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Schule mit Felix Draeseke, Hans von Biilow
und Richard Strauss (!), die Schuberts Werke
mehrfach aufgefiithrt haben.

Die vorgestellte Methodik scheint zunichst
einleuchtend und tiefgriindig zu sein. Jung-
blut analysiert die bisherige Literatur zur mu-
sikwissenschaftlichen Rezeptionsforschung in
Bezugauf Schubert und kann anhand der Aus-
wertungsergebnisse bisherige ,,Schubertbilder®
(S. 27 ff.) ausmachen: in Literatur und Film
(S.26-31), in der Editionspraxis (S. 31-33), in
derkiinstlerischenInterpretation (S.33-35) so-
wie schliefllich als kompositorische Schubert-
rezeption (S. 35-40). Als Kategorien fiir eine
kompositorische Auseinandersetzung dedu-
ziert Jungblut fiir das 20. Jahrhundert ,Trans-
kriptionen und Instrumentationen®, ,Instru-
mentationen mit Interpolation®, ,Variationen*,
»Hommagen®, ,Neukompositionen als ,Anti‘-
Rezeption“ und ,Schubert als Bithnenfigur®
(S. 45-51). Eine solche Kategorisierung sagt
zunichst freilich nichts tiber den Grad der Be-
zugnahme aus. Jungblut gibt selbst an mehre-
ren Stellen an, wie vielschichtig die Rezeption
eines Komponisten und dessen Werkes iiber
mehrere Jahrzehnte wird.

Umso bedauerlicher ist, dass er zur Entflech-
tung solcher Komplexititen nur punktuell bei-
trigt. Seine als Veranschaulichung gedachten
Grafiken zu Bezugsverhiltnissen stiften mehr
Verwirrung als Klirung (besonders die Abbil-
dung zu Kagels Aus Deutschland, S. 217). Die
umfangreiche Literaturauswertung verbleibt
innerhalb der Disziplin Musikwissenschaft
und ist deshalb duflerst cinseitig: Begriffe wie
Intertextualitit und Interauktorialitit tauchen
— bei aller Obacht, die bei ihrer Adaption auf
Musik gegeben werden muss — tiberhaupt nicht
auf. Nirgendwo wird die Betrachtung der Schu-
bertrezeption unter den dsthetischen Primissen
der Postmoderne, in der die Fallstudien doch
irgendwie verortet werden miissten, diskutiert.
Ebenso fehlt eine Erklirung dafiir, was der
Wunsch nach einem wissenschaftlichen Schu-
bertbild, ,welches sich idealerweise der histo-
rischen Person Schuberts maximal annihert®
(S. 30), mit der Tatsache zu tun hat, dass Kom-
ponisten sowieso nur individuelle Schubert-
bilder als Mafistab nehmen kénnen und jegli-

cher Versuch, sich einer historischen Person zu
nihern, immer nachzeitig konstruiert ist.

Jungbluts theoretische Grundiiberlegun-
gen, seine Zusammenfassung der Schubertre-
zeption im 19. und 20. Jahrhundert sowie seine
Einzelbetrachtungen basieren zum GrofSteil
auf veréffentlichten Quellen oder Sekundirli-
teratur. Kein einziges Autograph zu einem re-
zipierenden Komponisten oder zu Schubert
selbst wurde bemiiht. Nicht einmal originale
Rezeptionsdokumente iiber Schubert und des-
sen Musik aus der zweiten Hilfte des 20. Jaht-
hunderts, z. B. originale Zeitungsartikel, Kon-
zertprogramme etc., werden angegeben, son-
dern nur zitiert nach.... Damit sind aber le-
diglich durch vorherige Rezipienten gefilterte
Schubertbilder der Ausgangspunkt von Jung-
bluts Betrachtungen, in denen er doch eigent-
lich auf perpetuierte Schubertbilder hinwei-
sen will und wie diese z. B. durch Kagel ,ent-
kitscht (S. 241) worden sind.

