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EVA und PAUL BADURA-SKODA: Inter-
preting Mozart. The Performance of His Piano
Pieces and Other Compositions. New York —
London: Routledge 2008. XVII, 472 §., CD

Angesichts der notorischen, schwertiberbriick-
baren Distanz zwischen Praxis und Theorie der
Musik erscheint dies geradehin als Traumkons-
tellation: Eine international renommierte Mu-
sikologin und ein Pianist — und Pidagoge — der
Spitzenklasse widmen sich gemeinsam einem
Thema, bei dem beider Zustindigkeiten stindig
einander tiberkreuzen und korrigieren, einem
Thema, bei dem akribische Philologie ebenso
vonnodten ist wie Kenntnisse von Instrumen-
tenbau, Verzierungen, von der Handhabung des
Generalbasses ebenso wie andere Musizierer-
fahrungen, nicht zu reden von stilistisch-musi-
kalischer Einfithlung.

Vor mehr als 50 Jahren — das Manuskript war
1955 abgeschlossen — haben die Verfasser ihre
Mozart-Interpretation erstmals vorgelegt. Nun
liegt, untertreibend ,second edition” genannt,
eine grindlichst revidierte, wesentlich erwei-
terte Neufassung vor, worin die Entwicklungen
eines Halbjahrhunderts aufgearbeitet sind, an
denen der Musiker Badura-Skoda wesentlichen
Anteil hat. Die Spanne der 50-Jahre mag daran
erhellen, dass Vertreter der bereits drittletzten
Generation wie Bruno Walter die erste Fassung
noch gelesen haben und bei der zweiten Fassung
Diskussionspartner wie Malcolm Bilson und
Robert Levin zur Verfiigung standen.

Wie immer bzw. gerade weil die Verfasser
ihrem Ansatz treu blieben, reflektieren die
Revisionen ein wichtiges Stiick Interpretati-
onsgeschichte; damals z. B. stand die Neue
Mozart-Ausgabe am Anfang, heute ist sie abge-
schlossen, historisch orientiertes Musizieren ist
kein Eigenressort mehr, hat enorme Spielriume
erschlossen und lingst eine durchaus unspezia-
listische Publizitit erreicht. Zu den orthodoxen
Spezialisten tbrigens hat der Pianist Badura-
Skoda nie gehort, jeder interpretatorische Rat-
schlag verrit es.

Man muss nicht weit hineinlesen, um zu er-
kennen, dass die Verfasser selbst ihre strengsten
Kritiker gewesen sind. Schon die Beriicksichti-
gung der jungeren einschligigen Literatur und

neuer Erkenntnisse zu Instrumenten und Inst-
rumentenbau — hinter der bislang sicheren Un-
terscheidung von Cembalo und Hammerklavier
z. B. stehen inzwischen etliche Fragezeichen —
bedingten eine Vermehrungund Verschiebungen
der Fragestellungen, also auch eine Erweiterung
des Umfangs; und welcher Zugewinn inter-
pretatorischer Erfahrungen musste verarbeitet
werden! Die bei Auseinandersetzungen um auf-
fithrungspraktische Fragen unvermeidlichen,
vortibergehend gar niitzlichen Teil-Orthodoxien
haben die Autoren wohl beschiftigt, nie aber
eingeengt. Nicht weniger als der bewiltigte the-
oretisch-praktische Spagat verschafft dies dem
Buch eine Ausnahmestellung: Anders als etliche
mit historischer Auffithrungspraxis befasste Au-
toren, welche von — anfangs unvermeidlichen —
Negativ-Definitionen (,so darf man’s nicht ma-
chen”) schwer herunterkommen und dergestalt
die Kontinuitit interpretatorischer Traditionen
blockieren - musikalische Interpretation ist
u. a. auch eine wirkungsmichtige Agentin des
,Jkulturellen Gedichtnisses” —, stellt es diese
Traditionen nicht in Frage; auch bei der Erorte-
rung ,avancierter” Fragen, jingster Erkenntnis-
se und Einsichten bleiben Anspruch und Erfah-
rungshintergrund desjenigen prisent, der noch
mit Furtwingler musiziert hat.

Nicht zuletzt wurden in dem Buch die Mittel
der Veranschaulichung erweitert. Etliche Faksi-
milierungen sind hinzugekommen, allesamt in
der drucktechnischen Qualitit verbessert, tiber-
dies eine CD mit 80 kurzen Demonstrationen.
Dergestalt ist der Abstand zwischen klingender
Musik und Kommentar, seit jeher die Crux al-
ler detaillierten Erliuterungen von Musik, aufs
AuBerstmogliche verkleinert — ebenso metho-
disch vorbildlich wie zu einer Vergegenwarti-
gung des Diskutierten einladend, welche der
Griindlichkeit der Autoren wenigstens halbwegs
zu entsprechen versucht. Sie haben zudem die
Einstiege in den Stoff durch eine weitergehend
differenzierende Untergliederung von Kapiteln
und Unterkapiteln erleichtert.

Der Hinblick auf frithere Interpretationen
bzw. Einspielungen gehort hier ebenso zur Sa-
che wie Exempel zur Realisierung des Basso
continuo, Ratschlige zur Interpretation, alle-
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mal analytisch in einer Weise fundiert, welche
nicht nur Klavierspieler interessieren diirfte,
sowie Uberlegungen, wie zukiinftige, iiber die
Neue Mozart-Ausgabe und deren Pramissen hi-
nausgehende Ausgaben aussehen sollten, auch
die Auseinandersetzung mit bereits in diese
Richtung gehenden Losungen, u. a. anhand des
,Jenamy”-Konzertes KV 271. Und die Autoren
demonstrieren noch bei der Diskussion etwa
falscher Noten oder fiir viele kaum wahrnehm-
barer paralleler Quinten etc., dass es bei grofier
Musik keine Kleinigkeiten gibt.

,Nur das Griindliche” sei, so Goethe, ,, wahr-
haft unterhaltend” — genau das erfihrt, neben
aller bereichernden Information, wer sich auf
das Buch und die vorbildliche Verbindung von
Detailgenauigkeit und weitgreifenden Aspekten
der Betrachtung so einlisst, wie es das Thema
fordert und verdient. Nicht nur Mozart spielen-
de Pianisten muss es interessieren, sondern je-
den nur irgendwie mit Mozart Befassten, nicht
nur diesen, sondern dartiber hinaus jeden, der
sich auf Probleme der musikalischen Interpre-
tation ernstlich einlisst: ein Magnum opus und
Musterbeispiel dafiir, wie wir mit unseren kost-
barsten Erbstiicken umgehen sollten.

(Tuli 2008) Peter Giilke

DIRK VAN BETTERAY: Quomodo cantabimus
canticum Domini in terra aliena. Liqueszenzen
als Schliissel zur Textinterpretation, eine semi-
ologische Untersuchung an Sankt Galler Quel-
len. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2007.
XXXIV, 285 S., Abb. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 45.)

Diese Grazer Dissertation verleugnet nicht,
dass sie von einem Musiker geschrieben wurde;
die Schwerpunktsetzung auf auffithrungsprak-
tischen Fragen einerseits, semantischen Wort-
Ton-Beziigen andererseits tiberrascht daher
nicht. Unabhingig davon ist das Phinomen der
Liqueszenz fiir alle die einstimmige Musik des
Mittelalters betreffenden Fragen relevant und in
vieler Hinsicht ritselhaft. Fine Spezialuntersu-
chung, die sich auf eine der dichtesten Hand-
schriftengruppen der frithen Choraliberliefe-
rung stiitzt, kann daher auch auflerhalb ihres
Entstehungskontextes Interesse beanspruchen.

Nach einem einleitenden Forschungstiiberblick
wird zunichst die mittelalterliche Aussprache
des Lateinischen, speziell in St. Gallen, behan-
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delt. Aufgrund der vorliegenden sprachwissen-
schaftlichen Forschungen und Beobachtungen
an der Orthographie der Choralhandschriften
schlieft der Verfasser eine der heutigen italie-
nischen Aussprache dhnliche Praxis fiir St. Gal-
len aus. Der Hauptteil der Arbeit ist dann der
Uberprifung der These gewidmet, die Liques-
zenz sei ein ,Sprachphinomen im Dienste der
Textinterpretation”. Die Beispielreihe beginnt
mit Einzelbeispielen, fiir die der Verfasser seine
theologische Interpretation durch patristische
Auslegungen oder den liturgischen Kontext ab-
sichern kann. Dann folgen Beispiele zum selben
Text bei unterschiedlicher Melodie und schlief3-
lich Beispiele derselben Melodie zu unterschied-
lichen Texten. Exemplarische Ausblicke auf
andere Handschriftengruppen und erginzende
Tabellen schliefien den Band ab. Die Reihenfolge
der Beispiele scheint bezeichnend fiir die Argu-
mentationsrichtung zu sein, denn sie kehrt eine
gingige Verfahrensweise um. Untersuchungen
dieser Art beginnen gerne mit den musikalisch
am stirksten determinierten Fillen, wo der Ver-
gleich mit melodischen Parallelstellen den si-
chersten Grund fiir Schlussfolgerungen abgibt,
und schreiten dann zu individuellen Fillen fort.
Rollt man in dieser Weise die Arbeit von hin-
ten auf, ergeben sich Akzentverschiebungen, die
kurz erliutert werden sollen.

Der Verfasser geht davon aus, dass die im
analytischen Kontext wichtige Unterscheidung
zwischen augmentativen und diminutiven Li-
queszenzen fiir die Ausfithrung bedeutungslos
sei. Dafiir spricht die Identitit der Zeichen, fiir
die der Verfasser Eindeutigkeit postuliert. Am
Beispiel der Psalmtonformeln von Introitus und
Communio zeigt sich jedoch ein signifikanter
Unterschied: Augmentative Liqueszenzen sind
fakultativ und werden in den Handschriften un-
terschiedlich behandelt, diminutive Liqueszen-
zen sind dagegen mit wenigen Ausnahmen obli-
gatorisch und einheitlich tiberliefert. Dies trifft
sich auch mit der Uberlegung, dass diminutive
Liqueszenzen in die rhythmische Struktur der
Melodie eingreifen, wihrend augmentative Li-
queszenzen an der Oberfliche bleiben. Daher
wire zu vermuten, dass die an den Psalmversen
gewonnene Unterscheidung generelle Giltig-
keit hat. Am Ende der Beispielserie ist es jedoch
fiir solche Vermutungen zu spit; die Einstufung
als ,Sonderfall” zeigt, dass der Verfasser diesem
Gedanken keinen Raum gibt. Dabei kénnte ge-
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rade hier eine Klirung der durch die ganze Ar-
beit laufenden Frage nach der Fakultativitit der
Liqueszenznotation und nach den Griinden fiir
die sehr unterschiedlichen Uberlieferungsbefun-
de beim Vergleich der Handschriften ansetzen.
Gleich im ersten, die Kategorien iibergreifenden
Beispiel (S. 126) lieRe sich die unterschiedliche
Behandlung von , ad me” damit erkliaren, dass
die Liqueszenz im ersten Fall diminutiv ist, im
zweiten augmentativ.

Auch an anderen Stellen lieflen sich den se-
mantischen Beobachtungen des Verfassers mu-
sikalische an die Seite stellen, was allerdings
dadurch erschwert wird, dass die Beispiele
grundsitzlich ohne Tonhohenverlauf zitiert
werden. Fiir die Stellen , fructum suum” (S. 136)
liefle sich etwa anfiihren, dass im zweiten Fall
die relevante Silbe ,-tum” das Vorbereitungs-
melisma der Kadenz trigt, also musikalisch an
die folgende Silbe angeschlossen ist; im ersten
Fall liegt eine minimale Zasur zwischen beiden
Worten, die Kadenz beginnt erst auf , suum”.
Das konnte die stirkere Neigung zur augmenta-
tiven Liqueszenz im zweiten Fall erkliren. Die
Beiziehung patristischer und liturgietheologi-
scher Texte fiir die Exegese der Gesangstexte be-
deutet im Ubrigen zweifellos einen Fortschritt
gegenuber einer unkontrollierten Auslegung aus
heutiger Sicht. Fiir die semantische Deutung
musikalischer Details scheint sie mir allerdings
nicht viel zu helfen; das tertium comparationis
(,,spirituelle Dichte” u. 4.) bleibt allgemein.

Van Betterays Arbeit ist sicher nicht das letzte
Wort zur gregorianischen Liqueszenz. Als kon-
sequente und breit belegte Durchfiihrung eines
textbezogenen Ansatzes wird sie jedoch relevant
fiir die weitere Diskussion bleiben.

(Mai 2008) Andreas Pfisterer

MARIA MANUELA TOSCANO: Manierismo
Inquieto. Os Responsérios de Semana Santa de
Carlo Gesualdo. Imprensa Nacional-Casa da
Moeda 2007. 3 Bdinde: 351, 607, 437 S., Abb.,
Nbsp.

Gewohnlich verbindet man mit Carlo Gesu-
aldo (ca. 1560-1613), Fiirst von Venosa, zwei
bis zum Uberdruss verbreitete Gemeinplitze:
Diese betreffen bekanntlich eine bertichtigt
tragische Episode in seinem Privatleben sowie
die erstaunlichen chromatischen Kiithnheiten
in seinen Kompositionen und werden tibrigens
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auch hiufig als typische Auflerungen eines Psy-
chopathen nebeneinander platziert. Zu solcher
Betrachtung passt auch, dass die tiberraschend
eng gebiindelten Studien tiber den melancholi-
schen Fiirsten diesen wiederholt — und vielleicht
zu ausschlief8lich — in die Ecke des Manierismus
stellen. Es ist in der Tat zu bedenken, dass das
Phinomen des Manierismus, schon terminolo-
gisch betrachtet ein Dehnbegriff, selbst auf dem
Gebiet der bildenden Kiinste, wie auch auf dem
der Literatur, weiterhin diskutiert und auch in
Frage gestellt wird.

Bemerkenswert erscheint daher der originel-
le Versuch von Maria Manuela Toscano, in den
von Gesualdo fiir die Karwoche geschriebenen
und von ihm selbst 1611 veroffentlichten 27 Re-
sponsorien ,unruhigen Manierismus’ nachzu-
weisen. Das doppelsinnige Attribut entspringt
auch der generellen Beurteilung der Renaissance
als unruhige Epoche, die sich die Autorin, im
Einklang mit entsprechenden geistesgeschicht-
lichen Einschitzungen, grundsitzlich zueigen
macht. Die profund gestaltete Untersuchung ist
mithin erklirtermaflen interdisziplinir, wobei
ideengeschichtliche, literaturwissenschaftliche,
kunstgeschichtliche, isthetische, philosophi-
sche sowie verschiedene theoretische Aspekte
mit grofler Souverinitit gehandhabt werden.
Freilich kann man sich bei einer solch massiven
Ladung diverser, vornehmlich hermeneutisch
angegangener Kategorien kaum des Eindrucks
erwehren, dass der eigentliche wissenschaftli-
che Ausgangspunkt der Arbeit eher allgemein
ideengeschichtlich war, um den historisch vor-
ausgesetzten ,unruhigen Manierismus’ auch in
der Komposition festzumachen, wozu das Werk
von Carlo Gesualdo einen idealen Ansatz bot.

Die dreibindige, opulent ausgestattete, auf
Hochglanzpapier gedruckte Studie stellt b-
rigens ein hervorragendes Zeugnis der relativ
jungen portugiesischen Musikwissenschaft dar.
Wie die mit thematischer Akribie gegliederte,
reiche Bibliographie zeigt, orientierte sich die
Autorin ginzlich international, und die detail-
lierte Kenntnis von Sekundarliteratur imponiert
stindig auch zwischen den Zeilen. Hier wird al-
lerdings auch klar, wie der eigene Standort sich
unverhohlen auf einigen bereits vertretenen,
axiomatischen Positionen begrindet, die dann
freilich auf das aktuelle Anliegen angewendet
werden. Das Vorgehen folgt einer dufierst stren-
gen Systematik, die fiir den Leser eine erfreuli-
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che Klarheit schafft. Nicht nur wird schon in
der Einleitung zu den einzelnen Kapiteln pro-
padeutisch Stellung genommen, auch werden
nach grofleren Sinnesabschnitten Konklusi-
onen zwischengeschaltet, was angesichts des
tiefgriindigen Inhalts dem Verstindnis zugute
kommt.

Die konsequent umgesetzte Methodologie
folgt also einem denkgerechten Plan. Als erstes
werden das Konzept des Manierismus, sein Ur-
sprung, sein Wesen und seine Beurteilung nach
verschiedensten Gesichtspunkten und auch
aus historischem Blickwinkel durchleuchtet;
hernach schlie8t sich eine ebenso minutiose
Einordnung des Begriffs innerhalb mannigfa-
cher musikalischer Kategorien an. Durch die
Auflistung und Gruppierung von entsprechen-
den Stellungnahmen erhilt der Leser ein klares
Bild sowohl tiber die bestehende Problematik
als auch tber die diesbeziigliche Warte der Au-
torin, die den musikalischen Manierismus zu-
mindest als eine auch ideologisch bedingte, in
der zweiten Hilfte des Cinquecento lokalisier-
bare stilistische Tendenz ansieht, besonders in
den Werken Gesualdos. Sie schreitet dann zur
zeitgenossischen kulturellen Auswertung des
definierten Phinomens fort, wobei nicht zuletzt
die Zeugnisse wichtiger Kinstler, Denker und
Theoretiker des 16. Jahrhunderts die Manifes-
tation des gemeinten Manierismus stiitzen sol-
len. Genau bestimmte Analogien zu den Kom-
positionsmerkmalen von Gesualdo — erkannt
als Kadenzausweichung, extreme Chromatik,
rhythmische Diskontinuitit sowie von der an-
tiken Rhetorik beeinflusste poetische Behand-
lung des Textes — werden folglich in Literatur
und Kunst herausgestellt und jeweils auch von
zeitgenossischen theoretischen Ausfithrungen
sanktioniert. Dass hierbei Torquato Tasso eine
verstirkte Beachtung zukommt, kann kaum
tiberraschen, war doch der Hof von Ferrara so-
wohl fir den Dichter als auch fiir den Fiirsten
von Venosa eine zeitweilige Heimstitte. Aus
dhnlichem Grunde wird wohl Luzzasco Luzza-
schi und Nicola Vicentino, neben Zarlino der
meistgenannte Theoretiker in der Studie, stets
spezifische Aufmerksamkeit gezollt.

Abgesehen von den aufgezeigten Parallelen in
der Literatur beeindrucken vor allem die kom-
petent durchgefithrten Analysen von zeitgenos-
sischen Gemilden, um wiederum Analogien zu
Gesualdos Komposition aufzudecken, sei es in
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den oft traumbildhaften Darstellungen von Tin-
toretto oder im berithmten, durch den Spiegel
verzerrten Selbstportrit von Parmigianino; und
es ist faszinierend zu beobachten, wie sich doch
Korrespondenzen im grundlegenden kiinstleri-
schen Verhalten der Maler und des Komponis-
ten feststellen lassen.

