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Music in Medieval Europe. Studies in Honour of
Bryan Gillingham. Hrsg. von Terence BAILEY
und Alma SANTOSUOSSO. Aldershot: Ash-
gate 2007. 438 S., Abb., Nbsp.

Mit Music in Medieval Europe ist dem Medi-
dvisten Bryan Gillingham anlisslich seines
sechzigsten Geburtstages eine wiirdige und
zugleich reprisentative Festschrift gewidmet.
In zwanzig Einzelbeitrigen bieten Freunde,
Kollegen und Schiiler des Widmungstrigers
einen Aus- bzw. Querschnitt der jiingsten, vor
allem angloamerikanischen Forschung zur
Musik und Musiktheorie des europiischen
Mittelalters. So offen der Titel des Buches, so
breit gibt sich das thematische und methodi-
sche Spektrum seiner Aufsitze, das darin
gleichsam die enorme Breite auch im Werk und
im Wirken Gillinghams spiegelt, dessen Publi-
kationen in einem ausfiihrlichen Verzeichnis
am Ende des Bandes erfasst sind.

Den Auftakt bilden generelle Uberlegungen
zu Aspekten der Oralitit im Zusammenhang
mit den ersten Verschriftlichungen gregoriani-
scher Mess- und Offiziumsgesinge. Laszlo
Dobszay (Kapitel 1) fordert zu einer differen-
zierteren Beurteilung nach einzelnen Gattun-
gen auf, unter Berticksichtigung ihrer je ande-
ren Voraussetzungen und Kontexte. Drei Bei-
trige befassen sich mit musiktheoretischen
Fragestellungen: John Caldwell (Kapitel 4) mit
der Adaptation ilterer Modalititskonzepte in
den gregorianischen Gesang, Dolores Pesce
(Kapitel 11) mit neuen Beobachtungen zur
Bedeutung der ,distinctio” im achten Kapitel
des Micrologus bei Guido von Arezzo sowie
Alma Santosuosso (Kapitel 6), die gemeinsam
mit Terence Bailey Herausgeberin der Fest-
schrift ist, mit dem ersten Musikworterbuch,
dem ,Vocabularium musicum” in der Hand-
schrift Monte Cassino 318, und der Provenienz
seiner Eintrige.

Barbara Haggh und Michel Huglo (Kapitel 5)
beschiftigen sich mit einem Repertoire liturgi-
scher Gesinge, wie es in der Musica disciplina
des Aurelian de Rédme beschrieben und in bur-
gundischen Handschriften aus Dijon, Fécamp
und St. Maur-des-Fossés tiberliefert ist. Die
auffilligen Korrespondenzen zwischen diesen

Aufzeichnungen sind moglicherweise auf die
engen Verbindungen zwischen den Abteien
Rédme, Dijon und Cluny zurtickzufiihren,
deren Abte teilweise gar mehreren Hiusern
angehorten. Alejandro Enrique Planchart (Kapi-
tel 19) untersucht Besonderheiten der Uberlie-
ferung von Sequenzen Notkers im aquitani-
schen Raum im Vergleich zur ostrheinischen
Uberlieferung. Theodore Karp (Kapitel 7) weist
auf die ungewohnliche Langlebigkeit bestimm-
ter Sequenzreihen und Tropenbestinde auf
deutschen Gebieten ostlich des Rheins hin, die
im Anschluss an das Trienter Konzil zwar
nicht mehr zum festen Bestandteil der romi-
schen Liturgie gehorten, in einem Wiirzburger
Graduale von 1583 dennoch erscheinen.

Um Gesinge zu ausgewihlten biblischen
Stellen geht es in den Kapiteln 2 und 3: Jane
Morlet Hardy (Kapitel 2), die 2002 unter der
Herausgeberschaft Gillinghams einen Band
tiber spanische Drucke mit Gesingen zu den
Lamentationen des Jeremia veroffentlichte,
erginzt ihren damaligen Beitrag um eine bisher
unbekannte Quelle, die sich in die Liturgie der
Kathedrale von Salamanca einordnen lisst.
Ruth Steiners Aufsatz (Kapitel 3) betrifft
Responsoriumsreihen zu Lesungen aus dem
Buch Judith und die Provenienz ihrer Texte,
deren Vielschichtigkeit in Kontrast steht zu den
konventionellen Melodieformularen.

Eine groflere Gruppe von Texten bringt in
loser Folge Detailstudien tiber einstimmige
Musik zu ausgewihlten liturgischen Anlissen,
bestimmten Gattungen sowie zur individuel-
len Uberlieferungsgeschichte einzelner Gesin-
ge: Terence Bailey (Kapitel 17) mit einer Arbeit
zu den Ambrosianischen Heiligenoffizien,
David Hiley (Kapitel 20) tiber die Historie zu
Ehren des Heiligen Magnus von Fiissen, James
John Boyce, O.Carm. (Kapitel 10) zu regionalen
Eigenheiten des Kirchweihoffiziums der Kra-
kauer Karmeliten, das sich unterscheidet vom
ansonsten einheitlichen, fast starren Ritus der
karmelitischen Liturgie, James Borders (Kapitel
13) iiber Gesinge in vier Messen der 1485
gedruckten Editio princeps des Pontificale
Romanum, die in der normgebenden Schrift
von William Durandus nicht enthalten sind,
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sowie Joseph Dyer (Kapitel 14) zum sogenann-
ten Doppeloffizium, hier fir den Sonntag Gau-
dete in St. Peter in Rom aus dem 12. Jahrhun-
dert, d. h. einer doppelten Nachtfeier mit Nok-
turn und anschlieffender vollstindiger Matu-
tin, fiir das Fragen nach Herkunft und Datie-
rung sowie der Dauer der Verwendung noch
ungeklirt sind.

Mehrstimmige Musik verschiedener Jahi-
hunderte und Regionen steht im Zentrum
dreier weiterer Beitrige: Thomas B. Payne
(Kapitel 15) befasst sich mit den motettenarti-
gen Conductus-Prosulae im Werk von Philipp
dem Kanzler, Rebecca Baltzer (Kapitel 9) mit
der Frage nach der Verwendung einer Gruppe
von Motetten der frithesten Notre-Dame-
Handschriften mit zwar marianischen Texten
in den Oberstimmen, aber nicht-marianischen
Tenores und William John Summers (Kapitel
8) mit mehrstimmigen Tropen zum Gloria Spi-
ritus et alme in bisher kaum untersuchten
Fragmenten mit englischer Polyphonie des 14.
Jahrhunderts.

Fur sich stehen die Texte von Philipp Weller
(Kapitel 16) zu Stimmlichkeit und Performati-
vitit im mittelalterlichen Lied und von Andrew
Hughes (Kapitel 18) tiber den Gewinn compu-
tergestiitzter Dekodierung einstimmiger Ge-
singe in mehr als 150 Manuskripten zum
Hauptoffizium fiir Thomas von Canterbury.

Das breite Spektrum der Themen, der aufge-
worfenen Fragen wie der Ergebnisse dieses sorg-
filtig gestalteten Widmungsbandes ist in den
zahlreichen Registern vorbildlich erschlossen:
mit einer umfangreichen Bibliographie aller im
Buch zitierten Literaturtitel, mit Namens- und
Sachregister und Verzeichnissen zu den Inci-
pits der angesprochenen Gesinge, zu zitierten
Handschriften und Heiligen und schlie8lich
auch Auflistungen der Abbildungen, musikali-
schen Beispiele und Tafeln, die sinnvollerweise
den Kapiteln zugeordnet und nicht durchnum-
meriert sind. Insgesamt ein duflerst anregendes
Buch, gewiss geeignet fiir ein breiteres Publi-
kum aus aktiven Forschern, Studenten und
,zugewandten Orten” mit Interesse an mittel-
alterlicher Musik und Liturgie, wie es der Ein-
bandtext verspricht.

(September 2007) Maike Smit
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LINDA MARIA KOLDAU: Frauen — Musik —
Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprach-
gebiet der Friihen Neuzeit. Koln u. a.: Béhlau
Verlag 2005. XII, 1188 S., Abb.