Jungbluts zahlreichen guten analytischen
Ideen (besonders in den Fallstudien zu Schne-
bel und Matthus, S. 167—174) stehen leider ei-
nige methodische und inhaltliche Probleme
gegeniiber, die bis zum Schluss nicht behoben
werden. Als Fazit bleibt eine vom Ansatz her
interessante Studie, die sich dem Thema ,Mu-
sik iiber Musik® unter Zuhilfenahme lediglich
innerdisziplinirer Modelle und Theorien wid-
met, denen uniibersichtliche Grafiken und Ab-
kiirzungen beigegeben sind. Auflerdem beste-
hen zu viele Nebenschauplitze in den 765 (!)
Fufinoten, womit auch deutlich wird, dass
Jungbluts Dissertation vor allem eines ist: Ein
Buch tiber (bereits geschriebene) Biicher.
(Dezember 2011) Christian Storch

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musika-
lische Werke. Band XXIV: Der fiir die Siinde
der Welt leidende und sterbende Jesus. Passi-
onsoratorium von Barthold Heinrich Brockes
TVWYV 5:1. Hrsg. von Carsten LANGE. Kas-
sel u. a.: Birenreiter 2008. LXVI, 268 S.,
Faks.

Die Edition einer Vertonung der Brockes-
Passion ist ein hehres Unterfangen. Der He-
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rausgeber steht vor einem Werk, das sich, un-
geachtet seiner spezifischen Qualitit, nur in
einem sehr weiten Kontext erschlieflt. Die
Brockes-Passion als Komposition ist ein kol-
lektives Phinomen, als solches wurde sie be-
reits von den Zeitgenossen wahrgenommen.
Den gemeinsamen Nenner bildet Barthold
Heinrich Brockes’ 1712 erschienene Passions-
dichtung Der fiir die Siinden der Welt gemar-
terte und sterbende Jesus. Sie setzt fiir die noch
junge Gattung der deutschsprachigen drama-
tisch durchgearbeiteten Passion einen grund-
sitzlich neuen Maf3stab. Unabhingig davon,
als wie wertvoll und musikhistorisch bedeut-
sam die zu edierende Komposition einzuschit-
zen ist, gilt es die zentrale Bedeutung dieses
Textes stets mitzudenken.

Fiir die Telemann-Werkausgabe hat Carsten
Lange die Aufgabe iibernommen. Damit kon-
nen die Erfahrungen seiner etwa 20jihrigen
Beschiftigung mit Brockes” Text und Tele-
manns Komposition in den Band einflieen.
Wie so oft bei Telemann, ist die Quellensitu-
ation alles andere als einfach. Das hat seinen
Grund zunichst darin, dass es kein eindeutig
der Erstfassung (Frankfurt 1716) zuweisbares
musikalisches Material gibt. Die zahlreichen
erhaltenen Abschriften weisen unterschiedlich
starke Bearbeitungen auf, wobei nicht in allen
Fillen klar ist, ob hier Telemann selbst oder
andere Bearbeiter am Werk waren. Das be-
trifft insbesondere die in zwei Fassungen iiber-
lieferten Vertonungen der Turba-Passagen.
In knapper, rezitativischer Form scheinen sie
Telemanns Erstfassung zu entsprechen. 1727
wurden sie in Hamburg durch ausgedehnte,
melismatische Chorsitze mit Instrumentalbe-
gleitungersetzt. Dasgeschah, so Lange, zumin-
dest mit Telemanns Billigung (vgl. S. XVII).
Auch weist Lange auf satzstrukturelle Ahn-
lichkeiten der Chor-Fassungen mit vergleich-
baren Sitzen aus oratorischen Passionen Tele-
manns hin (S. XVII). Grund genug also, diese
Chéreim Anhang der Ausgabe mitzuteilen. Zu
erginzen wire, dass mit dieser Neufassung of-
fenbar eine Angleichung an einen durch Kei-
sers, Hindels und Matthesons Brockes-Pas-
sionen festgelegten ,Hamburger Usus’ vorge-
nommen wurde: Alle drei haben ausgedehnte

instrumental begleitete Turba-Chére. Die
neuen Chorsitze fiir Telemanns Passion stel-
len also, unabhingig von der Frage ihrer Autor-
schaft, ein wichtiges rezeptionsgeschichtliches
Zeugnis dar, sind also in jedem Falle fiir eine
kritische Ausgabe relevant.