Im zweiten Teil der Arbeit, genauer im zwei-
ten und dritten Band, muss man ihre eigentli-
che Stirke erkennen: Hier findet eine akkurat
vorgenommene musikalische Analyse statt; die
insgesamt 27 Responsorien werden nach ge-
zielt ausgewihlten Parametern, praktisch nach
einem Rastersystem, akribisch unter die Lupe
genommen. Die stets nachweisbare Modalitit,
die Chromatismen, Kadenzen und Dissonan-
zen implizieren dabei Kategorien, die ihrerseits
in zahlreiche Teilaspekte zerlegt werden kon-
nen; selbst das Wort-Ton-Verhiltnis erfihrt eine
differenzierte Wiirdigung. In einem ausgedehn-
ten Anhang werden schlief{lich nochmals alle
Responsorien nach den bereits erorterten Kon-
stanten verzeichnet. Die gekonnte analytische
Durchdringung der Werke untermauert letztlich
das ausfiihrlich definierte dsthetische Anliegen
der Studie.

(Mai 2008) Johann Herczog

Bachs Klavier- und Orgelwerke. Das Handbuch.
Hrsg. von Siegbert RAMPE. Laaber: Laaber-Ver-
lag 2007. 2 Teilbdnde, 1127 S., Abb., Nbsp. (Das
Bach-Handbuch. Band 4/1 und 4/2.)

Die wahre Flut der in jiingster Zeit erschei-
nenden Handbiicher und Lexika zu Komponis-
ten und ihrem Werk koénnte dazu fithren, die
wirklich wichtigen unter ihnen nicht mit der
gebotenen Aufmerksamkeit wahrzunehmen.
Davor sei gewarnt. Der vorliegende Doppelband
nimlich hat alle Chancen, ein Standardwerk zu
werden: ein Lese-, Arbeits- und Studierbuch, das
die Forschung tiber Jahrzehnte hinaus begleiten
wird. Als Kopf eines Autorenkollektivs hat sich
Siegbert Rampe darangemacht, Bachs Werke
fiir Tasteninstrumente in ihrer Gesamtheit zu
erfassen, zu sortieren und in nichster Nihe
zur aktuellen Bach-Forschung wissenschaftlich
aufzuarbeiten. Der Abschluss der Neuen Bach-
Ausgabe (NBA) im Jahr 2007 kommt einem
solchen Vorhaben natiirlich entgegen; dennoch
war nicht zu erwarten, dass noch im selben Jahr



Besprechungen

eine musikwissenschaftliche Grundlagenarbeit
vorgelegt werden wirde, die alle Arbeitsergeb-
nisse der NBA reflektierend einbezieht und kri-
tisch wiirdigt. Der allseits erhoffte Schritt, die
philologische Detailforschung vor allem aus den
Kritischen Berichten der NBA fiir eine quellen-
und stilkritisch fundierte Chronologie der Kla-
vier- und Orgelwerke Bachs nutzbar zu machen,
ist hier getan — und er ist glinzend gelungen!

Rampe sortiert sein Material nicht nach einer
omindsen ,Spielbestimmung’ (und geht damit
der weithin obsoleten Scheidung von ,Klavier’-
und ,Orgelwerken’ aus dem Weg), sondern in
Anlehnung an die Biographie Bachs. Besonders
die Kapitel zu den frithen Jahren, zur Lehr- und
Lernzeit des Komponisten halten viel Neues be-
reit: zur musikalischen ,Sozialisation’ Bachs, zu
nord- und stiddeutschen, zu franzésischen und
vor allem italienischen Vorbildern, zur Aneig-
nung bestimmter handwerklicher Techniken
und Kompositionstypen sowie — last but not
least — zu den einzelnen Werken. Es sind vor
allem die (allein von Rampe verfassten) sechs
umfangreichen Einzelkapitel zu den freien,
nicht choralgebundenen oder einer Sammlung
zugehorigen Werken, also den Priludien, Tocca-
ten, Fantasien und Fugen, in denen dem Leser
Bachs stilistische Entwicklung in wirklich mus-
tergiiltiger Genauigkeit erldutert wird. Daneben
enthilt der Doppelband Einzelkapitel zu allen
tbrigen Werkgruppen, zur sozialen und gesell-
schaftlichen Situation der Bachzeit, zu Orgeln
und Orgelbau, zu ,Clavier-Instrumenten’ im
weitesten Sinne, zu Fragen der Spieltechnik und
Ornamentik, zu Quellen- und Uberlieferungs-
fragen sowie zur Rezeption.

Der Rezensent hitte nun gern 60.000 statt der
zugestandenen 6.000 Zeichen zur Besprechung
zur Verfiigung; er muss sich jedoch mit einigen,
eher verstreuten Finzelanmerkungen zum ,Cha-
rakter’ des Buches und zu seinem Gebrauch be-
gniigen: Rampe schreibt bzw. konzipiert keinen
leichten, gefilligen Werkfiihrer; die einzelnen
Analysen sind vielmehr stets eingebunden in
ihren jeweiligen (Werk-)Kontext. Entsprechend
sparsam ist der Umgang mit Notenbeispielen;
der Leser sollte den jeweiligen NBA-Band in
Reichweite haben. Dieser Ansatz, den Noten-
text grundsitzlich als bekannt vorauszusetzen,
wird dort problematisch, wo sich die Analyse
(etwa im Fall von BWV 540/1 oder 572) auf
Frith- oder Variantenfassungen stiitzt, die keine
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Aufnahme in die NBA gefunden haben. Auch
der Umstand, dass die Zahl der Autoren, die zu
Bachs Klavier- und Orgelwerken (seit mehr als
200 Jahren) vorgearbeitet haben, in die Hun-
derte geht, macht die Sache manchmal nicht
leichter. Der Umgang mit der Sekundirliteratur
ist jedenfalls ausfithrlich und nur manchmal
ausufernd (etwa in der seitenlangen Darlegung
aller fiinf mafgeblicher Entstehungshypothesen
zum Orgelbtichlein oder in der umstindlichen
Widerlegung von ohnehin nicht stichhaltigen
Echtheitszweifeln an BWV 534/2). Nicht selten
staunt man tiber so manche in der Vergangen-
heit keck dahingesetzte (Frith-)Datierung eines
Werkes, mit der sich der Band nun notwendi-
gerweise auseinanderzusetzen hat. Nicht nur
verglichen mit der Leichtfertigkeit, mit der hier
bisweilen agiert wurde, sind die vor allem von
Rampe vorgenommenen oder zurechtgertickten
Datierungen und stilistischen Einschitzungen
durchweg nachvollziehbar und tiberzeugend.

Dass neben den wirklich ausgezeichneten
Einzeldarstellungen — neben Rampes eigenen
Kapiteln sind hier vor allem Christine Blankens
Ausfihrungen zur Uberlieferung, Walter Wer-
becks Kapitel zu den Inventionen und Sinfonien
sowie Dominik Sackmanns Erliuterungen zum
Wohltemperierten Klavier zu nennen — auch
weniger Gelungenes steht — etwa das Kapitel
zur Rezeption (da von der Sache her entbehi-
lich) oder zum Dritten Teil der Clavieriibung
(zu BWV 552 beispielsweise hitte man gern
einmal etwas anderes gelesen als die abermals
aufgewirmten Trinitits-Klischees) —, wird nicht
ernsthaft tiberraschen. Am Referenz-Charakter
der Studie dndert das nichts.

Umfangreiche Register erschlieffen Werk- und
Quellenbestand. Druck- und Papierqualitit sind
hervorragend, die Zahl der Druckfehler und ste-
hen gebliebenen sprachlichen Leichtfertigkeiten
ist erfreulich gering. Seltsam nur, dass fiir den
Cover-Hintergrund des Einbands ein Faksimi-
le der G-Dur-Fuge aus den Violin-Solosonaten
(Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kul-
turbesitz, P 967) herhalten musste.

Abschlieffend kann man allen Beteiligten an
diesem Projekt, in erster Linie natiirlich seinem
Herausgeber, zu diesem groflartigen Ergebnis
nur gratulieren. In seiner engen Verbindung
von Quelleninterpretation und Werkanalyse,
die, vom Kleinen ausgehend, sinnfillig das gro-
e Ganze erschliefdt, setzt der Band Mal3stibe.
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Eine herausragende musikwissenschaftliche
Leistung!

(September 2008) Ulrich Bartels

INGO GRONEFELD: Flauto traverso und Flau-
to dolce in den Triosonaten des 18. Jahrhun-
derts. Ein thematisches Verzeichnis. Band 1:
Abel — Eyre. Tutzing: Hans Schneider 2007. 640
S., Nbsp.

Nach dem grofien, vierbindigen thematischen
Verzeichnis Die Flétenkonzerte bis 1850 (Tut-
zing 1991-1995) legt Ingo Gronefeld nun den
ersten Band eines ebensolchen Katalogwerks fiir
die Triosonate des 18. Jahrhunderts mit Flote
vor (wobei Quer- und Blockfléte gleichermafien
berticksichtigt sind). Dass er sich mit diesem
Projekt keine leichte Aufgabe gestellt hat, liegt
auf der Hand. Allein die schiere Masse der Wer-
ke bedeutet eine Herausforderung, die nur mit
aufllergewohnlichem Enthusiasmus und fast
unvorstellbarer Stetigkeit zu bewiltigen ist, zu-
mal wenn man, wie Gronefeld, den hochst acht-
baren Grundsatz verfolgt, keine Komposition
und keine Quelle zu verzeichnen, die man nicht
entweder im Original oder in Mikrofilmkopie
selbst gesehen hat. Zum anderen erfordert der
Gegenstand eine Abgrenzung nach verschiede-
nen Seiten, der sich mancherlei Schwierigkeiten
entgegenstellen. Gronefeld behandelt die damit
verbundenen Probleme im Vorwort mit sympa-
thischem Pragmatismus. Zum Begriff des Titel-
stichworts , Triosonate’ weist er darauf hin, dass
es sich dabei um einen Terminus erst des 19.
Jahrhunderts handelt. Gemeint sei , eine Kom-
position mit zwei mehr oder weniger gleichbe-
rechtigten Oberstimmen und einem Basso-con-
tinuo (beziffert)” (S. 8). Gronefeld versteht denn
auch den Gegenstand seines Katalogs in diesem
allgemeinen Sinne und erfasst keineswegs nur
Sonaten, sondern auch Suiten, ,Concerti’, Ein-
zelsidtze und Sammlungen etwa von ,Airs’, die
diesem Struktur- und Besetzungsmodell ent-
sprechen. Schwierigkeiten bereiten dabei die
flieBenden Grenzen der Praxis, namentlich die
zeitiiblichen Besetzungsalternativen Flote/Violi-
ne etc. und der variable Umgang mit dem Bass
des Trios, der von einem Melodie- und einem
Akkordinstrument gemeinsam, aber auch von
einemvon beiden allein dargestellt werden konn-
te, dementsprechend in den Quellen auf die un-
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terschiedlichste Weise bezeichnet wird und oft
auch unbeziffert erscheint — was wiederum bei
Werken der Zeit nach 1750 zu der Frage fiihrt,
ob es sich tiberhaupt nicht schon um ,ein Trio
im klassischen Sinne (ohne Be.)” (S. 8) handle.
Aber wer einen derartigen Katalog erarbeitet,
darf sich nicht in Stiluntersuchungen verlieren.
Gronefelds wiederum durchaus pragmatische,
aber zugleich angemessen ,weitrdaumige’ Losung
besteht darin, dass er keine Komponisten auf-
nimmt, die nach 1750 geboren sind (die Ein-
beziehung von Francois Devienne, 1759-1803,
auf S. 563 ff. ist demnach ein Versehen). Das
Vorwort beriithrt kurz das Problem der Unter-
scheidung zwischen Block- und Querflotenpar-
tien, namentlich wenn hier nur ,Flauto’ ohne
den Zusatz ,dolce’ bzw. ,traverso’ angegeben ist;
Gronefeld schlief3t sich hier im Katalogteil ver-
niinftigerweise in den Besetzungsangaben be-
sonders eng an die Quellen an. (Leider verzich-
tet er auf die Angabe der Originalschliisselung;
da die Blockflote in Deutschland bevorzugt im
franzosischen Violinschliissel notiert wurde,
geht damit ein wichtiges Indiz verloren.)

Man vermisst im Vorwort ein Fingehen auf
die im mittel- und norddeutschen Raum vom
zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts an geldu-
fige Ausfithrung von Triosonaten in der Beset-
zung Melodieinstrument + Cembalo (das die
zweite Oberstimme und den Bass iibernimmt)
namentlich bei Bach, Telemann und im Berliner
Komponistenkreis der folgenden Generation.

Im Katalogteil erscheint jedes erfasste Werk
unter dem Namen des Komponisten mit Anga-
be der Werkgattung und Tonart (gegebenenfalls
auch einer Werkverzeichnis-Nummer) und der
ausder oder den Quellen ersichtlichen Besetzung
mit — gewohnlich einstimmigen — thematischen
Incipits zu allen Sitzen und anschlieSender
Quellenangabe  (einschlieflich RISM-Nach-
weis). Hinzu kommen gegebenenfalls Hinwei-
se auf vorliegende Ausgaben und gelegentlich
erginzende Bemerkungen. Jeder Werkeintrag
hat eine Nummer vom Typ ,KatGro 1234-G’
(= Katalog Gronefeld Nummer-Tonart), die fiir
die zahlreichen Querverweise innerhalb des Ka-
talogwerks verwendet wird. Die Werkeintrige
selbst sind unter dem jeweiligen Komponisten-
namen nach Tonarten geordnet.

Der ,Komponist’, der in diesem ersten Band
den breitesten Raum beansprucht, ist der wohl-
bekannte ,Anonymus’ mit tber 130 Seiten
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(S. 78-214). Aber breiten Raum nehmen auch
,echte’ Komponisten ein, von denen man es
nicht unbedingt vermuten wiirde, wie Besozzi
(S. 288-321) oder Boismortier (S. 341-381).
Wohl mit am meisten nachgeschlagen werden
wird aber unter ,Bach’ (S. 246-273). Hier hat
denn auch der Rezensent Stichproben genom-
men. Und wie bei einem solchen Riesenwerk
nicht anders zu erwarten, gibt es, unter der
Lupe betrachtet, einiges zu bemingeln und zu
erginzen.

So ist da als erstes die Rubrik ,Bach” ohne
Vornamen mit drei thematischen Incipits aus
dem Katalog Ringmacher 1773, von denen,
was Gronefeld offenbar tibersehen hat, das
zweite und dritte Johann Christoph Friedrich
Bach (S. 267) bzw. Carl Philipp Emanuel Bach
(S. 260) zuzuordnen sind.

In der Carl Philipp Emanuel Bach gewidme-
ten Abteilung offenbart sich eine grundsatzliche
Schwiche des Katalogwerks: Die Nachweise von
praktischen Ausgaben sind aufierordentlich lii-
ckenhaft, es fehlen hier insbesondere Ausgaben
der Verlage Amadeus (Winterthur), Zimmer-
mann (Frankfurt am Main) und Musica Rara
(Monteux). Zu drei Punkten muss etwas weiter
ausgeholt werden:

1. Trio F-Dur Wotquenne 163, Helm 588
und BWV Anh. 187 (S. 254 f.): Hier irritiert zu-
nichst, dass ein und dieselbe Komposition in
zwei Eintrigen erscheint. Der wesentliche Un-
terschied besteht anscheinend nur in der Beset-
zung (einmal Viola, einmal Fagott als zweites
Instrument), bei den Incipits nur in der Schliis-
selung und Oktavlage. Man fragt sich, warum
die beiden Fintrige nicht, entsprechend der
Werkidentitit, zu einem einzigen zusammenge-
fasst sind und dann lediglich Besetzungsvarian-
ten beschrieben werden. Allerdings: unter dem
ersten der beiden Eintrige sind, von Gronefeld
unerkannt, zwei authentische Fassungen ver-
borgen, eine originale fiir eine Bassblockflote
mit dem Umfang f~d”” und eine spitere Bear-
beitung des Komponisten fiir ein Instrument
mit dem Umfang f~c”. Fiir die Originalfassung
miisste eigentlich beim ersten Eintrag der Be-
ginn des 1. Satzes im Bassschliissel (wie beim
zweiten Eintrag) angezeigt sein, da hier die Bass-
blockflote den Satz eréffnet, im Unterschied zu
der spiteren Fassung, bei der die Eréffnung der
Viola tibertragen ist. (Uberhaupt ist es ein we-
nig schade, dass der Katalog grundsitzlich nicht
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anzeigt, welche der beiden Oberstimmen das
Incipit wiedergibt.) Bedauerlicherweise fehlt ein
Hinweis auf die Edition der Urfassung durch
den Rezensenten (Verlag Moeck, Celle 1993).

2. Ein weiteres ,Trio in F“, S. 255 unten,
bietet Anlass zur Kritik. Das verschiedenen
Namenstrigern zugeschriebene Trio wird noch-
mals angezeigt auf S. 272 unter den Werken
Wilhelm Friedemann Bachs. Warum nicht nur
einmal unter zusammenfassender Darstellung
alles Wissenswerten? So muss man sich die In-
formationen zusammensuchen. Und das Ergeb-
nis befriedigt nicht: Unter den Quellen fehlt die
Handschrift Mus. ms. Bach St 296 der Berliner
Staatsbibliothek, unter den Komponisten, de-
nen das Werk zugeschrieben ist, Johann Christi-
an Bach, und unter den Neuausgaben diejenige
von Karl Marguerre fiir Querflote und Cemba-
lo bei Moeck 1960 wie auch die fur die gleiche
Besetzung von Gyorgy Orban bei Editio Musica
Budapest 1980 (beide unter dem Namen Johann
Christian Bachs).

3. Auch das ,Trio in G” fiir Flauto traverso,
Violino und Basso continuo erscheint zweimal
in Gronefelds Katalog; einmal auf S. 258 f. un-
ter dem Namen Carl Philipp Emanuel Bachs,
einmal auf S. 269 unten als Werk seines Vaters.
Auch hier hitte man gerne alle Informationen
beisammen. Das besonders Problematische bei
der ersten Fintragung ist, dass die angegebene
Quelle — Stimmen ohne Komponistenanga-
be von der Hand Johann Sebastian Bachs im
Germanischen Museum zu Niirnberg — in kei-
ner Weise auf den Bach-Sohn deutet, wihrend
es sich bei der im Eintrag unter dem Namen
Johann Sebastian Bachs angegebenen (von der
Neuen Bach-Ausgabe nicht erfassten) Quelle
vermutlich um eine lange vermisste Abschrift
jener Nurnberger Quelle handelt. Das Echtheits-
problem wird in beiden Eintrigen angesprochen.
Aber es fehlen doch alle weiterfithrenden Hin-
weise, insbesondere auf Band VI/5 der Neuen
Bach-Ausgabe (NBA) und den zugehorigen Kri-
tischen Bericht, aber auch auf die Ausgabe unter
dem Namen Bach ohne Vornamen von Gerhard
Kirchner im Birenreiter-Verlag Kassel 1987 und
auf die Variantenfassung fiir Violine und obliga-
tes Cembalo in F-Dur BWV 1022.

