik-
Beziige bzw. die rhetorischen Strategien ihrer
affektbezogenen Darstellung in Hunolds Ly-
rik (Jorg Krimer) und im Kontext des Spiels
zwischen Sehen und Héren in ,akustisch-
musikalischer Metaphorik® (S. 274) in den
Anthologie-Texten von Barthold Heinrich
Brockes (Silvan Moosmiiller) im Zentrum
stehen. Eine besonders interessante Perspek-
tive eroffnet Wolfgang Hirschmann, der sich
mit Georg Philipp Telemanns Kantaten be-
schiftigt und dabei die Frage stellt, ob und
wie ein Kantatenjahrgang als Anthologie ver-
standen werden konnte.

Dass, gemifl Hunold, der Scheideweg
des Herakles kein Scheideweg, sondern cin
Pfad der (Wieder-) Vereinigung ist, zeigt der
bemerkenswerte Band sehr deutlich. Durch
Transformation, kritische Priffung und Neu-
bewertung der bisher existierenden Interpre-
tationsansitze zu den stilistischen, #stheti-
schen und poetologischen Merkmalen der
deutschen Anthologie-Lyrik um und nach
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1700 gelingt es dem Band, die Anthologie
und ihre spezifischen Eigenschaften sowie
deren Funktionen klar zu umreiflen. Damit
gelingt ein Neuansatz, der weit mehr bie-
tet als, wie die Herausgeber bescheiden be-
haupteten, den Versuch, die ,skizzierte For-
schungsliicke zumindest teilweise schlieffen
zu helfen® (S. 23). Denn hier werden nicht
nur Liicken geschlossen, sondern neue ,her-
kulische Wege und Forschungsperspektiven
erdffnet.

(November 2020) Esma Cerkovnitk

Mélodies en vogue au XVIlle siécle. Le ré-
pertoire des timbres de Patrice Coirault. Ré-
visé, organisé et complété par Georges
DELARUE et Marléne BELLY, Paris: BnF
Editions 2020, 962 S.

Meélodies en vogue au XVIIle siécle bildet
den Abschluss einer Serie von fiinf Publika-
tionen, die dem Fichier Coirault gewidmet
sind. Patrice Coirault (1875-1959, in beiden
Ausgaben der MGG und im Grove fehlt ein
Eintrag Coirault) stammt aus einem Dorf
des Poitou, wo er die biuerliche Kultur, Mu-
sik und Dichtung kennenlernte. In seiner
Heimat und spiter, als er in Paris beruflich
tdtig war, sammelte und notierte er auf Rei-
sen in der franzosischen Provinz miindlich
tiberlieferte Gesidnge und erwarb alle ihm
zugidnglichen Publikationen, in denen Tim-
bres verwendet wurden. Seine Sammlung an
notierten Timbres, der Fichier Coirault, und
seine Bibliothek an Drucken (Chansonniers,
Noéls, Cantiques, Vaudevilles, Bithnenwer-
ke populdren Charakters, Colportageblitter
etc.) gehodrt zu den Bestinden des Départe-
ment de la Musique der Bibliothéque natio-
nal de France (BnF). Er selbst veroffentlichte
Recherches sur notre ancienne chanson popu-
laire traditionnelle in finf Lieferungen 1927—
1933, Notre chanson folklorigue 1941 und
Formation de nos chansons folkloriques in vier
Teileditionen 1953, 1955, 1959, 1963. Am

bedeutendsten unter seinen Forschungen ist

der Fichier Coirault, die er ca. 1940 einge-
stellt hat. Er besteht aus mehr als 4.000 Kar-
teikarten im Format 8x12,4 cm und 2.800
Timbres — die Zahlen schwanken allerdings
erheblich in den Publikationen zu Coirault.
Sein Fichier ist eine Zusammenfithrung der
eigenen Aufzeichnungen von Gesingen und
die Auswertung der von ihm gesammelten
Publikationen.

Die Vorbereitungen fiir eine Edition des
Fichiers Coirault begann Simone Wallon
bereits 1963; 1965 wurden sie unterbrochen
und dann erst 1986 in Zusammenarbeit
zwischen dem Ethnologen Georges Delarue
(* 1926) und den Bibliothekarinnen Simone
Wallon und Yvette Fédoroff aufgenommen
und nach deren Tod durch die Ethnologin
Marléne Belly entscheidend mitgetragen.

Meélodies en vogue au XVIlle siécle gingen
zunichst folgende drei Publikationen vor-
aus (alle diese Binde unter dem Titel: Patri-
ce Coirault, Répertoire des chansons frangaises
de tradition orale), an denen Delarue den
Haupranteil hatte, der sich methodologisch
dabei der Konzeption Coiraults anschloss.
Die Systematik der drei jeweils sehr umfang-
reichen Binde, die das gesamte Korpus ohne
Abdruck der Melodien im Notentext mit
Erginzungen prisentiert, folgt dem von Coi-
rault eingefiihrten inhaltlichen Konzept des
»Chanson-type“: Bd. I Dichtung und Liebe
(1996, mit Bibliographie der zugrunde lie-
genden Quellen); Bd. II Gesellschaftliches
Leben und Militir (2000) und Bd. III Re-
ligion, Verbrechen, Vergniigungen (2000).
Insgesamt hat Coirault 121 Rubriken des
Chanson-type eingefiihrt. In Band III sind
dies z. B. folgende: 14 Rubriken zur Religi-
on von Ordensfrauen bis Nonnen, Eremiten
und Verschiedene, fiinf zur Kriminalitit und
zu Verschiedenem von Diebstahl bis Leiden-
schaftsverbrechen zwischen Eheleuten, sechs
zu Aufzihlungen von wachsender Anzahl
bis zu variablen Aufzihlungen, zwei zu Tie-
ren von Vogeln bis zu allerlei Tieren, sechs
zur Tafel vom Wein bis zu Schlemmereien
in Singgesellschaften sowie neun zu Spiflen
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von Satiren bis zu Zoten. Im Avant-propos
eines der Binde unterscheidet Jean Favier
zwischen ,chanson savante“ und ,chanson
populaire, fille de la poésie improvisée com-
me de la danse“. Bereits in den der Edition
der Mélodies en vogue vorausgehenden Bin-
den war die ordnende Hand der Herausgeber
gefragt, ,rendre homogene la présentation,
normaliser les références, les comparer et les
réviser si besoin®, insbesondere die Delarues
(angezeigt durch ,Adjonction GD), der
seine eigenen Quellen und die Bestinde der
Sammlung Jean-Baptiste Weckerlins (davon
existiert der Katalog von 1908) des Départe-
ment de la musique der BnF ausgewertet hat
und auch auf seine lebenslange Erfahrung
zuriickgreifen kann. Jedem Titel wurde ein
Resiimee hinzugefiigt, die ,,chansons-types®
neu organisiert, die Melodien kodifiziert und
Verweise auf den Katalog von Conrad Lafor-
te erganzt. Delarue rechtfertigt die Edition in
Form der ,classification und ,indexation
damit, der Fichier Coirault sei nur so fiir die
Forschung verfiigbar.

Es folgte als Band 4 die Edition 7900 Textes
et mélodies collectés par Patrice Coirault, onvra-
ge révisé et complété par Marléne Belly et Geor-
ges Delarue (2013) und nun als Abschluss und
Krénung der Bemithungen um die Publikati-
on des Fichier Coirault Mélodies en vogue au
XVIlle siécle das Repertoire an Timbres des
Fichier Coirault auch in Notenschrift wie-
dergegeben.

In der Einleicung von Mélodies en vogue de-
finieren die Autoren diese Melodien als ,,in-
nombrables lignes mélodiques ayant servi de
support pour véhiculer des textes nouveaux /
unzihlige Melodien, die als Vehikel dazu
dienten, neue Texte zu verbreiten®. Diese
fiir die franzdsische Kultur charakteristische
Timbre-Praxis umspannt anndhernd alle Be-
reiche des gesellschaftlichen Lebens aller sozi-
aler Schichten, die Lebensbereiche der einfa-
chen Population, der Gebildeten und der Ge-
lehrten, die Sphire des Landlichen und des
Stidtischen, das Theater von der Posse iiber
die Opéra-comique und die Oper bis zur Ko-

modie, die Dichtung, die erzdhlende und die
autobiographische Literatur sowie religiose
Praktiken. Sie dokumentiert sich oral und in
der Verschriftlichung in Gestalt von Drucken
aller Arten mit oder ohne Melodien in No-
tenschrift.

Die anspruchsvolle und zeitaufwendige
Aufgabe der beiden Herausgeber bestand in
ciner Revision, einer Neuorganisation und
der Vervollstindigung der Angaben zu den
Timbres. Nach dem Titel des Timbre wird
die Quelle fiir die Wiedergabe der Melodie
angegeben, die Varianten werden bibliogra-
phisch oder aber, wenn notwendig, als alter-
native Version im Notentext ein zweites Mal
notiert, und schliefSlich wird auf die Identitit
von Teilen der Melodie mit anderen Melodi-
en verwiesen.

Die Erginzungen des Katalogs von Dela-
rue stammen aus Quellen seiner eigenen
Bibliothek oder aus Bestinden der Biblio-
thek von Weckerlin oder sind Ergebnis sei-
ner personlichen Forschung, markiert mit
»,Compléments GD*, dazu zusitzlich die
Information ,,nCrlt” fiir von Delarue abwei-
chenden Mitteilungen bei Coirault. Um die
Anzahl der im Notentext zu reproduzieren-
den Melodien des Fichier Coirault und da-
durch den Umfang des Bandes zu reduzieren,
wurden erstens die Melodien reproduziert,
die an Quellen tberpriift werden konnten;
die Wahl fiel zweitens auf die Melodien, zu
denen der Text mit Gewissheit zugeordnet
werden konnte und deren Timbre-Bezeich-
nung damit tbereinstimmte, und drittens
auf die Wahl von Melodien, die von jenen
abweichen, die leicht zu finden sind (damit
soll die Ausgabe komplementir zu allgemein
zuginglichen Versionen sein).

Den weitverbreiteten Begriff des Faux-
timbre ersetzen die Herausgeber durch ,aut-
re désignation®, ,,synonyme correspondant a
une méme mélodie®, d. h. die Verwendung
des Timbre mit neuer Namensgebung und
diese moglichst in chronologischer Reihen-
folge. Mit ,emploi® ist die mit ,,Sur air de...*
in Theaterstiicken, Chansonniers, Noél-Edi-
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tionen etc. angezeigte Verwendung des Tim-
bre angegeben, in denen der Timbre nicht in
musikalischer Notation verzeichnet ist.

Im Fichier Coirault ist die Alltagskultur
der alten franzosischen Provinzen tradiert,
das Aquivalent zu Marie-Louise Tenézes und
Paul Delarues Le conte populaire frangais.
Catalogue raisonné (4 Bde. 1957-1985). Die
Chansonniers Clérambault und Maurepas
erschlieflen dagegen in erster Linie seismo-
graphisch die tagtiglichen politischen und
gesellschaftlichen Vorginge und Geriichte,
dieaufTimbres gesungen wurden. Im Bereich
der religivsen Praxis und der Unterrichtung
im Katechismus waren die Cantiques und im
schulischen Bereich die gesungenen Fabeln,
beide auf Timbres gesungen, in allen sozia-
len Schichten verbreitet. Mélodies en vogue
schlieft eine Forschungsliicke, ist eine Fund-
grube fiir Forscher aus vielen Disziplinen von
der Literatur-, Theater-, Musik-, Kultur-,
Geschichts- und Politikwissenschaft bis zur
Theologie oder Mode, die auf der Suche nach
Melodien, den intertextuellen Beziehungen
von Texten zu den semantischen Facetten
bestimmter Timbres und ihrer ,emplois®
sind. Die Semantik der Zitate von Timbres
erschliefdt sich nur, wenn man die ,,autres dé-
signations, d. h. die auf das Timbre gesun-
genen Texte berlicksichtigt. Die intertextu-
ellen Bezichungen zwischen urspriingli-
cher” Textierung, weiteren Textierungen zu
einer weiteren ergibt in der Regel erst die
Semantik des Textes, der auf den Timbre ge-
sungen wird.

Die fiinf Indizes sind fiir die ErschliefSung
und Benutzung der Edition von unschitzba-
rem Wert:

1. Timbres, von denen keine Melodie
zu ermitteln war und ist, 2. Index der Inci-
pits — alphabetische Anordnung und Num-
merierung der Stiicke (A010 bedeutet z. B.
10. Textincipit beginnend mit A) —, 3. Index
der ,coupes” — methodisch dem von Pierre
Capelle bekannten System folgend —, 4. In-
dex der Timbres, die aus Opern oder Opéra-
comiques stammen, 5. Chansons, die der

oralen Tradition angehdoren, 5. bibliographi-
scher Index mit den in der Edition einge-
fihrten Siglen der Quellen. Damit wird die
Suche nach verschiedenen Kriterien in dem
umfangreichen Band ermoglicht.

Wie komplex das Phinomen Timbre ist,
zeigen die verschiedenen Namengebungen,
die Homonyme — unter ,,Confiteor* figurie-
ren z. B. dreizehn verschiedene Melodien —,
die Ermittdung der Herkunft der Timbre-
Bezeichnungen (bestimmter Vers des Coup-
lets oder der Beginn oder ein anderer Vers des
Refrains), die Chronologie der Nachweise
des Vorkommens der Timbres und die Tim-
bre-Angaben ohne vorhandene oder nach-
weisbare Melodien. Nach dem Vorbild der
Clé du cavean von Capelle wird die ,,coupe®
(die Versifikation und Form der Texte) ange-
geben, die u. U. auch bei der Identifizierung
einer Melodie hilfreich sein kann. Bei der
Kodierung der Melodien haben die Heraus-
geber das von Marguerite Falk in Les Parodies
du Nouveau Théitre Italien (1973) benutzte
und von Jacques Chailley propagierte System
verwendet (z. B. ,“Glc..d*e..c|d*G..G]| (aha)
g*.g| 8aha) g*), das nur den wenigsten Benut-
zern von Mélodies an vogue vertraut ist, aber
den Herausgebern als geeignet erschien.

Das Register der Herkunft von Timbres
aus der Oper und Opéra-comique, Vokal-
und Instrumentalstiicke, insbesondre Tin-
ze, zeigt deren Provenienz an. Unter den aus
Biithnenwerken stammenden Timbres — es
werden Opern und Opéras-comiques ge-
nannt — stehen die 63 Lullys an der Spitze.
Die exemplarische Uberpriifung dieser Pro-
venienzen im Fall der Bithnenwerke Lullys
zeigt eine Reihe von Ungereimtheiten oder
Fehlern (in den meisten Fillen sind im LWV
mehr Quellen von Parodien, besonders auch
geistliche, angegeben als in Mélodies en vogue).
Die als unbekannt verzeichneten drei Stii-
cke Lullys stammen aus dem Baller de Flore
(LWV 40/39, A033, Parodie eines Menuetts),
dem Ballet de 'Impatience (LNWV14/2, S090)
und ausden Trios pour lachambre du roi (NVV
35/4,D037). Q017 aus Molieres Le Médecin



72

Besprechungen

malgré (1, 5) ist eine Komposition von Marc-
Antoine Charpentier, nicht von Lully. Falsch
zugeschrieben sind S091 (stimmt nicht mit
»Les Songes funestes® LWV 53/60 iiberein),
Q153 (LWV 42/20, Menuett, nichtaus Cad-
mus et Hermione), N047 (nicht aus Phaéton)
und A065 (nicht aus Proserpine). Gegen die
Reproduzierung der Melodie aus Hercule
amoureux LWV 17/1 — A202, einer symboli-
schen ,Entrée pour la maison de France®, die
weit ofter als bei Belly und Delarue angege-
ben, parodiert und von Collasse im Ballet des
Saisons (1695 und 1701, vgl. LWV) wieder
verwendet wurde — entschieden die Heraus-
geber wie bereits Coirault, weil sie zu lang ist.
Die unter Lully angegebenen Timbres aus
Achille et Polixéne (A200, B082, N010, S065)
stammen alle von Collasse, der den Prolog
und die Akte II-V nach Lullys Tod kompo-
nierte. Um noch andere Beispiele zu nennen:
Bei vermeintlich zwei Timbres aus Gervais’
Hypermnestre stammt lediglich ,Ca du vin
mettons-nous, die Parodie des ,Air pour
les Matelots“ (II, 4 — CO70), aus die-
sem Werk, nicht aber das zweite Timbre,
»Songez, songez a vous défendre® (S092).
Bei den sieben aus Jean-Jacques Rousseaus
Devin du village stammenden Timbres soll-
te ,Cest 'enfant® (letzter Vers des Refrains)
wie beim Abdruck der Melodie zumindest
auch unter dem Timbre ,Lart 4 Pamour est
favorable® verzeichnet sein (Szene 8, C057).
Die Datierung eines so bekannten Werkes
wie Le Bourgeois gentilhomme bei A116 mit
1666 anstelle von 1670 ist unverzeihlich.
Bei einer Reihe von Stiicken hiitte man die
Liste der Belege durch die Benutzung des
LWV und der kritischen Ausgabe der Clef des
chansonniers erganzen oder darauf verweisen
koénnen.

Angesichts der riesigen Menge von Tim-
bres war es eine kaum zu bewiltigende Auf-
gabe, die Herkunft jedes aus dramatischen
Werken stammende Timbre zu tiberpriifen.
So beschrinkten sich die Herausgeber des
Ofteren darauf, die Quellenangabe aus dem
Druck anzugeben, wo die Parodie des ent-

sprechenden Titels erscheint. Es kommtauch
vor, dass man die Chronologie nicht bertick-
sichtigt hat, so etwa bei ] 286, wo Capelles
Clé du Caveau zuerst als Quelle und erst da-
nach den Nouveau recueil de chansons choisies
(Genf 1785, z. B. bei Dezedes ,Je suis simple
née au village“ aus Julie, IT, 1 — ] 286) angege-
ben ist. Von Coirault aussortierte bzw. weit-
gehend unberiicksichtigte Kategorien sind
das Fabel-, Freimaurer-, Revolutions- und
Konstitutionschanson.