Der Hauptteil des Notentextes bringt die
rezitativischen ~Turba-Vertonungen. Diese
Entscheidung wurde auf philologischer Ba-
sis getroffen (vgl. dazu die Quelleniibersicht
S. XXV-XXIX). Sie ist zugleich Ausdruck der
konsequent historisch orientierten Herange-
hensweise an Kompositionen des 18. Jahrhun-
derts, die gerade die Telemann-Werkausgabe
grundsitzlich prigt. In den ersten Dezennien
des 18. Jahrhunderts wird die formale Anlage
der Oper auf dramatisch gestaltete geistli-
che Sujets iibertragen. Die Pioniere auf die-
sem Gebiet stellten diese Opernnihe ganz ex-
plizit heraus. In Hamburg waren das Hunold
und Keiser (1704/05), wobei zunichst auch
Evangelistenpartie und Choral der Dramati-
sierung geopfert wurden. 1712 nahm Brockes
den Testo und das Lied der Gemeinde wieder
auf, ging also einen Schritt zuriick in Richtung
Epik und Kontemplation. Umso bemerkens-
werter, dass ausgerechnet Telemann in Frank-
furt durch seine kurzen Turba-Abschnitte dem
dramatischen Moment der Handlung am kon-
sequentesten Vorschub leistete (darin im An-
satz vergleichbar Gottfried Heinrich Stélzel,
dessen Brockes-Passion von 1725 fiir Gotha
ebenfalls sehr knappe, allerdings nicht rezi-
tativische Choreinwiirfe hat, die das drama-
tische Geschehen nicht unterbrechen). Tele-
manns Darstellung der Turbae greift das Prin-
zip mehrstimmiger Rezitativpassagen aus der
zeitgleichen Oper auf. Mit der Entscheidung,
diese Fassungen in den Hauptteil zu iiberneh-
men, leistet die Ausgabe einen wertvollen Bei-
trag zum Verstindnis von Telemanns beson-
derer dramatischer Anlage. Es wire zu begrii-
Ben, wenn die Musikpraxis sich in Zukunft
dem Angebot 6ffnete. Fiir die 1991 erschienene
Ersteinspielung (Nicolas McGeagan, Hunga-
roton), die bereits auf dem Material des Tele-
mannzentrums Magdeburg basiert und einen
ausgedehnten Beihefttext Carsten Langes ent-
hile, entschied man sich gleichsam selbstver-
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standlich fiir die groflere ,, Plastizitit™ der spi-
teren Turba-Fassungen (vgl. Beiheft, S. 23).
Auch die im Zuge der Magdeburger Neuaus-
gabe entstandene Einspielung unter René Ja-
cobs (Harmonia Mundi) bringt nicht den Mut
auf, ihr Publikum mit Telemanns unkonventi-
oneller und heutige Hérerwartungen womaog-
lich enttiuschender Erstfassung zu konfron-
tieren (vgl. dazu wieder den Beihefttext von
Lange, S. 45).

Langes Vorwort widmet sich dem Werk
unter verschiedenen Blickwinkeln, wobei die
Fiilledereruierten Fakten beachtlichist. Einer-
stes Kapitel beschiftigt sich mit dem Frankfur-
ter Entstehungskontext und der Besetzung der
Erstauffiihrung sowie (unter 1.3.) mit den Auf-
fihrungen zu Telemanns Lebzeiten nach 1716.
Das zweite Kapitel wendet sich unter der Uber-
schrift,,Das Werk“ zunichst dem Text und sei-
nen verschiedenen Vertonungen zu (S. XIII £),
wobei auch das genannte Kollektiv-Phinomen
anklingt (S. XIV). Es folgt ein ausgedehnter
Unterpunke iiber die Musik (S. XIV-XVII),
ein weiterer, der sich ,,Fragen der Werkbearbei-
tung, Textparaphrase und Gliederung” wid-
met (S. XVII-XIX), ein Punkt zu ,Urteilen
von Telemanns Zeitgenossen® (S. XIX f.) so-
wie abschlieffend und zusammenfassend eine
»Allgemeine Wiirdigung” (S. XX). Das dritte
Kapitel behandelt die ,,Rezeption des Werkes
nach Telemanns Tod“ (S. XX—-XXII); das Vor-
wort schlieffit mit auffithrungspraktischen An-
merkungen (S. XXII f).