Johann Christian Bach (S. 264 ff.): Zu bemin-
geln ist das Fehlen eines Ausgabennachweises
zu dem Trio in C-Dur (S. 264): Hinssler-Verlag,
Neuhausen-Stuttgart (Delores Keahey) 1988
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(Ausgabe fir zwei Querfloten und Violoncello).
Johann Christoph Friedrich Bach: Die ,Sonata
in D" (S. 266) gehort nicht hierher, es handelt
sich um ein ,modernes’ Klaviertrio. Bei dem
, Trio in A” auf S. 267 oben fiir Querflote, Violine
und Basso continuo bliebe die Ausgabe von De-
rek McCulloch bei Corda Music Publications,
St Albans (GB) 1995, nachzutragen. Das , Trio
in A” auf S. 267 unten ist dasselbe Werk, nur
dass diesmal die Violin- statt der Flotenstimme
fiir die Incipits herangezogen worden ist.

Johann Sebastian Bach (S. 268 ff.): Warum
wird weder auf die alte Bach-Ausgabe noch auf
die NBA hingewiesen? — Als Erginzung zu der
wohlbekannten Triosonate aus dem Musikali-
schen Opfer (S. 268) wire wohl gerade fiir Flo-
tisten — als Hauptinteressenten des Katalogs —
ein Hinweis auf die fragmentarisch tiberlieferte
Fassung fiir Flote und obligates Cembalo nicht
unwichtig (Kunstsammlungen der Veste Co-
burg, V. 1109,1, Rekonstruktion von Paul Horn
bei Hinssler, Neuhausen-Stuttgart 1980). Das
,Trio in Es” fir Querfléte, Violine und Basso
continuo (S. 269), das ja als Johann Sebastian
Bach zugeschriebene Sonate fiir Flote und obli-
gates Cembalo (BWV 1031) recht bekannt und
in seiner Echtheit seit langem umstritten ist,
bedurfte unbedingt erginzender Hinweise, zum
einen auf die bekanntere Alternativfassung,
zum anderen auf die Echtheits- und Fassungs-
problematik, wie sie vom Rezensenten vor kur-
zem im Kritischen Bericht zu NBA VI/5 darge-
stellt wurde.

Endlich wire hier noch ein weiteres Famili-
enmitglied nachzutragen: Johann Ernst Bach
(1722-1777) mit seinem e-Moll-, Trio a Flauto
traverso e Violino con Cembalo dell Sign. J. E.
Bach a Eisenach” aus dem Hessischen Staatsar-
chiv Marburg, herausgegeben fiir Querflote und
obligates Cembalo von Frank Michael im Mu-
sikverlag Zimmermann, Frankfurt/M. 1989.

Standardwerke wie dasjenige Gronefelds er-
scheinen nur einmal in hundert Jahren. Umso
wichtiger wire es, dass Autor und Verlagslekto-
rat sich bei der Vorbereitung der Folgebinde ver-
stirkt der hier exemplarisch aufgezeigten Schwi-
chen annihmen, um das Jahrhundertwerk zu
optimieren, zum Nutzen derer, die sich seiner
bedienen werden — und das sind nicht wenige:
Musiker, Flotisten gewiss vor allem, aber auch
Editoren, Verleger, Schallplattenproduzenten,
Rundfunk- und Konzert-Programmgestalter,
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Musikwissenschaftler und Bibliothekare und,
nicht zuletzt, Musikalienhindler.
(Juli 2008) Klaus Hofmann

Aspekte der Musik des Barock. Auffiihrungs-
praxis und Stil. Bericht iiber die Symposien der
Internationalen Hdndel-Akademie Karlsruhe
2001 bis 2004. Hrsg. von Siegfried SCHMALZ-
RIEDT. Laaber: Laaber-Verlag 2006. 359 S.,
Abb., Nbsp. (Veroffentlichungen der Internati-
onalen Hindel-Akademie. Band 8.)

Wie schon bei den bisherigen Binden biindelt
die Internationale Hindel-Akademie Karlsru-
he in diesem Bericht die Beitrige von vier vo-
rausgegangenen Symposien. Die versammelten
Aufsitze bewegen sich fast ausnahmslos auf ho-
hem Niveau und bieten weit tiber die Hindel-
Forschung hinausgehende Anregungen zu ver-
schiedenen methodologischen und historischen
Fragen. Die Besprechung kann sich nur auf ei-
nen inhaltlichen Uberblick tiber die prisentier-
ten Themen beschrinken.

Die Texte aus dem Jahr 2001 befassen sich
mit , Tempo und Dynamik in der Musik Hin-
dels und seiner Zeitgenossen”. Werner Braun
erortert an Beispielen aus Almira die Mog-
lichkeit, Uberlegungen zu Tempokonzepten
in Opernarien der Hindelzeit aus einer diffe-
renzierten Betrachtung der Textvertonung ab-
zuleiten. Diese innige Wechselbeziehung von
Tempo und Affekt, die in der Schliisselstellung
des franzosischen Terminus ,, mouvement” (Be-
wegung) besonders anschaulich wird, versucht
Sabine Ehrmann-Herfort theoretisch zu erhel-
len. Wolfgang Auhagen beschiftigt sich mit den
raumakustischen Gegebenheiten verschiedener
historischer Konzertsile und kommt zu dem
Schluss, dass die Nachhallzeiten deutlich gerin-
ger waren als in den heutigen Raumlichkeiten,
weshalb auch bei schnellen Tempi ein Detailho-
ren moglich war. Zu einem dhnlichen Ergebnis
gelangt Klaus Miehling bei dem Versuch, eine
konkrete Tempotabelle fiir Hindels Werke be-
reitzustellen. Thr zufolge wiren simtliche neue-
ren Einspielungen zu langsam. Grundsitzliche
Uberlegungen zum Stellenwert der Dynamik in
der Barockmusik bietet Siegfried Schmalzriedts
Aufsatz.

Der zweite Komplex mit dem Untertitel
,Neue Empfindsamkeit versus barockes Pathos.
Die Stilkrise im London der 1730er Jahre” fithrt
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dem Leser die kulturelle Konstellation vor Au-
gen, die Hiandel dazu veranlasste, sich mehr und
mehr der Gattung Oratorium zuzuwenden. Der
Misserfolg seiner italienischen Opern erschlieft
sich aus der Analyse der Londoner Gesellschaft
im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts, wie sie
Ruth Melkis-Bihler vorlegt. Das biirgerliche Mi-
lieu, das die englische Hauptstadt dominierte,
formte sich ein eigenes ,mittleres” Kunstideal,
das Werner Busch in seiner Analyse anschaulich
werden lisst. Drei Beitrige widmen sich ande-
ren wichtigen Komponisten, die Handel in Lon-
don Konkurrenz machten, John Gay mit seiner
Beggar's Opera (Peter Andraschke), Thomas
Arne mit seinem Versuch, eine englische Oper
zu begriinden (Wolfgang Ruf), und Giovanni
Bononcini mit einem moderneren, kantableren
Stil (Hartmut Krones).

Der dritte Teil ,Empfindsamkeit in der Kla-
viermusik nach 1730 und ihre Voraussetzun-
gen” knupft zeitlich an den vorhergehenden
an. Hindels Cembalokompositionen bleiben
hier ausgeklammert. Nach grundlegenden Be-
trachtungen zur Rolle Matthesons als Vorrei-
ter einer Asthetik der Empfindsambkeit (Sabine
Ehrmann-Herfort) folgt Arnfried Edlers Aufsatz
iiber Frangois Couperins Clavecinschaffen. We-
niger unter dem Aspekt der Empfindsamkeit als
unter demjenigen einer generellen Modernitit
erldutert er hier seine These, dass ,Couperin
den vielleicht wichtigsten Beitrag Frankreichs
zur Emanzipation der Instrumentalmusik im
18. Jahrhundert” (S. 258) geleistet habe. Viel-
leicht etwas zu viel Information allgemeiner Art
hat Peter Overbeck in seinem Beitrag zu Jean-
Philippe Rameau kumuliert. Uberzeugend sind
dagegen Werner Breigs Uberlegungen zu der
Frage, in welcher Weise sich Bach fir die neu-
en stilistischen Tendenzen empfinglich zeigte.
Insbesondere in einzelnen seiner Spitwerke wie
dem dreistimmigen Ricercar aus dem Musikali-
schen Opfer scheint der Komponist gezielt mit
musikalischen Verfahren der Empfindsamkeit
experimentiert zu haben.

Beschlossen wird der Band durch die drei Bei-
trige des Symposiums ,Hindel in Hamburg”.
Hans-Dieter Loose berichtet hier tiber ,Kauf-
leute, Mizene und Diplomaten. Finanzierung
und Organisationsstruktur der alten Hambur-
ger Oper am Giansemarkt”, wihrend Dorothea
Schroder den sozialen Wandel nachzeichnet,
den die Stadt gegen Ende des 17. Jahrhunderts
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durchlief und der die Basis fiir die Entstehung
einer Kultur des Luxus und des Vergniigens
bildete. Eine Rekonstruktion des Hamburger
Opernlebens in den fir Hindel entscheidenden
Jahren 1703 bis 1705 und der ,Lehrjahre” bei
Reinhard Keiser bietet der Aufsatz von Hans Jo-
achim Marx.

(September 2007) Lucinde Braun

ARNOLD JACOBSHAGEN: Opera semiseria.
Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im
Musiktheater. Stuttgart: Franz Steiner Verlag
2005. 319 S., Nbsp. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. Band 57.)

Erst mit gewisser Verzogerung nahm sich die
Opernforschung der ,Sattelzeit” um 1800 an,
die in nahezu allen politischen, gesellschaftli-
chen und kiinstlerischen Bereichen grundstiir-
zende Umbruchszenarien mit sich brachte.
Speziell die italienischsprachige Opernproduk-
tion der Jahre zwischen Mozarts Tod und dem
Durchbruch Rossinis geriet aufgrund unter-
schiedlicher duflerer und innerer Faktoren in
einen Strudel librettistischer und kompositori-
scher Experimente, deren Facettenreichtum erst
in jingerer Zeit vor allem durch eine Reihe von
formgeschichtlichen Arbeiten einem systema-
tischen Verstindnis niher gebracht wurde. Ein
charakteristisches Produkt dieser Jahre ist die
Opera semiseria, die ihren Hohepunkt in den
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts erleb-
te und stilistische wie konzeptionelle Elemente
der zunehmend verschwimmenden italieni-
schen und franzésischen Gattungstraditionen
miteinander verwob. Diesem ,mittleren Gen-
re” widmete Arnold Jacobshagen seine 2002 an
der Universitit Bayreuth vorgelegte und 2005
offenbar weitgehend unverindert publizierte
Habilitationsschrift. Sie schlie8t eine nur auf
den ersten Blick erstaunliche Forschungsliicke,
denn wie der Autor in seinem Vorwort zu Recht
bemerkt, handelt es sich bei dem Gegenstand
um ein gattungsgeschichtlich hybrides, natio-
neniibergreifendes Phinomen, das sich unter
den Primissen der ilteren Opernhistoriographie
nicht fassen lief3.

Im ersten, den , Voraussetzungen” gewidme-
ten Hauptteil wird zunichst einleitungsartig
der Gattungscharakter in kritischer Ausein-
andersetzung mit dem Forschungsstand sowie
auf Grundlage zeitgenodssischer Beurteilungen
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und Begriffsverwendungszusammenhinge dis-
kutiert. Die sich hierbei abzeichnende typo-
logische Unschirfe wird dann zum Anlass ge-
nommen, in zwei Kapiteln, die den eigentlichen
Kern der Untersuchung bilden, die Verankerung
der Opera semiseria im Produktionssystem des
Theaters aufzuzeigen und ferner ihre Prigung
durch die franzosische Oper als wesensbestim-
mend zu kennzeichnen. Jacobshagen weist hier
iiberzeugend nach, dass ,Gattungsunterschie-
de im italienischen Musiktheater des frithen
19. Jahrhunderts angesichts einer durch dufiere
Faktoren stark eingeschrinkten asthetischen
Autonomie weniger unter poetologischen als
vielmehr unter sozio6konomischen, theater-
rechtlichen und institutionellen Aspekten rele-
vant waren” (S. 9) und sich die Rezeption franzo-
sischer Elemente keineswegs statisch, sondern
als Kulturtransfer innerhalb eines transnational
gewordenen isthetischen Rahmens vollzog —
keineswegs zufillig wurden daher ,periphere”
Stidte mit einem jahrzehntelangen Neben- und
Miteinander franzosischer, italienischer und lo-
kaler Theatertraditionen wie Wien oder Dres-
den zur ,Drehscheibe der italienischen Oper”
um 1800, wie in einem Exkurs ausgefithrt wird.
Die Verortung dieser Gattungskonstituenten in
den , Zentren der italienischen Oper” Venedig,
Neapel und Mailand beschlie3t den ersten Teil,
eine Auswabhl, die vor allem durch die Urauffiih-
rungsintensitit in diesen Stidten gerechtfertigt
wird.

Die zwangsliufig ein wenig holzschnitthaften
Beobachtungen im Rahmen dieser Schlaglichter
erfahren ihre im Sinne der Zielsetzung der Ar-
beit weitaus prignantere Konkretion im zweiten
Teil, der sich in fiinf Fallstudien ausfiihrlich mit
den Einzelwerken Camilla in den Vertonungen
von Ferdinando Paér und Valentino Fioravanti,
Elisa von Giovanni Simone Mayr, Clotilde von
Carlo Coccia, La gazza ladra von Gioachino
Rossini sowie Margarita d’Anjou von Giacomo
Meyerbeer beschiiftigt.

Jacobshagens Buch bietet eine mafistabset-
zende Anniherung an eine zentrale, gleichwohl
zumeist miss- bzw. unverstandene Gattung des
Musiktheaters, die die weitere Auseinanderset-
zung mit der Opera semiseria sowie den musik-
theatralen Gattungstransformationen um 1800
generell wesentlich prigen wird. Die neueren
Erkenntnisse zur Institutions-, Wirtschafts-
und Sozialgeschichte der italienischen Opern-
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produktion sowie das theoretisch-methodische
Konzept des Kulturtransfers in ein erweitertes
Gattungsmodell eingebracht zu haben, bildet
zudem ein besonderes, tiber den konkreten
Gegenstand hinausweisendes Verdienst dieser
Studie.

Der Aspekt des Kulturtransfers, der insbe-
sondere in den Fallstudien konkret gemacht
wird und sich, was die franzésischen Einfliisse
in Italien anbetrifft, vor allem auf die grundle-
genden Untersuchungen Marco Maricas stiitzt,
hitte freilich durch die Berticksichtigung von
Carolyn Kirks materialreicher Dissertation The
Viennese Vogue for opéra-comique, 1790-1819
(St. Andrews 1983) eine Prizisierung des kom-
plexen Facettenreichtums der Transferprozesse
insbesondere im Hinblick auf Ferdinando Paérs
entscheidende Wiener Beitrige zum Untersu-
chungsgegenstand erlaubt. Uberdies hitte man
sich zumindest in Exkursen oder einem Ausblick
die Thematisierung weiterer prinzipieller An-
niherungsmoglichkeiten an das Phinomen der
Opera semiseria gewilinscht, so etwa ausgehend
von der angesichts massiver Verschiebungen der
Sozialstruktur des Publikums sich wandelnden
prinzipiellen Funktion und Bedeutung von Ko-
mik und Tragik auf der Bithne und den hieraus
resultierenden Konsequenzen fiir ihre die Gat-
tungsgrenzen relativierenden Vermischung.

Angesichts der grundlegenden Qualititen von
Jacobshagens Buch fallen diese wenigen Monita
allerdings nicht grundsitzlich ins Gewicht, zu-
mal es sich dank seiner klaren Anlage und der
Fihigkeit des Autors zur souverinen Fokussie-
rung komplexer Zusammenhinge durch eine
aufierordentlich gute Lesbarkeit auszeichnet.
(September 2008) Klaus Pietschmann

AXEL SCHROTER: Musik zu den Schauspielen
August von Kotzebues. Zur Biihnenpraxis wih-
rend Goethes Leitung des Weimarer Hofthea-
ters. Sinzig: Studio Verlag 2006. 339 S., Abb.,
Nbsp. (Musik und Theater. Band 4.)

BEATE AGNES SCHMIDT: Musik in Goethes
,Faust“. Dramaturgie, Rezeption und Auffiih-
rungspraxis. Sinzig: Studio Verlag 2006. 509 S.,
Abb., Nbsp. (Musik und Theater. Band 5.)

Die vorliegenden Studien sind im Kontext des
Sonderforschungsbereichs ,Ereignis Weimar-Je-
na. Kultur um 1800“ (Teilmodul ,Musik und
Theater”) entstanden und somit im Koordina-
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tensystem der Weimarer Klassik angesiedelt.
Obgleich beide Studien das Thema Schauspiel-
musik zum Gegenstand haben, reflektieren sie
das Umfeld Weimar auf ganz unterschiedliche
Weise. Fines haben sie gemeinsam: Nach der
Lekttre wird niemand mehr ernstlich von einer
Opposition von ,Oper und Drama” sprechen
konnen. Was wir gemeinhin als Sprechtheater
rubrizieren, war schlechterdings musikalisches
Theater, das sich auf dem Weg zwischen Werk-
intention und Auffihrung konstituierte. Diese
,Wegbeschreibung’ bedarf keiner Metadiskurse,
sondern grundlegender philologischer Arbeit —
und dies leisten beide Monographien auf vor-
ziigliche Weise. Die philologische Anniherung
vermag aber noch viel mehr: Sie konturiert
niamlich geradezu exemplarisch Inszenierungen
(und nicht Werke). Die Tatsache, dass Schau-
spielmusik eine relativ instabile ,Gattung’
darstellt, wird hier zum Vorteil, indem sie ei-
nerseits jeweils unterschiedliche Versionen ei-
nes Werkes hervorbringt und andererseits den
Blickwinkel der Forschung auf ginzlich andere
Kategorien richtet, nimlich auf die Parameter
einer Auffithrung. Vor diesem Hintergrund sind
die vorliegenden Arbeiten gleichermafien fiir die
germanistische wie die theaterwissenschaftliche
Forschung relevant, auch wenn sie sich nicht
den Axiomen der Performativitit verschreiben.