Die Autoren der Werke des Quellenre-
gisters reichen von anonym bis Veronése,
von 1662 bis 1809, wobei die Komponisten
und Autoren des 18. Jahrhunderts den ganz
tiberwiegenden Bestand lieferten. Dieser ,,in-
dex bibliographique® verzeichnet auflerdem
Editionen von Chansons des 19. und dem
Anfang des 20. Jahrhunderts. Angesichts des
Umfangs des Bandes erscheint es verstind-
lich, dass in diesem Index (S. 939-962) nur
in Frankreich und in Genf erschienene Edi-
tionen von Quellen und Reprints genannt
sind, nicht aber z. B. die kritische Ausgabe
der Clef des chansonniersvon 2005. Die wich-
tige Ausgabe der Parodies bachiques Ballards
von 1695 wurde nicht ausgewertet. Aus dem
groflen Bereich der gesungenen Fabel ist nur
der Recueil de fables choisies dans le goiit de
La Fontaine (1749) erwihnt, es fehlen u. a.
Guillaume Desprez und J. Desessartz’ Nou-
velles poésies spirituelles (1830-37), Jean Phi-
lippe Valettes Recueil de fables choisies (1739)
und andere Quellen von gesungenen Fabeln
wie die Trois cent fables chantées, auflerdem
Marchants mehrfach edierte Constitution
en vaudeville, die Constitution frangaise en
chansons (beide 1792) — damit fehlt die-
ser Funktionsbereich vollkommen — oder
die Anthologie von Joseph-Denis Doche
(Musette du vaudeville ou La nouvelle Clef
du Caveau, 1822). Dagegen sind u. a. die
gesungenen Kiichenrezepte von J. Le Bas
(1788) genannt.

Die Verweise von einer Nummer zu einer
anderen dienen dem Nachweis, dass der glei-
che Text auf eine zweite Melodie gesungen
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wurde (z. B. D062 — S097); der Grund, war-
um dies im Fall von A195 auf S097 geschicht,
ist nicht erkennbar.

Die Ausgabe der Mélodies en vogue vermit-
telt eine Vorstellung, wie viele Melodien oral
verbreitet waren und welche Gedichtniska-
pazitit den Menschen, tiber die sie Texte frei
improvisieren konnten, und insbesondere
den Schauspielern, die eine Melodie auch im
Dialog auf mehrere Personen verteilt zu sin-
gen hatten, zur Verfiigung stand. Der vorlie-
genden Edition kommt das grof3e Verdienst
zu, die Identifizierung der Timbres des 17.
und 18. Jahrhunderts zu erméglichen. So
immens die Zahl der Timbres im 18. Jahr-
hundert auch erscheinen mag, weit vielfilti-
ger und uniiberschaubarer ist allerdings ihre
Zahl im 19. Jahrhundert. Capelles La Clé du
cavean (fiinf Editionen zwischen 1811 und
1872 mit mehr als 2.000 Titeln), deren Kon-
zeption auf die Zeit um 1810 zuriickgeht,
schliefft beziiglich der Identifizierung von
Timbres des 19. Jahrhunderts diese Liicke
nicht. Dafiir ein Repertorium zu erstellen,
bleibt ein Desiderat. In Frankreich fehlt eine
vergleichbare Institution zum Volksliedar-
chiv in Freiburg und damit ein zentrales Re-
gister der Melodien und eine der Forschung
dienende Institution. Die Erforschung von
Chanson, Vaudeville und Timbre bleibt und
wird wohl auch weiterhin auf Einzeluntersu-
chungen beschrinkt bleiben.

Dass die Timbre-Praxis von der Wissen-
schaftignoriert worden sei (Introduction von
Mélodies en vogue, S. 7), zeigt, wie wenig die
Herausgeber die Forschung zur Kenntnis ge-
nommen haben bzw. unerwihnt liefSen oder
in der letzten Phase der Fertigstellung der
Edition den Aufwand mieden, die jiingsten
Veroffentlichungen dazu einzuarbeiten.

Wahrend des von der Stiftung Volkswagen
geforderten Frankfurter Forschungsprojekes
zum Timbre des 18. Jahrhunderts, dessen
Datenbank sehr kompliziert entworfen war
und die leider nicht mehr existiert, wurde
in Gesprichen mit mehreren franzésischen
Kollegen der Plan entwickelt, gemeinsam

das Repertoire der Melodies en vogue in einer
revidierten und komplettierten Version zu
verdffendichen. Die Verhandlungen wurden
abgebrochen und mir und den Mitarbeitern
der Zugang zum Fichier Coirault von Jean-
Michel Guilcher, dem Verwalter des wis-
senschaftlichen Erbes von Patrice Coirault,
schriftlich untersagt, nicht wie Delarue
schreibt, wegen einer ,manipulation mala-
droite ou un déclassement involontaire® des
Katalogs, sondern um uns an der Benutzung
zu hindern.

Die vielen in den letzten Jahrzehnten an
mich gerichteten Anfragen zur Identifizie-
rung von Timbre werden sich von nun an
eriibrigen, da man in den Mélodies en vogue
nachschlagen kann. Ein Inhaltsverzeichnis
wurde offensichtlich vergessen, als Ersatz
wurde ein loses Blatt eingelegt. Die wenigen
Faksimiles des Fichier Coirault sind ange-
sichts des iiblichen Standards der von der
BnF publizierten Biicher hier von ungenii-
gender Qualitdt und z. T. unlesbar.

Die beiden Herausgeber haben eine kaum
zu bewiltigende, Jahrzehnte in Anspruch
nehmende Arbeit auf sich genommen, ihre
Erfahrung und ihre Quellenkenntnis einge-
bracht und ein auflerordentlich wertvolles
Nachschlagewerk vorgelegt. Hitte man die-
ses Projeke vor etwa zehn Jahren begonnen,
wiirde man mit grofler Wahrscheinlichkeit
eine Ausgabe vorbereitet haben, die (auch)
im Internet zuginglich ist und dort Recher-
chen erméglicht hirte.

Die Ausgabe macht erfahrbar, welch um-
fangreiches Phinomen die Timbre-Praxis
darstellt. Damit diirfte klar sein, dass das
Verdikt eines sehr berithmten deutschen Mu-
sikwissenschaftlers, die Musik sei wegen der
Parodiepraxis eine Hure, keine Berechtigung
hat bzw. ein Missverstindnis ist.

(Oktober 2020) Herbert Schneider
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»Gottlicher Meister, ich habe dich ver-
kannt!“ Gioachino Rossini aus der Sicht des
[friihen biographischen Schrifttums in deut-
scher Sprache. Hrsg. von Guido Johannes
JOERG. 3 Bde.: Dokumente I und II, Kom-
mentare. Koln: Dobr 2020. XLI, 1.156,
905 S., Abb., Nbsp.

Als Raphael Georg Kiesewetter 1834 sei-
ne grundlegende Geschichte der europiisch-
abendlindischen oder unsrer heutigen Musik
mit einem Kapitel tiber die ,Epoche Beet-
hovens und Rossinis® enden lief3, diirfte ihm
die Entscheidung nicht besonders schwer
gefallen sein, den italienischen Komponisten
in einem Atemzug mit seinem 18 Jahre ilte-
ren Kollegen zu nennen: Im Unterschied zu
Beethoven, iiber den in Ermangelung eines
biographischen Schrifttums auch viele Jahre
nach seinem Tod in der Offentlichkeit noch
immer vergleichsweise wenig bekannt war,
lagen tiber Gioachino Rossini lingst umfang-
reiche Monographien von namhaften Auto-
ren wie Stendhal, Amadeus Wendt und Giu-
seppe Carpani vor. Diese Werke reflektierten
eine breite und internationale Publizistik, die
das Auftreten Rossinis als ein Zentralereignis
der jiingsten Musikgeschichte erscheinen lie-
Ben. Tatsichlich war Rossini der iiberhaupt
erste Komponist, iiber den schon zu Leb-
zeiten zahllose Biicher in diversen Sprachen
veroffentlicht wurden. Schon allein diese
Ausgangslage verdeutlicht das Desiderat ei-
ner wissenschaftlichen Auseinandersetzung
mit der frithen Rossini-Literatur, wurde doch
bislang vor allem am Beispiel Beethovens die
Entwicklung der Komponisten-Biographik
im 19. Jahrhundert nachgezeichnet, beson-
ders grundlegend und luzide in der Habilita-
tionsschrift von Melanie Unseld (Biographie
und Musikgeschichte. Wandlungen biogra-
phischer Konzepte in Musikkultur und Mu-
sikhistoriographie, 2014).

Die vorliegende dreibindige Edition mit
einem Gesamtumfang von mehr als 2.000
Seiten dokumentiert die bis zum Tode Rossi-
nis (1868) in deutscher Sprache erschienenen

»selbststindigen® biographischen Schriften
und dariiber hinaus eine grofe Zahl von Lexi-
konartikeln, jedoch keine Aufsatzverdftentli-
chungen in Zeitungen und Zeitschriften. So-
mit erweist sich das nach diesen Kriterien ge-
nerierte Textkorpus als recht heterogen: Ne-
ben einzelnen umfangreichen Monographien
finden sich kiirzere biographische Abrisse und
auch Vortrige, die nur deshalb beriicksichtigt
wurden, weil sie auch urspriinglich zwischen
zwei Buchdeckeln (und nicht in Periodika)
erschienen waren. Andererseits sind einzelne
Zeitschriftenartikel auf ,Umwegen® in die
vorliegende Anthologie gelangt, indem sie als
»2Anlagen® zu einem der Haupttexte firmieren
und mit diesem in mehr oder weniger engem
Zusammenhang gelesen werden kénnen. Ge-
wiss liefSe sich iiber diese Auswahlkriterien
sowie die hieraus resultierende Uniibersicht-
lichkeit diskutieren. So besitzen die meisten
der mehr als dreiffig dokumentierten Lexi-
konartikel einen relativ geringen Quellenwert
und reproduzieren primir das zum jeweiligen
Zeitpunke allgemein verfiigbare (Un-)Wis-
sen iiber den Komponisten. Wimmelt es im
ersten deutschen Lexikonartikel aus der A//ge-
meinen deutschen Real-Encyclopéidie von 1819
noch von falschen Angaben (Bd. 1, S. 15£),
so zeigt sich ein allmihlicher Konsolidie-
rungsprozess der dsthetischen Urteile, die sich
in den Lexika deutlich von der verbreiteten
Rossini-Polemik in den Berliner und Leipzi-
ger Feuilletons unterschieden: War Rossini
bereits 1827 ,,der beliebteste der jetzt leben-
den Operncomponisten Italiens® (Allgemeine
deutsche Real-Encyclopidie, Bd. 1), so galt er
wenig spiter als ,,der genialste der jetzt leben-
den Tondichter der Welt® (Conversations-
Lexikon der neuesten Zeit und Literatur 1833,
Bd. 1, S. 26) und ,der bedeutendste neuere
Opernkomponist® (Brockhaus 1856, Bd. 1,
S.399). Inder 9. und 10. Auflage des Brock-
haus (1847 bzw. 1854) ist Rossini schlief$lich
»mit Beethoven zugleich, wenn schon als
der duflerste Gegensatz desselben, der mu-
sikalische Hohepunke der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts“ (Bd. 1, S. 34 und 37).
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In wiederum anderer Weise lisst sich die
Verfestigung bestimmuter historiographischer
Narrative in den Biographien verfolgen.
Zahlreiche beriihmte Rossini-Anekdoten ge-
hen bereits auf Stendhals Vie de Rossini zuriick
und wurden durch Amadeus Wendt (Rossini’s
Leben und Treiben, vornehmlich nach den
Nachrichten des Herrn von Stendhal geschildert
und mit Urtheilen der Zeitgenossen iiber seinen
musikalischen Charakter begleitet, 1824) rasch
auch im deutschen Sprachraum eingefiihrt.
Die in der vorliegenden Edition dokumen-
tierten Lebens- und Schaffensdarstellungen
von August Kahlert (1832), Rudolf Hirsch
(1836), Eduard Maria Oettinger (1845), Ar-
thur Friedrich Bussenius (alias W. Neumann,
1854), Ferdinand Hiller (1855), Ferdinand
Gleich (1863), Adam Struth (1865) und
Otto Gumprecht (1868) greifen in unter-
schiedlichem Ausmafd hierauf zuriick. Einen
Sonderfall bildet dabei Oettingers Roman-
biographie, die in mehreren Auflagen trotz
oder gerade wegen ihrer Zugehorigkeit zu
einer fiktionalen Gattung in der Musikwelt
stark rezipiert und nicht nur in verschiedene
europiische Sprachen tibersetzt wurde, son-
dern auch ,in Frankreich (nach 1854) und
Italien (nach 1867) jeweils gleich mehrere ak-
tuelle Biografien zu Rossini“ anregte (Bd. 1,
§.499). Dass Oettinger in den 1840er Jahren,
also lange nach Rossinis Riickzug aus dem
Opernbetrieb (1829), mit dem Erscheinen
seines Buches fiir so grofles Aufsehen sorgen
konnte, fithrt der Herausgeber auf das Sw-
bat Mater zuriick, dessen Pariser Urauffiih-
rung 1842 zu cinem europiischen Medien-
ereignis wurde. Galt Oettinger auch wegen
Rossinis personlicher Ablehnung des Buches
bislang als ,,Super-Spreader® von Fehlinfor-
mationen, so legt Guido Johannes Joerg in
seinen Kommentaren dar, dass ,,nahezu alles,
was Oettinger in seinem komischen Roman
ausformuliert, [...] auf einen wahren Kern®
grinde (Bd. 1, S. 508). Aber auch Schlag-
worte wie die ,Rossinolatrie“ (Bd. 3, S. 430)
oder einzelne notorische Schilderungen kuli-
narischer Details, die sich zum Teil bis heute

in populdren Rossini-Darstellungen gehalten
haben, gehen offenbar auf Oettinger zuriick.

Unter den spiteren biographischen Tex-
ten haben Ferdinand Hillers Plaudereien mit
Rossini (1855) in der bisherigen Forschung
besondere Beachtung erfahren, wohl auch
deshalb, weil sich fiir die darin iiberlieferten
AufRerungen Rossinis zu Bach, Haydn, Beet-
hoven, Mendelssohn und anderen ansonsten
kaum weitere Belege finden lassen. Eine erste
kritische Neuedition hatte Guido Johannes
Joerg bereits 1993 in der Schriftenreihe der
Deutschen Rossini-Gesellschaft  vorgelegt
und sich dabei auf 17 Anmerkungen und
Kommentare beschrinkt; in der nun vor-
liegenden Edition ist deren Anzahl auf 180
angewachsen. Offenbar von Hiller inspiriert,
veroffendichte auch August Theodor von
Grimm 1857 umfassende Protokolle seiner
Gespriche mit Rossini, die hier ebenso als
JAnlagen zu den Plaudereien mit Rossini
prisentiert werden wie drei spatere Schriften
Hillers, die das jahrzehntelange personliche
Verhiltnis zwischen beiden Komponisten
beleuchten.

Der iippige Kommentarband ist eine wah-
re Fundgrube an Informationen, die in der
deutschsprachigen Rossini-Forschung bis-
lang kaum greifbar waren. Allein den bei-
den Biographien von Wendt und Oettinger
widmet der Herausgeber jeweils mehr als 800
Einzelkommentare und vermag so, die kom-
plexen intertextuellen Beziige im Kontext
des frithen Rossini-Schrifttums wesentlich
zu erhellen. Bei aller bewundernswerter De-
tailkenntnis beanspruchen die Kommentare
gleichwohl ein tiberproportionales Gewicht
und hitten im Sinne einer besseren Lesbar-
keit (und ggf. eines niedrigeren Ladenprei-
ses) ohne Substanzverlust erheblich gekiirzt
werden konnen (so etwa um Erlduterungen
zu bekannten historischen Personlichkeiten,
Fremdw®ortern u. a.). Nicht zu iibersehen ist
auch eine gewisse Neigung zu extravaganten
editorischen Entscheidungen, etwa wenn als
LEinstimmung“ des ersten Bandes ein Pro-
grammbheftbeitrag von Siegfried Carl aus dem
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Jahre 1993 mit dem fiktionalen Titel Mozart
auf der Reise nach Bologna prisentiert wird.
Der Stellenwert dieses gleichsam exterritoria-
len ,Dokuments® erschlief3t sich womaglich
erst nach lingerer Lektiire: Tatsichlich bil-
det der ,,Genietransfer” zwischen dem Ende
1791 gestorbenen Mozart und dem Anfang
1792 geborenen Rossini ein Leitmotiv der
Rezeptionsgeschichte. Dass der zweite Band
mit einer kleinen Auswahl aus den Nach-
rufen (darunter den besonders bekannten
von Richard Wagner und Eduard Hanslick)
abgerundet wird, unterliuft zwar ebenfalls
die bis dahin geltenden Auswahlkriterien,
schldgt aber erneut den Bogen von Rossini zu
Mozart, ,als hitte dessen Geist sich wie Gott
Wichnu eine neue Incarnation gesucht, um
wieder auf der Erde zu wandeln®, wie Hans-
lick in seinem Nekrolog im November 1868
konstatiert.