Die Ordnung erweist sich als problema-
tisch. So sind Aspekte der hochinteressanten
Rezeptionsgeschichte auf weit auseinander lie-
gende Unterpunkte verteilt: Die Hamburger
Rezeption findet sich im ersten Kapitel bei den
»>Auffithrungen zu Lebzeiten Telemanns nach
1716 Die Kontrafakturen Uffenbachs werden
dagegen im zweiten Kapitel (,Das Werk®) un-
ter ,Fragen der Werkbearbeitung, Textpara-
phrase und Gliederung® vorgestellt. Nicht klar
wird dabei, warum Bearbeitungen Anderer
dem Werk zugeordnet sind. Auch die Punkte
»Werkgliederung® (2.3.3.; hier geht es um un-
abhingig von Telemann ab 1719 vorgenom-
mene Aufteilungen im Hinblick auf Auffiih-

rungen) sowie ,Urteile von Telemanns Zeit-

genossen” (2.4.) gehoren wohl eher in den re-
zeptionsgeschichtlichen Bereich, dem ja noch
ein eigenes Kapitel gewidmet ist (,,3. Rezep-
tion nach Telemanns Tod“). Ein kontinuier-
lich die Rezeption von 1716 bis in die Gegen-
wart zusammenfassendes Kapitel wire bes-
ser geeignet gewesen, die Vielschichtigkeit des
Phinomens darzustellen und ggf. auch Beson-
derheiten im Vergleich mit den Vertonungen
einiger wichtiger Zeitgenossen anzusprechen.
Dann hitte ggf. auch die Frage einer vielleicht
nur begrenzten Werkautonomie gestellt wer-
den kénnen, die aus der {iberragenden Bedeu-
tung des komponierten Textes resultiert. Aber
hier wendet Lange seinen Blick zu sehr auf Te-
lemann und bietet statt einer wirklichen Kon-
textualisierung sehr ausfiihrliche analytisch-
wiirdigende Betrachtungen zur Qualitit und
Wirkmaichtigkeit der Komposition. Auch die
sbeachtliche Auffithrungskontinuitit“ des
Telemann’schen Passionsoratoriums in Ham-
burg (1717-1747) interpretiert Lange ange-
sichts eines ,,im wesentlichen von Neukompo-
sitionen dominiert[en]“ Musiklebens als ,,Zei-
chen fiir die Anerkennung der kiinstlerischen
Qualitit und die Wertschitzung der Komposi-
tion“ (S. XI). Zweifellos wurde die Qualitit der
Telemann’schen Musik von den Zeitgenossen
erkannt und geschitzt. Aber gerade die Ham-
burger Praxis der alterierenden Auffithrungen
von vier Vertonungen des Textes, die ihren
Gipfel 1730 im Pasticcio aus allen vier Wer-
ken erreichte, liefle sich ebenso gut gegen Te-
lemann ins Feld fithren: Das Einzigartige sei-
ner Vertonung, so konnte man argumentieren,
wurde hier gerade nicht gewiirdigt, man setzte
sie vielmehr auf gleiche Stufe, ja vermischte sie
mit den stilistisch ganz anders gearteten Um-
setzungen Keisers, Hindels, gar Matthesons.
Diese Uberlegung macht nochmals deutlich,
dass dem Phinomen Brockes-Passion iiber
cine einzelne Vertonung nicht beizukommen
ist. Die Basis fiir den besonderen komposito-
rischen Anspruch (der bei Telemann sehr deut-
lich hervortritt) wie fiir die Langzeitwirkung
einiger Kompositionen bildet vielmehr eine ge-
rade im Entstehen begriffene Geisteshaltung,
deren  (gefiihls)dsthetische Implikationen
Brockes” Text vollkommen traf. Die komposi-
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torische Auseinandersetzung mit diesem Text
stellt in jedem einzelnen Falle nicht nur ein be-
sonderes dsthetisches Statement, sondern zu-
gleich auch eine je personliche Positionierung
zu eben jener Geisteshaltung dar: Die Brockes-
Passionen sind Werke an der Schwelle zu ei-
ner von individualisierter und subjektivierter
Glaubensauffassunggeprigten ,neuen Zeit', die
den Weg der Sikularisierung einschligt. Eine
solche Entwicklung geht nicht rasch vonstat-
ten; ihre klingenden Manifestationen blieben
wohl gerade deswegen so lange relevant. Eines
der individuellsten und eindrucksvollsten die-
ser Manifeste liegt mit dem hier besprochenen
Band vor.