Der Titel der Dissertation von Beate Agnes
Schmidt ist bereits programmatisch, indem er
auf die konstitutive Zugehorigkeit der Musik
in Goethes Faust verweist. Die Studie ndhert
sich dem Gegenstand indes zunichst tiber die
Gattung, indem sie die theoretischen Denkmo-
delle von Schauspielmusik in den Blick nimmt.
Diese Betrachtung findet jedoch immer vor der
Folie auffihrungspraktischer und institutionel-
ler Gegebenheiten statt, hier dem Weimarer
Theater. Diese Verschrinkung vermag nicht
nur ungemein interessante Details zutage zu
fordern (Anstellungsverhiltnisse, Kompilation
von Kompositionen, Organisation von Biih-
nenmusik, Zwischenaktmusik als Forum fiir
durchreisende Virtuosen usw.), sondern die Au-
torin entwickelt aus diesem Spannungsfeld auch
das Denkmodell fur die weitere Untersuchung.
Schmidt unterscheidet hier zwischen ,imagi-
nierter Dramaturgie” im Sinne der Autorinten-
tion und der ,Bihnen-Dramaturgie” (S. 79),
d. h. die theaterpraktische Realisierung, in der
neben dem Komponisten auch der Regisseur
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als Bearbeiter eine zentrale Instanz darstellt.
Der theoretisch-isthetische Teil der Arbeit un-
terscheidet sich aufgrund dieser Riickbindung
in eine bithnenpraktische Perspektive a fond
von der ilteren Literatur zum Problem Schau-
spielmusik. Die Explikation dieses Spannungs-
felds zwischen Werktext und Auffiihrungstext,
in dem sich Schauspielmusik im Besonderen
wiederfindet, verliert sich allerdings im Laufe
der Arbeit etwas; hier hitte die Autorin ihrem
Ansatz durchaus etwas mehr Kontur verleihen
diirfen. In diesem Zusammenhang wire auch
eine Schirfung der dramaturgischen Kategorien
bzw. Funktionen denkbar gewesen, insbesonde-
re der ,Bithnenmusik als Realititszitat” (S. 79),
die weitgehend instrumental konnotiert ist und
die vokalen Erscheinungsformen kaum hinrei-
chend abdeckt. (Uberdies sollte von den veral-
teten und unprizisen Begriffen Einlagelied und
Gesangseinlage fiir diegetische Musik Abstand
genommen werden; unbegreiflicherweise macht
auch die jungere Filmmusikforschung davon
noch Gebrauch).

Auferst instruktiv ist die Suche nach musik-
dramatischen Vorbildern fiir die musikalischen
Szenen in Goethes Faust I. Hier werden eine
Fulle von Szenen und Szenentypen namhaft
gemacht (Traum- und Zauberszenen, religio-
se Szenen, Gesellschaftslieder etc.), welche die
Basis fiir die spitere Betrachtung der Faust-
Musiken abgibt. Entscheidend sind auch hier
die Grenzbereiche zur Oper, d. h. solche Sze-
nen, die tiber die traditionelle Funktionalitit
von Schauspielmusik hinausweisen. In diesem
Zusammenhang werden auch melodramatische
Passagen diskutiert, wobei auch hier die auffiih-
rungspraktische Perspektive bei der Annihe-
rung dominiert: Weniger das Partiturnotat des
Melodrams ist von Interesse, sondern vielmehr
die Praxis des Sprechens zu Musik.

Der zweite Teil der Arbeit ist Fallstudien
verschiedener Faust-Musiken gewidmet. Ne-
ben Anton von Radziwill, Carl Eberwein und
Peter Joseph Lindpaintner kommen auch Ge-
meinschaftskompositionen sowie Misch- bzw.
Pasticcio-Formen zur Sprache. Die Untersu-
chung umfasst zeitlich vor allem das Ende der
1820er- und den Beginn der 1830er-Jahre. Im
Zentrum steht die Analyse der Schauspielmu-
sik des Fiirsten Radziwill, die Compositionen zu
Gothe’s Faust, deren Genese und Auffithrungs-
geschichte sich von 1808 bis 1832 erstreckt. In
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diesem Abschnitt wird deutlich, wie gleichsam
ohnmaichtig Goethes ,Chefideologen’ in Sachen
Musik (Zelter, Reichardt) dieser Vertonung ei-
nes Dilettanten gegentiberstanden. Schmidts
Ausfiihrungen zu dieser frithen Faust-Musik
offenbaren eindriicklich, dass Radziwills Musik
,moderner’, d. h. medialer, kaum hitte gedacht
sein konnen. Uberzeugend vermag sie beispiels-
weise darzulegen, dass auch die Implementie-
rung priexistenter Musik, hier Mozarts Adagio
und Fuge KV 546 in der Ouvertiire, eine indivi-
duelle kompositorische Losung hinsichtlich des
ideellen Gehalts des Werkes darstellt. In dem
gesamten Kapitel ,Komponist und Biithne” er-
kundet die Autorin nicht nur analytisches Neu-
land, sondern sie kontextualisiert die je spezifi-
schen musikalischen Konzeptionen seitens der
Asthetik, der Dramaturgie und ihrer institutio-
nellen Verankerung. Das Ergebnis ist gleicher-
maflen beeindruckend wie bedeutsam: Es ist
nicht weniger als ein Stiick (deutscher) Thea-
tergeschichte, die sich dem Leser hier entfaltet,
eine Theatergeschichte, die nicht einer diffusen
Vorstellung von ,Weltliteratur’ anhingt, son-
dern sich vielmehr ganz auf die Auffiihrungstex-
te und deren Konkretisierung in Inszenierungen
stutzt. Gerade deshalb ist das Buch auch eine
fundamentale Arbeit zur Auffiihrungs- und Re-
zeptionsgeschichte von Goethes Faust.

Die Studie von Axel Schroter verfolgt einen
— von der Materialseite aus betrachtet — um-
fassenderen Ansatz, indem sie die Musik in
simtlichen Schauspielen August von Kotze-
bues in den Blick nimmt. Insofern leistet die
Monographie weit mehr als es der Untertitel
mit seiner Fokussierung auf Weimar suggeriert,
zumal auch mehrfach Seitenblicke nach Wien
oder Berlin unternommen werden. Allerdings
entsteht durch den primiren Weimar-Bezug
einerseits und den Versuch einer Gesamtdar-
stellung der Kotzebue’schen Schauspielmusiken
andererseits eine methodische Schieflage. Diese
spiegelt sich nicht zuletzt auch in komplizier-
ten Uberschriften wider (z. B. ,Hinweise auf
Musik in den Texten der in Weimar zwischen
1791 und 1817 aufgefiihrten Schauspiele”). Ein
Zweites: die Studie leistet zwar einen exemp-
larischen Uberblick iiber die verschiedenen Er-
scheinungsformen von Schauspielmusik — und
Kotzebue kann hier in der Tat als Exempel fi-
gurieren —, auf der anderen Seite vermag sie die
analysierten Phinomene kaum in eine tberge-
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ordnete Perspektive einzubetten. Da gerade bei
Kotzebue die Grenzbereiche zwischen ,Schau-
spiel mit Musik” und Oper flielend sind, hit-
te man sich hier konzisere Fragestellungen im
Hinblick auf ,musikalische Dramaturgien’ ge-
wiinscht. So versucht Schroter, Kotzebues As-
thetik weitgehend aus dessen Selbstzeugnissen
(Vorworte zu Textbiichern etc.) zu destillieren.
Das grundlegende Problem der Funktionalitit
von Musik im Schauspiel bleibt somit — jen-
seits der Betrachtung der Einzelszene — weitge-
hend unkonturiert, vor allem deren Denkfigu-
ren in der Forschungsliteratur. Dass die Arbeit
von Benedikt Holtbernd (Die dramaturgischen
Funktionen der Musik in den Schauspielen
Goethes, Frankfurt am Main 1992) nirgendwo
aufscheint, ist dafiir ebenso symptomatisch wie
der fehlende Rekurs auf einen grundlegenden
Aufsatz zu Kotzebues Operndramaturgie (Karin
Pendle, ,, August von Kotzebue, Librettist”, in:
The Journal of Musicology 3, 1984, S. 196-213).
Auch ist die gattungsterminologische Seite nicht
ganzlich frei von Ungereimtheiten: So ist vollig
unklar, warum die Betrachtung von Das Dorfim
Gebirge, Die Alpenhiitte und Feodore unter der
Uberschrift ,Sonderfall Liederspiele” firmiert.

Mag die methodisch-theoretische Seite mit ei-
nigen Defiziten behaftet sein, so ist der analyti-
sche Teil der Arbeit weitaus tberzeugender. Wie
erwihnt spannt Schroter hier den Bogen weit
iiber Weimar hinaus, indem er Kompositionen
aus Wien, Berlin und Paris mit einbeziecht. Hier
musste Grundlagenforschung im besten Sinne
betriecben werden, um tberhaupt den Werk-
bestand, wie er sich in den zahlreichen Uber-
sichtstabellen niederschligt, dokumentieren zu
konnen. Das Ergebnis gewihrt — wie schon bei
Schmidt — einen beispiellosen Einblick in die
tieferen Strukturen dessen, was gemeinhin et-
was abschitzig unter , Theaterbetrieb’ rubriziert
wird. In Schroters Untersuchung werden glei-
chermaflen die Mechanismen dieses Betriebs
transparent, wie sie andererseits den Einfluss
dieser Mechanismen auf die Werkgestalt offen-
legt. Voraussetzung hierfiir ist ein minutidses
Quellenstudium, dessen Ergebnisse die gesamte
Arbeit durchziehen.

Im Mittelpunkt steht die Analyse des Schau-
spiels Die Hussiten von Naumburg, das anhand
von vier Fallstudien niher beleuchtet wird. Da
diese Kompositionen aus ganz unterschiedli-
chen Kontexten stammen (E S. Destouches/
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Weimar, Salieri/Wien, Méhul/Paris nebst ei-
nem Pasticcio), sind die vergleichenden Beob-
achtungen entsprechend aufschlussreich. Vor
allem am Beispiel der Instrumentalstiicke ver-
mag Schroter die ginzlich unterschiedlichen
Anniherungen an die dramaturgische Vorgabe
Kotzebues aufzuzeigen. Fiir die Chore dieser
Schauspielmusik werden exemplarische Num-
mern analysiert, die im Anhang auch in (neu
gesetzter) Partitur wiedergegeben sind. Beson-
ders erhellend ist hier vor allem, inwieweit die
unterschiedlichen Vertonungen die Empathie
des Zuschauers jeweils in verschiedene Rich-
tungen zu leiten vermégen.

Den Abschluss der Untersuchung bildet die
Betrachtung der beiden Festspiele Konig Ste-
phan und Die Ruinen von Athen. Die Tatsache,
dass ein Komponist wie Beethoven in den Rui-
nen von Athen zu einer ginzlich anderen und
neuartigen Anniherung an das Genre gelangte,
mag vielleicht nicht tiberraschen; gleichwohl ist
Schroters analytische Darlegung, warum Kotze-
bues Nachspiel den besseren Nihrboden fiir In-
novationen abgab als ein Drama wie Egmont, in
jeder Hinsicht einleuchtend. Damit wird nicht
einer Nobilitierung der Gattung Schauspielmu-
sik durch Beethoven das Wort geredet, sondern
vielmehr das grofle Potenzial offengelegt, das
diesem Genre innewohnt.

(August 2008) Thomas Betzwieser

MATTHIAS CORVIN: Formkonzepte der Ou-
vertiire von Mozart bis Beethoven. Kassel: Gu-
stav Bosse Verlag 2005. 295 S., Nbsp. (Kélner
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 3.)

Im Unterschied zu anderen zentralen Gat-
tungen der Instrumentalmusik um 1800 hat die
Ouvertiire in der musikwissenschaftlichen For-
schung lange Zeit nur eine untergeordnete Rol-
le gespielt, was umso erstaunlicher erscheint,
je mehr man sich die Vielfalt der mit der Ou-
vertiire in Verbindung stehenden kulturellen
Kontexte vergegenwartigt und das Innovations-
potenzial bedenkt, das einer solchen zwischen
den verschiedenen Operntraditionen sowie den
Gattungen des Oratoriums, des Schauspiels, des
Balletts und der reinen Konzertouvertiire oszil-
lierenden Erscheinung innewohnen muss. Mat-
thias Corvins vorliegende Kolner Dissertation
stellt einen wichtigen Beitrag zur Kategorisie-
rung der in Ouvertiiren um 1800 begegnenden
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Formkonzepte dar. Bewusst verzichtet der Autor
auf eine mehr als kursorische Untersuchung
groflerer musikisthetischer, kulturriumlicher
oder auffiihrungspraktischer Zusammenhinge
und lisst so zugleich fiir kiinftige Untersuchun-
gen zu diesem Thema noch zahlreiche lohnen-
de Ankniipfungspunkte.

Die Arbeit besteht aus drei Teilen unterschied-
lichen Gewichts, von denen der erste (S. 19-38)
die Ouvertiirentypen im 18. Jahrhundert (itali-
enische Sinfonia, franzésische Ouvertiire, de-
skriptive Ouvertiire, einsitzige Ouvertiire und
Potpourri-Ouvertiire) diskutiert, wihrend der
zweite Teil (S. 39-86) die vorkommenden Form-
typen des engeren Untersuchungszeitraums
— mehrsitzige Formen, einfache Reprisenform
(AA), Reprisenform (ABA), Sonatensatzform,
freie Reihungsform, Potpourri und Introduk-
tion — systematisch behandelt und dartiber hin-
aus die Aspekte Orchesterbesetzung, Tonarten,
Zitateinbindung, Kolorit, Tonmalerei, Program-
matik, Melodik, Klang und Integration in das
Gesamtwerk zusammenfassend Dbeleuchtet.
Den bei weitem umfangreichsten Teil nehmen
jedoch nicht weniger als 32 chronologisch an-
geordnete Einzelanalysen ausgewihlter Ouver-
tiren des Untersuchungszeitraums ein (S. 87—
263).

Ein moglicher Einwand zu dieser insgesamt
sehr verdienstvollen Untersuchung betrifft die
Wahl des Titels. Dieser konnte suggerieren,
dass Mozart und Beethoven die beiden fir die
historische Entwicklung der Ouvertiire im Zeit-
raum zwischen etwa 1775 und 1810 mafigeb-
lichen Komponisten gewesen seien, was wohl
unzutreffend sein durfte. Zumindest indirekt
wird dies vom Verfasser auch durch die Auswahl
der Einzelanalysen bestitigt, unter denen Mo-
zart lediglich mit der Ouvertiire zu dem Opern-
fragment Lo sposo deluso (1783) vertreten ist,
wihrend seine Hauptwerke nur summarisch
Erwihnung finden und im Wesentlichen als be-
kannt vorausgesetzt werden. So zieht sich zwar
die Formel von der ,Ouvertiire von Mozart bis
Beethoven” als hiufig repetierter Textbaustein
durch die Arbeit, ohne dass auf eine Sonderstel-
lung der beiden Komponisten inhaltlich niher
Bezug genommen wiirde. Vielmehr dient die
Polaritit ,italienischer” und ,franzosischer”
Formkonzepte als mafigebliches Bezugssystem
der einzelnen analytischen Befunde. Wollte
man indes fiir Anfang und Ende des gewihlten
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Zeitraumes zwei andere fiir das Thema repri-
sentative Komponistennamen wihlen, kénnten
diese etwa Grétry und Rossini lauten; auch die
Ouvertiiren Cherubinis, Méhuls oder Paisiel-
los waren fiir die Geschichte der Gattung sehr
wirkungsmaichtige Bezugspunkte. Dass Rossini
unter den Einzelanalysen nicht vertreten ist,
wird durch den knappen und sehr approxima-
tiven Hinweis, dass nahezu alle seine italieni-
schen Ouvertiiren der ,einfachen zweiteiligen
Anlage (AA)” folgen wiirden (S. 21), ebenso we-
nig begriindet wie durch die Feststellung, dass
das sogenannte ,Rossini-Crescendo” als Steige-
rungsmittel in der Coda bereits in italienischen
Sinfonien des ausgehenden 18. Jahrhunderts
begegnet (S. 66). Schon allein die Tatsache, dass
Rossini dank der (in Corvins Bibliographie nicht
erwihnten) Arbeiten Philip Gossetts beinahe
der einzige Komponist dieser Epoche ist, dessen
Ouvertiiren bislang systematisch und detailliert
untersucht wurden, hitte eine stirkere Bertick-
sichtigung seiner Werke auch aus methodologi-
schen Erwigungen nahe gelegt.

In Corvins Auswahl, die ,die im systemati-
schen Kapitel gemachten Beobachtungen am
Einzelfall exemplifizieren” soll (S. 87), entfallen
auf Méhul und Beethoven je drei Werke, auf Pai-
siello, Cherubini und Spontini jeweils zwei Wer-
ke sowie auf Bertoni, Haydn, Holzbauer, Grétry,
Mozart, Schulz, Salieri, Piccinni, Martin y Soler,
Vogel, Devienne, Steibelt, Cimarosa, Boieldieu,
Berton, Fioravanti, Isouard, Hoffmann, Vogler
und Weber jeweils ein Werk. Tatsichlich scheint
die Vielfalt und Individualitit der Einzellosun-
gen den Ausschlag dafiir gegeben zu haben,
eine so grofle Zahl unterschiedlicher Komposi-
tionen nacheinander abzuhandeln. Der Gefahr
der Monotonie einer solchen Darstellungsweise
begegnet der Autor dadurch, dass er jeweils ei-
nen FEinzelaspekt ins Zentrum riickt, etwa die
drei Akkordschlige in Holzbauers Grinther von
Schwarzburg, das Trompetensignal in Méhuls
Héléna, die Mediantverhiltnisse in Bertons Ali-
ne reine de Golconde oder die Monothematik
in Fioravantis I virtuosi ambulanti. Wo solch
griffige Etikettierungen sachlich nicht gegeben
sind, bemiiht Corvin nicht minder plakative Er-
satzlosungen: Paisiellos La serva padrona etwa
firmiert unter ,Italienische Freiheit”, Cimaro-
sas Gli Orazi e i Curiazi hingegen unter ,Itali-
enische Linie”, womit der Autor einmal mehr
auf die vermeintliche Schematik italienischer
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Formlosungen anspielt. Der Verlust an Detail-
differenzierung wird hier durch die Deutlichkeit
der Aussage entschidigt, die freilich sehr stark
auf der Annahme priexistenter Nationalstile
insistiert.