Fiir die Rossini-Forschung stellt diese mo-
numentale Edition eine wertvolle Erginzung
zum Standardwerk der von der Fondazione
Rossini in Pesaro herausgegebenen, bislang
sechs Binde (bis einschlieSlich 1836) um-
fassenden Gesamtausgabe der Lettere ¢ do-
cumenti dar. Dariiber hinaus leisten die drei
Binde nicht nur einen wichtigen Beitrag zur
Geschichte der Komponistenbiographik im
frithen 19. Jahrhundert, sondern auch zur
Dokumentation der hiufig behandelten zeit-
gendssischen Kontroversen iiber ,deutsche®
versus ,italienische® Musik.

(November 2020) Arnold Jacobshagen

BEATRIX BORCHARD: Clara Schu-
mann. Musik als Lebensform. Neue Quel-
len — andere Schreibweisen. Mit einem
Werkverzeichnis von Joachim DRAHEIM.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2019.
431 S., Abb.

,, Wie situieren wir schreibend die kiinstle-
rische Arbeit eines Menschen, fiir den Musik
nicht nur Beruf, sondern Atemluft und eine
,Lebensform‘ war?“ (S. 75). Diese Frage, so

prizise wie auch einfiihlsam formuliert, ist
fir Beatrix Borchard die zentrale Leitfrage
ihrer hier vorliegenden aktuellen Clara Schu-
mann-Biographie, die sie in vielfiltigster
Form zu beantworten unternimmt.

Unterschiedlichste  Herangehensweisen
und Methoden, verkniipft mit verschieden-
artigen Quellen, ergeben multiple Blick-
richtungen: So weitet sich die Perspektive,
erdffnet sich Clara Schumanns Lebenswelt
in zuvor noch nicht gekannter Weise. Eini-
ge Beispiele fiir diese vernetzende Methodik:
Eine Zeichnung, die Clara Schumann beim
Kartenspiel mit ihrem Bruder Alwin zeigt
(S. 90), fithrt zu Notizen {iber Friedrichs
Wiecks Erzichungsmethodik seitens Robert
Schumanns in seinem Tagebuch wie auch
zu Notizen iiber Alwin Wiecks Musikalitit
und Charakter seitens Clara Schumanns im
»Ehetagebuch® — und beider Notizen fithren
wiederum zu Uberlegungen Borchards iiber
die Familienkonstellation Clara Schumanns
wie auch deren Selbst-Positionierung dar-
in, etwa als ,, Tochter ihrer Mutter® (S. 95),
und von dort aus noch weiter gehend, zeigt
ein , Wiirdigungsblate fiir Clara Schumann
mit Musikerinnen-Autographen von 1929
(S. 96) einen Versuch, ,eine weibliche Ge-
nealogie zu konstruieren® (S. 97). Letzteres
war im Ubrigen weitgehend zum Scheitern
verurteilt, denn Clara Schumann definierte
sich als Ausnahme und wurde als solche auch
rezipiert: Und nur diese Ausnahmesituation
rechtfertigte letzdlich ihr Tun, wie die Aussage
von Joachim Raff, Direktor des Hoch’schen
Konservatoriums zeigt: ,Mit Ausnahme von
Madame Schumann ist und wird im Conser-
vatorium keine Lehrerin angestellt. Madame
Schumann selbst kann ich eben wohl als
Mann rechnen.“ (S. 97).

Ausziige aus Briefwechseln Clara Schu-
manns mit Freundinnen und Freunden,
manche davon erst kiirzlich ediert, werden
zu Ausgangspunkten fiir weitergehende Ver-
kniipfungen und Uberlegungen wie etwa
zu Clara Schumanns Religiositit: Ausge-
hend von Kondolenzbriefen nach dem Tod
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Roberts (S. 189), stellt sich die Frage nach
ihrer Lebensgestaltung als Witwe — die Jo-
seph Joachim mit Argumentationen um
»ocelenschonheit® und ,reinste Verklirung
inneren Empfindens“ nun zuhause verorten
wollte, sie aber ihre ,,Plicht” gerade eben im
reisenden Konzertieren sah (S. 192f.). Und
wiederum ausgehend von Claras Begriff der
,PHlicht“: [[...] nicht durch Beten und le-
sen heiliger Biicher, sondern durch Titigkeit
und das Wirken fiir andere!“ (S. 194) ist der
schreibend-assoziierende Weg nicht weit zu
intimen Einblicken in Claras religiéses Fiih-
len ,[...] allein in Gottes freyer Natur [...]"
(S.196).

Und dann steht natiirlich die Musik selbst
im Mittelpunkt! Hier ist ganz besonders Cla-
ras Musizier-Lebenspartnerschaft mit Joseph
Joachim im Fokus, die von Beatrix Borchard
so schliissig als Konstellation zu Viert — mit
Robert Schumann und Johannes Brahms —
beschrieben wird. Vor allem Briefe wie auch
Programme sind Quellen fiir kluges Nach-
denken zur menschlichen wie kiinstlerischen
Charakterisierung  Joachims ebenso wie
zum gemeinsamen musikalischen Handeln
(S. 242ff.), aber wiederum auch zur isthe-
tischen Positionierung gegeniiber den Neu-
deutschen. Und so ist es ebenfalls schliissig,
dass im Folgenden denn auch die komplexe
Bezichung zwischen Clara Schumann und
Franz Liszt zur Sprache kommt: Claras Urteil
tiber ihn ist groffartiges Zeugnis kollegialer
Ambivalenz, wenn sie schreibt: ,[...]Liszt
mag spielen, wie er will, geistvoll ist es immer,
wenn auch manchmal geschmacklos, was
man aber ganz besonders seinen Compositi-
onen vorwerfen kann; ich kann sie nicht an-
ders als schauderhaft nennen [...] (S. 262).

Beatrix Borchard, die wohl derzeit unbe-
strittene Kapazitit zu Clara Schumann, hat
in diesem Buch eine profunde und ungemein
lesenswerte, enorm materialreiche und dicht-
gewebte Studie vorgelegt, die sicherlich auch
Clara Schumann-ExpertInnen noch man-
ches Neue zu bieten vermag. Und dariiber hi-
naus bereichert sie in ihrem facettenreichen

Arbeiten auch die Moglichkeiten biographi-
schen Schreibens ganz allgemein: Gelebte
Biographien sind eben keine linear folgerich-
tigen Abldufe, sondern entwickeln sich in
vielfachen und muldplen Vernetzungen. Be-
atrix Borchards Vorhaben, Clara Schumanns
SJAtemluft Musik schreibend sichtbar, er-
lebbar, nachvollziehbar werden zu lassen, ist
allenthalben spiirbar. Die Gratwanderung
zwischen Wissenschaftlichkeit der Quellen
und Methoden und spannendem, geradezu
literarischem Schreiben ist verdienstvoll und
dem Thema duflerst angemessen.

(November 2020) Dorothea Hofmann

JAN ASSMANN: Kult und Kunst. Beetho-
vens Missa Solemnis als Gottesdienst. Miin-
chen: C.H. Beck 2020. 272 S., Abb., Nbsp.,
Tab.

Unter Beethovens Kompositionen gilt
die Missa solemnis noch immer als eine der
anspruchsvollsten. Das betrifft nicht nur
Schwierigkeiten fur die Singstimmen und
die musikalische Faktur im engeren Sinn,
sondern ebenso zentrale Voraussetzungen
des Verstehens, die im sonstigen Schaffen
des Komponisten scheinbar keine Rolle
spielen. Theodor W. Adorno nannte es die
,Paradoxie, dass Beethoven tiberhaupt eine
Messe komponierte; verstitnde man ganz,
warum er es tat, man verstiinde wohl auch
die Missa“. So verwundert es nicht, dass auch
das jiingste Jubildumsjahr zu diesem Thema
eine neue Monographie beschert. Mit Jan
Assmann meldet sich ein Autor zu Wort,
der — gemeinsam mit Aleida Assmann 2018
Friedenspreistriger des deutschen Buchhan-
dels — an wichtigen intellektuellen Debat-
ten der letzten Jahrzehnte beteiligt war. Aus
seiner grundsitzlichen Affinitit zur Musik
macht er keinen Hehl, auch wenn Mozarts
Zauberflote oder Hindels Israel in Egypt und
Belshazzar seiner unmittelbaren Fachkom-
petenz als Agyptologe wohl niherliegen als
Beethovens zweite Messe, die ihm nach eige-



78

Besprechungen

nem Bekenntnis lange ,ziemlich fern gestan-
den® (Vorwort, S. 9) habe.

Assmann geht ,von der These aus, dass
Beethovens Missa Solemnis die erste Mess-
komposition darstellt, die sich nicht nur
durch ihre duflere, sondern vor allem auch
durch ihre innere Grofle von dem liturgi-
schen Rahmen emanzipiert hat, in dem sich
die Messe als musikalische Gattung bis dahin
seit siebenhundert Jahren entfaltet hatte®.
(S. 12) Im Mittelpunke seines Buches steht
also eine Emanzipationserzihlung, was im
Zusammenhang mit Beethoven nicht un-
gewdhnlich ist. Den biographischen Kern
dieser konkreten Erzihlung hatte Eduard
Hanslick bereits 1861 anlisslich einer Auf-
fihrung des Werkes in Wien formuliert; von
dort aus wurde sie in verschiedenen Abwand-
lungen von Generation zu Generation wei-
tergegeben. Nach Hanslick habe Beethoven
sich bei der Komposition des Kyrie noch am
urspriinglichen Auffithrungsanlass orientiert.
Als dem Komponisten wihrend der Arbeit
am Gloria bewusst wurde, dass eine terminge-
rechte Fertigstellung des Werkes nicht mehr
zu realisieren sei, habe er sich weitgehend von
den Bindungen an die Liturgie gelost und die
Freiheit genommen, ,etwas ganz Neues: die
erste Konzertmesse® zu schaffen. Assmann
misst ,,Beethovens Schritt, eine Messe als
Oratorium aus dem Gottesdienst auszuglie-
dern®, eine ,revolutionire Bedeutung® zu
und sicht eine zentrale Aufgabe seines Buches
darin, ,,den Rahmen, den er [Beethoven] be-
wausst gesprengt hat, [...] wenigstens umriss-
haft vor Augen zu fithren® (S. 12f). Grofle
Teile des vorliegenden Buches lassen sich
verstehen als Anreicherung der vorausgesetz-
ten Emanzipationserzihlung mit religionsge-
schichtlichem Material ganz unterschiedli-
cher Herkunft. Der gedankliche Bogen reicht
von altdgyptischen und griechischen Mys-
terienreligionen tiber die Exoduserzihlung
des Alten Testaments und das urchristliche
Abendmahl bis zum Aufbau der réomischen
Messe und ihrer Texte. Dabei folgt der Autor
der einschlidgigen Fachliteratur bis in akcuelle

Diskussionen hinein, nimmt sich aber ande-
rerseits ,,als Nichtfachmann die Freiheit, von
der uniiberschaubar ausgedehnten Literatur
zu diesen Fragen nur einen hochst selekti-
ven Gebrauch zu machen®. (S. 240, Anm. 2)
Im Zusammenhang mit der Geschichte der
Messe als musikalischem Kunstwerk greift er
auch Hans Beltings fiir die bildenden Kiins-
te entwickelte Uberlegungen zur ,,‘Kunst-
werdung’ des Gottesdienstes (S. 15ff. und
122f.) auf. Gottesdienst wird als ,,universales
Phinomen® (S. 19) begriffen; andererseits ist
er nach Assmann im konkreten Fall der Missa
solemnis , Textgrundlage einer musikalischen
Gattung von [nicht weniger] universaler Be-
deutung® (S. 15).

Alle genannten Aspekte zeigen klar die
Gesamttendenz des Buches: Aus der ilteren
Gestalt einer vorwiegend auf die Biographie
des Komponisten fokussierten und deshalb in
ihrer Reichweite begrenzten Emanzipations-
erzdhlung erwichst bei Assmann — entspre-
chend dem Titel Kult und Kunst— eine umfas-
sende Geschichtskonstruktion, in der Beet-
hovens Missa solemnis als eine Art Telos fun-
giert. ,Der Gottesdienst, aus dessen Rahmen
die Beethoven'sche Messe sich emanzipiert
hat, wird nun zum Thema der Musik, die ihn
mit ihren Mitteln darstellt. (S. 131) Um von
dieser Ausgangsposition aus Details der mu-
sikalischen Faktur des Werkes kommentieren
zu konnen, wird die an sich kritisch gesehene,
,verrufene® biographische Methode (S. 135)
ausgiebig bemiiht. Das fiihrt nicht selten zu
freien Assoziationen (z. B. S. 215ff.) und zu
Kurzschliissen in theologischen Detailfragen
(z. B. S. 69), die sich dem aufmerksamen Le-
ser nur sehr bedingt erschlieBen. Ahnliches
gilt fiir die tiber Generationen hinweg mitge-
schleppte Bezeichnung der neunten Sinfonie
als ,,Schwesterwerk® der Missa solemnis. Am
deutlichsten greifbar aber wird die Diskre-
panz zwischen Beethovens Komposition und
Assmanns Deutung angesichts des als ,,Prilu-
dium*® bezeichneten Instrumentalsatzes zwi-
schen Sanctus und Benedictus. Zwar sucht
er fiir das Gesamtwerk den Anschluss an das
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von Jan-Heiner Tiick entwickelte Konzept
der ,eucharistischen Zeit“ (S. 83fL.), ignoriert
jedoch den Wandlungszeitpunkt, zu dem das
yPriludium® mit seiner spezifischen Faktur —
ohnejede Binnenzisur—das praktisch-liturgi-
sche (!) Pendant bildet, und zitiert stattdessen
Romain Rollands romantisierende Beschrei-
bung des musikalischen Ablaufs (S. 206).
Damit — und auch noch an anderen Stellen
— erweist sich das vom Autor prisentierte Er-
gebnis endgiiltig als von Anfang an gesetztes
methodisches Postulat. In der Missa solemnis
verwirklicht Beethoven nach Assmann eine
yromantische Messe als ein von den Vorgaben
des liturgischen Gebrauchs befreites Genre
geistlicher Musik® (S. 131). Referenzautor
fiir diese Sichtweise ist an dieser Stelle nicht
zufillig Friedrich Schleiermacher, wihrend
Arnold Schmitz mit seinen wichtigen Kli-
rungen zum ,romantischen Beethovenbild®
nirgends erwihnt wird. Von der Missa solem-
nis zu behaupten, sie sei ,bei aller religiosen
Intensitit kirchenfern® (S. 216), ist jeden-
falls nicht falsch, sondern nichtssagend. Am
Ende bleibt fiir den aufmerksam-kritischen
Leser die immer noch nicht beantwortete Fra-
ge, wie sich die in der tiberlieferten Liturgie
verkorperte Wirklichkeit und die Fakeur von
Beethovens zweiter Messe zueinander verhal-
ten. Diese Frage ist mit allgemeinen Theorien
zum autonomen Kunstwerk kaum zu beant-
worten. Letzteres ist nicht Telos der Musik-
oder Religionsgeschichte, sondern cher ein
Grenzfall in einem Spektrum von Maglich-
keiten. Vielleicht lohnt es sich, einem inzwi-
schen fast 30 Jahre alten Hinweis von Stefan
Kunze nachzugehen, dass es Beethoven in der
Missa solemnis ,durch einen unerhérten Akt
der Einbildungskraft gelang, das Eigenste zu
sagen und zugleich doch an der Allgemein-
giiltigkeit der musikalischen Sprache festzu-
halten bzw. sie herzustellen“. Assmanns Buch
folgt dagegen einer problematischen Traditi-
on innerhalb des Faches Musikwissenschaft,
hinterldsst aber hinsichtlich seines Gegen-
standes mehr Fragen als Antworten.

(November 2020) Gerhard Poppe

MICHAEL HOFMEISTER: Alexander
Ritter. Leben und Werk eines Komponisten
zwischen Wagner und Strauss. Baden-Ba-
den: Tectum-Verlagin der Nomos Verlagsge-
sellschaft 2018, 807 S., Abb., Tab., Nbsp.
(Frankfurter Wagner-Kontexte. Band 1.)

Alexander Ritter (1833-1896) gehért
zu denjenigen Figuren der Musikgeschich-
te des 19. Jahrhunderts, die allein aufgrund
ihres Satellitenstatus im Orbit leuchtstar-
ker Fixsterne um ihren Platz im kulturellen
Gedichtnis kaum zu bangen brauchen. Ka-
nonisch ist Ritters Mentorenfunktion bei
der ,neudeutschen® Initiation des jungen
Richard Strauss ab 1885 in Meiningen und
Miinchen. Zumindest deuterokanonisch ist
seine vielgesichtige Rolle in der Biographie
Richard Wagners. Im Dresden der 1840er
Jahre bildete er zusammen mit seinem il-
teren Bruder Karl und dessen Schulfreund
Hans von Biilow ein Kleeblatt von Wagneri-
anern der ersten Stunde. Die gleichermafien
entflammte Mutter Julie sollte den fliichtigen
Revolutionir bald schon im Ziiricher Exil ali-
mentieren — solange ihr Kaufmannserbe aus
dem russischen Narva dies hergab. Als Geiger
im Weimarer Hoforchester befand sich Rit-
ter in den Jahren 1854 bis 1856 im Epizen-
trum der sich formierenden neudeutschen
Bewegung. 1854 heiratete er zudem Wagners
Nichte Franziska. Ein personlicher Kontakt
zu seinem Idol kam aber erst in den 1860er
Jahren zustande. Im folgenden Jahrzehnt
nahm der Umgang mit,,Onkel“ Richard und
»Tante® Cosima dann vertraulichere Ziige
an. Ritter trat in der Presse gelegentlich als
Streiter fiir Wagners Sache auf, blieb im Bay-
reuther Kreis aber eine periphere Figur.