Den Quellenbestand zum weiblichen Anteil
an der frithneuzeitlichen Musikentwicklung
handbuchartig aufzubereiten und den derzeiti-
gen Forschungsstand zur Berufs- und Wir-
kungsgeschichte tiber das Lexikalische hinaus
kontextualisiert zusammenzufassen, ist ein so
gewagtes wie lingst ausstehendes Unterfan-
gen. Mit ihrer im Jahr 2005 als Habilitations-
schrift angenommenen Arbeit hat es sich die
Autorin zum Ziel gesetzt, diese Liicke zu schlie-
Ben. Entstanden ist ein stattlicher, lexikalisch-
monographisch angelegter Band tiber den bis-
lang in der Frauen- und Geschlechterforschung
nur wenig bearbeiteten, kulturhistorisch als
Weichenstellung fiir die Aufklirung bedeutsa-
men Zeitrahmen vom 15. bis zum ausgehen-
den 17. Jahrhundert im deutschen Sprachraum.
Schon Jacob Burckhardt, Max Weber oder Nor-
bert Elias entwickelten ihre Theorien von Indi-
vidualisierung, Rationalisierung und Zivilisie-
rung vor dem Hintergrund der Vormoderne, so
dass die in der jiingeren Forschung mit dem
Begriff ,Frithe Neuzeit” belegten drei Jahrhun-
derte, an den sich die Autorin anlehnt, zu den
faszinierenden Zeiten ausgeprigter Heteroge-
nitidten gehoren.

Ein schier uferloses primires und sekundi-
res Quellenmaterial ist in dem Band verarbei-
tet und in eine sozialgeschichtlich und funkti-
onal determinierte Klassifikation gefasst wor-
den. Der Leser soll in drei in sich geschlosse-
nen, differenziert untergliederten Teilen ein
anschauliches Bild vom Anteil der Frauen an
der Musikiibung in einer streng stindestaatlich
gegliederten, von vielen reichs- und kirchenpo-
litischen Krisen erschiitterten Gesellschaft
gewinnen. Am Beginn stehen die Hofhaltun-
gen des hohen und niederen Adels, gefolgt vom
Biirgertum in seiner katholisch wie protestan-
tisch geprigten Vielfiltigkeit frithkapitalisti-
scher stidtischer Lebensformen. Das dritte
Grof3kapitel widmet sich den Frauenklostern
und Damenstiften. Die Feingliederung der drei
Teile ergibt sich aus dem Versuch eines jeweili-
gen hierarchisch angelegten , Titigkeitsprofils”,
so dass man im ersten Teil die Musizierberei-
che der Frauen an den Habsburgerhofen, den
Hofen des Hochadels, der griflichen Familien
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und des niederen Adels vermittelt bekommt,
gefolgt von der Darstellung der biirgerlichen
Musikiibung und -ausbildung zunichst in den
Patrizierfamilien, dann im mittleren und nie-
deren Biirgertum. In einem Kapitel wird der
Versuch unternommen, erstmals den Blick
auf Frauen zu lenken, die als Unternehme-
rinnen an der Seite oder als Nachfolgerin-
nen ihrer Eheminner am Verlags- und da-
mit am Musikdruckwesen aktiv Anteil hatten.
Thre Namen werden aus Josef Benzings grund-
legendem Buchdruckerlexikon des 16. Jahrhun-
derts (1952 f.) herausgezogen und sowohl als
knapp kommentierte Verlagsgeschichte wie
auch als Anhang mit dem Vermerk vermittelt,
dass der Anteil der in ihrer Offizin herausge-
brachten Musikaliendrucke im jeweiligen Ein-
zelfall erst zu priifen sei (S. 974-985).

Ein eigenes Unterkapitel bilden die in jiinge-
ren Arbeiten, insbesondere von Wolfgang Har-
tung und Walter Salmen ermittelten Archivda-
ten tber professionell agierende, vagierende
und sowohl bei Hof wie in stidtischen Diens-
ten stehende Spielfrauen. Alle Teile werden
durch Fallstudien und Detailanalysen berei-
chert, die als methodologische , Schlaglichter”
gekennzeichnet sind, die helfen sollen, den wei-
teren ,dringenden Forschungsbedarf” zu ver-
anschaulichen (S. 849).

Das auf diese Weise auf 930 Seiten Darge-
stellte erfihrt auf den Seiten 965-970 ein knap-
pes Resiimee, an das sich zwei Anhinge
anschliefen: 1. der erwihnte Katalog von
ermittelbaren Namen von Frauen im Musik-
druckwesen und 2. eine alphabetische Listung
derjenigen, die in den ,Frauenzimmerlexika”
seit Johann Frauenlobs Die lobwtirdige Gesell-
schaft Der Gelehrten Weiber von 1631 Erwih-
nung finden. Ein 86-seitiges Quellen- und Lite-
raturverzeichnis sowie ein 51-seitiges Perso-
nenregister machen den Band zu einem gut
erschlossenen Kompendium. Damit gewinnt
man auf den ersten Blick den Eindruck, als
solle der so stereotypen wie tiberholten Behaup-
tung vom durchgehend unterreprisentierten
oder marginalisierten Frauenanteil an der
Musikpraxis in diesem historischen Zeitrah-
men ein Material entgegengesetzt werden, das
geeignet ist, den lingst laut gewordenen Ruf
nach einer Neuorientierung und Erweiterung
des Blickfeldes einzulésen. Dem ist nur zum
Teil so, da sich die Autorin bei aller beachtli-
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chen Summations-Akribie weitgehend einer
griindlichen Definition und klaren Formulie-
rung einer Zielvorstellung entzieht. Leider
konnte sie sich dann und wann auch nicht von
Vorurteilen und methodologischen Inkonse-
quenzen freimachen, was schon durch das als
Illustration auf dem Einband gewihlte Bildma-
terial signalisiert wird. Den bekannten Kupfer-
stich von 1676, Heinrich Schiitz im Kreis seiner
Hofkapellisten darstellend, lieB sie von einem
Ausschnitt aus einer der Versionen der Maria
Magdalena-Allegorie ,Jouissance vous donne-
ray” des Meisters der weiblichen Halbfiguren
(um 1520) tiberblenden. Die Montage dieser
viel reproduzierten Bilder zweier kiinstlerischer
Stilisierungsebenen wird als Illustration der
Buchintention begriindet, wobei sich die Auto-
rin in der Sinn- und Abbildproblematik ver-
fingt. Wihrend sie im Vorwort die Coverge-
staltung noch als Chance formuliert, die
optisch in den Vordergrund gertickte, Laute
spielende Maria Magdalena zur Repriasentantin
der unbekannten, ambivalenten Seite des weib-
lichen Anteils am Musikleben erklirt (Vor-
wort, S. 8) und das héfische, minnerdominierte
Kapellwesen durch den mehr als 150 Jahre spi-
ter entstandenen Dresdener Stich visualisiert,
warnt sie im Einleitungsteil zu Recht vor den
Schwierigkeiten derartiger Deutungen. Dass
sie daraus die Konsequenz zieht, bewusst auf
weitere ikonographische Zeugnisse zu verzich-
ten (Einleitung, S. 26), ist mehr als bedauer-
lich. Zugegeben, die klischeehafte Bildmontage
kann den Leser auf eine Fihrte locken, die der
Intention des Bandes ginzlich widerspricht, die
Begriindung des Riickzuges aus diesem zentra-
len Quellenbestand jedoch, die ikonographi-
sche Auseinandersetzung verlange ,nach einer
eigenen, umfassenden Aufarbeitung aus kunst-
geschichtlicher Perspektive” (S. 27) suggeriert
nachgerade, als ligen sozialgeschichtliche Ar-
beiten und ikonologische Interpretationen noch
nicht vor, die es indessen in grofler Zahl lingst
gibt. Selbstredend bewegen sich die meisten der
vorliegenden Untersuchungen im Kontext der
anhaltenden Sinnbild-Abbild-Diskussion und
beziehen die Konnotate in die Darstellung ein,
bevor tiber die Quellenwiirdigkeit entschieden
wird. Sich dieses Fundus im vorliegenden
Zusammenhang zu enthalten und damit Fra-
gen der gesamten Breite gesellig- gesellschaftli-
chen Tanzens und Musizierens, die sich nur
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iiber die Bildquelle vermitteln, auszuschlief3en,
muss zwangsliufig zu einer empfindlichen Fin-
schrinkung fithren und steht in Widerspruch
zum ,interdisziplindr” angelegten Vorhaben,
das die Autorin verwirklichen méchte.