(November 2011) Hansjorg Drauschke

ABBE GEORG JOSEPH VOGLER: Re-
quiem Es-Dur. Hrsg. von Joachim VEIT.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf ¢ Hirtel 2007.
CII, 203 S. (Denkmiiler der Tonkunst in
Bayern. Neue Folge. Band 18.)

Das Bild von Georg Joseph Vogler, jenes viel
gereisten Europiers, der zahlreiche Impulse fiir
Musiktheorie wie Instrumentenbau und darii-
ber hinaus als Kompositionslehrer berithmter
Schiiler gab, wird vielfach immer noch be-
stimmt von Mozarts vernichtendem Diktum,
das ihn als musikalischen ,Spafmacher®, der
wnicht viell kann® diskreditiert. Mit der Ver-
offentlichung des Vogler’schen Requiems Es-
Dur diirfte nach dem Heidelberger Collo-
quium von 1999 ,Abbé Vogler — ein Mannhei-
mer im europiischen Kontext (dessen Bericht
2003 verdffentlicht wurde; Frankfurt a. M.:
Lang) ein weiterer und wesentlicher Schritt
dazu getan sein, hier Remedur zu schaffen. Die
offenbar vor 1810 fertig gestellte Komposition
war fiir Voglers eigene Exequien bestimmt ge-
wesen, gelangte aber — nachdem ein zwischen-
zeitiger Plan gescheitert war, das Requiem bei
Joseph Haydns Totenfeier in Wien zu platzie-
ren — erst Jahre nach dessen Tod zur Urauffiih-
rung. Auch der Erstdruck von 1822 (Mainz:
Schott) erzielte nicht den gewiinschten Erfolg,
dem Werk einen festen Platz im kirchenmusi-
kalischen Repertoire zu sichern.

Immerhin hat die nun vorliegende Ausgabe
durch Joachim Veit (der sich schon im Rah-
men der Arbeit an seiner 1990 verdffentlichten
Dissertation mit diesem Requiem beschiftigt
hatte) diesbeziiglich bereits Wirkung gezeigt,
denn mittlerweile liegen mehrere Einspie-
lungen auf der Grundlage der vom Heraus-
geber erstellten Auffithrungsmaterialien vor.
Diese Ausgabe 15st das ein, was man von einer
Denkmalausgabe — und insbesondere einer,
die von Joachim Veit betreut wird — an philolo-
gischer Prizision erwarten und erhoffen kann:
In einem ausfiihrlichen Kommentarteil wer-
den Entstehung, Uberlieferung und Rezeption
des Es-Dur-Requiems beschrieben, wobei auf
das genealogische Verhiltnis einiger Teile der
Komposition zum g-Moll-Requiem von 1776
eingegangen und auf die singulire Stellung
dieser Vertonung innerhalb der tiberlieferten
Totenmessen Voglers hingewiesen wird. Der
Revisionsbericht ist klar und konzise gestaltet.
Besonderes Interesse diirfen die reichhaltigen
Materialien im Anhang des Revisionsberichtes
beanspruchen. Hier finden sich zwei Noten-
Anhinge: Zum einen die Fassung des ,Tuba
mirum® aus dem angesprochenen g-Moll-Re-
quiem von 1776 (dort noch mit einer beziffer-
ten Generalbass-Stimme fiir Orgel, eine Pra-
xis, die nach 1800 keine Verwendung mehr fin-
det); zum anderen die dortige Fassung des Bli-
sersatzes zu ,Quam olim Abrahae®, die einen
Eindruck von dem Charakter des Umarbei-
tungsprozesses vermittelt. Die nachfolgenden
Faksimiles belegen und illustrieren die in der
Quellenbeschreibung mitgeteilten Befunde.
Schliefflich finden sich zwei in relativ eupho-
rischem Ton gehaltene lingere zeitgendssische
(wennauch posthume) Rezensionen des Werks,
von Friedrich Rochlitz (AmZ, 1823) und —
in Ausziigen — von Joseph Frohlich (Cicilia,
1824), die fiir den hohen Stellenwert sprechen,
der Voglers Es-Dur-Requiem trotz cher zu-
riickhaltenden Reaktionen des Publikums von
Kritikerseite aus zugemessen wurde.

Auf einige Charakteristika des musika-
lischen Satzes sei hier kurz hingewiesen, da sie
geeignet scheinen, die musikalische Nachwir-
kung Voglers auf seine Schiiler genauer in den
Blick zu nehmen. So meldet die Komposition