In entsprechender Weise lassen auch die
Schlussfolgerungen des Autors sehr klare Ent-
wicklungslinien und Tendenzen erkennen: in
Italien von der dreisitzigen Sinfonia zur einsit-
zigen Reprisenform, in Frankreich von der fran-
zosischen Ouvertiire zur programmatischen,
relativ freien Grof3form sowie generell zur Aus-
prigung von Mischformen, wie sie etwa durch
Gluck, Salieri, Cherubini oder Beethoven ver-
korpert werden. Auch hinsichtlich der Heraus-
bildung der Konzertouvertiiren entwirft Corvin
eine klare Typologie: Neben der formal freieren
franzosischen Programmouvertiire entwickelt
sich die am Sonatensatz orientierte deutsche
Konzertouvertiire; als dritte Linie lasst sich die
zu bestimmten Anldssen komponierte , Festou-
vertiire” identifizieren. Die im Titel hervorge-
hobene Konzentration auf die Formkonzepte
erweist sich somit auch als methodische Stirke,
die das Buch zu einem wichtigen Referenzwerk
zu seinem Thema macht.

(Februar 2008) Arnold Jacobshagen

Musikalische Gesprdchskultur. Das Streichquar-
tett im habsburgischen Vielvolkerstaat. Sym-
posion 25.-27. April 2002. Hrsg. von Manfred
ANGERER, Carmen OTTNER, Eike RATHG-
BER. Wien: Musikverlag Doblinger 2006. 172 S.,
Nbsp. (Beitrige der Osterreichischen Gesell-
schaft fiir Musik. Band 12.)

Wenn Manfred Angerer in seiner Einleitung
zum vorliegenden Tagungsband den Verlegen-
heitscharakter des Themas einer ,musikali-
schen Gesprichskultur”, spezifiziert durch die
geographisch-politische — und implizit ethno-
graphische — Eingrenzung ,im habsburgischen
Vielvolkerstaat”, eingesteht, vergibt er vor-
schnell ein spezifisches FErkenntnispotenzial.
Im Rahmen eines Symposiums, das seinen wis-
senschaftlich-thematischen Anspruch dem eher
formalen Aspekt der Notwendigkeit von Tagun-
gen nachgeordnet hat (S. 8), ist es zunichst
nicht erstaunlich, dass eine Vielzahl der Beitri-
ge auf eine theoretische Reflexion der immerhin
nicht unproblematischen Unterstellung einer
kommunikativen Funktion einer bestimmten
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Gattung in einem besonderen kulturellen Um-
feld stillschweigend verzichtet. Nicht zufillig
also hiufen sich die bloflen , Anmerkungen”
und ,Bemerkungen zu” Komponisten und de-
ren Werken, die dem habsburgischen Reich in
irgendeiner Form zuzuordnen sind. FEinigen
der Beitrige gelingt es jedoch, das erhebliche
Erkenntnispotenzial der Themenstellung — als
Heuristik aufgefasst und in ihren Voraussetzun-
gen bewusst gemacht — aufzuzeigen.

So macht etwa Hans-Joachim Hinrichsen als
Verbindungsglied der spiten Streichquartette
Franz Schuberts zum frithen Schaffen die Kom-
munikationsstrukturen der halboffentlichen
Wiener Salonkultur greifbar. Vor dem Hinter-
grund der Affinitit der spiten Kammermusik
Schuberts zum Lied kann Hinrichsen implizite
Beziige auf eine konkrete Kommunikationssi-
tuation aufzeigen. Einkomponierte Materialien
werden von Schubert so nicht blof3 dsthetisch
definiert —und sind einer hermeneutischen Ana-
lyse zuginglich —, sondern sozial kodiert (S. 38).
Damit kann Hinrichsen auch die Metapher
vom ,musikalischen Gespriach” als spezifische
Diskursivitit substantiieren, die in eklatantem
Widerspruch zur oft kolportierten Auffassung
eines Unpolitischen und Eskapistischen , klein-
buirgerlicher” Musik im Habsburgischen Reich
stehe (S. 42£.).

Ohnehin entstammt ja der Topos vom Quari-
tett als ,Gesprich” in seiner immer wieder he-
rangezogenen Fassung aus dem Brief Goethes
an Zelter vom 9. November 1829 letztlich ei-
ner aufklirerisch-illusioniren Vorstellung von
gleichberechtigter Kommunikation, die nur
deshalb unproblematisch ist, weil sie politisch
folgenlos blieb. Mit der Realitit kiinstlerischer
Existenz im Habsburgischen Reich hat sie we-
nig zu tun, genauso wenig mit den neuen, auch
technischen Herausforderungen an die Gattung
in der Konkurrenzsituation des modernen Kon-
zertwesens. Daher ist es kein Zufall, dass auch
Gerhard Winkler in seinem Beitrag zu Johann
Nepomuk Hummel diskursive Aspekte eher in
intertextuellen Beziigen aufzeigen kann als im
vermeintlich kommunikativen Satzgefiige. In
Hummels dienstlich weitgehend , exterritoria-
lem” Schaffen (S. 153) weist Winkler eine sorg-
filtige musikalische Inszenierung nach, die ei-
nerseits in einem subtilen ,Bildprogramm” auf
einen witzig-gelehrten Konversationston im Sti-
le Haydns rekurriere, andererseits eine intertex-
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tuelle Abwehrstrategie entwickle, deren Objekt
Beethoven darstellen konnte (S. 162).

Eike Rathgeber geht in seiner Interpretati-
on der Quartette Leo$ Janaceks tiber bekannte
Modelle programmatisch-biographischer Deu-
tungen hinaus und stellt sie in den Kontext der
Auflosung des Habsburgischen Reiches, dessen
kolonialistischen Anspruchs und kiinstlerischer
Werte (S. 109). Rathgeber liest sie als Manifes-
tation einer stets gegen den Widerstand der Au-
torititen durchgesetzten Beschiftigung mit rus-
sischer Sprache, Literatur und Erzihlweise, spe-
ziell der Tolstois. Es sei gerade der vollstindi-
ge Verlust eines Diskurses zugunsten eines auf
vier Stimmen aufgespaltenen Monologes, der
die Erzihlstruktur der Intimen Briefe bestim-
me (S. 112). Aus der Negation heraus kann so
die Ablehnung eines diskursiv-gesprichhaften
Duktus’ selbst diskursiv werden.

Eine andere Form des kompositorischen Re-
flexes auf verinderte, vor allem stark tempora-
lisierte und ausdifferenzierte Strukturen in der
Gesellschaft der Moderne stellt nach Klaus Lippe
die Komplexitit in Alban Bergs Quartetten dar.
Fur die Gattung nicht weniger als fiir das Gesell-
schaftssystem gelte eine radikale Entkanonisie-
rung integraler Sinnbestinde und Wertordnun-
gen. So problematisch die von Lippe priferierte
kinstlerisch-soziale ~ Widerspiegelungstheorie
ist — erkenntnistheoretisch fillt sie weit hinter
die Dialektik der musiksoziologischen Uberle-
gungen Adornos zuriick —, so wichtig ist doch
die Beobachtung, wie Bergs Arbeit am Detail
in einem Pluralismus einander tiberlagernder
Formen zu einem ,organisierten Chaos” fithre
(S. 86). Da sich Lippes Komplexititsbegriff an
dieser Stelle auf Niklas Luhmann bezieht, bleibt
allerdings die Frage nach der systemtheoretisch
notwendigen Komplexititsreduktion offen, die
ihrerseits Sinn zu stiften und neue Komplexitit
zu erzeugen imstande ist. Nicht zufillig tibri-
gens konstatiert auch der Beitrag von Dominik
Schweiger zu den Bagatellen Anton Weberns
eine zunehmende Kluft zwischen Denkbarkeit
und Wahrnehmbarkeit und damit einen erhebli-
chen Diskursverlust. Stattdessen liege ein Spiel
ereignisartiger Elemente vor, die keinem {iber-
greifenden Signifikat mehr zuzuordnen seien
(S. 140).

Weitere Beitrige des Bandes versuchen im
Wesentlichen, die gattungsgeschichtliche Posi-
tion einzelner Komponisten innerhalb der auf
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Haydn zurtickgehenden Tradition zu erortern.
In seinen Uberlegungen zu Wolfgang Amadé
Mozart rit Friedhelm Krummacher aber dazu,
das Quartettschaffen als Ganzes einmal in den
Blick zu nehmen und dabei bewusst den Maf3-
stab ,Haydn” auszuschalten (S. 62). Diesen
Ansatz macht er am Beispiel der drei Kopfsit-
ze von KV 172, 428 und 499 fruchtbar. Salome
Reiser betont den Einfluss der Wiener Streich-
quartettkomposition auf die Werke von Johan-
nes Brahms, hebt aber hervor, wie stark die
zeitgenossische Einordnung einer Anlehnung
an Beethoven als Etikettierung begriffen wer-
den muss, die mit der Eingliederung in einen
vertrauten Horizont das Verstindnis erleichtert
habe (S. 118). Geradezu aufierhalb der Gattung
sieht Hartmut Schick Antonin Dvoiiks Opus
B 19, das ,merkwiirdigste Streichquartett des
19. Jahrhunderts” (S. 126); Dvoraks Position
zu Haydn erklirt er als die eines Neoklassi-
zisten. Hartmut Fladt beschreibt das Ausein-
andertreten von Material und Verfahrensweise
bei Béla Bartdk, dessen Streichquartette in ei-
nem Spannungsfeld zwischen osterreichischer
Tradition und franzosisch-russischer Moderne
anzusiedeln seien. Gerold W. Gruber wendet
sich der Gattung innerhalb des kompositori-
schen Schaffens von Arnold Schonberg zu, die
als traditionsbeladene fir eine Kontinuitit des
19. Jahrhunderts stehe. Erika Hitzler betreibt
eine ,Ehrenrettung” Paul Hindemiths als Weg-
bereiter der Moderne in der Auseinandersetzung
mit Schonberg und vor dem Hintergrund einer
letzten Beschworung der musikalischen Tradi-
tion von Beethoven bis Mahler (S. 49). Carmen
Ottner geht auf die programmatischen Aspekte
der Quartette Bediich Smetanas ein und stellt
sie in Relation zur altosterreichischen Vorge-
schichte der Gattung, insbesondere bei Haydn.
(Tuli 2008) Karsten Mackensen

STEFAN HANHEIDE: Mahlers Visionen vom
Untergang. Interpretationen der Sechsten Sym-
phonie und der Soldatenlieder. Osnabriick:
Electronic Publishing Osnabrtick 2004. 408 S.
Stefan Hanheides Habilitationsschrift ist im
Rahmen seiner Auseinandersetzung mit dem
Forschungsgebiet ,Musik im Zeichen politi-
scher Gewalt” entstanden. Im Zentrum der Be-
trachtung steht eine Gruppe von Werken Gustav
Mahlers, bei denen die klangliche, idiomatische
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und semantische Sphire des Militirischen vor-
dergriindig erscheint. Bei seiner Untersuchung
geht der Autor von der Deutung der Sechsten
Symphonie Mahlers als ,Vorahnung der Katas-
trophen des Jahrhunderts” aus. Diese von ihm
bezeichnete ,Interpretationskonstante” wurde
in der Zwischenkriegszeit bereits angedeutet,
von Erwin Ratz am Ende der 1950er-Jahre for-
muliert, kurz darauf von Hans Ferdinand Red-
lich itbernommen und von Theodor W. Adorno
auf die Soldatenlieder erweitert sowie politisch
durch den Hinweis auf den Faschismus noch
zugespitzt. Hanheide ortet eine ,Diskrepanz”
zwischen ,der Intensitit und Vehemenz, mit
der die drei Mahler-Forscher ihre Position be-
haupteten, und der marginalen Rolle, die sie
im Mabhler-Bild der Gegenwart spielt”. Dies
bringt ihn dazu, die ,Interpretationskonstante
an der Sache selbst” zu messen, wobei er dar-
unter zum einem die Biographie Mahlers, sein
Werk und seine Asthetik, zum anderen die
,geschichtlich|e] Entwicklung dieser Interpreta-
tion” samt politischer Verinderungen versteht
(S. 7). Dementsprechend ist das Buch geglie-
dert: Dem Teil, in dem ,Mahlers Berithrungen
mit der Politik seiner Zeit” anhand der beste-
henden biographischen Literatur nachgegangen
wird, folgen eine knappe Darstellung der , Sphi-
re von Militir und Untergang” in Mahlers As-
thetik sowie die Analyse derselben in drei aus-
gewihlten Soldatenliedern und in der Sechsten
Symphonie.

Die Teilung der folgenden zwei Kapitel in
,Interpretations-” und ,Rezeptionsgeschichte”
basiert auf der von Hanheide eingefithrten Un-
terscheidung zwischen dem bewussten Versuch,
,die Musik Mahlers in eigenen Biichern und
Artikeln zu deuten” (Interpretation), und dem
,eher akzidentielle[n] Zugang zu dieser Musik,
wie er sich vor allem in Auffihrungskritiken
findet” (Rezeption, S. 7 f.). Im letztgenannten
Kapitel wendet Hanheide ein numerisches Ver-
fahren an, in dem thematisch gruppierte und
chronologisch in zwei Kategorien (vor und nach
dem FErsten Weltkrieg) geteilte Ausziige aus den
gesammelten Auffithrungskritiken der Sechs-
ten Symphonie in Hinblick auf die Sphire von
Militdr und Untergang ausgewertet werden. In
einem Schlusskapitel werden die Ergebnisse
zusammengefasst. Die im rezeptionsgeschicht-
lichen Kapitel ausgewerteten Auszige sind
schlieBlich in einem Anhang angefiihrt.
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Bei seiner Untersuchung verpflichtet sich
Hanheide der im Laufe der 1970er-Jahre in der
Literaturwissenschaft entwickelten, in die Mu-
sikwissenschaft jedoch nur zogernd tibertrage-
nen Rezeptionsforschung. Dies erklirt, warum
der Autor die Frage nach der Bedeutung der in
den besprochenen Werken so auffilligen Pri-
senz von Idiomen und Klingen aus der Sphi-
re des Militirischen nicht direkt, sondern tiber
den Weg bestehender Interpretationen behan-
delt. Bedenklich erscheint dennoch in einer
rezeptionsgeschichtlichen Studie die Absicht,
einzelne Interpretationen ,an der Sache selbst
[zu] messen”. Urteile Giber die Angemessenheit
einer Interpretation sind freilich legitim, sie
konnen aber keineswegs den Status einer neu-
tralen Objektivitit beanspruchen, sondern neh-
men selbst an jenem geschichtlichen Leben des
Kunstwerks teil, worin Hans Robert Jaufd zufol-
ge dessen Wesen besteht.

Die Fragwiirdigkeit einer solchen Uberprii-
fung wird im Fall der von Hanheide ausgewihl-
ten Fragestellung noch gesteigert. Denn die
Erwartung, es liefle sich analytisch feststellen,
ob Mahlers Musik die Katastrophen der beiden
Weltkriege des 20. Jahrhunderts vorahnt bzw.
ob Mahler tatsichlich beabsichtigte, diese in
seinen Werken vorzuahnen, mutet seltsam an.
Es tberrascht deshalb durchaus positiv, dass
Hanheide im Schlusskapitel sich von den prii-
ferischen Absichten verabschiedet und eine
konsequent rezeptionsgeschichtliche Betrach-
tungsperspektive einnimmt. Dies erlaubt ihm
nun in der sogenannten Interpretationskons-
tante ,ein grofles Stiick Wirkungsgeschichte
der Mahlerschen Musik” zu erblicken, ,eine
Phase des Verstehens mit eigenem Recht, in
der betrichtliche Aspekte von der potentiellen
Vielfalt der Sechsten Symphonie und der Sol-
datenlieder auf[ge]deckt wurden” (S. 264). Es
stellt sich freilich die Frage, ob es nicht vorteil-
haft gewesen wire, tiberhaupt von dieser rezep-
tionsisthetisch eher naheliegenden Feststellung
auszugehen und ausfiihrlicher jene Aspekte der
Mahlerrezeption zu untersuchen, die in einem
numerischen Verfahren unbericksichtigt blei-
ben. Es sei beispielsweise auf die Prisenz an-
tisemitischer argumentativer Muster in den
Mahler-Kritiken oder auf die Denkfigur des
Untergangs hingewiesen, deren Begriff Han-
heide im Titel seiner Studie tibernimmt, ohne
jedoch die in der Zwischenkriegszeit wirkungs-
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volle Kulturphilosophie Oswald Spenglers auch
nur zu erwihnen.

Hanheides rezeptionsgeschichtliche Studie
ist nicht frei von positivistischen Annahmen,
deren problematische Konsequenzen bespro-
chen worden sind. Dies soll aber in keiner Wei-
se daran hindern, die wertvollen Aspekte seines
Buches adiquat zu wardigen. Hier ist vor allem
die Untersuchung der Idiome und Klinge des
Militirischen in den herangezogenen Werken
Mahlers zu erwihnen. Die diesbeziiglichen
Analysen fiihren durch die Bezugnahme auf
historische Quellen der Osterreichischen Mili-
tirmusik zu tberzeugenden Ergebnissen. Der
Umgang mit Quellen und Literatur ist sehr
griindlich. Wer sich mit der Sechsten Sympho-
nie und den Soldatenliedern Mahlers befassen
will, findet in diesem Buch solide Werkanaly-
sen, eine ausfiihrliche Darstellung der Literatur
und eine niitzliche Dokumentation.

(Juli 2008) Federico Celestini

The Schreker Library. Franz Schrekers Biblio-
thek. Hrsg. von Dietmar SCHENK. Berlin: Uni-
versitdt der Kiinste 2005. 45 S., Abb. (Schriften
aus dem Archiv der Universitdt der Kiinste Ber-
lin. Band 9.)

Franz Schrekers Schiiler in Berlin. Biogra-
phische Beitrige und Dokumente. Hrsg. von
Dietmar SCHENK, Markus BOGGEMANN
und Rainer CADENBACH. Berlin: Universitdt
der Kiinste 2005. 173 S., Abb. (Schriften aus
dem Archiv der Universitiit der Kiinste Berlin.
Band 8.)

Dass die Bibliothek eines Komponisten jiidi-
scher Herkunft tiber Nazizeit und Bombenkrieg
hinweg erhalten blieb, grenzt an sich schon an
ein Wunder. Dass sie (sogar inklusive der origi-
nalen Regale!) in einen 6ffentlichen Bibliotheks-
bestand tiberfithrt werden konnte, ist der letzten
iiberlebenden Freundin der Familie Schreker zu
verdanken: Joan Beadling tibergab die Bestinde,
die sie selbst von Schrekers Witwe, der Sangerin
Maria Schreker, ibernommen hatte, der Biblio-
thek der Universitit der Kiinste Berlin.