Das heif3t freilich nicht, dass es ihr im Rah-
men des ausgebreiteten Materials nicht gelun-
gen wire, ein beachtliches Spektrum dargelegt
und tiber das Exzerpt bereits vorliegender Arbei-
ten hinaus Neues erschlossen zu haben. Neu
ist etwa im Teil II (,, Musik im Biirgertum”) die
das Unterkapitel , Lehre durch Lieder” abschlie-
Bende Detailstudie tiber die zeitweilig in Strau-
bing als Hauslehrerin nachweisbare, spiter in
Regensburg und Kaschau (Ostslowakei) wir-
kende ,Schulmeisterin Magdalena Heymair”
(ca. 1560—1590), Autorin ,mehrerer Biicher
mit Episteln und anderen Bibeltexten in Lied-
form, die innerhalb weniger Jahre bis zu sechs
Auflagen erlebten” (S. 369—375). Erstaunliches
forderte die Autorin zudem zutage in ihren
exemplarischen Einzelstudien des dritten Teils
(,Musik in Frauenklostern und religiésen Frau-
engemeinschaften”) tiber das Innsbrucker Ser-
vitinnenkloster (S. 860—870), den Schulorden
der Ursulininnen (S. 870—877) oder das Samm-
lungsstift Ulm, an dem in den Jahren von
1704-1730 die Clavierpidagogin Barbara
Kluntz (1661-1730) wirkte (S. 931-943). Die
anhand dieser und anderer Exempel gewonne-
nen Titigkeitsspektren von Frauen als professi-
onellen Komponistinnen und Organistinnen
hitten allerdings eine deutlichere Verortung
im Einleitungstext verdient, in dem die Arbeits-
ziele abgesteckt werden und es zu diesem Detail
so lapidar wie geliufig heifdt, dass das Organis-
tenamt ,mit Ausnahme von Frauenklostern
und gelegentlichen Vertretungen innerhalb von
Musikerfamilien — von jeher nur von Miannern
versehen” worden sei. Seit kurzer Zeit wissen
wir zudem, dass die Behauptung vom aus-
schliefSlich mainnlichen Organistenamt nur
eingeschrinkt zu halten ist, da dieses nicht
ohne nebenamtlich in niederem Dienst ste-
hende Calcantinnen oder Bilgetreterinnen aus-
kam (siehe z. B. in der Liibecker St. Marienkir-
che die Partnerschaft von Dietrich Buxtehude
und der ,Bilgentretterin Cathrin”, die in den
Rechnungsbiichern mit einem festen Salir
erwiahnt wird).

Dass es an einigen Stellen des Bandes Ver-
netzungsliicken gibt und die aufgebotene Mate-
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rialfiille ohne eine klare Profilierung oder Qua-
lifizierung der musikalischen Titigkeiten in
einem stindestaatlich geregelten Alltag aus-
kommt, ist eine Schwierigkeit, die das Durch-
arbeiten erschwert. Dem Versuch, die Musi-
ziergepflogenheiten im Adel, gehobenen Biir-
gertum oder im Stiftsalltag durch die Aufzih-
lung von namentlich verifizierbaren Personen
und deren genealogischem Hintergrund greif-
bar zu machen, hitte man sich durch einen
konzisen Umriss ihres privaten, halboffentli-
chen oder offentlichen Wirkens zwischen
Pflicht und Neigung vorangestellt gewiinscht,
anknupfend etwa an den bereits im Jahr 1959
von Heinrich Besseler formulierten Verweis auf
den gewichtigen Anteil lesekundiger Frauen an
der Verwirklichung von Gesellschaftsmusik
seit dem 15. Jahrhundert (,Umgangsmusik und
Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert”, in:
AfMw 16, 1959, S. 21 ff.). Zu diesem Gesamt-
bild hitte auch der Tanz und der Verweis auf
die Vermittlung durch Tanzmeisterinnen
gehort, der unverzichtbarer Teil des stindisch
eingebundenen Titigkeitskanons und der per-
sonlichen sozialen Verortung war.

So gesehen gibt es bei aller Daten- und Fak-
tenfiille Einwinde gegen Details der Disposi-
tion des Bandes, die schon in der ausfiihrlichen
Besprechung in Die Tonkunst online (Ausgabe
0604, 1. April 2006) vorgebracht wurden. Unge-
achtet dieser Anmerkungen bietet der umfang-
reiche Band jedoch eine niitzliche Erschlie-
Bungshilfe fiir die weiterfiihrende Forschung.
(Oktober 2007) Gabriele Busch-Salmen

JUAN RUIZ JIMENEZ: La Libreria de Canto de
Organo. Creacién y pervivencia del repertorio
del Renacimiento en la actividad musical de la
catedral de Sevilla. Sevilla: Junta de Andalucia
2007. 482 S., Abb.

Die Musik der Kathedrale zu Sevilla in der
Renaissance ist vom Anbeginn musikwissen-
schaftlicher Arbeit tiber die iberische Halbinsel
im Brennpunkt des Interesses gewesen. Die
Nestoren der hispanistischen Musikwissen-
schaft, Higinio Anglés, Robert Stevenson und
Robert Snow, haben Sevilla monographische
Schriften gewidmet. 1994 erschien ein Katalog
der mehrstimmigen Biicher, der vom Centro de
Documentacién Musical de Andalucia heraus-
gegeben wurde, zehn Jahre zuvor hatte sich



388

Angulo Ifiguez in einem Aufsatz den Choral-
btichern gewidmet, und bereits 1947 hatte Ang-
Iés und 1968 auch Catherine W. Chapman auf
die Biblioteca Colombina mit zwei bahnbre-
chenden bibliographischen Schriften aufmerk-
sam gemacht. Es lassen sich auch noch Beitrige
zu einzelnen Komponisten der Kathedrale
anfithren, hier sei nur auf die Arbeiten von
Tess Knighton zu Pefalosa und Ceballos hin-
gewiesen. Sevilla ist definitiv in die musikhis-
torische Landkarte eingeschrieben. Fragt sich
also, ob es im Kontext einer noch sehr liicken-
haften Aufarbeitung spanischer Musikge-
schichte nicht dringlichere Aufgaben gibt als
eine erneute Betrachtung der Kathedrale zu
Sevilla. Oder anders: Trigt Ruiz Jiménez etwas
bei, das die erneute Beschiftigung mit einem
verhiltnismifig gut aufgearbeiteten Repertoire
und Quellenbestand rechtfertigt?

Dass die Antwort auf diese, zugegebenerma-
Ben, rhetorische Frage positiv ausfillt, verdankt
sich mehreren Aspekten, die der Arbeit in der
Gesamtschau Modellcharakter fir die musik-
wissenschaftliche Renaissanceforschung ver-
leihen. Methodisch stellt die Arbeit, gemifd
ihrer Titelgebung, ,Creaciéon y pervivencia”,
also , Entstehung und Weiterleben”, zwei nicht
subsumierbare Grofien gegeniiber. Nicht nur
die Produktion von Musikbtichern im 16. und
beginnenden 17. Jahrhundert wird betrachtet,
sondern auch deren Fortleben und Tradierung
bis ins ausgehende 19. Jahrhundert. Damit hebt
sich die Arbeit von vornehmlich der bibliogra-
phischen  Bestandssicherung  gewidmeten
Arbeiten deutlich ab. Die Ausweitung des
Betrachtungszeitraums bis ins 19. Jahrhundert
erweist sich als notwendig angesichts der Lang-
lebigkeit des Repertoires. Ruiz Jiménez muss
sich dabei der unumginglichen und metho-
disch schwierigen Herausforderung stellen,
musikhistorische und musikhistoriographi-
sche Perspektivierungen zu verschrinken, und
dieser Schwierigkeit weicht er nicht nur nicht
aus, sondern macht daraus den entscheidenden
Schlussel fiir das Verstindnis musikhistori-
scher Prozesse in Umbruchssituationen. Ein
Repertoire, das man im Zusammenhang fiih-
render musikhistoriographischer Erzahlmuster
als konservatives, im hermetischen Umfeld der
Kirche jeglicher musikalischer Entwicklung
geradezu sich selbst tiberlebendes beschreiben
wiirde, wird zeitgleich von der Musikhistorio-
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graphie als alt und ,wertvoll” entdeckt. Die
Entwicklung in Sevilla zeigt, dass Musikhisto-
riographie nicht als Bruch, sondern auch im
Sinne eines kontinuierlichen Prozesses be-
schreibbar ist und sich so als konstitutiver Teil
in die musikhistorische Erzihlung integrieren
ldsst, ja zuweilen auch integriert werden muss,
um bestimmte Prozesse nicht kiinstlich zu
,zergliedern”.