Obwohl die auf die Stars gerichteten
Scheinwerfer zuverlissig Streulicht auf Alex-
ander Ritter abwerfen, blieb seine Figur bis-
lang doch — wie Michael Hofmeister treffend
bemerkt — eine Art Phantom, von dem ledig-
lich die groben Konturen erkennbar waren
(8. 4). Die beiden einzigen biographischen
Texte iiber ihn von seinem Freund Friedrich
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Résch und seinem (posthumen) Schwieger-
sohn Siegmund von Hausegger sind iiber
hundert Jahre alt und zudem in einem hagio-
graphischen Narrativ befangen. Noch phan-
tombafter ist das Wissen tiber Ritters kompo-
sitorisches Werk. Es ist vom Umfang her zwar
tiberschaubar, entpuppt sich aber als tiberra-
schend originell. Auf dem Tontrigermarke
existiert bislang nur eine einzige Einspielung:
eine Aufnahme des Lieds ,Primula veris I¢
mit Dietrich Fischer-Dieskau aus dem Jahr
1971! Einen ersten Vorstof§ in dieses Vaku-
um unternahm 2015 Matthias Schifers mit
einer Studie zu Ritters symphonischer Pro-
grammmusik im Kontext der Liszt-Schule.
Die 2018 erschienene Monumentalbiogra-
phie von Michael Hofmeister beseitigt dieses
Forschungsdesiderat nun ein fiir alle Mal. Sie
rekonstruiert Alexander Ritters facettenrei-
ches Leben als Objekt eigenen Rechts und in-
terpoliert dabei eine umfassende Einfiihrung
in simtliche Bereiche seines (Euvres.
Hofmeisters Fleif$ im Fahnden nach Quel-
len verdient alle Bewunderung. Die Suche
nach versprengten Teilen des Nachlasses
fithrte ihn bis zu einem Nachfahren in Ar-
gentinien, der u. a. einen unbekannten Brief
Richard Wagners prisentieren konnte. Trotz
dieses Eifers kommt das angehingte Briefver-
zeichnis lediglich auf 154 Nummern, einset-
zend in Ritters 28. Lebensjahr. Um das Bild
zu verdichten, wiihlte sich Hofmeister durch
Stadtarchive, Polizeiakten, Adressbiicher
und Fremdenlisten simtlicher Wohnorte
und scannte sie nach potentiellen Kontake-
personen ab. Auf diese Weise entstehen in-
teressante kulturelle Momentaufnahmen der
zahlreichen Ritter'schen Wirkungsstitten,
die da waren: Narva, Dresden (mehrfach),
Leipzig, Weimar, Stettin, Schwerin, Wiirz-
burg (19 Jahre!), Berlin, Chemnitz, Mei-
ningen und zuletzt Miinchen. Ritter hatte
tiber sein Leben verstreut nur wenige, jeweils
kurzwihrende Anstellungen als Geiger oder
Musikdirektor und war auch als Publizist nur
sporadisch aktiv. Die meiste Zeit lebte er mit
seiner Familie zuriickgezogen als Privatier

von seinem (dahinschmelzenden) Erbvermo-
gen — allerdings immer in Kontakt mit den
fithrenden Figuren der neudeutschen Bewe-
gung. Erst gegen Ende seines Lebens in Mei-
ningen und Miinchen gelang es ihm, einen
Kreis junger Komponisten um sich zu scha-
ren und zu einer halboéffentlichen Instanz zu
werden. Dementsprechend kommt privaten
Zeugnissen eine herausragende Stellung zu,
die Hofmeister denn auch systematisch aus-
wertet. Womoglich ob der Uberfiille solchen
exklusiven Materials scheint er allerdings die
offentliche Resonanz vernachlissigt zu ha-
ben. Zumindest im Fall von Ritters beiden
(mehrfach aufgefithreen) Opern diirfte es
doch ein substantielles Presseecho gegeben
haben.

Die Frucht von Hofmeisters Akribie ist
ein in vielen Punkten erweitertes, in jedem
Fall komplexeres Bild der Person Alexander
Ritter. Neu sind insbesondere problema-
tische Aspekte seiner Vita, die die ilteren
Biographen ibergingen oder kaschierten.
Anhand entlegener lokaler Quellen gelingt es
Hofmeister beispielsweise, Ritters Scheitern
als Stadtmusikdirektor in Chemnitz Anfang
1873 en détail zu rekonstruieren. Als Haupt-
ursache erweist sich sein fehlendes Geschick
im Umgang mit den eher pragmatisch ein-
gestellten Musikern, bei denen sein hochtra-
bend-trotziger Idealismus nicht verfing.

Fiir die Wagner-Biographie ist der Befund
bemerkenswert, dass die Heirat der Nichte
Franziska den Zugang zu Ritters Idol zu-
nichst eher behinderte als erleichterte. Sub-
til arbeitet Hofmeister heraus, wie Wagner
einen Kanal der Indiskretion zwischen (all-
zu viel wissender) Familie und Verehrerkreis
furchtete und darauf panisch reagierte. Nach
der Anniherung in den 1860er Jahren gab es
1868 auch eine zwischenzeitliche Verstim-
mung, nachdem Cosima im Umfeld der
Meistersinger-Urauffithrung  den nunmehr
arrivierten ,Meister vor Anhingern der
zweiten Reihe — als die sich Alexander und
Franziska Ritter fiihlen mussten — abgeschot-
tet hatte. Hofmeister analysiert iiberzeugend,
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dass die spdter so ungetriibt wirkende Har-
monie zwischen den Ehepaaren Wagner und
Ritter darauf basierte, dass sich letztere ,,wil-
lig den von Wagner (oder Cosima?) diktier-
ten Gesetzen eines Meisterkults® unterwar-
fen (S. 260).

Fiir die Strauss-Biographik, in der Ritter
von je her einen wichtigen Platz einnimmt,
diirfte vor allem die Rekontextualisierung des
,Braunen Kunstbuchs® von Interesse sein. Es
entpuppt sich als Abschiedsgeschenk des vi-
terlichen Freundes an seinen Zgling aus dem
Jahr 1889. Strauss notierte hier zunichst Ge-
danken im weltanschaulichen Geiste seines
Mentors, vermutlich auch direkte Sentenzen
aus dessen Mund. Von 1892 an wandelt sich
das Dokument zum Schauplatz einer for-
cierten Abwendung von Ritters Doktrin. In
spiteren Jahrzehnten sollte es dann zu einer
Art Inventarbuch mutieren, in dem Strauss
minutios die Preise der fiir seine Residenzen
gekauften Kunstobjekte dokumentierte —
eine denkbar provokante und zugleich schel-
mische Negation des Vermichtnisses eines
Mannes, fiir den der Kampf zwischen Idea-
lismus und Materialismus das Lebensthema
schlechthin war (S. 158).

Hofmeister wahrt als Biograph vorbildli-
che kritische Distanz zu seinem Objeke. Er
widersteht aller Heroisierung, verfillc ange-
sichts problematischer Aspekte wie Ritters
aggressivem Antisemitismus weder in frag-
wiirdige Apologetik noch in geschichtsfernes
Skandalisieren. Seinem Vorsatz, die Materie
sergebnisoffen abzuhandeln (S. 6), wird er
vollauf gerecht. Er ist nicht in der Leithypo-
these eines ,,neuen Bilds“ gefangen und ver-
weigert bis zum Schluss ein monolithisches
Charakterportrit. Stattdessen prisentiert er
das notwendig liickenhafte Panorama einer
pluralen Personlichkeit, die in verschiedenen
Kontexten unterschiedlich handelt.

An manchen Punkten gewinne das neu-
trale Erortern der Lebensfakten freilich zu-
sitzliche Whirze, wenn es intensiver mit iiber-
geordneten und auch kontroversen Diskur-
sen verkniipft wiirde. So wire es spannend

zu erfahren, wie sich Ritters sexualititsfeind-
liches Konzept der ,himmlischen Liebe®
(das Strauss wohl besonders abstief3) in das
zeitgenossische Feld der Wagner-abhingigen
Schopenhauer-Rezeption einordnet. Oder
wie sich Ritters (nur in einer Fufinote auf
S. 603 abgehandelte) Religiositit, die sich
in seinen letzten Lebensjahren dogmatisch
verhirtete, in das weltanschauliche Umfeld
einfiigt. Und auch Ritters hasserfiillter Anti-
semitismus, der sich vor allem auf Hermann
Levi kaprizierte (den er gegeniiber Strauss als
yjidisches Sauluder” diffamierte, S. 452),
liefe sich durch soziologische Analyse zwei-
fellos noch schirfer konturieren — was auch
allgemein fiir den bei Ritter zu beobachten-
den Konnex zwischen heroisch stilisiertem
Idealismus und verschworungsideologischer
Abkapselung gilt. Solche offenbleibenden
Wiinsche sind einer Grundlagenmonogra-
phie aber kaum als Manko anzulasten. Sie
weisen vielmehr auf fruchtbare Forschungs-
perspektiven, fiir die das Terrain nun urbar
gemacht ist.

Bei den Werkbetrachtungen betrice Hof-
meister eine weitgehend unerschlossene
Welt. Man trifft hier auf Kammermusik mit
eigenwilligen Synthesen klassischer Formen
und neudeutscher Avantgardismen, auf ein
opulentes Lied-CEuvre mit innovativen Gat-
tungshybriden wie dem tristanesken Zyklus
Liebesndichte, auf populir-patriotische Chor-
werke, zwei hochst eigenwillige Operneinak-
ter und die spiten sinfonischen Dichtungen
mit ihren mitunter peinlich-naiven religiésen
Programmen. All dies erschliefSt Hofmeister
ausfiihrlich mit biographischem Kontext,
Gattungsdiskussion, formaler Analyse und
systematisch-thematischem  Werkverzeich-
nis. Bei den Analysen wiirde man sich anstelle
mitunter ermiidender Verlaufsbeschreibun-
gen oftmals eine strukturiertere Herausarbei-
tung markanter (oft erstaunlich avancierter)
Merkmale wiinschen. Inspirierend wire an
manchen Punkten auch etwas mehr an in-
terpretatorischer Courage. Wie Ritter seine
Reizharmonik semantisch einsetzt, welchen
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musikdramatischen Prinzipien seine Opern
und ihre Leitmotivik folgen oder wie die indi-
viduellen Formen seiner Programmmousik die
poetische Botschaft mitkonstituieren, wird
nicht immer so recht deutlich. Bemerkens-
wert sind allerdings Hofmeisters Deutungen
der Opern Der faule Hans und Wem die Kro-
ne? als politische Parabeln im Sinne deutsch-
nationaler Aufstiegsverheiffungen. Als Ge-
schichten vom mirchenhaften Triumph idea-
listischer AufSenseitertypen wiren sie zweifel-
los auch autobiographisch lesbar — vielleicht
sogar unter Einschluss des homosexuellen
Bruders Karl, dessen Leben noch viel erfolg-
loser und tragischer verlief als das Alexanders.

Hofmeisters profunde Arbeit setzt in meh-
rerlei Hinsicht MafSstibe: als opulentes For-
derprojekt eines Richard-Wagner-Verbands,
das seinen Gegenstand wissenschaftlich-sou-
verdn, ohne alle apologetische Befangenheit
behandelt, und als quellensatte Modellbio-
graphie, nach deren Muster noch manch an-
deres ,,Phantom des neudeutschen Kosmos
reanimiert werden kdnnte. Der Umfang von
tiber 800 eng bedruckten Seiten ist heraus-
fordernd. Belohnt wird der Leser aber mit
einer durchweg anregenden Darstellung
und frischem, pointiertem Stil. Das Tor zur
musikalischen Wiederentdeckung Ritters ist
aufgetan, die bisherige Komplettignoranz ab
dato striflich!

(November 2020) Wolfgang Mende

WILLIAM MELTON:  Humperdinck:
A Life of the Composer of ,Hinsel und
Gretel. London: Toccata Press 2020.
438S., Abb., Nbsp.

Dass seit Hans-Josef Irmens Veroffent-
lichungen der Jahre 1974 und 1975 kaum
Substantielles der Humperdinck-Biographik
hinzugefiigt worden ist (Tim Michalaks und
Christian Ubbers ,,biografisch-musikalisches
Lesebuch® von 2014 ausgenommen), erhellt
die Bedeutung, die dem Komponisten, Pi-
dagogen und Musikschriftsteller durch die

biographische Forschung der vergangenen
Jahrzehnte zugemessen worden ist. Wihrend
seine Briefe und Tagebiicher in Editionen
vorliegen, blieb auch die 2. Auflage des erst-
mals 2005 erschienenen Werkverzeichnisses
im Groflen und Ganzen unaktualisiert und
unkorrigiert.

GrofSer Vorteil der vorliegenden Publikati-
on ist, dass sie nicht nur auf Irmens umfassen-
der Forschung aufbauen kann, sondern auch
auf weiteren Verdffentlichungen, nicht zuletzt
mehreren Dissertationen auch jiingerer Zeit
zu einzelnen vertiefenden Fragestellungen.
Der Autor der vorliegenden neuen Biogra-
phie war lange Zeit hauptberuflich Hornist im
Stadtischen Orchester Aachen, hat sich aber
um die Musik des spiten 19. Jahrhunderts
auch als Autor verdient gemacht. Die Perspek-
tive eines Nicht-Musikwissenschaftlers auf die
Thematik hat durchaus ihre Vorziige, insofern
alsaufFachjargon und zu tief ins Detail gehen-
de musikalische Analyse verzichtet wird. Dass
Melton aus reichem Material schopfen kann,
ist offenkundig, und in frischer, allgemein
verstindlicher Sprache wird Humperdincks
Biographie vom krinklichen Kind aus dem
rheinlindischen Siegburg iiber das Studium
bei Hiller, Lachner und Rheinberger in Kéln
und Miinchen und die unsteten Wanderjahre
der Gelegenheitsjobs bis hin zum renommier-
ten Lehrer in Frankfurt und spiter Berlin aus-
fiihrlich ausgebreitet.

Die biographischen Kapitel, in denen das
Buch konsequent abliuft, sind in kluger Wei-
se verkniipft mit Betrachtungen zu zahlrei-
chen Kompositionen. Natiirlich nehmen die
beiden bekanntesten Werke Humperdincks,
Hiinsel und Gretel und Konigskinder, hinrei-
chend Platz ein, immer auch eng verbunden
mit erhellenden biographischen Details und
unter ausfithrlicher kritischer Betrachtung
der (auch negativen) Rezeption beider Wer-
ke. Besonders erfreulich ist auch die Be-
riicksichtigung von Humperdincks eigenen
Zeitungsbesprechungen von Musik anderer
und der Raum, der Humperdincks Einsatz
fiir andere eingerdumt wird. In vorbildlicher
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Weise werden so nicht nur ein Leben nachge-
zeichnet, sondern auch eben jene Briiche und
Riickschlige, beruflicher wie privater Art, die
in Meltons Prosa auch eine ganz unaufdring-
liche psychologische Zeichnung erhalten. So
wird der Mensch Humperdinck in seinem
gesamten Umfeld rundum lebendig.

Wihrend Humperdinck heute zumeist fast
ausschliefSlich als Opernkomponist im 6f-
fentlichen Bewusstsein prisent ist — obschon
in den vergangenen Jahren nicht nur die Or-
chestermusik, sondern auch die Lieder und
die Kammermusik einige Erkundung in der
musikalischen Praxis gefunden haben —, istes
erfreulich, dass William Melton seinen Blick
auf alle Schaffensbereiche des Komponisten
legt. So gibt es auch fiir den Musikkenner ei-
niges zu entdecken, etwa die symbolistischen
Bithnenmusiken Das Mirakel | Das Wunder
(1911) und Der blaue Vogel (1912) und die
spiten Spielopern Die Marketenderin (1914)
und Gaudeamus. Szenen aus dem deutschen
Studentenleben (1918), aber auch Chorwerke
wie die frithe, in England recht erfolgreiche
Kantate Die Wallfahrt nach Kevelaer (1878)
nach Heine. Dass andere Werke, etwa die
Klaviersuite Schillers Lied von der Glocke
(1879) oder verschiedene Streichquartett-
wetke neben dem groflen C-Dur-Quartett
von 1920, nur am Rande Erwihnung finden,
ist in biographischen Arbeiten nicht immer
ganz vermeidbar.

So erfreulich die Veroffentichung ins-
gesamt wie im Detail ist, mit vorbildlichen
Anhingen und Registern, intrikaten Quel-
lennachweisen sowie gut lesbaren, sorgfiltig
gesetzten (auch ausfiihrlicheren) Notenbei-
spielen, so bedauerlich ist die minderwertige
Qualitit diverser Schwarzweif3-Abbildungen
(ganz abgeschen von ihren auch archivari-
schen Anspriichen zumeist nicht gentigen-
den Legenden). Doch istdies ein kleiner Wer-
mutstropfen im Vergleich zum Gesamtergeb-
nis. William Meltons Arbeit ist ein wichtiges
Buch, das in keiner musikwissenschaftlichen
Bibliothek in Deutschland fehlen diirfte.
(September 2020) Jiirgen Schaarwichter

RE-SET. Riickgriffe und Fortschreibungen
in der Musik seit 1900. Hrsg. von Simon
OBERT und Heidy ZIMMERMANN.
Mainz u. a.: Schott Music 2018. 327 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Die hier besprochene Publikation der
Paul Sacher Stiftung stellt ein Begleitbuch
zur Ausstellung RE-SET. Aneignung und
Fortschreibung in Musik und Kunst seit 1900
dar, welche im Friihling 2018 im Basler Mu-
seum Tinguely stattgefunden hat. Der Band
enthile dreiffig auf Bestinden der Stiftung
fulende Essays von MusikwissenschaftlerIn-
nen und -theoretikerInnen aus der Schweiz,
Deutschland, Frankreich, Grof3britannien,
Ttalien, Osterreich, Ungarn und den USA.
Das grofiformatige Buch ist dank der zahl-
reichen farbigen Quellenabbildungen (etwa
von Musikmanuskripten, Briefen oder Pho-
tographien) auch visuell sehr wertvoll. Die
LeserInnen werden also eingeladen, eine
,Promenade” durch die Bilder der RE-SET-
Ausstellung zu machen.