Gerade bei einem so stark literarisch geprig-
ten Komponisten wie Schreker, dessen selbst
verfasste Libretti stindig — bewusst oder un-
bewusst — Lesefriichte reflektieren, darf das als
Gliicksfall auch fur die Musikforschung be-
trachtet werden. Der Katalog gliedert die 670
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belletristischen Binde tibersichtlich nach Lin-
dern und Sachgebieten auf. Ein kenntnisreiches
Vorwort des Schreker-Biographen Christopher
Hailey beleuchtet die literarischen Quellen, aus
denen sich das CEuvre des Komponisten speist.
Schrekers Musikbibliothek ist nicht enthalten,
da sie mit einem anderen Teil des Nachlasses
in den Besitz der Société Internationale Franz
Schreker in Paris kam. Eine Vereinigung dieser
Bestinde in Berlin wire natiirlich héchst wiin-
schenswert.

In den zwolf Jahren, in denen Schreker Direk-
tor der Berliner Musikhochschule war, baute er
eine Kompositionsklasse auf, die neben denen
von Schonberg, Busoni und Hindemith zum
Glanz der Institution wesentlich beitrug. Schre-
ker galt als guter Lehrer und zog begabte Schiiler
aus dem In- und Ausland an; zu seinen bekann-
testen Schiilern zihlen Ernst Krenek, Berthold
Goldschmidt, Alois Haba, Karol Rathaus und
Jascha Horenstein. Jedoch war der weitere Schii-
lerkreis bedeutend grofier, insbesondere da Wal-
ter Gmeindl, selbst Schreker-Schiiler, noch eine
Vorklasse leitete, die jene Schiiler aufnahm,
die Schreker selbst wegen mangelnder Vorbil-
dung nicht unterrichtete. Den Autoren des
lexikographisch angelegten Bindchens gelang
es, aus den Akten der Musikhochschule einen
Personenkreis von insgesamt 54 Schilern zu
identifizieren, die direkt oder indirekt zur Klas-
se Schrekers gehorten. Hierbei tauchen durch-
aus tiberraschende Namen wie etwa der Ernst
Peppings auf. Im Anhang sind die Konzerte von
Schrekers Kompositionsklasse und Gmeindls
Vorklasse dokumentiert.

(Mirz 2008) Matthias Brzoska

Ernst Krenek, Oskar Kokoschka und die Ge-
schichte von Orpheus und Eurydike. Hrsg.
von Jiirg STENZL. Schliengen: Edition Argus
2005. 156 S., Abb., Nbsp. (Ernst Krenek Studi-
en. Band 1.)

,Der zauberhafte, aber schwierige Beruf des
Opernschreibens®. Das Musiktheater Ernst Kre-
neks. Herausgegeben von Claudia MAURER
ZENCK. Schliengen: Edition Argus 2006. 211 S.,
Abb., Nbsp. (Ernst Krenek Studien. Band 2.)

Die ersten beiden Binde der neuen Schriften-
reihe des Ernst Krenek Instituts befassen sich
mit dem dulerst umfangreichen Opernschaffen
des Komponisten, dessen CEuvre tiber 20 im wei-
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teren Sinne dem Musiktheater zuzurechnende
Werke umfasst. Angesichts der ausgesprochenen
Vielfalt der Stiicke mag es iiberraschen, dass ge-
rade der Eroffnungsband der Reihe lediglich ein
Werk behandelt: die in Zusammenarbeit mit
Oskar Kokoschka als Librettisten entstandene
dritte Opernarbeit Kreneks, Orpheus und Eury-
dike. Aus dieser Beschrinkung resultiert gleich-
wohl keine Folge von Detailstudien, sondern ein
breites Panorama der Entstehungshintergrinde,
historischen Kontexte wie auch der Positionen
beider beteiligten Kiinstler. Reinhard Urbach
bietet mit dem ersten, grundlegenden Beitrag
einen historischen Abriss der Entwicklung des
Theaters mit Zielpunkt auf dem Theater des
Expressionismus. Reinhard Kapp liefert daran
anschliefend einen Uberblick unterschiedlicher
Bearbeitungen des Orpheus-Stoffs in zeitlicher
Nihe zu Kreneks Oper, wobei er die erstaunli-
che Einheitlichkeit der verwendeten Motive bei
zugleich duflerster Vielfalt der dichterischen wie
musikalischen Umsetzungsweisen in den Vor-
dergrund stellt. Demgegeniiber steht Claudia
Maurer Zencks duflerst konzentrierte Analyse
von Kokoschkas Behandlung des Sujets und
Kreneks eigenstindiger, teilweise im offensicht-
lichen Gegensatz zur Intention des Librettos
stehender musikalischer Interpretation. Auf
die Perpektive Oskar Kokoschkas und seine
Lebensumstinde zur Zeit der Entstehung des
Theaterstiicks konzentriert sich Gloria Sultano,
wihrend Barbara Zuber synergetische Effekte
zwischen bildnerischer, literarischer und mu-
sikalischer Ebene in der Oper untersucht. Leo
A. Lensings Beitrag zum Verhiltnis von Ernst
Krenek zu Karl Kraus beschiftigt sich nur noch
am Rande mit dem eigentlichen Thema der Pu-
blikation, die mit einem Abdruck von Kreneks
Einfithrungsvortrag zu Orpheus und Eurydike,
gehalten 1926 in Kassel, schlief3t.

Die Beitrige des zweiten Bandes der Schrif-
tenreihe bleiben im Bereich des Musiktheaters,
erweitern die Perspektive aber auf verschiedene
Schaffensperioden und stilistische Pfade, de-
nen der Komponist folgte. Verstindlich, dass
dabei immer wieder Kreneks erfolgreichste
Oper Jonny spielt auf zur Sprache kommt, der
Claudia Maurer Zenck einen ausfiihrlichen For-
schungsbericht widmet. Eigene Schliisse, die
sie in differenzierter Auseinandersetzung auch
mit der Partitur zieht, gewihren tiberraschende
Einsichten zu diesem viel beachteten und oft
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auch einseitig abgeurteilten Werk. Einzelunter-
suchungen erhalten auflerdem Pallas Athene
weint (Gosta Neuwirth), die eher randstindige
italienische Oper Cefalo e Procri (Filippo Juvar-
ra) und Leben des Orest: Nils Grosch verfasst
eine ausfiihrliche, gattungstypologische wie
auffithrungstechnische Aspekte einbeziehende
Studie zu diesem Werk. Mit der Sonderform des
Einakters beschiftigt sich Matthias Henke, Pe-
tra Ernst widmet sich Krenek als ernst zu neh-
mendem Librettisten. Peter Tregear und Claire
Taylor-Jay stellen heraus, wie der Komponist mit
seinen Werken durchaus auch politisch Stellung
bezieht. Besonders im Falle der amerikanischen
Opern zeigt sich eine starke Verwurzelung im
Kontext der Zeit und in biographischen Um-
stinden. Christopher Hailey weist schlieflich
darauf hin, dass Krenek mit Franz Schreker ei-
nen der wichtigsten Musiktheaterkomponisten
seiner Zeit zum Lehrer hatte — ein Umstand,
der sich in seinem Schaffen allerdings eher ge-
ringfiigig niederschlug.

Abgesehen von der im Ganzen sehr tiberzeu-
genden Qualitit der Beitrige bleibt noch auf die
nicht nur im Erscheinungsbild ausgesprochen
gelungene Gestaltung der Binde hinzuweisen:
Neben den tiblichen Autorenbiographien ist je-
dem Text eine englische und deutsche Zusam-
menfassung beigegeben. Auflerst wertvoll ist
das Personen- und Werkregister, eine gerade bei
Sammelbinden nicht selbstverstindliche Ein-
richtung.

(Mirz 2008) Eike Fef

Arthur Honegger. Herausgegeben von Ulrich
TADDAY. Miinchen: edition text + kritik im
Richard Boorberg Verlag 2007. 122 S., Abb.,
Nbsp. (Musik-Konzepte. Neue Folge 135.)

Der Band geht auf eine Tagung des Musik-
wissenschaftlichen Instituts der Universitit
Ziirich in Zusammenarbeit mit der Paul Sacher
Stiftung (Basel) zuriick, die sich vornehmlich
mit im Konzertleben weniger prisenten Or-
chester- und Vokalwerken Arthur Honeggers
auseinandersetzte und den Komponisten in ei-
nen breiteren Betrachtungszusammenhang in-
nerhalb der Musik des 20. Jahrhunderts stellte.
Peter Revers macht in seinem Einfithrungstext
deutlich, dass Honegger trotz seiner Ablehnung
mancher Entwicklungen wie etwa der Dodeka-
phonie durchaus in der Moderne zu verorten
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ist, was sich besonders hinsichtlich der komple-
xen Verbindung heterogener Materialebenen in
seiner Musik erweist. Scheinbar regressive Ziige
sind als Ausdruck einer Asthetik zu deuten, die
sich an Guillaume Apollinaires Prinzip orien-
tiert, ,,mit seiner Zeit zu gehen und nichts von
dem zu opfern, was die Alten uns haben lehren
konnen” (S. 13). Ulrich Konrad demonstriert,
wie dieses Prinzip sich in der kompositorischen
Struktur der Symphonie liturgique wiedererken-
nen lisst: Nur bei Grundlegung einer allein auf
dem Prinzip der Erneuerung fuflenden Mate-
rialisthetik kann solche Musik als obsolet be-
zeichnet werden - in der individuellen Ausfiil-
lung Gberkommener Gestaltungsweisen ist sie
zweifellos ,,,neu’ und auch einzigartig”. (S. 42)
Ebenfalls mit dieser Symphonie beschiftigt sich
Ulrich Tadday. Hier wie bei der Vierten Sympho-
nie plidiert er fiir einen Interpretationsansatz
im Sinne des Komponisten, demzufolge Inhalt
und Form als gleichrangige Ebenen des Musika-
lischen betrachtet werden miissen.

In einer Essay-Sammlung zu Arthur Hon-
egger diirfen die symphonischen Dichtungen
natiirlich nicht fehlen. Sein Paradestiick Paci-
fic 123 kommt allerdings nur am Rande vor;
Hans Jorg Jans riickt dafiir weniger bekannte
Stiicke, Chant de Nigamon und Horace Triom-
phante, in den Mittelpunkt. Unter Bertick-
sichtigung biographischer, kulturhistorischer
wie genuin musikalischer Aspekte entfaltet
er ein vielschichtiges Bild dieser Werke, wobei
die Kategorie des , Archaischen” als Ausgangs-
punkt dient. Thema des folgenden Beitrags ist
die von grofitem gegenseitigen Respekt geprigte
Zusammenarbeit zwischen Honegger und Paul
Claudel. Wihrend der Dichter die Musik stets
als ,roten Faden” der Erzihlung (S. 81) begriff,
betrachtete es der Komponist als seine Aufgabe,
akribisch rhythmische Feinheiten der Sprache,
aber auch Stimmungszustinde der Vorlage zu
realisieren. Huguette Calmel demonstriert dies
in ihrem Beitrag an zahlreichen Beispielen aus
Jeanne dArc au bticher, unter besonderer Be-
riicksichtigung von Varianten der Chorbehand-
lung. Ahnliche Phinomene lassen sich auch im
abschlieflend untersuchten Musiktheaterwerk
Nicolas de Flue beobachten. Ivana Rentsch ge-
wiihrt faszinierende Einblicke in diesen Versuch
der ,Erneuerung des Musiktheaters aus dem
Geiste zeitloser Ethik” (S. 113), dessen Wurzeln
im Katholizismus, in dsthetischer Hinsicht aber
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auch bei den Ideen Hugo von Hofmannsthals
zu lokalisieren sind.

Ohne dass es zu direkten Wiederholungen
kommt, ergeben sich im vorliegenden Band im-
mer wieder erhellende Querverbindungen, so
dass vor allem im Bezug auf die Sprachbehand-
lung oder Honeggers spezifische Auffassung
des Populiren im Laufe der Lektiire ein immer
schirferes Bild entsteht. Abgesehen von der
vielleicht etwas knapp geratenen Bibliographie
und der mit einer halben Seite in ihrer Pauscha-
litit letztlich obsoleten Zeittafel zu Honeggers
Biographie liegt hier eine gelungene, detailrei-
che Studiensammlung zum Schaffen und zur
Musikauffassung des Komponisten vor.

(Mirz 2008) Eike FeR

Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg. The-
matischer Katalog der Musikhandschriften.
Band 13: Musikerbriefe der Autoren A bis R;
Band 14: Musikerbriefe der Autoren S bis Z und
Biographische Nachweise. Beschrieben von Die-
ter HABERL mit einem Vorwort von Paul MAL
Miinchen: G. Henle Verlag 2007. XXXIX, 1184 8.,
Abb. (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen
14/13 und 14/14.)

Die Grundlagenforschung ist, bezogen auf die
offentliche Wahrnehmung der Musikwissen-
schaft, in den Hintergrund geriickt, dennoch
unverzichtbarer Bestandteil, wie einmal mehr
an den Forschungen und Inventarisierungsarbei-
ten Dieter Haberls in Regensburg deutlich wird.
Bemerkenswerterweise steht Haber]l mit seinen
duflerst griindlichen Quellenwerken in einer
Regensburger musikwissenschaftlichen Traditi-
on, die bis auf Carl Proske zuriickreicht und be-
reits im 19. Jahrhundert in Musikforschern wie
Franz Xaver Haberl (1840-1910) internationale
Anerkennung gefunden hat. Den Hintergrund
fiir Haberls langjihrige Recherchen, die u. a.
die Musikbibliothek Franz Xaver Haberls (vgl.
Kataloge Bayerischer Musiksammlungen 14/7
und 14/8) in vorbildlicher Weise der Wissen-
schaft und Praxis zuginglich machten, bildet die
Proske’sche Musikbibliothek in der Bischofli-
chen Zentralbibliothek Regensburg. Seit fast 20
Jahren erschliefit sie ihre Musikalienbestinde in
den Katalogen Bayerischer Musiksammlungen.

Es ist nur zu begriiflen, dass bereits 1996 die
Entscheidung getroffen wurde, auch die briefli-
chen Nachlisse in die Katalogisierung einzube-
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ziehen, so nun mit dem Bestand des Kirchen-
musikreformers Franz Xaver Witt (1834-1888)
geschehen. Dieser umfasst — u. a. auch wegen
einer grofleren Anzahl irrtiimlich Witts Nach-
lass zugeschriebener Briefe (z. B. an Franz Xa-
ver Haberl) — 10.503 Briefe in einem Zeitraum
von 1815 bis 1933 sowie einen geographischen
Raum, der bis China und Australien, Kanada
und Venezuela reicht.

In sehr sorgfiltiger und umfassender Weise
hat Dieter Haberl die Brief-Quellen erfasst, do-
kumentiert und in einer so tibersichtlichen und
verstindlichen Form prisentiert, dass sich un-
mittelbar von dieser Basis aus weitere Perspek-
tiven bzw. Forschungsprojekte ergeben koénnen:
,Der vorliegende Katalog versteht sich vor allem
als Arbeitsinstrument und Grundlage fiir die
Erforschung der (kirchen)musikalischen Ent-
wicklungen im 19. und frithen 20. Jahrhundert.
Die weltweiten Kontakte der Korrespondenz-
partner mit musikalischen Ausbildungsstitten,
mit Zentren der Kirchenmusikpflege, mit neu
gegriindeten Vereinen sowie mit der damals auf-
strebenden musikhistorischen Forschung lassen
an ein Vielzahl moglicher Briefauswertungen
denken” (S. XII).

In einer ausfuhrlichen und inhaltlich wie
sprachlich spannenden Einleitung schliisselt
Haberl zum einen den Brief-Bestand auf, zum
andern beleuchtet er die Biographie Witts und
zeigt — auch durch Fallstudien wie fiir den in
Amerika wirkenden Johann Baptist Singenber-
ger (1848-1924) oder den in Rom die Scuola gre-
goriana leitenden Priestermusiker Peter Miiller
(1853-1925) — auf, wie Franz Xaver Witt (und
auch Franz Xaver Haberl) ein nahezu weltweit
umspannendes Netzwerk unterhielt(en). Witt
als geistiger Nachfolger Carl Proskes bildete bis
zu seinem frithen Tode 1888 den Mittelpunkt
dieses Netzwerks, das die Kirchenmusikreform
nach den Idealen des Cicilianismus in den Mit-
telpunkt seiner Bestrebungen stellte und in dem
grofle Komponisten wie Liszt, Wagner und Reger,
aber auch viele heutzutage wenig bekannte, aber
in ihrer Zeit und Region die Kirchenmusikpfle-
ge tragende Musiker und Komponisten zu fin-
den sind. Dabei entsteht ein musikgesellschaft-
liches Bild des 19. und frithen 20. Jahrhunderts,
in dessen Mittelpunkt die Priestermusiker und
(Musik-)Lehrer stehen.

Dieter Haberl thematisiert einige wichtige
Forschungsmoglichkeiten, die an seine Publika-
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tion anschlieflen und die vielfiltigen Einfluss-
gebiete und Wirkungsweisen der Ideen Witts
und des Cicilianismus als nicht nur musik-
historisch-isthetisches, sondern insbesondere
gesellschaftlich-kulturelles Phinomen beleuch-
ten konnen: ,Der Fundus birgt reichlich Infor-
mationen fiir die musikhistorische, aber auch
musiksoziologische, historisch-biographische,
lokalhistorische wie auch kirchen- und kirchen-
musikgeschichtliche Forschung” (S. XXII).

90 Prozent der Briefpartner, von denen etwa
200 Hauptverfasser iiber die Hilfte der 10.503
Briefe geschrieben haben, konnte Haberl, u. a.
mit Hilfe zahlreicher und wenig bekannter Per-
sonalschematismen und Nekrologe, in detekti-
vischer Arbeit ermitteln. Nachdem dieser riesi-
ge Bestand an identifizierten Briefautographen
in die Online-Datenbank KALLIOPE gestellt
wurde, konnen nun Forscher auf der ganzen
Welt auf diesen enormen Fundus zuriickgreifen
und viele bisher unbekannte Musiker, Priester,
Lehrer, Verleger und Wissenschaftler kennenler-
nen und in einen (musik-)historischen Rahmen
setzen.

Von grofiem Wert sind fiir den Benutzer der
beiden Kataloge in der Einleitung die alphabe-
tische Ubersichtsgliederung der Korresponden-
zen nach Lindern und Namen sowie die Auf-
zeichnung der Brieftextincipits im Katalogteil.
Mit Hilfe des ersten Satzes bzw. der ersten Sitze
gewinnt man oft einen wichtigen Eindruck tiber
Inhalt und Stil der jeweiligen Schreiben. Die
biographischen Nachweise im zweiten Band
bieten ein bisher in diesem Umfang und in die-
ser so griindlich recherchierten Weise singuli-
res und forthin unentbehrliches Hilfsmittel fiir
die Musikforschung und dariiber hinaus fiir die
Kulturgeschichte im Zeitraum des 19. bis frii-
hen 20. Jahrhunderts.