Lisst sich die Repertoiregeschichte der Kathe-
drale bis ca. 1500 nur anhand winziger Frag-
mente erahnen, so zeugen ab ca. 1500 die
Kathedralsakten von einem gesteigerten Inter-
esse am Erwerb von Musikbiichern. Im zwei-
ten Viertel des 16. Jahrhunderts wird der Uber-
lieferungsstrang dicht und konturiert. Eine
Reihe von Inventaren, die 1588 eroffnet wird,
doch retrospektiv bis ca. 1525 reicht, erlaubt
uns, die Geschichte dieses Repertoires zu ver-
folgen. Der Bestand wurde aus zwei Quellen
gespeist, zum einen wurden Biuicher von der
Kathedrale selbst in Auftrag gegeben oder Dru-
cke erworben, die zu einem spiteren Zeitpunkt
nach Bedarf handschriftlich kopiert wurden,
andererseits stand der Kathedrale der Nachlass
von Hernando Columbus, die sogenannte Bibli-
oteca Colombina, zur Verfiigung.

Unter immer neuen Blickwinkeln werden
der vorhandene Bestand, die Inventare und die
Information zu Komponisten und Liturgiege-
schichte miteinander verbunden, um ein dich-
tes Bild der klanglichen Durchgestaltung der
Kathedrale zu vermitteln, dem Baugeschichte,
wichtige politische Schliisselereignisse und die
Entwicklungen der Liturgie als Folie hinterlegt
werden. Gegenitiber anderen Darstellungen bie-
tet Ruiz Jiménez eine frappante Bereicherung
mittels der Rekonstruktion makulierter Codi-
ces, deren Reste sich in Bucheinbinden erhal-
ten haben. Bei einem Codex, E-Sc 2, gelingt
ihm eine tiiberzeugende Rekonstruktion der
Struktur und des Inhalts sogar tiber weite Stre-
cken, bei anderen kann Ruiz Jiménez die ein-
deutige Zuordnung zu Inventareintrigen oder,
im Fall von Drucken, zu erhaltenen Exempla-
ren angeben, so dass der tatsichliche Verlust an
musikalischen Werken nun genauer einge-
grenzt werden kann.

Neben der Rekonstruktion des Buchbestan-
des und der Zuordnung, denen das erste Kapitel
und die Appendices gewidmet sind, stellt sich
Ruiz Jiménez der Aufgabe zu ergriinden, in wel-
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chem Zusammenhang dazu die musikalische
Produktion stand. Seine Aufteilung in inlindi-
sche und auslindische Produktion, die sich
auch in der Kapitelaufteilung niederschligt,
erweist sich jedoch als problematisch, sobald
man diese Aufteilung mit den Uberlieferungs-
wegen und den biographischen Daten der Auto-
ren Uberblendet. Die Akquise von Musik, wie
sie in den Inventaren der Kathedrale dokumen-
tiert ist, zeigt, dass die Herkunft der Kompo-
nisten kein zentrales Kriterium bei der Zusam-
menstellung des Repertoires gewesen ist.
Zudem waren die am meisten reprisentierten
spanischen Komponisten hiufig auch in ande-
ren Lindern, vor allem an der pipstlichen
Kapelle titig. Sevilla, und dies scheint gerade
durch die Lektiire dieser Arbeit erst vollum-
finglich sichtbar, war ein wichtiges Zentrum,
das aktiv und kritisch auf Entwicklungen in
allen relevanten kirchlichen Zentren reagierte,
aber auch selbst zu deren Gestaltung beitrug;
dariiber hinaus diente Sevilla als Umschlag-
platz fur die Uberlieferung europiischer Musik
nach Lateinamerika.

Man vergisst im Laufe der Lektiire jene punk-
tuellen Fragen, die bisher die Erforschung der
Quellen aus diesem Umfeld dominiert haben:
Wo kommt denn die berithmte Handschrift
Tarazona E-TZ 2/3 eigentlich her? Ruiz beant-
wortet diese Frage nicht, aber er stellt fiir die K1i-
rung dieser und einer ganzen Reihe anderer
,Kleiner” Fragen eine reichhaltige und dicht ver-
netzte Information zur Verfiigung, die nicht nur
dazu beitragen wird, Antworten zu finden, son-
dern uns erst in die Lage versetzen kann, die his-
torische Bedeutung der Antworten zu erfassen.
(November 2007) Cristina Urchueguia

SALLY HARPER: Music in Welsh Culture Before
1650. A Study of Principal Sources. Aldershot:
Ashgate 2007. XIX, 441 S., Abb., Nbsp.

Die britische Musikgeschichte ist bei Weitem
reicher als bislang auch nur ansatzweise allge-
mein bekannt ist. Doch wer hitte gedacht, dass
es zum Teil Sprachbarrieren waren, die einer
Erforschung walisischer Musik lange im Wege
standen? Auch mussten dartiber hinaus Vorbe-
dingungen geschaffen, der kulturhistorische
Rahmen sozusagen erschlossen werden. 1997
erschienen in Cardiff die Binde II und III des
Guide to Welsh Literature, die ebenso wesentli-
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che Voraussetzung waren wie die fiinfbandige
Publikation Medieval Manuscripts in British
Libraries (Oxford 1969-2003) oder ein Worter-
buch der walisischen Sprache (Caerdydd 1950-
2002), ehe der gesamte Quellenbestand umfas-
send ausgewertet werden konnte. Sally Harper
ist seit 1999 Direktorin des Centre for Advan-
ced Welsh Music Studies an der University of
Wales in Bangor sowie Herausgeberin der zwei-
sprachigen Zeitschrift Welsh Music History/
Hanes Cerddoriaeth Cymru. Thre nun erschie-
nene Studie ist die erste wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit walisischer Musik vor
1650 tiberhaupt.

Harper gliedert ihr Buch klar in drei Haupt-
kapitel, wobei sich die ersten zwei im Umfang
die Waage halten. Das erste Hauptkapitel brei-
tet den mittelalterlichen ,cerdd dant” in aller
Vielfalt aus — wortlich ,,die Musik der Saite” fiir
Harfe oder Crwth, eine zunichst gezupfte, ab
etwa dem 11. Jahrhundert gestrichene Lyra.
Wir befinden uns also im Reich der spiter so
mytheniiberschiitteten Barden. Doch schon
mit den ersten Seiten der Studie lassen wir
Mythen weit hinter uns. Die Musizierpraxis
wird lebhaft dargestellt, die Instrumente
anhand der Auswertung von Primirquellen
vertieft erliutert — hierzu gehéren Honorarab-
rechnungen ebenso wie Unterlagen zu Eistedd-
fods (Musikerwettbewerben) oder hofische Auf-
zeichnungen. Durch die enge Verbindung von
Dichtung und Musik in der bardischen Tradi-
tion lassen sich in der walisischen Literatur
zahlreiche Quellen auch zur , bardic grammar”
(S. 26) erschliefien, zu der erst ab 1560 Quellen
erhalten sind. Die frithesten handschriftlichen
Quellen befassen sich hauptsichlich mit tech-
nischen Voraussetzungen der ,bardic gram-
mar” (zentral sind die vierundzwanzig ,kano-
nischen’ ,measures” der Crwth und ihre Sym-
bole, s. S. 78-85) oder stellen Repertoire- oder
Musikerlisten dar. Spiter kommen theoreti-
sche Schriften hinzu, die auszugsweise zwei-
sprachig zitiert werden. Bei aller damals tibli-
chen textuellen Varianz stellt Harper tiberra-
schende Ubereinstimmungen der weiteren
Hauptquellen — insbesondere lingere Texte des
,cerdd dant” betreffend — fest. Das erste Haupt-
kapitel endet mit dem Robert ap Huw-Manus-
kript und anderen walisischen Tabulaturen, in
denen Kompositionen von Musikern des 14.
und 15. Jahrhunderts gesammelt sind.
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Das zweite Hauptkapitel behandelt die vorre-
formatorische Kirchenmusik der vier walisi-
schen mittelalterlichen Didzesen Bangor, St.
Asaph, St. Davids und Llandaff. Die Anzahl
der erhaltenen Quellen ist zwar — vor allem auf-
grund zahlreicher Pliinderungen tiber die Jahi-
hunderte — bescheiden, doch auch hier finden
sich Besonderheiten. Beginnend mit dem
,clas”-System, losen monastischen Gemein-
schaften um eine Mutterkirche herum, aus
dessen Umfeld sich rund zehn Handschriften
erhalten haben, tiber die ,anglo-normannische
liturgische Reform” und die Einfithrung der
Benediktiner- und Zisterzienserorden, die Fin-
fithrung des Sarum-Ritus in Wales und ver-
schiedene tiberlieferte Verzierungstechniken
des einstimmigen Gesangs spannt Harper das
Spektrum bis hin zur zwar nachweisbaren, aber
nicht faktisch tiberlieferten spitmittelalterli-
chen polyphonen Praxis oder der Einfithrung
von Orgeln.