Der Unterschied in den Titeln des Bandes
und der Ausstellung (,Riickgriffe” vs. ,An-
eignung) ist bemerkenswert: Simon Obert
und Heidy Zimmermann heben im Vorwort
hervor, dass eine kreative Auseinandersetzung
der Komponistlnnen mit fritherer Musik
zwar ,ein grundlegendes Schaffensprinzip®
sei, doch war es insbesondere fiir die Zeit ab
1900 charakeeristisch (S. 9). Ein Beleg dessen
sei eine ganze Reihe mit dem Phinomen ver-
bundener und im 20. und 21. Jahrhundert
verwendeter Begriffe (auf der S. 5 werden 37
angefiihrt: von Adaption tiber Coverversion,
Demontage, Metamorphose, Remake oder
Transformation bis Zweitverwertung).

Gegliedert ist RE-SET in vier Kapitel: , Ei-
gentiimlich fremd. Komponisten im Dialog
mit ihren Kollegen®, ,Definitiv entwick-
lungsfihig. Das Potential der Eigenbearbei-
tung®, ,Urvordenklich modern. Anbindung
an die Volksmusik® und ,Unterschwellig
elicir. Popularisierung und Nobilitierung®.
Jedem Kapitel ist ein theoretischer Beitrag
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vorausgeschicke, in dem basale Aspekte des
jeweiligen Themas reflekeiert werden.

Jonathan Cross beschiftigt sich in seinem
Text ,Geschichten vom Wiedererzihlen®
mit Funktionen und Deutungen von mu-
sikalischen Riickgriffen. Seine zentrale Fra-
ge lautet: ,Inwiefern kann die Asthetik von
Transkription und Bearbeitung als Kernstiick
modernen und postmodernen Denkens be-
trachtet werden?“ (S. 18). Anhand von Bei-
spielen wie Igor Strawinskis Pulcinella, Die-
ter Schnebels Contrapunctus I, John Cages
Cheap Imitation, Luciano Berios Rendering
fiir Orchester oder Betsy Jolas’ Lassus Ricer-
care werden Besonderheiten des Umgangs
mit Musik fritherer Zeiten seitens der Kiinst-
lerInnen der Moderne und der Postmoderne
analysiert. Das Verhiltnis zur Vergangenheit
sei durch komplexe Beziechungen zwischen
dem Subjektiven und dem Objektiven, dem
Historischen und dem Aktuellen gekenn-
zeichnet und rufe Marcel Prousts Suche nach
der verlorenen Zeit als einer , kennzeichnen-
den Erfahrung der Moderne® (S. 29) ins Ge-
dichtnis.

Das Kapitel ist nach Gegenstinden von
»Re-Sets“ chronologisch gegliedert: Matteo
Nanni vergleicht Bearbeitungen Guillaume
de Machauts von Harrison Birtwistle, Heinz
Holliger und Salvatore Sciarrino, an welchen
Unterschiede etwa zwischen einer Instru-
mentierung und einer Rekomposition deut-
lich zu sehen sind. Stefan Drees stellt u. a.
Péter Eotvos” und Klaus Hubers kiinstleri-
sche Dialoge mit Musik Carlo Gesualdos und
Markus Boggemann Anton Weberns, Lucia-
no Berios und Sofia Gubaidulinas mit jener
Johann Sebastian Bachs in den Mittelpunkt.
Dass Bach fiir Gubaidulina eine der wich-
tigsten Personlichkeiten der Menschheitsge-
schichte ist, hat sie auch verbal mehrfach her-
vorgehoben, so beispielsweise in einem Inter-
view mit der Rezensentin im Jahr 2011. De-
nis Herlin untersucht das einzige (erhaltene)
Beispiel von Orchestrierung einer fremden
Komposition im Schaffen Claude Debussys:
seiner Version der Gymnopédies des mit ihm

ca. ein Vierteljahrhundert befreundeten Erik
Satie. Um die kompositorische Rezeptions-
geschichte von Arnold Schonbergs Opus 19,
das in sich sowohl ,klassizistische® als auch
yanti-klassizistische“ Ziige trage, konkret:
um Instrumentierungen Viktor Ullmanns,
Wolfgang Rihms, Heinz Holligers und Youn-
ghi Pagh-Paans handelt es sich im Text Her-
mann Danusers.

Friedrich Geiger schrieb den einfithrenden
Beitrag zu dem zweiten Kapitel ,,Was heifSc
und zu welchem Ende studiert man Eigen-
bearbeitungen in der Musik®, ausgehend von
der Intention, zu einer Prizisierung des Be-
griffs , Eigenbearbeitung® beizutragen, wobei
insbesondere Unterschiede zur ,,Kompositi-
on“ in den Blick genommen werden. Geiger
betont, dass Griinde fiir Eigenbearbeitungen
vielfiltig, folglich nicht auf beispielsweise
formale Verbesserungswiinsche der Kiinst-
lerInnen zuriickzufithren sind. AufSerdem
seien Kompositionen keine festen abge-
schlossenen Strukturen, sondern Stadien
kiinstlerischer Prozesse, die prinzipiell immer
Potential fir Eigenbearbeitungen darbieten
und also fortgesetzt werden konnen.

Die Protagonisten des zweiten Kapitels
sind: Igor Strawinski, Anton Webern, Edgar
Varese, Pierre Boulez, Gyorgy Ligeti, Bruno
Maderna, Mauricio Kagel und Wolfgang
Rihm. Gesine Schréder analysiert Unter-
schiede zwischen der Ballettpartitur Der Feu-
ervogel und den entsprechenden Ballettsui-
tennummern aus den Jahren 1911, 1919 und
1945. Grundlegende Differenzen der drei
Fassungen von Mauricio Kagels Antithese-
Trilogie, mit denen sich Matthias Kassel
auseinandersetzt, liegen im Medienwechsel
begriindet: Tonbandstiick (1962) — Thea-
terwerk (1963) — Film (1965). Auffallender
sei hingegen eine #sthetische Konstante:
nimlich die Anwendung elektronischer
und ,6ffentlicher” (Kagel), d. h. mit Mikro-
phon festgehaltener Klinge. Ulrich Mosch
beginnt seinen Artikel ,Verflissigung der
Musik — Verflissigung des Werks. Zu zwei
Werk-Familien von Wolfgang Rihm® mit der
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Feststellung, Eigenbearbeitungen spielen im
Schaffen Rihms generell eine wichtige Rolle.
Nach der Analyse der ,,Werk-Familien® der
Sphere und der Vers une symphonie flenve hebt
der Musikforscher nochmals hervor, dass
»Re-Sets“ bei Rihm ein basales Prinzip dar-
stellen, ohne welches sein kompositorisches
Denken nicht vorstellbar ist.

Das dritte Kapitel beginnt mit dem Text
,Das bearbeitete Volk: Gehort — und ver-
kunstet?“ von Jiirg Stenzl. Hier wird tiber die
Frage reflektiert, warum ,bedeutende Kom-
ponisten® wie Olivier Messiaen, Luciano
Berio oder Sdndor Veress sich an ,.eigene oder
fremde Volksmusik® gewendet bzw. sie (mit)
kreiert haben. Im ersten Teil des Artikels
nimmt Stenzl auflerdem als ,,Vorgeschichte®
die Auseinandersetzung der Komponisten
des 19. Jahrhunderts mit diesem Phinomen
unter die Lupe.

Im ersten von sieben Artikeln des Kapitels
befasst sich Heidy Zimmermann anhand von
Bearbeitungen der jiddischen Volkslieder
von Darius Milhaud und Stefan Wolpe mit
Fragen nach dem komplexen Verhiltnis zur
judischen ,Volksmusik® seitens der assimi-
lierten westeuropdischen Juden, das in sich
immer auch etwas ,gebrochenes® habe. Die
Autorin definiert die Art und Weise, wie Mil-
haud und Wolpe mit jiddischen Liedern um-
gehen, als ,Aneignung des fremden Eigenen®
(5.197). Auch Transkription von Volksmelo-
dien in Béla Bartéks Violinrhapsodie Nr. 1,
wie Felix Meyer in seinem Beitrag tiberzeu-
gend darlegt, ist vom politischen Kontext
getrennt nicht zu begreifen. Bartoks Idee der
»Verbriderung der Volker trotz allem Krieg
und Hader" (zit. nach S. 207) sei von erstran-
giger Bedeutung gewesen. Zu schen ist das
beispielsweise darin, dass auch slowakische
oder ruminische Quellen zu Grundlagen der
Komposition wurden. Im Zentrum des zwei-
ten der ungarischen Volksmusik zugeeigne-
ten Aufsatzes steht die Transsilvanische Kanta-
te des Komponisten und Echnomusikologen
Sdndor Veress aus dem Jahr 1935: Seine, so
der Autor Mdérton Kerékfy, kompositions-

technisch und auffithrungspraktisch kom-
plexeste und subtilste A-cappella-Volksmu-
sikbearbeitung (S. 209). Kerékfy analysiert
u. a. formale und ideelle Gemeinsamkeiten
und Unterschiede zu der Cantara profanavon
Veress’ Lehrer Barték (1930, UA 1934). Der
Autor weist am Schluss des Textes auflerdem
darauf hin, der damals 23jihrige Komponist
zolle in dem Werk auch den Traditionen der
Kirchenkantaten Bachs einen Tribut.

Roman Brotbeck riickt Alb-Chebr fiir
Sprecher, kleinen Chor ad libitum und Kam-
merorchester Heinz Holligers (einem Schiiler
Veress') in den Mittelpunkt. Der Eindruck,
es handele sich um eine ,echte Schweizer
Volksmusik®, tiuscht. In der Realitit sei es
eine penibel durchdachte Kunstmusik, in der
mit Elementen der ,,Volksmusik® gearbeitet
wird. Adrian Thomas analysiert bis dahin
unverdffentlichte Quellen zur Kleinen Suite,
zum Konzert fiir Orchester und zu den Tin-
zerischen Priiludien Witold Lutostawskis so-
wie teilweise widerspriichliche Aussagen des
Komponisten beziiglich seines Verhiltnisses
zur ,,Volksmusik®. Nicht alle Quellen von
Lutostawskis Werken konnten nachgewiesen
werden, so von den letzten drei Stiicken aus
den Tinzerischen Priiludien. Wenn es gelin-
gen wird, ihre ,Identitidt” genau zu definie-
ren, wird es laut Thomas méglich, die Ein-
stellung des Komponisten zur ,,Volksmusik
noch priziser zu verstehen.

Simon Obert konzentriert sich in dem
vierten und letzten einfilhrenden Beitrag
»Aneignung und Verfremdung. Artifizielle
Bearbeitungen populirer Musik® auf Bezie-
hungen zwischen der sogenannten avantgar-
distischen und der Popmusik. Eigene Ab-
schnitte sind u. a. der Rezeption des Jazz, der
Musik der Beatles oder Aussagen und Musik
Igor Strawinskis gewidmet. Obwohl das
Verhiltnis zwischen den beiden kulturellen
Praktiken aufgrund von ,unterschiedlichen
sozialen und isthetischen Konnotationen®
(S. 265) durchaus einen Sonderfall darstellt,
liefen sich auch hier allgemeine Tendenzen
beobachten: ,Bearbeitungen [sind] — egal wie
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nah oder fern sie zur Vorlage sind — grund-
sdtzlich von ihren Vorlagen bedingt® (ebd.).
In welches Licht aber die Letzteren gerticke
werden, sei vom jeweiligen Stiick abhingig
und sollte gerade aufgrund von ambivalenten
Bezichungen zwischen der ,E-Musik® und
,U-Musik“ ein Thema von bewussten Refle-
xionen sein.

In den sechs Beitrigen des Kapitels be-
schiftigen sich die Autorlnnen mit Kultur-
transferprozessen in den USA bzw. zwischen
den USA und Europa. Geht es Helena Bu-
gallo um die Rolle des Jazz und des Boogie-
Woogie im Schaffen Conlon Nancarrows,
so befasst sich Simon Obert mit Jerry Lei-
bers, Mike Stollers und Morton Feldmans
Montagen aus der Titelmusik zu dem Film
Something Wild (1960, Regie: Jack Garfein).
Zwei weitere, viel bekanntere, ,Re-Sets aus
dem Bereich der Kinokunst werden von An-
dreas Meyer (Strawinskis Le Sacre du prin-
temps in Walt Disneys Fantasia) und Julia
Heimerdinger (Ligeti in 2001: A Space Odys-
sey) diskutiert. Die ,Zusammenarbeit® an
2001: A Space Odyssey sei, so Heimerdinger,
fur Gyorgy Ligeti und Stanley Kubrick eine
Win-Win-Situation gewesen: Sie trug einer-
seits zur ,,Popularisierung® von Ligetis Musik
und andererseits zur ,Avantgardisierung” von
Kubricks Film bei (S. 309). Von einigen Pa-
rallelen lisst sich in dieser Hinsicht auch im
Zusammenhang mit Fantasia sprechen, doch
die Unterschiede sollen andererseits nicht un-
terschitzt werden: Beispielsweise war nicht
nur Strawinskis Sazcre im Jahr 1940 weitaus
bekannter als Ligetis Musik 1968, sondern
auch duflerte sich Strawinski nach dem Zwei-
ten Weltkrieg sehr kritisch tiber Fantasia und
tber die Filmindustrie insgesamt. In den Auf-
sitzen Stefan Weiss’ und Kate Meehans han-
deltes sich um Riickgriffe auf bertiihmee Arte-
fakte: Im Text von Weiss um Dmitri Schosta-
kowitschs ,legendire Orchesterfassung des
Songs Zea for Two Vincent Youmans’ bzw. im
Artikel Meehans um Beatles-Arrangements
von Louis Adriessen und Luciano Berio fiir
Cathy Berberian, die ein Zeichen eines Wen-

depunkes in ihrer kiinstlerischen Laufbahn
bedeuteten.

Die Lektiire des Bandes hinterlisst ei-
nen positiven Eindruck nicht nur dank der
Maglichkeit, faszinierende Vielfiltigkeit von
kiinstlerischen , Re-Sets®, sondern auch eine
solche der individuellen Stile der AutorIn-
nen verfolgen zu kénnen. Die Publikation ist
trotz dieser Besonderheit ein harmonisches
Ganzes, wobei die Texte sowohl fiir Fachleute
als auch fiir InteressentInnen von Bedeutung
sein konnen.

Verdffentichungen der Paul Sacher Stif-
tung haben in den letzten Jahren und Jahr-
zehnten die musikwissenschaftliche Literatur
bereichert. Auch in dem Band RE-SET ist die
»2Handschrift“ der Paul Sacher Stiftung auf
erfreuliche Weise erkennbar, mit der nach
den hochsten wissenschaftlichen Standards
strebend wichtige Kapitel in Erforschung
und Vermittlung der Musik des 20. und des
21. Jahrhunderts geschrieben werden. Es be-
steht kein Zweifel, dass auf den Band von Mu-
sikwissenschaflerInnen, KiinstlerInnen und
Musikinteressentlnnen riickgegriffen wird.
So wird man auch an diesem Beispiel beob-
achten kénnen, wie die ,,Re-Set“-Prozesse in
unterschiedlichen Formen wie Nachdenken,
Diskutieren, Transformieren, Variieren oder
auch Dekonstruieren immer weitergehen.

(November 2020) Anna Fortunova

ULRIKE HARTUNG: Postdramatisches
Musiktheater. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 2020. 267 S. (Thurnauer Schrif-
ten zum Musiktheater. Band 36.)

Untersuchungen zum Musiktheater, was
dies im Konkreten auch sein mag, schei-
nen cher das Konfliktpotential anstelle der
intermedialen Wirkbezichungen zwischen
musikalischen und theatralen Aspekten zu
betrachten. Niche selten verlagert sich die
analytische Perspektive, von den jeweiligen
fachspezifischen Kriften getrieben, auf eine
der beiden Seiten — mal liegt das Gewicht
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auf der sinnlich klanglichen Erfahrung und
Struktur, mal auf der rhizomatischen Text-
und Kontext-Auslegung. Die Schwierigkeit
im Falle des Musiktheaters liegt cher in der
Balance der sinnlich erfahrbaren und intel-
lektuell erfassbaren Aspekte — Theater ist
ebenso wenig der (post)dramatische Text wie
Musik die (post)dramatische Partitur. In der
Forschung sind jedoch Ansitze zu erkennen,
die gleichermaflen mit strukturellen als auch
isthetischen Aspekten des theatralen und
des musikalischen Narrativs umzugehen ver-
mogen.

Ulrike Hartung zieht zu Beginn ihres Bu-
ches Postdramatisches Musiktheater bereits
cine Differenzierung ein, die auf den zeitge-
nossischen Opernauffithrungen zugewand-
ten Musikhistoriker zielt und die Historizitit
der oftmals bemiihten Regietheater-Konzep-
tion betont: Das ,Regietheater im Musikthe-
ater und seine spezifische Asthetik® ist durch-
aus bereits als ,, historisches Phinomen® (S. 10)
zu betrachten. Damit ist, trotz der bisweilen
sicherlich berechtigten Kritik an bestimmten
Auflihrungskonzeptionen, das Regietheater
in der Oper nicht zuletzt in der Diskussion
um zeitgenossische Zugriffe einer Inszenie-
rung nur bedingt tragfihig. Hartung schligt
in Abgrenzung zu diesem Konzept daher vor,
sich den dsthetischen Tendenzen der zeitge-
ndssischen Auflithrungspraxis vielmehr tiber
die Vorstellung von einem ,postdramati-
schen Musiktheater® (ebd.) zu nihern. Inwie-
fern die ebenfalls bereits gut zwei Jahrzehnte
alte Theorie des postdramatischen Theaters
nach Hans-Thies Lehmann ebenfalls als , his-
torisch® zu verstehen ist, wire gleichfalls zu
diskutieren. Allerdings scheint sie sich durch
ihre Offenheit und Vielseitigkeit durchaus
als konstruktives Mittel und damit als Folie
fir die Untersuchung zeitgendssischer Auf-
fithrungsprakeiken in der Oper zu erweisen
— was sich in der Auswahl der vorliegenden
Fallstudien in Ansitzen widerspiegelt.