Ein entsprechend umfangreiches Literatur-
verzeichnis (mit vielen unbekannten Publikati-
onen gerade auch im biographischen Bereich),
ein vollstindiges Register der Namen, Orte und
Linder, einige Fotografien der Verfasser sowie
Abbildungen von wichtigen bzw. interessanten
Briefen runden das ausgezeichnete Bild dieser
beiden Binde Dieter Haberls ab.

(Tuli 2008) Johannes Hoyer

Handschriften aus deutschen Sammlungen in
der Russischen Nationalbibliothek Sankt Pe-
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tersburg. Musikmanuskripte und Musikdrucke
des 17.-20. Jahrhunderts (Signaturgruppe ,,Fond
956, opis’ 2“). Katalogbeschreibung von Via-
cheslav KARTSOVNIK und Nina RJAZANO-
VA. Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin — Preu-
fSischer Kulturbesitz/Russische Nationalbiblio-
thek Sankt Petersburg 2004. 424 S., Abb., Nbsp.

Seit der politischen Wende von 1989/90 sind
viele der nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs
in die Sowijetunion verbrachten Bibliotheksbe-
stinde zuginglich geworden. Obwohl in der
offentlichen Diskussion die zihen Bemiithun-
gen um die Restitution von ,Beutekunst’ im
Zentrum der Aufmerksamkeit stehen, trigt die
Zusammenarbeit zwischen den deutschen und
russischen Institutionen durchaus ihre Friich-
te. Es geht dabei nicht nur um so spektakulire
Ereignisse wie die Riickfithrung des vermissten
Notenarchivs der Berliner Singakademie, das
1999 in Kiev wiederentdeckt wurde und bereits
2001 nach Deutschland zurtickkehren durfte.
Einen wichtigen Schritt stellt es bereits dar,
wenn russische Bibliotheken ihre Pforten off-
nen und eine Sichtung der ehemals deutschen
Bestinde moglich wird.

Die Initiative zu dem anzuzeigenden Kata-
log geht von der Russischen Nationalbibliothek
(Sankt Petersburg) aus, wo Nina Rjazanova
ein erstes Verzeichnis der 274 Musikalien an-
gefertigt hatte, die den ,Fond 956, opis’ 2 der
dortigen Handschriftenabteilung bilden. Unter
dieser Signaturengruppe wurden Noten un-
terschiedlicher Provenienz zusammengestellt.
An erster Stelle stehen die 140 Handschriften
und Drucke aus der vormals im Berliner Stadt-
schloss untergebrachten Koniglichen Hausbi-
bliothek, von der sich ein betrichtlicher und,
soweit der Rezensentin bekannt, noch uner-
schlossener Teil auch im Moskauer Glinka-
Museum befindet. 76 Quellen stammen aus der
Staats- und Universititsbibliothek Hamburg,
43 aus der Staats- und Universititsbibliothek
Bremen, zwei aus Liibeck und einige wenige aus
nicht identifizierbaren Sammlungen. Dank der
finanziellen Unterstiitzung der Kultur-Stiftung
der Deutschen Bank konnten die vier involvier-
ten Bibliotheken in einem gemeinschaftlichen
Projekt einen Katalog erarbeiten, der die Prove-
nienz der einzelnen Quellen aufschliisselt.

Die 240 nach Komponistenalphabet geord-
neten Fintrige enthalten die aktuelle Signatur
und diejenige des ursprunglichen Aufbewah-
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rungsortes. Sie verzeichnen den Namen des
Komponisten in deutscher und russischer Spra-
che und geben den Titel zunichst in einer ver-
einfachten Gebrauchsform (deutsch/russisch),
dann als Finheitssachtitel sowie in der origina-
len Schreibweise wieder. Es folgen eine knappe
dufllere Beschreibung der Quelle, Angaben zu
Stempeln, Signaturen und Eingangsvermerken,
die Auskunft iiber die Herkunft geben, sowie
entsprechende Literaturangaben. Den meisten
handschriftlichen Quellen sind tiberdies Mu-
sikincipits beigefiigt. Fiir die Durchfithrung der
Katalogisierung hat man den als Medidvist und
Quellenforscher bekannten Vladimir Kartsov-
nik herangezogen, der sich seiner Aufgabe mit
Gewissenhaftigkeit angenommen hat.

Inhaltlich gesehen ist der Petersburger Be-
stand dulerst heterogen. Einen groflen Block
bilden die Flotenkonzerte von Johann Joachim
Quantz (Nr. 134-197), von denen 33 als ver-
schollen gegolten hatten; eine etwas kleinere
Gruppe besteht aus Instrumentalwerken Luigi
Boccherinis, darunter drei verschollen geglaub-
te. Viele Partiturabschriften gehdren zur Ham-
burger Opernsammlung, darunter so wichtige
Unikate wie Hasses Artemisia, Purcells The
Tempest oder Telemanns Musik zur Einweihung
einer neuen Kirche. Der Petersburger Fond weist
nur wenige Autographe auf. Neben dem 3. und
4. Akt von Heinrich Marschners Oper Sanges-
konig Hiarne haben sich nur einige vermisste
Brahmsiana wiedergefunden (Paganini-Variatio-
nen op. 35 sowie 16 Briefe an Bartholf Senff).
Einfithrungen zu den vier Musikbibliotheken in
deutscher und russischer Sprache geben einen
kurzen Abriss der Bibliotheksgeschichte und
genauere Informationen tiber das Schicksal der
ausgelagerten Bestinde im und nach dem Zwei-
ten Weltkrieg.

Erginzt wird der Katalog durch Abbildungen,
eine detaillierte Bibliographie sowie mehrere
Register, die den Bestand nach den Signaturen
der urspringlichen deutschen Standorte, nach
den Signaturen des jetzigen Petersburger Auf-
bewahrungsortes, nach Komponisten und nach
Titeln aufschliisseln.

(September 2007) Lucinde Braun

ROLF BERGER: Die Kompositionsstile von John
Lennon und Paul McCartney. Dargestellt unter
besonderer Berticksichtigung von , Strawberry
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Fields Forever* und ,,Penny Lane“. Osnabriick:
Electronic Publishing 2006. 202 S., Nbsp. (Osna-
briicker Beitrdge zur systematischen Musikwis-
senschaft. Band 12.)

Rolf Berger richtet sein Augenmerk in dieser
Studie auf das Verhiltnis zwischen John Lennon
und Paul McCartney und beleuchtet von meh-
reren Standpunkten aus die nicht ganz einfach
zu beschreibende Mischung aus symbiotischer
Zusammenarbeit und ehrgeizigem Wettstreit,
deren Konsequenzen auf unterschiedliche Wei-
se die diversen Alben der Beatles geprigt haben.
Ein von seinen Erkenntnissen her nicht ganz
neuer, aber dennoch bedeutsamer Nebeneffekt
des Buches ist der Umstand, dass hier auf tiber-
sichtliche Weise die Problematik einer musik-
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit po-
puliren Musikformen auf den Punkt gebracht
wird: Der Vergleich verschiedener von fremder
Hand erstellter Song-Transkriptionen, die heu-
te gleichwohl den Status von interpretierbaren
Notentexten beanspruchen, sich aber durch
teils stark abweichende Notationslésungen von-
einander unterscheiden, macht anhand konkre-
ter Beispiele die prinzipiellen Schwierigkeiten
bewusst, denen der Forscher begegnet, wenn er
in Bezug auf urspriinglich nicht notierte Musik
iiber rhythmische, metrische und klangfarbli-
che Phinomene - also tiber Momente, die we-
sentlich den Ausdruck dieser Musik bestimmen
— verbindliche Aussagen treffen will. Da die
Tonaufnahme selbst das ,Werk’ darstellt, von
dem keine original verschriftliche Gestalt vor-
liegt, wird die Notwendigkeit sichtbar, mit den
Analysen unmittelbar am Klangbild anzusetzen
(zumal dessen technische Voraussetzungen sich
in einer Notation auch kaum wiedergeben las-
sen). Dadurch gewinnen die einzelnen Takes
der fraglichen Songs den Status von ,Skizzen-
stadien’, da sie — teils in Verbindung mit miind-
lichen Berichten zur Arbeit im Studio - letzten
Endes Aufschluss tiber diverse Stadien des Pla-
nens sowie der Wandlung und Realisierung von
Songkonzepten geben.

Die detaillierten Einblicke, die Berger anhand
solcher Quellen und mittels eines darauf abge-
stimmten analytischen Instrumentariums fiir
die Entstehung der beiden Titel ,Strawberry
Fields Forever” und ,Penny Lane” gibt, macht
deutlich, dass der Autor nicht zu Unrecht auf
dem traditionellen Kompositionsbegriff und
seinen Konnotationen beharrt, auch wenn die
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klingenden Ergebnisse weit stirker dem Einfluss
performativer Elemente unterliegen als eine auf
herkémmliche Weise komponierte und notier-
te Partitur. Indem er diese Erkenntnis mit dem
Begriff des Personalstils verbindet, kann Berger
gerade die jeweils fiir Lennon und McCartney
charakteristischen Ausdrucksweisen und damit
auch die zentralen Unterschiede ihrer Arbeiten
herausstellen. Der Versuch, diese Divergenzen
von der Biographie und Personlichkeitsentwick-
lung beider Protagonisten aus zu erhellen und
daraus bestimmte Eigenarten ihrer Personalsti-
listik abzuleiten — was dann auch durch eine
ausfiihrliche Exegese der Songtexte erginzt wird
—, krankt allerdings ein wenig an einem etwas
unkritischen Umgang mit den zurate gezoge-
nen Quellentexten. Hier fehlen dem Autor die
notwendige Distanz zum Gegenstand und das
Bewusstsein dafiir, dass Exzerpte aus Interviews
oder im zeitlichen Riickblick geiuflerte Erin-
nerungen bisweilen im Dienste kiinstlerischer
Selbstdarstellung stehen.

Dennoch eignen sich Bergers Ergebnisse
dazu, das in der Beatles-Literatur oft einseitig
dargestellte Profil der beiden Bandmitglieder
argumentativ zu vertiefen und mit neuen Fak-
ten anzureichern. Ein Gewinn ist es vor allem,
dass der Autor den voéllig unterschiedlichen
Zugang beider Kunstler zum Songwriting plau-
sibel machen kann und aus ihm heraus sein
differenziertes Bild der abweichenden Personal-
stilistiken entwickelt. So unterstreicht er bei
Lennon die zentrale Bedeutung des Textes, der
als Ausgangspunkt fiir die Musik dient und die
metrischen Unregelmifligkeiten der Songs als
Abbildung des natiirlichen Sprachflusses ver-
standlich werden lisst, wihrend bei McCartney
die Songs von der Melodie her erfunden sind
und oft erst im Nachhinein mit einem metrisch
passenden Text ausgestattet werden. Von dieser
grundlegenden Haltung her ergeben sich weitere
wesentliche Unterschiede der Arbeitsprozesse:
Wihrend sich etwa McCartney eher an Vorhan-
denes anlehnt und gingige harmonische Gertis-
te und Fortschreitungen fiir seine Songs nutzt,
sucht Lennon das Neue im experimentellen und
hiufig ungewohnlichen Zugang zur Harmonik.
Ahnliches gilt fir die Arbeit mit dem Sound,
die bei McCartney auf das Instrumentarium
der barocken und klassischen Musiktraditio-
nen ausgeweitet wird, wihrend Lennon durch
die gleichsam experimentelle Arbeitsweise die
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Grenzen von Instrumenten und Studiotech-
nik hinterfragt und dem Stab des Produzenten
George Martin schwierige Aufgabenstellungen
vorsetzt, die bisweilen zu vollig neuen Klanger-
gebnissen fithren. Gerade Letzteres unterstreicht
dann auch den Umstand, dass Lennons Songs
viel hiufiger als eine durch konkrete Klang-
imaginationen angeregte Kollektivleistung des
gesamten Produktionsteams angesehen werden
missen, wihrend McCartney viele Einzelparts
seiner Titel in gesonderten Studiositzungen
selbst eingespielt und auf der genauen Wieder-
gabe seiner Vorgaben durch fremde Instrumen-
talisten bestanden hat, also immer bestrebt war,
die vollstindige Kontrolle tiber das klangliche
Ergebnis zu wahren. Es ist eine sehr positive
Seite von Bergers Buch, diese Unterschiede bis
ins Detail hinein akribisch nachzuvollziehen,
wodurch dem Autor zugleich ein analytisch fun-
dierter Beitrag zur Differenzierung der oftmals
pauschalisierenden Aussagen zu Lennon und
McCartney gelingt. Angesichts dieser Ergebnis-
se schaut man dann auch tber kleinere termi-
nologische Unschirfen hinweg, die, wie etwa die
Rede von den ,Anklingen an die Avantgarde”,
in ihrer Substanz wenig greifbar bleiben und auf
ein cher diffuses Verstindnis von bestimmten
musikalischen Zusammenhingen jenseits des
eigentlichen Forschungsgegenstands schliefen
lassen.

(August 2008) Stefan Drees

NILS DITTBRENNER: Soundchip-Musik. Com-
puter- und Videospielmusik von 1977-1994.
Osnabriick: Electronic Publishing 2007. 141 S.,
Abb., CD-ROM (Beitrige zur Mediendsthetik
der Musik. Band 9.)

Als im Frihjahr 2008 das Computerspiel
Grand Auto Theft auf den Markt kam, regis-
trierte Matthias Schonebiumer in der ZEIT
(26/2008) voller Staunen den bedeutenden Um-
fang des hierfir komponierten Soundtracks mit
seinen mehr als 200 Musiktiteln unterschied-
lichster Genres. Dass solche virtuellen Spiele-
welten inzwischen zu einer gewichtigen Kate-
gorie intermedialer Kunstwerke geworden sind,
die sich auch musikwissenschaftlich untersu-
chen lisst, scheint freilich in der Forschung
noch nicht so recht angekommen zu sein. Die
Ursache hierfiir mag zumindest teilweise in den
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Bertihrungsiangsten gegentiber einem der Unter-
haltungsindustrie entstammenden Gegenstand
liegen, diirfte aber auch nicht unwesentlich
mit dem Problem zu tun haben, dass sich ohne
genauere Einblicke in die technischen Bedin-
gungen der gesamten Entwicklung die Annihe-
rung an entsprechende Produkte kaum sinnvoll
durchfithren lisst.

Als beispielhaft anzusehen ist es daher, wenn
Nils Dittbrenner in seiner Untersuchung an-
hand sogenannter Soundchip-Musik die Friih-
zeit der Musikverwendung im Computer- und
Videospiel beleuchtet und damit auch den Bo-
den fiir Untersuchungen aktuellerer, auf der
Basis gednderter technischer Voraussetzungen
basierender Spiele bereitet. Die Beschrinkung
auf den Zeitrahmen 1977 bis 1994 resultiert
aus den technischen Entwicklungen: Denn bis
zur Mitte der 90er-Jahre boten die Soundchips
die einzige Moglichkeit, in den heute primitiv
anmutenden 8- und 16-Bit-Umgebungen bei
zugleich moglichst schonendem Umgang mit
Speicherressourcen Klinge zu erzeugen und sie
an verschiedenen Stellen der Spiele einzusetzen.
Obgleich die technisch bedingten Grenzen von
Klangqualitit und musikalischer Flexibilitit
nicht zu tiberhéren sind, wurden solche Sound-
chips in Computerspielsystemen und Sound-
karten verwendet, bis sie zum Zeitpunkt der
Entwicklung des General MIDI-Formats durch
neuere Standards und komplexere Losungen er-
setzt werden konnten.

Dittbrenner nimmt bei seinen Ausfithrungen
keinerlei Riicksicht auf den Laien — im Gegen-
teil: Die ausfiihrliche Darstellung von techni-
schen Spezifikationen wichtiger Soundchips
und ihrer programmiertechnischen Heraus-
forderungen, die einen groflen Teil des Bandes
beansprucht, ist tiberhaupt erst die Grundlage
fiir die weiterfithrenden Erliuterungen, denn sie
dient dazu, das Hauptaugenmerk der Studie ins
richtige Licht zu ricken. Letzten Endes geht es
nimlich darum, die der Soundchip-Musik zu-
kommende ,Medienrealitit” aufzudecken, mit
anderen Worten: zu zeigen, welche Moglich-
keiten in Form von Prozessorgeschwindigkeit,
Speicherplatz und Soundchip-Struktur den Pro-
grammierern zu einem bestimmten Zeitpunkt
tiberhaupt zur Verfiigung standen, um damit
Computerspiele mit einer Soundebene aus-
statten zu konnen. Dabei macht der Verfasser
dem Leser nachdriicklich bewusst, wie stark
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einerseits die resultierenden musikalischen
Strukturen, aber auch deren Verkniipfung mit
bestimmten Aktionen des Spielers, also die
Parameter der musikalischen Gestaltung und
deren Verschrinkung mit der funktionalen Ebe-
ne des Programms, ihre Wurzeln in den Hard-
warevoraussetzungen haben und sich nur mit
Bezug auf diese adiquat wiirdigen lassen.

In diesem Kontext beschreibt Dittbrenner
die Moglichkeiten und Beschrinkungen der
Hardwaresysteme als historischen Prozess zu-
nehmender Komplexitit, in den die kreativen
Leistungen der ,Komponisten’ — eine Bezeich-
nung, die viele Autoren von Soundchip-Musik
ablehnen, da sie sich eher als Entwickler und
Programmierer verstehen — einzuordnen sind.
Gerade die Fixierung auf eine starke Beschrin-
kung beziglich Klangfarben oder Stimmenan-
zahl ldsst dann auch die jeweiligen kreativen
Eigenleistungen sichtbar werden, die anhand
zahlreicher Beispiele — sie finden sich auf einer
dem Buch beiliegenden CD-ROM als Audio-
dateien im MP3-Format — diskutiert werden.
Wie stark sich die Bedingungen unterschiedli-
cher Soundchips und die zu ihnen gehérenden
Hardwaresysteme in der Praxis tatsiachlich von-
einander unterschieden haben, macht der Autor
dort deutlich, wo er kursorisch die klangliche
Beschaffenheit von Musik zu einzelnen Spielen
vergleicht, die durch einen Transfer an alternati-
ve Computerplattformen angepasst wurden und
dadurch auch eine Modifikation der Soundebe-
ne erfahren mussten. Dartiber hinaus kann er
jedoch auch zeigen, dass die Bewertung solcher
Arbeiten ohne die Beriicksichtigung des funkti-
onalen Charakters von Soundchip-Musik wenig
Sinn macht. Zu diesem Zweck unterscheidet
Dittbrenner ihre unterschiedlichen FEinsatz-
moglichkeiten und erliutert, inwiefern die Bin-
dung an bestimmte Aktivititen des Spielers
(etwa an das positive oder negative Ergebnis von
Aufgabenstellungen wihrend des Spielverlaufs)
besondere Losungen im Sinne einer adaptiven
bzw. interaktiven Musik erfordert.