Das kiirzere dritte Hauptkapitel befasst sich
mit ,Welsh music in an English milieu ¢.1550—
1650 — der Aufnahme englischer Einfliisse in
die walisische Kultur und eben auch die walisi-
sche Musikpflege. Auch hier bleiben zwar die
Musikhandschriften rar, doch es gibt Liedlis-
ten und selbst Nachweise fiir die Anfinge der
Masque in Wales um 1586. Die Reformation
bewirkte auch in der walisischen Kirchenmu-
sik schwerwiegende Verinderungen. Bereits
1551 wurde eine walisische Version der Epis-
teln und Evangelien veroffentlicht, 1603
erschienen endlich simtliche Psalmen in Wali-
sisch, bald gefolgt von ersten Vertonungen: Ein
Meilenstein war Edmwnd Prys’ Llyrs y Psal-
mau von 1621 als das erste auf Walisisch
gedruckte Buch mit Musik; ein Teil der von
Prys tibersetzten Psalmen wird heute noch in
Wales gesungen. Das Hauptkapitel endet mit
einer Unterfiitterung der Quellen durch weite-
res Material — darunter Ausgabenlisten der
Kathedrale von St. Davids sowie die Unterlagen
zur Hauskapelle von Chirk Castle direkt an der
Grenze zu Shropshire.

Eindeutig ist Sally Harpers Buch ein ,labour
of love”, das Ergebnis langer und intensiver
Hingabe an die Materie. Vor allem gelingt ihr
der angestrebte zwingende Beweis, dass trotz
aller Licken gentigend Material erhalten ist,
um eine Musikgeschichte Wales’ im Mittelal-
ter zu schreiben. Der Reichtum des von ihr

Besprechungen

Zusammengetragenen macht es mehr als wiin-
schenswert, dass aus dieser Forschung mehr
hervorgehen moge. Fur nicht Walisisch Spre-
chende sind die Ausfithrungen zum ,cerdd
dant” naturgemaild etwas schwer zu lesen, doch
steht aufler Frage, dass wir es hier mit einer
auflerordentlich wichtigen, die musikalische
Landschaft Europas bereichernden Publikation
zu tun haben.

(August 2007 Jurgen Schaarwichter

KARSTEN LUDTKE: Con la sudetta sprezza-
tura. Tempomodifikationen in der italienischen
Musik der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts.
Kassel: Gustav Bosse Verlag 2006. 476 S., Nbsp.
(Kélner Beitrige zur Musikwissenschaft. Band
5.)

Mit dem erklirten und geradlinig angesteu-
erten Ziel, fiir vokale wie instrumentale Kom-
positionen der ersten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts nachzuweisen, dass diese Musik vielfach
mit einer freien, dem (gegebenenfalls textgene-
rierten) , Affekt” angemessenen Handhabung
des Tempos im Vortrag rechnet, versammelt
der Autor eine Fiille von Material — aufschluss-
reich weit tiber die im Buch verfolgte Fragestel-
lung hinaus. Dabei werden einerseits Vorworte
zu Musikdrucken, zum anderen Tempoindika-
tionen im Notentext ausgewertet.

So faszinierend es ist zu beobachten, wie im
Laufe des 17. Jahrhunderts zunehmend Mo-
mente dessen, was zuvor primir Bestandteil
der Ausfithrung und nicht der schriftlich fixier-
ten Komposition war, in die musikalische Nota-
tion eindringen, so erniichternd ist die Suche
nach Zeugnissen des Schrifttums, die iiber
diese Vorginge Rechenschaft ablegen. Als Text-
gattung, innerhalb derer tiberhaupt solche Fra-
gen zur Behandlung gelangen, stehen fast aus-
schlieBlich Vorworte zu Musikdrucken zur
Verfiigung. Der komplexe Akt des Umsetzens
eines Notentextes in erklingende Musik, des-
sen Vielschichtigkeit wir im Begriff ,Interpre-
tation” biindeln (und mit ihm der ,Akteur”),
tritt eigentlich erst im Laufe des 18. Jahrhun-
derts als Gegenstand auch selbststindigen
Musikschrifttums prominent in Erscheinung:
mit einiger Verspitung freilich, wie die Kolner
Dissertation lehrt. Was den Interpreten ,ins
Rampenlicht” befordert, steht im Kontext der
folgenreichen Entwicklungen um 1600: etwa
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der neuen Ausrichtung auf ein szenisches Biih-
nengeschehen mit hervortretenden singenden
Protagonisten in der Gattung Oper und einer
emanzipierten Instrumentalmusik, die ebenso
ihre Helden der Darstellungskiinste, die Virtu-
osen, feiert.

Vom Gewahrwerden der Fragen, die sich auf
jene Dimension des nicht unmittelbar aus dem
Notentext Ersichtlichen und doch fiir die Auf-
fihrung Relevanten richten, zeugen im 17.
Jahrhundert jedoch vorwiegend Angaben, die
auf Besetzung, Anordnung der Musiker im
Raum etc. Bezug nehmen: also auf Mafinah-
men und Entscheidungen, die zu treffen sind,
bevor dererste Ton erklingt. Gelegentlich
—und dem Autor ist die Seltenheit Indiz dafiir,
dass etwa das hier anzutreffende Postulat einer
angemessenen Freiheit in der Tempogestaltung
normalerweise als Selbstverstindlichkeit un-
kommentiert vorausgesetzt wurde - finden
Bemerkungen zum Vortrag selbst in die Texte
hinein, meist als prizisierende Zusitze zur
Angabe des ,stile” oder ,genere”, in welchem
das jeweilige Werk aufzufiihren sei.

Die komplexen Vorginge des ,Epochenum-
bruchs um 1600” werden im einfithrenden
Kapitel skizziert. Der Autor diagnostiziert
einen ,Bruch mit der generierenden Qualitit
des Kontrapunkts” (und verkiirzt die ,Entste-
hung des Basso continuo” zur ,unmittelbaren
Folge” daraus) — dass sie ,als Belastung bei der
Ausdeutung des Textes empfunden” wurde,
hitte Monteverdi vermutlich ebenso zurtickge-
wiesen wie das aus demselben Grund hinfil-
lige ,Beckmessertum” Artusis. Gerade ange-
sichts der Regelverstofle ist zu bedenken, ob sie
dasjenige, wogegen verstofien wird, ja was sie
tatsichlich zu (text)gegebenem Anlass gele-
gentlich aufler Kraft setzen kénnen, nicht indi-
rekt bestitigen und so auf eine im Hintergrund
bestindig wirksame starke Autoritit verwei-
sen. In diesem Sinn setzen wohl auch die Tem-
pofreiheiten einen verbindlichen Schlag und
geltende Proportionsverhidltnisse voraus, die
erginzt und erweitert, ausdifferenziert und
gelegentlich unterdriickt oder korrigiert werden
konnen. Denn ein verlissliches Zeitmafl bleibt
,die Seele der Musik’, auch wenn eine Nutzung
der Spielrdume fiir flexible Bewegungsgestal-
tung ihrerseits den Vortrag ,beseelt’. Wird dies
als ausbalanciertes Wechselverhiltnis begrif-
fen, erscheint der Schluss, dass stindig nahezu
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tberall mit Tempoverinderungen gerechnet
werden muss (S. 364), recht gewagt.

Der Hauptteil gliedert nach Gattung und Ort
der kommentierten und tibersetzten Texte: Vor-
worte zu Tastenmusik-Sammlungen und Mad-
rigalbiichern sowie Zusitze im Notentext bei
begleitetem Sologesang, mehrstimmiger Vokal-
musik und instrumentaler Ensemblemusik.