Der engagierten Begriffsbestimmung von
Oper und Musiktheater im 1. Kapitel des Bu-
ches wire jedoch eine sorgfiltige Recherche

mit Blick auf die Oper zu wiinschen gewe-
sen, die tber Pipers Enzyklopidie des Musik-
theaters, Riemanns Musiklexikon und einige
Veroffentlichungen des Doktorvaters dieser
Arbeit hinausginge. Denn die Behauptung,
die MGG hitte unter dem ,,Stichwort [Oper]
keinen Eintrag” (S. 15), istdoch irritierend in
Anbetrachteines allgemeinen begriffsbestim-
menden sowie mehrerer spezifischer Artikel
sowohl in der MGGI, der MGG2 als auch
der MGG Online. Damit zeigt sich leider
gleich zu Beginn die bereits erwihnte fach-
spezifische Gewichtesverschiebung hin zur
Theaterwissenschaft mit ihrer Auffithrungs-
analyse und dem problematischen Umgang
mit der dem Begriff inhdrenten, auch der
Musikforschung durchaus bewussten, termi-
nologischen Indifferenz. Was dieses Kapitel
jedoch bietet, ist ein theaterwissenschaftlich
informierter Blick auf die Diskussionen und
Theorien um postdramatische Theaterkon-
zeptionen. Dabei werden zentrale Topoi wie
die Arbitraritit des Zeichens, die Autorschaft
oder die Performanz im Theater in gegebener
Kiirze nachvollziehbar dargestellt.

Diesem mehr 6ffnenden als Arbeitsde-
finitionen konturierenden Einleitungskapi-
tel folgt die in einigen Fillen duflerst kurso-
rische Diskussion um bzw. Analyse von fast
20 (1) postdramatischen Musiktheaterpro-
duktionen. Hartung fasst dabei jeweils drei
bis siecben Arbeiten unter Feldern wie Theater
und Medien/Digitale Strukturen oder Verar-
beitung durch Kombination, De-Kontextu-
alisierung und De-Konstruktion zusammen.
Dabei zeigt sie mit Blick auf den Umgang mit
Werktexten, Bedeutungsfeldern oder der the-
atralen Performanz, welche kiinstlerischen
Strategien das Postdramatische ausformen.
So ist etwa die Aneignung textlicher oder
musikalischer Strukturen durch Medien als
selbstreflektierender, kritischer Ansatz neben
der Intertextualitit als Materialerweiterungs-
oder die palimpsestartige Verwindung als
Zerschlagungsstrategie zu beobachten. Die
,Oper als Readymade® (S. 166) ist zudem ein
reizvoller Gedanke, der sich jedoch in den an-
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schlieflenden Fallstudien unter den ebenfalls
aus der Kunstwissenschaft entlehnten Begrif-
fen der Collage und Montage auflost.

Trotz des beachtenswerten Facettenreich-
tums postdramatischer Ansitze im Musik-
theater und dem Vorsatz, eine reprisentative
Auswahl an Werken vorzustellen, sind doch
moglicherweise ungewollte Schwerpunkebil-
dungen zu beobachten: Zum einen erhalten
das Schlingensief’sche und Dombois’sche
(Euvre im Einzelnen mehr Diskussionsraum
als die 15 anderen Arbeiten; zum anderen be-
zieht sich fast die Hilfte der Fallstudien auf
Werke des Bayreuther Gralshiiters Richard
Wagner; und schliefSlich findet die analyti-
sche Betrachtung vorwiegend auf der Ebene
des Textes bzw. der Kontextualisierung des
Textes und kaum auf der musikalischen Ebe-
ne statt. Der postdramatische Umgang mit
Repertoireopern, vor allem aber mit ihrem
musikalischen Material, ist in der vorliegen-
den Studie meist nur zu erahnen: Etwa, wenn
Hartung die Verwebung von ,Barockoper
und Musicalnummern® (S. 154) in Barrie
Koskys Poppea, das Mischen von Hindel-
Passagen mit ,,Blue Notes, Elemente[n] der
Salonmusik, des Jazz, der Volksmusik oder
des Klezmer* (S. 182) in ANASTHESIA von
Nico & the Navigators oder das stimmlich-
gesangliche Scheitern der Schauspiel-Diva an
Puccinis Opern-Arien (S. 187f) in Sebastian
Baumgartens Zosca erwihnt. Die postdrama-
tischen Strategien auf kompositorischer oder
klanglicher Ebene werden dabei kaum freige-
legt. Spannend wire beispielsweise gewesen,
wie die ,Marthaler-Musikcollage® (S. 167)
in dessen Offenbach-Adaption Die Grofsher-
zogin von Gerolstein ganz konkret Offenbach,
Wagner, Brahms, Hindel, (David) Hasselhoff
u. v. m. musikalisch miteinander verkniipft —
wie die ,musikhistorischen Zitate“ (S. 168)
aufgenommen, moduliert, transformiert und
ineinander verflochten werden, um die Ope-
rettenseligkeit des Publikums zu hinterfragen.

Ein Weniger an Fallstudien und ein Mehr
an musikalisch-/klanglich-analytischer Tiefe,
die auch auffithrungsanalytische Perspekti-

ven nicht verneint, wire zu wiinschen gewe-
sen und hitte der Arbeit mehr Kontur verlie-
hen. Nichtsdestotrotz sei dieses Buch all je-
nen empfohlen, die sich mit musiktheatralen
Arbeiten auseinandersetzen wollen, die weit
tiber eine Aktualisierung des Opernreper-
toires durch eine zwar mutige, doch zumeist
eng am Werktext orientierte Regie hinausge-
hen. Was ,das“ postdramatische Musikthe-
ater ist, verrdt dieses Buch nicht, allerdings
zeigt es, welche dsthetischen Strategien in
musiktheatralen Arbeiten als postdramati-
sche verstanden werden kénnen.

(November 2020) Fabian Czolbe

ULLI GOTTE: Wiederholung als zentrales
universelles Gestaltungsmittel der Musik.
Berlin: Springer, Stuttgart: Metzler 2020.
562 S., Abb., Nbsp., 1ab. (Zeitgenissische
Musikwissenschaft.)

Der 1954 in Kassel geborene Ulli Gétte
wirke u. a. als Komponist, Jazzmusiker, Ins-
trumentalist und Gamelan-Spieler, Ensem-
bleleiter und Minimal-Music-Festival-Initi-
ator. Als promovierter Musikwissenschaftler
lehrt er u. a. an der Musikakademie der Stadt
Kassel. Als Komponist minimalistischer Mu-
sik verfolgt er einen eigenen Weg jenseits der
,Klassiker® Steve Reich, Philip Glass und
Terry Riley, auflerdem existieren von ihm
Kompositionen mit Bezug zu indonesischer
und zu afrikanischer Musik. Bereits in sei-
nen fritheren Buchpublikationen spiegelt
sich die Vielschichtigkeit seiner Tatigkeiten
wider. Exemplarisch seien jeweils eine seiner
wissenschaftlichen und seiner pidagogischen
Verdftendichungen genannt: Minimal Music
— Geschichte, Asthetik, Umfeld, Wilhelmsha-
ven 2000 (Florian Noetzel-Verlag, Taschen-
biicher zur Musikwissenschaft, Bd. 138), und
Weltsprache Rhythmus. Gestalt und Funktion in
der Musik des Abendlandes und aufSereuropiii-
scher Kulturen, Wilhelmshaven 2011 (Florian
Noetzel-Verlag, Musikpidagogische Biblio-
thek, Bd. 42).
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Wenn man Géttes erstaunlich vielfiltige
Titigkeiten betrachtet, lsst sich diese Schrift
als zusammenfassende Konsequenz deuten. —
Einleitend untersucht Gotte den allgemein
gebriuchlichen, aber wohl gerade deshalb
relativ unreflektierten Begriff ,,Wiederho-
lung®, wobei wir dessen Unschirfe aus dem
tiglichen Leben kennen: Die ,,subjektive Er-
fahrung des ,\Wieder-Geholten® ist wesentlich
stirker als die Erfahrung des Andersartigen®.
(S. 1) Wiederholung wird in den verschiede-
nen Kiinsten, aber auch in den Disziplinen
Pidagogik und Psychologie, Naturwissen-
schaften und Philosophie in Form prizis
dargestellter Exkurse beleuchtet, wobei die
Philosophie mit der zunichst tiberraschen-
den Erkenntnis aufwartet, dass ,.es gerade die
Einzigartigkeit ist, die Wiederholung ermog-
licht“. (S. 1)

Das 2. Kapitel widmet sich zunichst der
Begrifflichkeit und anschlielend der Be-
schreibung des Forschungsstandes seit etwa
1990, wobei Gotte hervorhebt, wie offen-
kundig sich der Wiederholungsbegriff ,in
den musikwissenschaftlichen Diskurs, insbe-
sondere im angelsichsischen Raum® (S. 31)
dringt. Als Resiimee lassen sich z. T1. mit-
einander korrespondierende Perspektiven 4s-
thetischer, rezeptiver, interkultureller, perfor-
mativer und soziologischer Art aufzeigen (S.
65). Das fithrt Gotte zu den Leitfragen sei-
ner Studie, von denen die letzte genannt sei:
»Welche Bedeutung kommt der Wiederho-
lung zu, wenn man konstatieren muss, dass es
letztlich eine reine Form der Wiederholung
weder im musikalischen Verlauf (auf3er ggf.
durch technisch produzierte Loops) noch in
der Wahrnehmung gibe?“ (S. 70)

Im 3. Kapitel, ,Die elementare musikali-
sche Ebene”“ (S. 71f.), deckt die ,statistisch
operierende Suche nach Wiederholungs-
strukturen® (S. 116) ihre Existenz unterhalb
der auditiven Wahrnehmbarkeit auf.

Das Folgekapitel beleuchtet die diversen
Wiederholungsformen der europidischen
Kunstmusik (z. B. Reprisenformen, aber
auch Themenstrukturen: Satz und Perio-

de), um anschliefSend den Blick auf die von
Wiederholung geprigten Strukturelemente
in der europiischen Kunstmusik zu lenken.
Die Systematik des Ansatzes beleuchtet u. a.
die Aspekte Diastematik / Melodik, Rhyth-
mik, Harmonik, um die Erkenntnisse in den
sich anschlieSenden Analysen von Perotin
bis Morton Feldman anzuwenden, mit dem
Ziel, den ,musikalischen Sinn der Wiederho-
lung exemplarisch und in seiner werkbezoge-
nen Ganzheit zu verdeutlichen®. (S. 249)

Eine ungeheure Weitung des Blickwin-
kels bringt das 6. Kapitel ,Wiederholung
als Strukturelement in der Musik Afrikas,
Indonesiens, Lateinamerikas sowie in eu-
ropiischen Volkstanzen® (S. 271ff.). Gétte
verweist eingangs auf die Problematik der eu-
rozentrischen Sichtweise und Bewertung an-
derer musikalischer Kulturen, wobei die aus
der Betrachtung europiischer Musik entwi-
ckelte Terminologie fiir das Erkennen deren
genuiner ethnomusikalischer Substanz wie
ein unpassender Filter wirken kann. Schon
die Problematik des Ubertragens in unsere
tibliche Notation zeigt Einschrinkungen
auf. Notgedrungen stiitzt sich Gétte in den
Analysen dieses Kapitels ,,auf Transkriptio-
nen verschiedener Musikethnologen, die bis-
weilen auch hinsichtlich der Darstellung von
Tonhéhenstrukturen zu  Vereinfachungen
tendieren®. (S. 273) Die knappe, aufschluss-
reiche Darstellung z. B. der grundsitzlich auf
Patterns beruhenden afrikanischen Musik
lisst den ungeheuren kulturellen Reichtum
ahnen, von dem wir allenfalls ein paar Kli-
schees kennen.

Weitere Kapitel widmen sich der ,, Wieder-
holung als Strukturelement in Populdrer Mu-
sik“ (7. Kap., S. 345ff.: Jazz, Rock/Pop) und
in Minimal Music, in der ,,Wiederholung als
Primat“ fungiert (S. 405fT.). Gotte beldsst es
nicht bei einer bloflen systematischen Dar-
stellung der Minimal Music, sondern stellt
ihr eine kurze Betrachtung der historischen
Entwicklung voran.

Das vorletzte Kapitel widmet sich der JAs-
thetik der Wiederholung® (S. 4571F.), hier
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wird das ,,Bild von Wiederholung als ein blo-
les technisch-strukturelles Mittel“ differen-
ziert und erweitert um die ,Darstellung be-
stimmter historischer Situationen und isthe-
tischer Positionen, in denen das Element der
Wiederholung die kompositorische Arbeit
entscheidend — ob nun in negativer oder posi-
tiver Konnotation — beeinflusst hat“. (S. 457)

Das letzte Kapitel leistet eine ,,systemati-
sche Erfassung der Strategien und strukeurel-
len Typen der Wiederholung® (S. 501). Im
abschlieflenden Ausblick widmet sich Gotte
dem ,Komplex der Wiederholung aus der
Perspektive der Wahrnehmung und der Re-
zeption® (S. 521), die er ansonsten ausklam-
mern musste, denn sie ,wiirde eine komplett
eigene Untersuchung erfordern®. (S. 521)

Der Untersuchungsgegenstand , Wieder-
holung® gehért zu den Erscheinungsformen,
die keinen Gegenpol besitzen — vergleichbar
verhilt es sich auch bei der ,Kommunika-
tion“ —, es leuchtet daher vollkommen ein,
warum Gotte eine primir deskriptive Arbeit
anstelle einer thesenorientierten Untersu-
chung vorgelegt hat. Das im Zuge seiner
eindrucksvollen Schrift plausibel nachgewie-
sene Fazit, nach der Wiederholung das mut-
mafllich wichtigste Gestaltungsmittel (nicht
ausschlieflich) der Musik sei, nimmt man
als bereicherndes Resiimee mit, wissend, dass
sich eine solche These aufgrund des fehlen-
den Gegenpols nicht ,,beweisen ldsst.

Hervorzuheben ist im Ubrigen Gottes an-
genehmer, nirgendwo ,abgehoben® anmu-
tender Sprachdukeus. — Die beiden folgenden
Details schmilern den positiven Gesamtein-
druck in keiner Weise:

1. Aufgrund des fiir diese Untersuchung so
zentralen, sogar titelbildenden Begriffs , Wie-
derholung® hitte man dessen konsequente
Verwendung in der Untersuchung erwartet,
stattdessen stofst man wiederholt auf den
eben nicht vollkommen deckungsgleichen
Begriff ,Repetition®, der als Synonym ver-
wendet wird (S. 27, 29, 117 u. a. m.). Got-
te selbst beschreibt exakt den feinen Unter-
schied zwischen beiden Begriffen auf S. 31,

wo er Wiederholung als ,die unmittelbare,
aber auch entfernte Wiederkehr einer musi-
kalischen Gestalt, stets im Bewusstsein ihrer
zeitlichen Implikationen® definiert. Hiervon
unterscheidet er Repetition, die — ,,in einem
héheren Allgemeinheitsgrad — die potentiell
mehrfache Wiederkehr einer musikalischen
Einheit® bezeichnet.

2. Das 10. Kapitel wird anstelle von ,,Re-
siimee” konsequent ,Résumé* (sic) benannt,
auch in den lebenden Kolumnentiteln.

In Analogic zu Paul Watzlawicks Axiom,
Nicht-Kommunikation sei unméglich, lisst
sich nach dem Lesen von Gottes Referenz-
werk konstatieren — ohne Zweifel hat es die-
sen Rang —: Nicht-Wiederholung ist unmég-
lich.

(November 2020) Michael Topel

NOTENEDITIONEN

JOHN JENKINS: Fantasia-Suites: III.
Hrsg. von Andrew ASHBEE. London: Stai-
ner and Bell 2019. XXXVII, 186 S. (Mu-
sica Britannica. Band 104.)

John Jenkins (1592-1678) gehorte zwi-
schen 1623 und 1670 zu den herausragen-
den englischen Komponisten. Auch als Lau-
ten- und Violenspieler war er hochgeachtet.
Wihrend seines 86-jihrigen Lebens etlebte
er turbulente gesellschaftliche Wandlungen,
von der elisabethanischen Epoche tiber die
blutigen Auseinandersetzungen des Biirger-
kriegs, die Hinrichtung des Konigs und die
kurze Herrschaft Cromwells bis zur Restau-
ration der Monarchie. Wie viele Musiker
vertrieb der Biirgerkrieg Jenkins aus London.
Er zog sich ins weit genug entfernte Norfolk
im Osten Englands zuriick und wirkee dort
als Musiklehrer, Musizierpartner und Kom-
ponist in herrschaftlichen Hiusern. Nach der
Restauration von Charles II. 1660 wurde er
Lautenist am Londoner Hof, zog es aber vor,
seine letzten Lebensjahre im Haus von Lord
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Dudley North und nach dessen Tod bei Sir
Philip Wodehouse zu verbringen.