Indem er auch auf die Renaissance verweist,
die der spezifische Eigenklang frither Computer-
spielmusik seit Ende der 90er-Jahre in der popu-
liren elektronischen Musik erfahren hat, macht
Dittbrenner schlie8lich auch auf die Verflech-
tungen und Wechselwirkungen aufmerksam,
die zwischen der Soundchip-Musik und den
Entwicklungen innerhalb von elektronischer
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Netzmusik und Technoszene mit ihren MP3-
basierten Netzlabeln bestehen. Damit thema-
tisiert er eine Reihe von Phinomenen, die von
der Musikwissenschaft bislang nur am Rande
diskutiert worden sind und eroffnet eine Per-
spektive iiber sein eigentliches Thema hinaus.

Ein wenig mag man bedauern, dass der Autor
bei diesem Punkt eigentlich nur an der Ober-
fliche kratzt, indem er es bei einer Skizze der
aus den nachgezeichneten Entwicklungen fol-
genden musikalischen Praktiken belisst. Al-
lerdings bietet er dem Leser durch die Vielzahl
genannter Internetquellen geniigend Stoff zur
eigenstindigen Beschiftigung mit der Materie.
Und vielleicht kann dies ja ein Anstof§ fiir die
musikwissenschaftliche Forschung sein, sich in
Zukunft verstirkt mit einem riesigen, bislang
eher vernachlissigten Bereich gegenwirtiger
Musikpraxis und -produktion auseinanderzu-
setzen.

(August 2008) Stefan Drees

TOBIAS ROBERT KLEIN: Moderne Traditionen.
Studien zur postkolonialen Musikgeschichte
Ghanas. Frankfurt am Main: Peter Lang 2008.
280 S., Abb., Nbsp. (Interdisziplindre Studien
zur Musik. Band 5.)

Es ist keineswegs tibertrieben, wenn der Autor
der vorliegenden Studie darauf verweist, dass die
,Modernisierung der traditionellen Musikkul-
turen Afrikas” zu den striflich vernachlissigten
Themen der musikethnologischen Forschung
gehort. Mit ihrem leicht provokanten, weil auf
den ersten Blick scheinbar widerspriichlichen
Titel ,Moderne Traditionen” wird diese Publi-
kation auf jeden Fall dazu beitragen, dass sich
diese , Leerstelle” fiillt.

Der Untertitel verspricht bescheiden ,, Studien
zur postkolonialen Musikgeschichte Ghanas”,
des westafrikanischen Landes mit heute ca. 20
Millionen Einwohnern. Vor dem Leser breitet
sich alsdann ein dichtes Mosaik aus auf gut 280
Seiten, die mit reichlich bibliographischen und
den Diskurs stetig erweiternden Anmerkungen
versehen sind. Der kritische Stil des Autors
erreicht beim Leser eine Spannung, die — und
das ist selten — sich in der Begierde dufiert, die
Fuflnoten allesamt dem Hauptkorpus einzuver-
leiben, um keinen Hinweis, keine Diskussion
iiber zuvor aufgestellte Hypothesen oder Er-
kenntnisse mit Hilfe der zahlreich zitierten und
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kritisch beleuchteten Literatur und lebendigen
Interviews zu verpassen.

Da es unmoglich ist, diese umfangreiche
Materialsammlung sinnvoll in Kiirze zusam-
menzufassen, beschrinke ich mich auf die
Hervorhebung nur einiger, aber dafiir umso in-
teressanterer Aspekte zu Ghanas postkolonialer
Musikgeschichte, die als beispielhaft fiir andere
Musikkulturen im Westen Afrikas gelten kann,
da die Voraussetzungen fiir die Ausbildung
nationaler Musikkulturen und die Musikge-
schichtsschreibung durch Sklaverei, Kolonia-
lismus, christlicher Missionierung etc. dhnlich
sind. Worum geht es genau?

Das in acht Abschnitte gegliederte Textkor-
pus beginnt mit dem Blick auf ,Afrikanischen
Nationalismus, Moderne und Musikwissen-
schaft” und riickt unmissverstindlich ins Licht,
welches Gedankengut vor dem Ersten und auch
noch nach Ende des Zweiten Weltkriegs die
Wahrnehmung der ,Entwicklung und Rezep-
tion der sogenannten traditionellen Musik im
zeitgenossischen Kontext” zunichst verhindern
konnte. Das spitere Ringen etwa um eine na-
tionale Kulturpolitik der afrikanischen Staaten
im Kontext des Konzepts einer ,unity in diver-
sity” wird in zahlreichen Quellen belegt, fiihrt
anhand neuester Publikationen in die Moder-
ne und betont schlieBllich , die partiell kosmo-
politische, nach internationaler Anerkennung
und FEinbindung strebende Motivation hinter
dem Drang zur Festigung des Nationalstaates”
(S. 17).

Die Uberlegenheitsideologie Europas mit ih-
rer Geringschitzung afrikanischer Musik tut
ihre Wirkung nachweislich bis ins 20. Jahrhun-
dert, und erst spit beginnt die Wissenschaft, die
historischen Quellen von einst zu wurdigen.
,,Proud possession of the African’ — Ballanta
und die frihe westafrikanische Musikhisto-
riographie” fithrt vor Augen, wie afrikanische
Intellektuelle mit zum Teil bahnbrechenden
Arbeiten zur traditionellen Musik und bedeu-
tenden Sammlungen von Walzenaufnahmen (!)
als Schliisselfiguren der frithen afrikanischen
Musikforschung ,bislang véllig verkannt” sind
(S. 46).

Gleichsam am Rande der Detailstudie zur po-
litischen Bedeutung und Rolle der (Musik-)Kul-
tur im heutigen Ghana im Abschnitt , Trom-
meln, Tinze, Hornfanfaren” klirt der Autor
den ,,immer wieder filschlich und anscheinend
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unausrottbar mit afrikanischer Musik und Per-
formativitit in Zusammenhang gebrachte(n)
Terminus” der Improvisation (S. 96). Mit dem
jungsten kulturpolitischen Dokument zu den
,weitgreifenden Aufgaben der ,National Com-
mission of Culture’” zeigt er den holistischen
Kulturbegriff der ghanaischen Regierung, in
dem die Kultur als Basis und wichtigster Faktor
der menschlichen und materiellen Entwicklung
der Nation (S. 94) gewichtet wird.

Wie wenig Sinn es macht, bei der Betrach-
tung der musikalischen Realititen die Gegen-
satzpaare modern-traditionell und stadtisch-
lindlich aufrecht zu erhalten, ,diskutiert”
Klein mit vielen afrikanischen, amerikanischen
und europdischen Soziologen, Politologen und
Anthropologen quasi insofern, als er immer
wieder umfangreiche Originalausschnitte aus
deren wissenschaftlichem Werk zitiert und sie
in seinen Kontext, hier die ,Adowa in Accra:
,Cultural Troupes’ in einer afrikanischen Milli-
onenmetropole” stellt. Im Gegenteil: die ,rural-
urban migration” schafft eher ein Kontinuum,
auf dem die ,Ubernahme sozialer Hierarchi-
en der Ewe-Ensembles [...] in den stidtischen
Raum” sichtbar wird und , die neo-traditionelle
Anlo-Ewe Musikkultur als ein soziales System
[...] von der institutionellen Kulturpolitik be-
einflusst [...], in seinen Organisationsstruktu-
ren vielfach auf ethnische Bindungen und somit
auf sich selbst bezogen bleibt” (S. 117). Mehr als
ein halbes Dutzend namhafte Ensembles, ihre
Strukturen und soziale Interaktion, ihr Vokal-
repertoire und die instrumentalen Ressourcen,
Kanon und Choreographie (mit detaillierter
Photodokumentation), Performance und Kon-
kurrenz werden im Folgenden ausfiihrlich be-
leuchtet.

Quantitative Untersuchungen enthilt im Ab-
schnitt ,Ethnizitit und Performanz als ,Soziale
Welten’” die statistische Studie zu den ,cultu-
ral troupes”. Hier werden ,erstmals tiberhaupt
Daten zu sozialen Konstituenten der ,cultural
troupes’ und ihrer Mitglieder erhoben” (S. 184):
zu Gender, beruflicher Titigkeit, Herkunftsort
und Wohnbezirken, Auffithrungsorten und be-
vorzugten Tinzen. Eine zentrale heuristische
Erkenntnis ist daraus zu ziehen: die Existenz
zweier Sphiren — ,sozialer Welten” —, in denen
zahlreiche Mitglieder der ,cultural troupes” si-
multan sozial agieren (S. 185) und damit ein
,Charakteristikum der afrikanischen Gegen-
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wart” deutlich machen, ,die Idealkonkurrenz
und Uberlagerung nicht notwendig in Konflik-
ten resultierender ethnischer und demotischer
Identititen” (S. 186).

Die musikalischen Gestaltungsprinzipien,
,Ensemblemusik als Arrangement” und Kom-
position werden im sechsten Abschnitt anhand
der Gruppe Hewale Sounds einer kursorischen
Betrachtung unterzogen. Dramaturgisch bes-
tens platziert aber widmet sich Klein im vorletz-
ten Kapitel ,Moderne Traditionen” endlich der
im Stillen vom Leser lingst erwarteten Klirung
der beiden Topoi, um damit ein weiteres Mal
heftige Kritik an ,der iiberkommenen Praxis ei-
ner modernititsskeptischen Musikethnologie”
zu tiben (S. 209). Wenn Klein dann im letzten
Abschnitt , Tradition, Hiplife und Civil Society”
die ,Bedeutung von postkolonialer Theorie und
,Black Atlanticism’” herausstellt und schlief3-
lich — mit politischen Liedtexten des modernen
Hiplife — in der Aktualitit der Wahlen in Ghana
landet, ja dann wiinscht man sich noch mehr
solch profunde Studien, die die Auseinanderset-
zung mit der postkolonialen Musikgeschichte
Afrikas grindlich beleben kénnen.

(Mai 2008) Edda Brandes

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK: Sdmtliche
Werke. Abteilung I: Musikdramen. Band 3:
Alceste (Wiener Fassung von 1767). Tragedia per
Musica in drei Akten von Raniero de‘ Calzabigi.
Teilband b: Vorwort, Notenanhang, Kritischer
Bericht. Hrsg. von Gerhard CROLL in Zusam-
menarbeit mit Renate CROLL. Kassel u. a.:
Bdrenreiter-Verlag 2005. CX S., S. 487-659,
Abb.

Mit der Publikation der Wiener Alceste (1767)
wurde 1988 die Werkgruppe Musikdramen in-
nerhalb der Gluck-Gesamtausgabe abgeschlos-
sen. Da seinerzeit der Notenband (Sdmtliche
Werke, 1/3a) separat erschienen war (vgl. Mf 49,
1996, S. 225 f.), durfte man auf die Vorlage des
Kritischen Berichts nebst Vorwort nunmehr ge-
spannt sein. Dies umso mehr, als in den 1980er-
Jahren eine neue Partitur-Quelle in der Osterrei-
chischen Nationalbibliothek ,geborgen’ wurde,
die zeitnah zur Wiener Urauffiihrung von 1767
steht und somit fiir die Ausgabe von besonderer
Relevanz ist. Die Komplexitit der Philologie der
Wiener Alceste spiegelt sich schon im Umfang
des vorliegenden Teil-Bandes wider, der mit 220
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Seiten deutlich tiber die ,Berichtsgrof3e’ anderer
Musikdramen hinausgeht.

Bekanntermaflen liegt mit Glucks Alceste
eine fiir die italienische Oper des 18. Jahrhun-
derts auflergewohnliche Uberlieferungslage vor,
die sich im Besonderen durch die Existenz einer
gedruckten Partitur manifestiert. Diese Son-
derstellung ist auch fiir die librettistische Seite
zu verzeichnen, da Calzabigi sein Drama 1767
gleichsam autonom publizierte, nach der Ur-
auffiihrung indes ein weiteres Libretto (1768) in
den Druck gab, welches die Biihnengestalt des
Werkes reprisentierte. Der Libretto-Erstdruck
sowie die von Gluck autorisierte Partitur (1769)
stellen somit ein ,stabiles’ Opus vor, gleichwohl
ein Werk, das in dieser Gestalt niemals auf der
Bithne erklungen ist. Demgegeniiber steht nun
die Auffithrungspartitur (W1; A-Wn O.A. 454),
die ihrerseits geradezu prototypisch den ,mobi-
len Charakter” (Della Seta) der Gattung Oper
dokumentiert. Dieses Partitur-Manuskript l4sst
wie kaum eine andere Quelle die Wandlungen
der Alceste deutlich werden: Thre dlteste Schicht
verweist auf das Urauffithrungsjahr 1767, ist
also deutlich vor dem Partiturdruck anzusie-
deln, die jiingste Schicht ist auf 1810 zu datie-
ren; daneben sind weitere Auffiihrungsschich-
ten auszumachen. Der Herausgeber vermag an
dieser Quelle eine Fiille interessanter Details
zu verifizieren. Eines der bemerkenswertesten
betrifft zweifellos die beiden Kinderpartien im
I. Akt: Diese waren im 18. Jahrhundert stumm
geblieben, gesungen wurden sie — wie von Gluck
im Originaldruck intendiert — erst bei der Repri-
se 1810.

Ebenso reich wie die Quellenbeschreibung
ist auch das Vorwort nebst der Dokumenta-
tion der Auffithrungsgeschichte, die einmal
mehr belegt, dass Glucks Alceste ein zentra-
les Werk fiir die Geschichte von Inszenierung
darstellt. Waren schon die Librettodrucke unge-
wohnlich ausfithrlich hinsichtlich der Szenen-
anweisungen, so sind es die vielfiltigen ,istruzi-
oni”, die Calzabigi fiir Auffithrungen in Bologna
gegeben hat, umso mehr. Auch das berithmt ge-
wordene pantomimische ,Duplizieren’ der Cho-
risten durch Tinzer in Wien war — wenn auch
aus der Not geboren — ein bedeutsamer Schritt
auf dem Weg zu einer Dynamisierung des Biih-
nengeschehens.

Das Libretto bzw. hier die beiden Wiener
Textbiicher von 1767 und 1768 werden, wie
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auch in anderen Werkausgaben tiblich, im Ori-
ginaldruck wiedergegeben. Diese Praxis ldsst ein
grundlegendes Desiderat fiir die Edition musik-
dramatischer Werke evident werden: die Imple-
mentierung einer kritischen Edition des Opern-
textes. Die von Reinhard Strohm eindriicklich
beschriebenen , Statusdifferenzen” zwischen Li-
bretto und Partitur (vgl. Opernedition, hrsg. von
Helga Lihning und Reinhard Wiesend, Mainz
2006, S. 37-56) lieflen sich in einer solchen
Edition - jenseits der Varianten in der Figuren-
rede — gut darstellen. Vor diesem Hintergrund
ist es zu begriilen, dass in der vorliegenden
Ausgabe auch Textvarianten von Uberschriften
und Regieanweisungen festgehalten sind. Inso-
fern spiegelt der von Gerhard und Renate Croll
vorgelegte Bericht partiell den Kategorienwandel
wider, der sich in Operneditionen hinsichtlich
dieses Problems abzeichnet. (Das Problemfeld
Libretto ist in der Gluck-Ausgabe ohnehin ein
besonderes; vgl. den separaten Libretto-Band
Sdamtliche Werke 7,1.)

Der Berichtsband der Alceste tiberrascht vor
allem durch seinen Notenanhang, in dem sich
vorwiegend Musik befindet, die nicht von der
Hand Glucks ist. Die Existenz dieser Musik
ist an die Gretchenfrage ,Noverres Schlussbal-
lett — ein Ballett-Schluss?” (S. XXV) gekoppelt,
d. h. an das Problem, ob das am Ende des Werks
(oder des Abends?) stehende Ballett von Nover-
re als zur Auffithrung der Alceste zugehorig zu
betrachten ist oder nicht. Die Frage samt der
damit verbundenen Entscheidung ist zweifellos
der intrikateste Teil der Ausgabe. Zwar sieht
selbst der Herausgeber in Noverres Tanzopus
ein ,von der Opernhandlung unabhingiges Bal-
lett”, das , gewiss nicht den Intentionen Glucks
und Calzabigis” entsprach (S. XXV), doch
macht er demgegeniiber die auffiithrungsprakti-
sche Seite stark, indem er die zeitgenossischen
Rezeptionszeugnisse fiir seine Argumentation
in Dienst nimmt, die von einem Ballett ,zum
Schlufy” berichten. Bei den im Notenanhang
wiedergegebenen Balletten (fiir die Auffithrun-
gen 1767 bzw. 1768 ff.) handelt es sich zum
einen um das Derivat des Ballo Les (petits) ri-
ens von Franz Aspelmayr und zum anderen um
das Ballett La festa d’Alceste von Joseph Starzer.
Fur ersteres Ballett sind die Sekundirzeugnisse
(Khevenhuller, Sonnenfels) hinsichtlich einer
Auffithrung eindeutig, fur letzteres sind es vor
allem die schlagenden musikalischen Analogien
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zum Hauptwerk, z. B. die fiir eine Ballettmusik
ungewohnliche Besetzung mit drei Posaunen,
die fur einen direkten Zusammenhang spre-
chen. Fur Starzers Ballett sicht der Herausgeber
eine Auffihrung spitestens fiir 1770 als ,mit
grofier Wahrscheinlichkeit” (S. XXVI) gegeben.

Die Frage, die hier mit der Aufnahme ,autor-
fremder” Musik aufgeworfen wird, ist ein fiir die
Opernedition sich immer stirker abzeichnen-
des Problemfeld, nimlich das von Werk versus
Auffithrung. Dass diese Frage gerade in autorbe-
zogenen Werkausgaben bis dato meist eindeutig
(exkludierend) beantwortet wurde, tberrascht
nicht. Vor diesem Hintergrund ist Crolls Ent-
scheidung, diese Ballett-Musiken in den An-
hang aufzunchmen, gleichermafien mutig wie
avanciert zu nennen. Auf der anderen Seite
liasst sich in diesem Fall das dramaturgisch-
auffithrungspraktische Problem - und damit
die editorische Entscheidung — kaum durch die
Philologie der musikalischen Quellen unterfiit-
tern. Das heif3t: aus den Auffihrungspartituren
(W1, W2, U) ist kein Beweis fiir ein nachfolgen-
des Schluss-Ballett destillierbar. Ungeachtet der
Tatsache, dass dieses Problem nicht von allen
Seiten gleichermaflen befriedigend konturiert
werden kann, sind doch die Fragen, die der He-
rausgeber anhand der Uberlieferungs- und Re-
zeptionssituation aufwirft, nichtsdestoweniger
zukunftsweisend far die Opernedition — und
dieses Attribut darf der vorliegende Band auch
beanspruchen.

(August 2008) Thomas Betzwieser
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