Die Lehrtradition der Tastenmusiker ging
immer schon eigene Wege und bleibt stirker an
ihrem Ausgangspunkt: die Ausfithrung, das
Schopferische im Spielvorgang, gekoppelt —
nicht zuletzt, da ein wesentlicher Teil ihrer
Musik gar keine andere Existenzform als die
der unmittelbaren Ausfiihrung kennt und als
Improvisation kein Eigenleben als in Schrift
gegossenes (und daraus wieder in klanglichen
Verlauf zu iiberfithrendes) Stiick fihrt. Was
jedoch der Schrift unterworfen wird, soll mit-
unter den Gestus des ,Fantasierens” offenbar
auch fur weitere Auffithrungen bewahren. Aus
dieser Konstellation mag das Bediirfnis erwach-
sen, Dinge, die im Notentext (noch) nicht greif-
bar sind, verbalisierend, mit Worten, einzufan-
gen: sei es in einem eigenen Text oder als
Zusatz im Notentext selbst, beides also in
direktem Zusammenhang mit der jeweils zuge-
horigen Musik. Allgemeingiiltige Aussagen zu
machen steht nicht oder nur ausnahmsweise
im Horizont dieser Texte.

Nur ein geringer Anteil der Madrigalbuch-
Vorworte enthilt Hinweise zur Tempogestal-
tung. Wenn sie Erwihnung findet, dann stets
in Blick auf flexible Handhabung: Dass ,in kei-
ner der untersuchten Quellen Belege dafiir
gefunden werden, dafl die Komponisten fiir
ihre Madrigale ein streng im Gleichmalf$ durch-
gehendes Tempo wiinschten”, darf wohl eher
darauf zuriickgefiithrt werden, dass dies der
stillschweigend zu erwartende Normalfall ist.
Bei der am freien Redevortrag orientierten
Monodie, untersucht an , lettere amorose” und
,Jamenti”, aber auch an Passagen im stile rap-
presentativo / recitativo innerhalb mehrstim-
miger Madrigale, iiberrascht intendierte , natiir-
liche”, sprachgeleitete Freiheit in der Tempobe-
handlung nicht. Den Koordinationsproblemen,
die bei vermehrter Stimmenzahl auftreten,
wird auf verschiedene Weise begegnet: So kann
der Basso-continuo-Part mit warnenden , solo”-
Hinweisen versehen oder gar zur ,partitura”
werden und zumindest die jeweils fiihrende
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Stimme bei konzertierenden Sitzen mitver-
zeichnen. Dies fithrt nebenbei zu der interes-
santen Frage, in welchem Zusammenhang das
Verhalten des Basses (bewegt / Haltetone) zur
Tempogestaltung steht: Der Autor schlief3t
nicht einmal dort, wo Bassmodelle auf Tanz
verweisen, (moderate] Verlangsamung und
Beschleunigung des Schlages aus und stof3t
sogar in strophischen Vertonungen auf Tempo-
modifikationen. Gelegentlich kénnen Tempo-
angaben nur im Basso-continuo-Stimmbuch
vermerkt sein (Valentini 1621). Andere Quellen
wiederum (Natalie 1662) notieren die Tempo-
anweisungen im Tenor, selbst wenn sich aus
dem musikalischen Zusammenhang eindeutig
erschliefit, dass andere Stimmen mit dem
neuen Tempo vorangehen. Tempohinweise an
Stellen des Taktwechsels dienen hiufig dazu,
Abweichungen von gingigen — oder moglicher-
weise nicht mehr geliufigen — Proportionsver-
héltnissen zu markieren.

Im Bereich instrumentaler Ensemblemusik
scheint sich auf kleingliedrig-motivischer
Ebene hinsichtlich der Tempogestaltung dem
dynamischen Echoeffekt Vergleichbares zu
ereignen, wenn Wendungen ihrer urspriingli-
chen Bewegungsenergie beraubt verlangsamt
nachhallen, gleichsam als Zeitlupenecho.

Keine Erwihnung findet mit der Battaglia
jene Gattung, der man moglicherweise eine
Schlisselstellung im  vokal-instrumentalen
Wechselwirkungsfeld einrdumen muss. Sie
schligt als Instrumentalmusik ,in genere rap-
presentativo” die Briicke zur organisierten
Bewegung von inszeniertem Kampf, Bithnen-
handlung, Schauspiel und Tanz und darf in
puncto Instrumentenbehandlung in einiger
Hinsicht als besonders innovativ gelten. Tem-
powechsel gehoren dort zum Programm.

Wenn nicht alle Fragen verfolgt, geschweige
denn beantwortet werden koénnen, weist dies
nur umso eindringlicher darauf hin, dass hier
ein wichtiges Desiderat der Forschung in
Angriff genommen wurde, und tut den Ver-
diensten der ambitionierten Arbeit keinen
Abbruch: Man profitiert in hohem Mafle von
der Lektiire, auch wenn man sich die Sicht des
Autors nicht in jedem Punkt zueigen machen
mochte.

(Tuli 2007) Ann-Katrin Zimmermann

Besprechungen

DAGMAR GLUXAM: Instrumentarium und
Instrumentalstil in der Wiener Hofoper zwi-
schen 1705 und 1740. Tutzing: Schneider 2006.
831 S., Abb., Nbsp. (Publikationen des Instituts
fiir Osterreichische Musikdokumentation 32.)

Die vorliegende Studie scheint nahtlos an
Herberts Seiferts grundlegende Untersuchung
zur Wiener Hofoper im 17. Jahrhundert anzu-
schlieflen (Die Oper am Wiener Kaiserhof im
17. Jahrhundert, Tutzing 1985). Das tut sie
einerseits, geht aber andererseits tiiber diese
hinaus, indem sie einen speziellen Bereich und
einen vermeintlich recht kurzen Zeitraum
behandelt: die Regierungszeiten der Kaiser
Joseph I. und Karl VI. Wie umfangreich das zu
sichtende Material und dessen Erhellung aus
dieser vermeintlich kurzen Zeitspanne den-
noch waren, mag man an dem opulenten Band
von tber 800 Seiten ablesen.

Primir geht es der Autorin darum, , die zeit-
typische Diskrepanz zwischen dem liickenhaf-
ten Notenbild und der beabsichtigten Ausfiih-
rung” (S. 1) zu ergriinden. Hierzu zieht sie
nicht nur die erhaltenen Partituren und Stim-
men der am Wiener Hof aufgefithrten Opern
heran, sondern sie versucht auch, Erhellendes
aus den zeitgenossischen Unterrichts- und
Lehrwerken zu gewinnen.

Aber die wichtigsten Quellen bleiben ihr
doch die Partituren und das Stimmenmaterial
— falls vorhanden. Hierbei untersucht sie einge-
hend die Partituren, deren Anordnungen und
die daraus resultierende Sicht fiir das Ensemble-
spiel. Ferner betrachtet sie die unterschiedlich
eingesetzten Instrumentalensembles in stets
neuen Aufgaben wie Eroffnungen oder Ritor-
nellen sowie die Begleitfunktionen in den ver-
schiedenen Satzformen. In diesem Zusammen-
hang sind die Betrachtungen tiber die hiufiger
zu verzeichnenden Unisono-Techniken, aber
auch die ,Bassetto”-Technik und die Begleitung
als ,Suonano il basso” von Interesse. Auch die
Begleitung von Melodien lohnt eine gesonderte
Betrachtung, da sie ja begleitend im Sinne von
harmoniestiitzend, mit Motiviibernahme, aber
auch teilweise im Unisono erfolgen kann, um
nur einige Moglichkeiten aufzuzeigen.

Auch wenn das Recitativo accompagnato
nicht hiufig verwendet wurde (S. 129), so erfor-
derte es doch eine besondere Flexibilitit des
Instrumentalensembles. Diese wird in dem
Typus mit lang ausgehaltenen Streicher-Akkor-



Besprechungen

den wohl weniger gefordert als im zweiten, bei
dem das Begleitensemble virtuose, affektgela-
dene Einwiirfe zu spielen hat. Die Autorin
belegt die Ausfithrungen mit zahlreichen Bei-
spielen sowie mit Hinweisen aus dem (fast)
zeitgenossischen Theorie-Schrifttum (z. B.
Heinrich Christoph Kochs Musiklexikon von
1802).