Jenkins wirkte zu einer Zeit, in der sich als
Hauptform des hiuslichen Musizierens in
den 1720er Jahren die mehrstimmige Fan-
tasia-Suite etablierte, in der ein Fantasiesatz
mit ein bis zwei Tinzen verbunden ist. Thre
Entstehung verdanke sich einem Ensemble,
das unter dem Namen ,,Coprario’s Musique®
zwischen 1617 und 1625 in Diensten von
Charles, Prince von Wales, stand. Darin wa-
ren eine Reihe fithrender Musiker versam-
melt, unter ihnen die Komponisten Alfonso
Ferrabosco, Orlando Gibbons, Thomas Lupo
und John Coprario. Jenkins komponierte
zwischen 1630 und 1670 fast 80 Fantasia-
Suiten und damit seinerzeit die grofite Zahl
an Werken in diesem Genre. In fritheren
Binden der Musica Britannica (Bde. xxvi,
xxxix, Ixx) sind seine vierstimmigen, sechs-
stimmigen und dreistimmigen Stiicke ediert.
Der vorliegende Band enthilt zwei Gruppen
von Suiten: zunichst 17 Suiten fiir Sopran-
viole, Bassviole und Orgel, die der Heraus-
geber Andrew Ashbee, ausgewiesener Exper-
te fiir Jenkins und die Musik seiner Zeit, zu
Jenkins’ frithesten Kompositionen (zwischen
1630 und 1640) zihlc. Eine eigene Gruppe
bilden zwei Suiten, die zwischen 1645 und
1655 entstanden sind und sich durch einen
virtuosen Streicherstil auszeichnen.

Ashbee fiihrt in seiner konzentrierten Ein-
leitung klare Indizien dafiir an, dass Jenkins
Coprarios Suiten genau kannte: In einem
Orgelbuch fiir Sir Nicholas UEstrange hat er
fiir 16 Suiten die Orgelstimmen nachgetra-
gen. Und er belegt, dass Jenkins eigene frithe
Fantasia-Suiten, zwischen 1630 und 1640
komponiert, vermutlich in den Haushalten
von Derham und UEstrange gespielt wurden.
Wihrend Coprario und Lawes die Oberstim-
me (treble) fiir Violine schrieben, da sie iiber
fihige Geiger am Hof verfligten, lief§ Jenkins
im Blick auf das Instrumentarium seiner
Auftraggeber die Besetzung der Oberstimme
offen. Uber Jenkins spiteren Patron Dud-
ley Lord North ist bekannt, dass er die Viol

(Diskantgambe) bevorzugte. Aus dem Besitz
seiner Familie sind mehrere Manuskripte aus
der Zeit zwischen 1650 und 1660 erhalten.

Sorgfiltig arbeitet Ashbee die stilistische
Einordnung von Jenkins’ Komponierstil her-
aus, der sich in der frithen Gruppe gegeniiber
Coprarios Wechsel madrigalesker kurzer Ab-
schnitte durch ausgedehnte fugierte und imi-
tative Passagen, seltene lebendige Figuration
und grofere stilistische Einheidichkeit unter-
scheidet. Es gehe auf einen Ratschlag von Sir
Nicholas LEstrange zuriick, dass Jenkins alle
Stufen der diatonischen Leiter als Grundtdne
nutzt (S. xxvii). Von Sir Nicholas stammen
auch Notizen, die fiir die Auflihrungspraxis
einiger Airs aufschlussreich sind, dass nim-
lich ihr Tempo zwischen Galliarde und Co-
rante anzusiedeln sei: ,,;slow measure, betwixt
gaillard and coranto time® (S. xxxiii). Span-
nend ist der Befund, dass die Orgel, auf der
Jenkins’ Werke im Hause LEstrange gespielt
wurden, heute als ilteste Orgel des Konti-
nents in der St. Luke’s Church in Smithfield,
Virginia, USA, erhalten ist (S. xxxii).

Die beiden spiteren Suiten werden in der
Forschung mit Beispielen von William Lawes
verglichen. Ashbee bestitigt dies einerseits,
zeigt andererseits aber auch, dass sich eben-
so gut auch mogliche umgekehrte Einflisse
belegen lassen. Als dritter Satz steht hier an-
stelle der Galliarde die modernere Courante.
Beide gehoren zu Jenkins’ feinsten Stiicken,
mit einer groflen Varietit an Stimmungen.
Virtuose Divisionen fiir die wiederholten
Satzteile sind kunstvoll in den Gesamtablauf
integriert. In der Fantasia von Nr. 18 findet
Ashbee eine der expressivsten Passagen bei
Jenkins, mit weiten Spriingen in der Treble-
Stimme gegeniiber verminderten Quinten
im Bass. Die Datierung ergibt sich zweifels-
frei aus einem Notenbuch von Sir Nicholas
LEstrange, der 1655 starb. Vermutdlich ge-
langten beide Suiten in einer Abschrift von
Gustav Diiben 1654 nach Schweden, wo sie
heute in der Universitetsbiblioteket Uppsala
aufbewahrt werden. Anhand dieser im Inter-
net gut zuginglichen Quellen kann man sich
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von der Akkuratesse von Ausgabe und kri-
tischem Bericht tiberzeugen. Gelegentliche
Unterschiede in der Notierung lassen den
Herausgeber vermuten, dass méglicherwei-
se Achtelpaare punktiert gespielt wurden (S.
xxxiii).

Jenkins war zweifelsohne einer der wich-
tigsten Komponisten der englischen Kam-
merfantasie, retrospektiv wurde er von Ro-
ger North als Neuerer und Reformer der
Musik gelobt. In der Tat sind seine spiteren
Fantasie-Suiten von den ilteren stilistisch
um Welten entfernt. Eine Reihe von Quel-
len aus dem letzten Viertel des Jahrhunderts
belegen, dass Jenkins® Werke intensiv kopiert
und musiziert wurden. Bedauerlicherweise
sind bei den Beschreibungen der Sammel-
handschriften Angaben zu anderen darin
vertretenen Komponisten ausgespart, so dass
Riickschliisse auf belegbare Inspirationsquel-
len fiir den Komponisten, der nie gereist ist,
nicht méglich sind. In Zeiten von Corona
und Brexit erinnert sein Komponistendasein
daran, dass es immer noch schlimmer kom-
men kann. Er wirkte in einer turbulenten
Zeit, in der viele, so Roger North, der Enkel
von Jenkins Patron, es vorzogen, im Schutz
der eigenen vier Winde zu musizieren, um
nicht drauflen Gefahr zu laufen, erschlagen
zu werden: , The Fantazia manner held thro
the troubles [...] many chose rather to fidle at
home, than to go out, and be knocke on the
head abroad.“ (Roger North on Music, hrsg.
von John William, London 1959, S. 294).
(Oketober 2020) Hartmut Méller

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Om-
nia. Serie IV. Band 2 & 7: Les Indes ga-
lantes. Ballet héroique en un prologue et
quatre entrées. Livret de Louis FUZELIER.
Hysg. von Sylvie BOUISSOU. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2019. LXXXVI, 449 S.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Om-
nia. Serie IV. Band 16: Pigmalion. Acte de
ballet. Livret de Sylvain Ballot de Sauvor.

Hrsg. von Nathalie BERTON-BLIVET.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2019.
XLVII, 84 S.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Om-
nia. Serie IV. Band 18: Nais. Opéra en un
proloque et trois actes. Livret de Louis de Ca-
husac. Hrsg. von Pascal DENECHEAU.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2018.
LXVI, 349 S.

Im Rahmen der Opera omnia von Jean-
Philippe Rameau erschienen 2018 und 2019
drei neue Ausgaben mit musikdramatischen
Werken. Pascal Denécheau legt von der Oper
Nais, die Rameau mit dem Textdichter Louis
de Cahusac schuf, eine erste kritische Edition
vor. Der Komponist selbst hatte zu Lebzei-
ten auf eine Verdflendichung seiner Oper
verzichtet. Obwohl Nais tiber eine weniger
spektakulire Auffithrungsgeschichte verfiigt
— das Werk erlebte bis auf die Spielzeit 1749
an der Académie royale de musique lediglich
kurz vor dem Ableben des Komponisten im
September 1764 eine Wiederauffithrung —,
zeigt sich eine vielschichte Uberlieferungssi-
tuation. Neben der Auffithrungspartitur der
Inszenierungen von 1749 und 1764, die im
Bibliothéque-Musée de 'Opéra in Paris liegt,
existieren unterschiedliche Abschriften des
Werkes. Wie auch im Fall von Les Indes ga-
lantes und Pigmalion wurde das Autograph
nicht iiberliefert.

Denécheau konzentriert sich in seiner
Edition von Nais auf die Fassung der Urauf-
fithrung aus dem Jahr 1749, die er aus der
Auflthrungsparticur  rekonstruiert.  Diese
Entscheidung ist absolut nachvollziehbar,
handelte es sich doch bei der Wiederauffiih-
rung im September 1764 um eine Fassung,
die musikalisches Material integriert, das aus
anderen Biithnenwerken Rameaus stammt,
aber auch Streichungen verschiedener Tin-
ze und Kirzungen in einzelnen Passagen
vornimmt. Diese Tatsachen sowie der histo-
rische Kontext und die Wichtigkeit des An-
lasses — es handelt sich um eine Auftragskom-
position anldsslich des Friedens von Aachen,
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der 1748 dem Osterreichischen Erbfolge-
krieg ein Ende setzte — sprechen sehr fiir eine
Rekonstruktion der Fassung von 1748. Zu-
dem diirften die Anderungen von 1764 nicht
unmittelbar von Rameau vorgenommen
worden sein. Denécheau fithrt sie grofiten-
teils auf Pierre-Montan Berton zuriick, der
zwischen 1765 und 1778 als einer der Leiter
der Académie royale de musique fungierte.
Bertons Eingriffe in die Komposition schei-
nen allerdings, wie der Editor ausfiihrt, zu-
mindest unter der Aufsicht Rameaus erfolgt
zu sein. In welchem Verhiltnis Rameau und
Berton zu diesem Zeitpunket genau standen,
wird nicht naher ausgefiihre.

Bertons Anderungen bezogen sich vor al-
lem auf den Entreacte des Prologs sowie ver-
schiedene T4nze in den Divertissements. Das
musikalische Material, das er einsetzte, ent-
nahm er Les Fétes de Polymnie, Le Temple de
la Gloire und Les Paladins, allesamt Biithnen-
werke, die Rameau mit verschiedenen Text-
dichtern verwirklicht hatte. Der Austausch
dieser instrumentalmusikalischen Teile mag
etwas verwundern, scheinen diese eigentich
doch weit weniger motiviert als Eingriffe in
Partien von Singern, deren stimmliche Vo-
raussetzungen sich hochst individuell gestal-
teten und Verdnderungen bei Wiederaufnah-
men immer wieder unabdingbar machten.
Im vorliegenden Fall scheinen die Eingriffe
teils zugunsten einer Straffung der Handlung
erfolgtzu sein. Zu fragen wire allerdings, wa-
rum auch einzelne Ténze gegen Tinze aus an-
deren musiktheatralen Kompositionen aus-
getauscht wurden. Waren sie beliebter oder
wurden sie als zeitgemifler empfunden? Zu
dieser Motivation finden sich in der Einlei-
tung keine weiterfithrenden Ausfithrungen.
Nicht ganz klar wird zudem die Rolle, die
Francois Rebel spielte, auf den ein Teil der
Streichungen in der Partitur zuriickgeht.

Denécheau verweist in seiner Edition an
den entsprechenden Stellen in der Partitur
auf die auszutauschenden Stiicke und abzu-
indernde Tonarten, verzichtet aber auf eine
Edition im Anhang. Im Anhang findet sich

stattdessen die Fassung des frithesten rekons-
truierbaren ,,Partiturzustandes®, den Rameau
im Rahmen von Probenprozessen immer
wieder abinderte, um schliissige Losungen
im Sinne der Auflihrungslogik vorzuneh-
men. Letztere werden nicht nur minuzids
im kritischen Apparat erfasst, sondern auch
tabellarisch in der Einleitung aufgefiihre.
Zu tiberlegen wire hier, inwiefern es nicht
sinnvoll gewesen wire, auch die musikali-
schen Teile der Inszenierung von 1764 im
Anhang abzubilden, da diese noch zu Lebzei-
ten Rameaus nachweislich in Szene gingen.
Obwohl im Anhang auf die Wiedergabe der
ausgetauschten Stiicke verzichtet wird, wer-
den sie in der Einleitung explizit tabellarisch
aufgefiihre.

Nuis erlebte jedoch nicht nur 1764 Ver-
inderungen, denn nach der Urauffihrung
im Laufe der Saison ergaben sich Modifi-
kationen, so wurde in verschiedenen Auf-
fihrungen zwischen dem 10. Juni und dem
1. Juli am Ende des zweiten Aktes eine Bal-
lettpantomime eingefiigt, die Pietro Sodi
ausfithrte, ein international renommierter
Tanzer und Choreograph, der u. a. in Paris,
London, Wien und Neapel auftrat und spi-
ter nach Amerika auswanderte. Leider exis-
tieren weder zu dieser noch zu den anderen
Tinzen Choreographien, eine Situation,
die abgeschen von duflerst wenigen Relik-
ten (siche dazu das ,Ferrere Manuskript®,
Bibliothéque-Musée de 'Opéra, RES-68) fiir
die gesamten Bithnenwerke Rameaus festzu-
stellen ist. Denécheau gibt zudem detaillierte
Einblicke in die Auffithrungssituationen von
1749 und 1764, informiert {iber orchestra-
le Besetzungsfragen, Singer, Tdnzer, Bithne
und Kostiime.

Eine ganz andere Ausgangssituation zeich-
net sich fiir das Ballet heroique Les Indes ga-
lantes ab, das die Editionsleiterin der Opera
omnia, Sylvie Bouissou, in einer akribisch
recherchierten Ausgabe vorlegt. Rameaus
zweite groffe musikdramatische Kompositi-
on, die er auf ein Textbuch von Louis Fuzelier
schuf, gehért zu seinen berithmtesten und
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erfolgreichsten Werken und erlebte wihrend
Rameaus Lebzeiten eine abwechslungsreiche
Auffithrungsgeschichte, die wiederum unter-
schiedliche Uberarbeitungen und Werkzu-
stinde bedingte. Letztere ergaben nicht nur
musikdramatisch motivierte, sondern auch
instrumentalmusikalische Drucke und Bear-
beitungen. Denn wie bei beliebten Bithnen-
werken {iblich, wurden instrumentalmusika-
lische Ausschnitte zu Suiten zusammenge-
stellt und publiziert. Entsprechend komplex
gestaltet sich die Quellenlage. Es lassen sich
unterschiedliche Versionen ermitteln, die
fiir die Edition entscheidend sind. Bouissou
macht sechs bzw. sieben Fassungen aus: Au-
gust/September 1735, Mirz 1736, Mai 1743,
Juni 1751, Juli 1761 und eine friihe, die vor
August 1735 entstand, die sie tibersichtlich
und transparent in ihrer Edition prisentiert.

Auch fiir das Bithnenwerk Les Indes galan-
tes veranlasste Rameau keine Drucklegung.
Allerdings erschien 1736 Les Indes galantes,
Ballet réduit i quatre grands concertsim Druck.
In dieser reduzierten Fassung veroffentlich-
te der Komponist besonders reprisentative
Ausschnitte seines Ballet heroique. AufSer-
dem legte er noch eine Bearbeitung zahlrei-
cher Instrumentalmusiken fiir Cembalo vor.
Der einzige komplette Teil des Werkes, der zu
Lebzeiten Rameaus im Druck erschien, war
Les Sauvages.

Die Edition von Bouissou prisentiert eine
Fassung, wie sie sich bis Mérz 1736 herausge-
bildet hatte, bestehend aus dem Prolog und
den vier Entrées Le Turc généreux, Les Incas
du Pérou, Les Fleurs und Les Sauvages. Jedoch
hat sich die Editorin dazu entschieden, die
Originalversion des Erdbebens von 1735 in
den Hauptteil ihrer Edition zu integrieren.
Dies erfolgte aus der Uberlegung heraus, dass
Rameau diesen Ausschnitt wohl nicht aus
freien Stiicken iiberarbeitet hatte, sondern
sich aufgrund der Publikumsreaktionen zu
diesem Schritt veranlasst sah, da die ,,gewagte
Harmonik® beim Publikum auf wenig Ge-
genliebe stieff und Kritik erregte. Diese Ent-
scheidung bleibtzu hinterfragen, denn streng

genommen bildet die Edition so nicht einen
seinheitlichen Zustand“ von Mirz 1736
ab, wie eigentlich angestrebt. Konsequenter
widre es gewesen, diese Version im Anhang
zu prisentieren, wo die Editorin simdliche
Partien, die vom Auffithrungszustand vom
Mirz des Jahres 1736 abweichen, in neun-
zehn Anhingen publiziert (einschlieSlich ei-
ner posthumen Version des ,, Tambourin® aus
Les Sauvages von 1773). Die Fokussierung
auf die Werksituation von 1736 ist schliissig,
da Rameau fiir die Auffithrungen zu diesem
Zeitpunke alle vier Entrées und den Prolog
vorsah, die in der Urauffithrung und zu Auf-
fihrungen nach 1736 so nicht zusammen
auf die Bithne kamen. Durch die Anhinge
ist es zudem moglich, die unterschiedlichen
Auflihrungszustinde kennenzulernen und
zu studieren. Allerdings wiirde eine Hybrid-
edition besonders bei diesem komplexen
Fall die Ubersichtlichkeit erleichtern und ei-
nen direkten Zugang zu den verschiedenen
Werkzustinden ermdéglichen.