Im dritten Kapitel geht es um den Bestand,
die Besetzungen und die Instrumentation,
wichtige Fragenkomplexe, in denen die Beset-
zungsangaben in den Partituren vom Tutti bis
zu den einzelnen Sonderforderungen betrach-
tet werden. Des Weiteren wird die Besetzung
des Continuo eingehend dargestellt. Auch wird
der Frage nachgegangen, ob die Oboen per se
mit den Violinen mitgehen oder nur an den
geforderten Stellen spielen, eine Frage, die jeden
interessiert, der die Praxis barocker Auffiih-
rungen kennt.

Wichtig sind gleichfalls die Betrachtungen
iiber den Einsatz des ,Basso” (Violone, Kontra-
bass), sei es in der Basso-continuo-Gruppe, bei
der Begleitung von Arien oder im Orchester-
Tutti. Nattirlich wird die Frage behandelt, wel-
ches Instrument sich hinter der Bezeichnung
verbirgt und welche unterschiedlichen Grofien
desselben (nach Quantz) der jeweilige Einsatz
erfordert.

Zur Basso-Frage gehort auch die Betrachtung
des Violoncello-Einsatzes, des Instruments,
das erst seit kurzer Zeit verwendet wurde (S.
374). In der Wiener Hofoper scheint es einer-
seits fester Bestand der Continuo-Gruppe gewe-
sen, aber auch als Instrument mit Solo-Aufga-
ben gefordert zu sein.

Das umfangreichste Kapitel der Untersu-
chung widmet sich den eingesetzten Instru-
menten. Diese reichen von den gingigen
Orchesterinstrumenten iiber Sonderbesetzun-
gen wie Viola d’amore, Baryton, Chalumeau bis
zum Cornetto, der Mandoline und dem Salterio
(Hackbrett), um nur einige wenige zu nennen.

Im Anhang fithrt die Autorin ein umfangrei-
ches Verzeichnis der untersuchten musikdra-
matischen Werke auf, das von einer Auswahl
an Opern eingeleitet wird, die bis 1705 am Kai-
serhof aufgefithrt wurden. Das Verzeichnis der
Werke von 1705 bis 1740 nennt den Autor,
wenn bekannt auch den Librettisten, die Signa-
tur der Partitur, auch die vorhandenen Stim-
men, die Bezeichnung der Komposition z. B. als
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,Trattenimento musicale”, ,Poemetto dram-
matico”, ,Scherzo musicale”, ,Componimento
per Musica”, um nur einige wenige zu nennen,
ferner den Anlass zur Komposition und Auf-
fihrung wie Geburtstag des Kaisers, Namens-
tag der Kaiserin usw.

In diesem tiber hundert Seiten umfassenden
Verzeichnis breitet die Autorin die Wiener
Hofoperngeschichte von ihrer auffiithrungs-
praktischen Seite tibersichtlich aus, liefert wert-
vollste Hinweise auf die Besetzung und Auf-
fihrungsgeschichte.

Was die Arbeit bzw. die aufgefiihrten Beson-
derheiten sehr anschaulich macht, sind die
tber 130 Faksimiles von Partiturausschnitten
der Originale, die in den Text eingearbeitet
wurden. Anhand dieser Abbildungen werden
Eigenarten z. B. der Instrumentennotation und
Partituranordnung sowie Notierungskonventi-
onen schnell einsichtig.

Der zunichst wegen seiner Kiirze verwun-
dernde Zeitraum von 35 Jahren, den sich die
Autorin als Untersuchungsbegrenzung setzte,
erweist sich im Nachhinein als besonders klug
gewihlt, zeigt doch der immense Reichtum der
Arbeit, dass ein Mehr an Untersuchungs-Jah-
ren kaum zu bewiltigen gewesen wire. Das
erhaltene Material ist nicht nur zahlreich, son-
dern auch so aussagekriftig, dass es einen sol-
chen Platz fordert.

Das grofie Verdienst der Arbeit besteht unter
anderem darin, dass die Autorin nicht nur bei
dem faktischen Befund stehen geblieben ist,
sondern stets hinterfragt und relativiert. So
gibt sie sich z. B. nicht mit den Besetzungszah-
len, wie man sie in vielen Veroffentlichungen
zum Thema finden kann (etwa Spitzer und
Zaslaw, The Birth of the Orchestra, S. 224),
zufrieden, sondern untersucht die unterschied-
lichen Situationen vom Tutti bis zur Arienbe-
gleitung, um auch eine eventuelle Reduzierung
zu diskutieren.

Summa: Frau Glixam hat eine Arbeit vorge-
legt, die beispielhaft ein umfangreiches Mate-
rial eines tiberschaubar kurzen Zeitraums des
Wiener Kaiserhofes darstellt, diskutiert und
relativiert. Herausgekommen ist eine hervorra-
gende Arbeit, die nicht nur das Wissen um die
Wiener Hofoper vermehrt, sondern gleichfalls
einen wichtigen Beitrag zur Formierung und
Praxis des frithen Orchesters liefert.

(August 2007 Dieter Gutknecht
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CHRISTOPH HENZEL: Graun-Werkverzeich-
nis (GraunWV). Verzeichnis der Werke der Brii-
der Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun.
Beeskow: ortus musikverlag 2006. Band I:
XXIX, 925 S., Nbsp.; Band II: Register. 352 S.,
Abb., Nbsp.

Mit seinem Graun-Werkverzeichnis schliefit
Christoph Henzel eine empfindliche Licke. Ist
das Schaffen der Briider Graun in seiner musik-
geschichtlichen Bedeutung in den letzten Jah-
ren auch mehr in das Blickfeld der Wissen-
schaft und der Musikpraxis geriickt, so fehlte
bislang doch ein zuverlissiger Uberblick tber
deren Schaffen, und man musste sich mit Teil-
werkverzeichnissen begniigen, so etwa zu den
Triosonaten mit der Arbeit von Matthias Wendt
(1983), zur geistlichen Vokalmusik mit derjeni-
gen von John W. Grubbs (1984). Gemeinsam
hat Henzels Werkverzeichnis mit den vorge-
nannten die Betrachtung der Werke beider Brii-
der in einem Verzeichnis; zu viele Werke mit
Zuschreibung nur an ,Graun” machen dies
unausweichlich.

Schon der gewaltige Umfang des Verzeich-
nisses zeigt, mit welcher Masse an Material
Henzel zu kimpfen hatte; dabei kann sein
Werkverzeichnis  trotz  des  beachtlichen
Umfangs als durchaus erfreulich knapp und
dadurch tbersichtlich gelten. Die einzeiligen
Musik-Incipits der Sitze (ohne Rezitative) rei-
chen zur Identifizierung der Sitze vollig aus,
die (vielen, vielen) Quellen sind knapp, aber
mit allen wichtigen Informationen (und mit
einem hohen Maf} an Detailkenntnis) beschrie-
ben.

Maf3geblich fiir Henzels Gliederungsansatz
war der Wunsch, die Quellenlage zunichst
weitgehend interpretationsfrei darzulegen. Dies
hat eine zweifache Unterteilung des Werkver-
zeichnisses zur Folge: Gegliedert wird zum
einen wie ublich nach Gattungen (romische
Ziffern von I-XX), zum anderen nach Zuschrei-
bung (Grofibuchstaben). Bei den Zuschreibun-
gen unterscheidet Henzel zwischen Werken
mit der Zuschreibung an Johann Gottlieb
Graun (A), an Carl Heinrich Graun (B), an
,Graun” ohne gesicherte Zuschreibung an
einen der beiden (C) und schlieSlich Werken
zweifelhafter Echtheit (D). Fehlzuschreibun-
gen werden in einem Anhang geboten. Doch
nicht genug damit: Die Gruppen A-C sind
jeweils noch einmal unterteilt in Gruppen

Besprechungen

ohne (nur Grof3buchstabe) und mit dem ,Vor-
behalt nicht hinlinglich beglaubigter Uberlie-
ferung” (Grof3buchstabe gefolgt von einem ,v*).
Es ergeben sich somit die Gruppen A, Av, B, By,
C, Cvund D (+ Anhang Fehlzuschreibungen).
In jeder dieser Gruppen sind alle 20 Gattungs-
gruppen vertreten, natiirlich lingst nicht alle
auch mit einem Werk. Die Zihlung der Werke
geht dabei fortlaufend durch alle Gruppen. So
verteilen sich etwa die mit III:1 bis III:87 num-
merierten weltlichen Kantaten auf alle sieben
Gruppen. Ausschlaggebend fiir die Eingruppie-
rung war fiir Henzel dabei allein die Quellen-
lage, nicht die — biographisch oder wie auch
immer begriindete — Wahrscheinlichkeit.