Die Edition von Bouissou beruht auf drei
musikalischen Hauptquellen: der Auffiih-
rungspartitur, wie sie fir die Auffithrung
von Les Indes galantes seit 1735 bis 1773
benutzt wurde und welche die ersten drei
Entrées samt Prolog enthilt, sowie zwei wei-
tere Faszikel, die der Auffihrungsparticur
zugeordnet werden konnen, und die Kopie
der Auflihrungspartitur von Les Sauvages
aus dem Jahr 1755. Alle priméren Quellen
werden im Bibliothéque-Musée de 'Opéra
aufbewahrt. Da es sich bei den Faszikeln um
Stimmenmaterial handelt, erlauben diese zu-
weilen gezielte Einblicke in die instrumentale
Auflihrungspraxis. Hinzu treten auflerdem
mehr als zwanzig sekundire Quellen. Dass
die Quellen ein sehr disparates Bild zeichnen,
offenbart der kritische Apparat.

In der Einleitung gibt Bouissou zudem
einen ausfithrlichen Einblick in die Rezep-
tion des Ballet heroique an den koniglichen
Musikakademien in Paris und Lyon bis 1773,
nennt aber auch weitere Auffithrungen an
anderen Orten, informiert iiber ausfithrende
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Singer, Tdnzer, Musiker. Am Rande geht sie
auf Kostiimbildner und Bithnenausstattung
ein. Die unterschiedlichen Werkzustinde,
die sie akribisch ermittelt hat, werden tabel-
larisch detailliert erfasst und {ibersichtlich
prisentiert.

Genauso wie Les Indes galantes erlebte auch
das einaktige Ballett Pigmalion, das Rameau
auf den Text von Sylvain Ballot de Sauvot
komponierte, groflen Zuspruch und ging
nach seiner erstmaligen Auffithrung am 27.
August 1748 an der Académie royale de mu-
sique noch weit nach Rameaus Ableben bis
1781 immer wieder in Szene. Eine lebhafte
Auflihrungsgeschichte gilt zumeist als Indiz
fir eine eher komplizierte Werksituation.
Im vorliegenden Fall gestaltet sich diese, wie
die Editorin Nathalie Berton-Blivet schliis-
sig ausfithre, weit weniger komplex, denn
das Ballett erlebte zwar nach seinen ersten
Aufftiihrungen einige wenige Eingriffe, diese
erwiesen sich jedoch letztendlich als dauer-
haft, so dass sich fiir den musikalischen und
literarischen Text von Pigmalion ein stabiles
Aussehen ermitteln lisst.

Berton-Blivet hat sich in ihrer Edition fiir
den Werkzustand von 1754 entschieden. Es
handelt sich dabei um die letzte Version des
Werkes, die der Komponist selbst verfligte.
Als Hauptquellen benennt sie die Auffith-
rungspartitur der Académie royale de mu-
sique, die fur simtliche Darbietungen zwi-
schen 1748 und 1781 genutzt wurde, sowie
weiteres Auffithrungsmaterial, das speziell
fir die Inszenierung von Fontainebleau im
Jahr 1754 erstellt, aber auch an der Acadé-
mie royale de musique benutzt wurde: eine
hervorragende Ausgangslage, die sofort nach-
vollziehen lisst, warum sich Berton-Blivet fiir
eine Edition des Werkzustandes von 1754
entschieden hat. Beziiglich des Auffithrungs-
materials ist anzumerken, dass es sich hier um
umfangreiches Stimmmacerial fiir Orchester,
Chor und Solisten handelt, was somit wei-
terfiihrende und detaillierte Einblicke in
die Auffihrungspraxis erlaubt, wie z. B. An-
gaben zu Verzierungen, Wiederholungen,

Dynamik oder Artikulation. Genauso wie
die anderen Auffithrungspartituren, die als
Hauptquellen fiir die Edition dienen, befin-
det sich die von Pigmalion in der Sammlung
vom Bibliothéque-Musée de 'Opéra.

Beziiglich der Nebenquellen gestaltet sich
die Lage von Pigmalion im Vergleich zu Nais
und Les Indes galantes anders, da insgesamt
drei von Rameau autorisierte Druckfassun-
gen vorliegen. Abgeschen davon existieren
noch vierzehn weitere musikalische Quellen
in Form von Partiturabschriften und Stim-
men. Diesbeziiglich bleibt zu tiberlegen, ob
die Partiturabschrift von 1754 (F-Pc H. 720)
nicht doch eine spezifischere Erorterung im
Rahmen des Gesamtkorpus der sekundiren
Quellen, gegebenenfalls auch eine heraus-
gehobene Rolle hitte beanspruchen sollen,
da sie im engen Zusammenhang mit dem
Stimmenmaterial steht, das in der Edition als
Hauptquelle dient.

Aufler der detaillierten philologischen
Analyse von musikalischem und textlichem
Material liefert die Edition in der Einleitung
zahlreiche Informationen und Hinweise zu
Werkgeschichte, ausfithrenden Singern, ein-
schliefflich des Chores, Wiederauffithrungen
des Werkes an der Pariser Musikakademie
und dem Kénigshof bis 1781.

Neben einer kritischen Ausgabe des mu-
sikalischen Textes liefern die drei Herausge-
berlnnen jeweils auch kritische Editionen
der entsprechenden Textbiicher. Als Haupt-
quellen benutzen sie dabei die Libretd, die
anlisslich der fokussierten Auffithrungsperi-
oden im Druck erschienen. Im Mittelpunkt
der Editionen steht aber vor allem der No-
tentext. Auffihrungspraktische Fragen im
Bereich der szenischen Ausstattung spielen in
den drei Editionen eine untergeordnete Rol-
le. Denécheau erwihntallerdings, dass zu der
Produktion von Nazis aus dem Jahr 1764 ein-
zelne Kostiimentwiirfe von Louis-René Bo-
quet im Bibliothéque-Musée de 'Opéra und
der Bibliothéque nationale de France erhal-
ten geblieben sind, darunter Darstellungen
von Neptune und einigen Tanzrollen. Etwas
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ausfiihrlicher auf die Frage der Ausstattungen
geht Berton-Blivet ein. Sie benennt verschie-
dene schriftliche Quellen, die Szene und Kos-
tiime der Auffithrungen teils ausfiihrlich er-
liutern. Ferner fiihrt sie aus, dass von Sébasti-
en-Antoine und Paul-Ambroise Slodtz einige
Figurinen tiberliefert wurden. Da es sich bei
einer musiktheatralen Auffithrung immer
um ein inter- und plurimediales Spektakel
handelt, das in seiner Mehrdimensionalitit
moglichst auch in einer Edition greifbar wer-
den sollte, wire eine Wiedergabe zumindest
einzelner Zeichnungen im Faksimile-Teil der
Edition von Boquet bzw. Sébastien-Antoine
und Paul-Ambroise Slodtz wiinschenswert
gewesen. Das gilt auch fiir Les Indes galantes,
zu dem Nicolas Boquet Kostiimentwiirfe lie-
ferte.

Das Erscheinen der drei Werkausgaben
ist sehr zu begriiflen, da sie einem Desiderat
begegnen und drei wesentliche Bithnenwer-
ke Rameaus endlich in einer kritischen Edi-
tion prisentieren. Alle drei Ausgaben sind
Ergebnis detaillierter Quellenforschungen
und werden im Rahmen der Opera omnia in
einem klaren und #sthetisch ansprechenden
Format prisentiert.

November 2020 Margret Scharrer

CARL MARIA VON WEBER: Simtliche
Werke. Serie VIII: Bearbeitungen (mit Kla-
vierausziigen). Band 3: Der Freischiitz. Ro-
mantische Oper in drei Aufziigen. Text von
Friedrich KIND. Klavierauszug (WeV
C.7a). Hrsg. von Joachim VEIT. Redaktion:
Solveig SCHREITER. Mainz u. a.: Schott
2019. XXXIX, 289 S.

Obgleich von der Forschung im Allgemei-
nen vernachlissigt—denn esistja nur eine Be-
arbeitung und nicht ,,das Werk selbst“ —, hat
der Klavierauszug doch eine wichtige Rolle
in der Verbreitung von Opernwerken des 19.
Jahrhunderts gespielt, die eine Untersuchung
verdient. Carl Maria von Webers Bearbeitun-
gen seiner eigenen Opern markieren ein we-

sentliches Entwicklungsstadium dieser musi-
kalischen Quellenform; denn durch kreative
Aneignung unterschiedlicher Bearbeitungs-
»Irends® seit dem spiten 18. Jahrhundert
gelang ihm eine Zugangsweise, der E.T.A.
Hoffmann ,etwas Eigenthiimliches und Ge-
niales“ attestierte (S. XXXII). Die Aufnahme
von Webers Klavierausziigen mit Gesangs-
stimmen in die Kritische Gesamtausgabe sei-
ner Werke ermdglicht der Forschung somit,
die besonderen Qualititen zu beurteilen,
durch die Webers Bearbeitungen bei seinen
Zeitgenossen hervorstachen.

Der vorliegende, von Joachim Veit heraus-
gegebene Band enthilt Webers Bearbeitung
seines wohl beriihmtesten und einflussreichs-
ten Werks, des Freischiitz. Da die Gesamtaus-
gabe die Klavierausziige mit Gesang als quasi
cigenstindige, von den Partituren getrennte
Werke behandelt, beschiftigt sich Veit in sei-
ner Einleitung mehr mit Ursprung und Ver-
offendichung der Klavierpartitur als mit Ent-
stehung, Auflihrungsgeschichte und Rezep-
tion der Oper selbst, die an entsprechender
Stelle zusammen mit der vollstindigen Parti-
tur dokumentiert sind (Samtliche Werke, Se-
rie I1I, Bd. 5). Tagebucheintrige Webers las-
sen vermuten, dass er den Kopisten zunichst
die Gesangsstimmen aus der autographen
Partitur in ein Manuskript iibertragen liefs,
in die er dann den Stimmenauszug eintrug.
Leider ist iiber den Verbleib dieses Teilau-
tographs, das dem Erstdruck vermutlich als
Stichvorlage diente, nichts bekannt. Volks-
lied (Nr. 14) und die Ouvertiire erschienen
separat, bevor die Erstauflage des Klavieraus-
zugs im Oktober 1821 bei A. M. Schlesin-
ger herauskam. Veits Einfithrung behandelt
in erheblichem Umfang (S. XXIV-XXXIV)
die Verbreitung von Raubdrucken bis Ende
1822 — von denen cinige unzweideutig auf
den Schlesinger-Druck zuriickgehen — und
des Verlegers letztlich erfolglosen Kampf um
deren Unterbindung, der in einer Pressefeh-
de zwischen ihm und dem Berliner Musika-
lienhindler Traugott Trautwein gipfelte, an
deren Ende ein Gerichtsentscheid stand, fiir



Besprechungen

97

den Hoffmann in seiner Eigenschaft als Jurist
Webers individuellen Stil bei der Anfertigung
von Klavierausziigen hervorhob.

Die kritische Gesamtausgabe der Werke
Carl Maria von Webers ist von dem Leit-
gedanken geprigt, dass jeder Band in erster
Linie auf einer einzelnen Quelle basiert, die
in der Geschichte des jeweiligen Werks eine
besondere Position einnimmt, anstatt meh-
rere Quellen so zusammenzufiihren, dass
diese eine ,ideale” Verkorperung des Werkes
darstellen, wie sie dem Autor vielleicht vor-
geschwebt haben mag (S. XI). Editorische
Eingriffe in Musik und Text beschrinken
sich in der Regel auf Korrekeuren offensicht-
licher Fehler und die Klirung bestimmuter
Mehrdeutigkeiten in den Quellen. Da ein
Autograph des Klavierauszugs mit Gesangs-
stimmen ebenso fehlt wie eine autorisierte
Abschrift oder korrigierte Fahnenabziige, bil-
det die erste Ausgabe bei Schlesinger, von der
bekannt ist, dass Weber sie vor dem Druck
Korrektur gelesen hat (S. XXI), die Grundla-
ge des Bandes. Wegen der grofen Popularitit
des Werkes ldsst sich diese Hauptquelle aber
nicht so geradlinig bestimmen, wie man viel-
leicht annehmen kénnte. Denn die erste Auf-
lage wurde hiufig nachgedrucke, wodurch
sich die originalen Stichplatten abnutzten,
so dass Ersatzplatten (und spiter auch Ersatz-
platten dieser Ersatzplatten) hergestelle wer-
den mussten, was unweigerlich zu Fehlern
und anderen unautorisierten Verdnderungen
fithree. So wurde der Nachweis derjenigen
Exemplare, die dem Originaldruck unter den
vielen noch existierenden méglichst nahe ka-
men, ein herausfordernder, aber notwendiger
Schritt auf dem Weg zu diesem besonderen
Band. Und so kommt diesem Band beson-
deres Verdienst zu, als er auch die Grundla-
ge fiir weitere bibliographische Studien der
Schlesinger-Ausgabe bereitstelle: Er liefert
cine wechselseitige Chronologie aller heran-
gezogenen Exemplare, deren Ergebnisse in
genauen Tabellen zusammengefasst werden,
in die auch die fortschreitenden Wechsel der
Druckplatten im Verlauf der einzelnen Auf-

lagen eingearbeitet sind. Veit gruppiert die-
se in vier Kohorten, die er ,Auflagenserien
(S. 230, Anm. 7) nennt und die er anhand
der jeweiligen Neuanordnung des Inhalts-
verzeichnisses festmacht. Auf der Grundlage
dieser bibliographischen Analyse kann Veit
zwei Exemplare der frithesten Auflagenserie
als Primirquellen der vorliegenden Ausgabe
identifizieren.

Auch erinnert Veit den Leser daran, dass
zu Zeiten Webers Klavierausziige von Mu-
sikliebhabern geschitzt wurden, die sol-
che Ausgaben kauften, um auf diese Weise
Opernwerke in ihrem Salon oder Wohn-
zimmer erklingen zu lassen, entweder um
die Erinnerung an cine reale Auflihrung
wach zu halten oder um sich das Vergniigen
an einem Werk vorstellen zu kénnen, das sie
noch nicht kannten (S. 239). Weber hat in
seine Klavierausziige auch ausfiihrliche Biih-
nenanweisungen aufgenommen, die die Er-
innerungen oder das Vorstellungsvermogen
der hiuslichen Opernliebhaber stimulieren,
gleichzeitig aber auch vermitteln sollten, wie
eng Musik, Gestik und szenische Effekte mit-
einander verbunden waren, Erkenntnisse,
die fiir eine Anniherung an Webers musik-
dramatische Gestaltung von grofiter Wich-
tigkeit sind.

Dass Weber seine Klavierausziige offen-
sichtlich nicht in erster Linie zur Vorberei-
tung von Bithnenproduktionen seiner Opern
verwendete, rechtfertigt das Vorhaben, diese
als quasi autonome Werkfassungen in die
Gesamtausgabe aufzunehmen, ergibt sich
dadurch doch allgemein die Maoglichkeit,
Diskrepanzen zwischen einleuchtenden Les-
arten in der Erstauflage bei Schlesinger und
solchen in Webers handschriftlicher Partitur
erkennbar werden zu lassen. Mit Hinblick
auf die vielfachen klanglichen und auffiih-
rungstechnischen Unterschiede zwischen
Orchester und Klavier ist es sofort einseh-
bar, dass Weber Dynamik, Stimmstirke,
Akzentuierung usw. bei der Uberfithrung
von einem Wiedergabemedium zu einem
anderen anpassen musste. Unterschiede der
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Gesangsstimmen im Klavierauszug und in
der Orchesterpartitur — v. a. geringfligige
Abweichungen von Text, Rhythmus, Dyna-
mik, Artikulation und Betonungen — kénn-
ten Singerinnen und Singer daher irritieren,
sollten sie die vorliegende Ausgabe fiir die
Einstudierung und Auffithrung ihrer Rollen
benutzen wollen. , Definitive“ Antworten auf
derartige Textfragen finden sie in diesem Fall
im Kritischen Bericht, der iiber die abwei-
chenden Lesarten in der Partitur Auskunft
gibt. Dariiber hinaus weisen Fuflnoten in der
Partitur auf die wichtigsten Abweichungen
hin und berichtigen entsprechend den Kla-
vierauszug; will man aber das Werk eher ,,0f-
fen® als ,geschlossen® ansehen, kénnte man
die Lesartenvarianten des Klavierauszugs als
Alternativen verwenden, die die Interpretati-
onsmoglichkeiten durchaus erweitern.

Damit die Edition fiir Auffithrungen wie
Forschung gleichermaflen von Nutzen sein
wird, hat der vorliegende Band (wie auch
andere Klavierausziige der Gesamtausgabe)
das Prinzip der singuldren Quellenbasis in
gewisser Weise verlassen. Die Titel wurden
denen der Partituredition angepasst, die Ge-
stalcung der Auffithrungsanweisungen wie
der Gesangsstimmen vereinheiticht. Um
der Vollstandigkeit willen enthilt die Edi-
tion auch die teilweise Wiederholung des
Choralrefrains des Volksliedes (Nr. 14), die
in der Erstauflage fehlt. Im Gegensatz zur
Schlesinger-Ausgabe und den Publikations-
gepflogenheiten der Weber-Zeit enthile die
Edition auch den vollstindigen Text der ge-
sprochenen Dialoge aus den originalhand-
schriftlichen Quellen.

Der vorliegende Band wird den hohen
Standards der Weber-Gesamtausgabe vollauf
gerecht. Der Notentext ist ansprechend ge-
staltet, die Kommentarteile sind — mit Aus-
nahme der Lesartenvarianten — durchgehend
in deutscher und englischer Sprache publi-
ziert. Der Anhang enthilt eine grofziigig be-
messene Zahl von Reproduktionen einzelner
Seiten aus verschiedenen Auflagen der Editi-
on von Schlesinger, wie auch unautorisierter

Klavierausziige von M. J. Leidesdorf, Carl
Zulehner und Cappi & Diabelli.
(Mai 2020) Michael C. Tusa
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