Wihrend die Ausgliederung der nur , Graun”
zugeschriebenen Werke jedenfalls ihre Berech-
tigung hat (auch wenn man sich Verweise
innerhalb der Gruppen A und B auf mit hoher
Sicherheit einem der beiden Brider zuzuwei-
sende Werke der Gruppe C wiinschen konnte),
so macht die Ausgliederung der Gruppen Ay,
Bv und Cv die Arbeit mit dem Verzeichnis
unnotig schwer. Natiirlich ist es loblich, bei
jedem Werk zu sagen, wie sicher die Zuschrei-
bung eigentlich ist, doch dies sollte auch mog-
lich sein, ohne diese Werke in eigene Werk-
gruppen auszugliedern (etwa durch eine ent-
sprechende Markierung innerhalb einer fort-
laufenden Reihe).

Aufgefangen werden kann diese Zergliede-
rung freilich durch gute Register. Und die vor-
handenen Register sind vorbildlich, vor allem
das tonartlich geordnete thematische Register
der Instrumentalwerke (in Anlehnung an das
Register des BWV). Auch nach Textincipits,
geordnet nach Sprachen (leider wiederum ohne
Rezitative, auch dann, wenn eine Komposition
mit einem Rezitativ beginnt!), nach Quellenbe-
sitzern und sogar Handschriften-Signaturen
kann man mit den vorhandenen Registern sehr
gut suchen — nicht aber unverstindlicherweise
nach Titel! Nun wird man den Tod Jesu auch
ohne Kenntnis des Textanfangs finden; der
Komponist ist eindeutig bekannt, die Gruppe
der Passionen nicht grof3. Sucht man aber nach
dem hiufig in Erwihnungen einzig genannten
Titel einer italienischen Kantate, bleibt einem
nur das Durchblittern der Gruppe III in allen
sieben Kategorien und dem Anhang.

Von groflem Wert im zweiten Band sind die
mehr als 200 Seiten mit Schriftproben wichti-
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ger Schreiber, darunter sowohl namentlich
bekannte als auch anonyme Kopisten. Schon
wire es, wenn bei den identifizierten Schrei-
bern jeweils gesagt wiirde, woher die Identifi-
zierung kommt. Nur selten ist dies mit im
Namenregister beigeftigten Literaturhinweisen
geschehen. Die Zuweisungen miissen denn
auch mit einer gewissen Vorsicht betrachtet
werden; die Gottfried August Homilius zuge-
wiesene Schrift etwa (Abb. 32) zeigt die Hand
eines (wenn nicht sogar zweier) anonymer
Kopisten, dessen/deren Handschrift nur an
Homilius erinnert (Homilius schreibt deutlich
anders), und die Gleichsetzung des Haupt-
schreibers der Sammlung Klein mit der Hand
Christian Benjamin Kleins (Abb. 36) ist zwar
wahrscheinlich, aber keinesfalls gesichert; Wei-
teres wire also zu hinterfragen.

In der praktischen Arbeit ist das Verzeichnis
trotz der aufgezeigten Mingel ein grofier Zuge-
winn. So konnte schon jetzt ein dringendes
Problem der Carl-Philipp-Emanuel-Bach-For-
schung beim Durchblittern des Verzeichnisses
quasi nebenbei gelost werden: Die Kantate Der
Himmel allenthalben (Helm 820), deren stilis-
tischer Befund so gar nicht zu Bach passen will,
deren einzige Quelle aber wenig Anhaltspunkte
fir die Verwendung fremden Materials bietet,
entpuppte sich nun als Bearbeitung der Trauer-
kantate Carl Heinrich Grauns fir Friedrich
Wilhelm I. GraunWV B:VIII:1, womit die Taug-
lichkeit des GraunWV als Forschungsinstru-
ment bereits auf das Beste bewiesen wiire.

Angesichts des insgesamt etwas gemischten
Gesamteindrucks des GraunWV wird der Ver-
fasser dieser Rezension unweigerlich an jenen
viel zitierten Satz Otto Erich Deutschs erin-
nert, wonach Werkverzeichnisse ohnehin erst
in der zweiten Auflage erscheinen sollten. Doch
wir sollten dankbar sein, dass dem nicht so ist,
sondern Autoren den Mut haben, solch gewal-
tige und ungeheuer fehleranfillige Biicher zum
Druck zu beférdern.

(Juli 2007) Uwe Wolf

TOBIAS SCHWINGER: Die Musikaliensamm-
Iung Thulemeier und die Berliner Musikiiber-
lieferung in der zweiten Hdlfte des 18. Jahrhun-
derts. Katalog und Textteil. Beeskow: ortus
musikverlag 2006. 728 S., Abb., Nbsp. (Ortus-
Studien 3.)
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Schon der vorgelegte, vorziiglich recher-
chierte Katalog mit seinen nahezu 300 Eintri-
gen kann fiir sich allein als exzellente wissen-
schaftliche Leistung gelten. Hinzu kommen
als weiterer umfangreicher Textteil ,Studien
zu Entstehung und Uberlieferung der Samm-
lung Thulemeier”. Vier Exkurse, weitere Quel-
lentibersichten sowie ein Thematischer Katalog
bringen einen erheblichen Zugewinn an quel-
lenkritischen und tiberlieferungsgeschichtli-
chen Daten. Der Fokus des Verfassers richtet
sich auf die Sammlung Thulemeier, angelegt
seit 1755 von dem spiteren preufischen Staats-
minister Freiherr Friedrich Wilhelm von Thu-
lemeier (1735-1811), erweitert durch Nachlisse
und Ankiufe, auf ,verschlungenen” Wegen auf
uns gekommen und heute in der Deutschen
Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kultur-
besitz aufbewahrt. Obwohl von der Forschung
seit Langem genutzt, fehlte es bisher an einer
systematischen Untersuchung der Sammlung.
Dieses Defizit wettzumachen bemiihte sich der
Verfasser in seiner nunmehr gedruckt vorlie-
genden Rostocker Dissertation.

Wie sehr die Arbeit von den Erkenntnissen
und Aussagen der eher punktuell ausgerichte-
ten Berliner Musikhistoriographie, vor allem
aber von den verfeinerten philologischen
Methoden und Techniken (Allihn, Grimm,
Henzel, Rummenholler, Schulze, Wagner,
Wollny u. a.) profitiert hat, zeigt sich letztlich
im Ergebnis selbst: Der Katalog erfasst alle
Quellen nach einem vorgegebenen ,Raster”,
liefert Angaben zu Titel, Quellenbeschreibung,
Incipit, Provenienz, Konkordanzen, Editionen,
Bibliographie und Anmerkungen. Es ist unmog-
lich, auch nur einen Bruchteil der gewonnenen
Erkenntnisse vorzustellen. Im praktischen
Gebrauch wird sich der enorme Informations-
gehalt des Katalogs bewidhren. Dass er mit
Gewinn fiir geplante Konzertauffiithrungen
und Editionsvorhaben eines einstmals attrakti-
ven Repertoires herangezogen werden kann,
liegt ebenso auf der Hand wie seine Nutzung
fir gezielte biographische und stilkritische For-
schungen.

Eine grundsitzliche Anregung sei gegeben:
Der vorgelegte Katalog stellt unzihlige Fakten
und Daten bereit, viele davon bediirfen noch
der niheren Verifizierung und insbesondere der
zeitlichen Einordnung. Wire es nicht sinnvoll
— dhnlich wie im Falle von RISM -, eine Daten-
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bank simtlicher im deutschsprachigen Raum
und dartiiber hinaus verwendeter Papiersorten
zu erstellen? Uber einen entsprechenden
Grundstock verfiigt bekanntlich das Papierhis-
torische Museum Leipzig. Und, weiter gefragt,
lief3e sich nicht eine umfassende Datei der im
18. Jahrhundert nachweisbaren Schreiber und
Notisten aufbauen und deren Schreibgepflo-
genheiten und Schriftstadien nach den unter-
schiedlichsten Kriterien ordnen? Allein fir die
Sammlung Thulemeier wurden nahezu hun-
dert Schreiber durch prignante Schriftproben
ausgewiesen und klassifiziert. Nur ein kleiner
Teil von ihnen ist namentlich bekannt. Bedenkt
man die oftmals komplizierten Entstehungs-
kontexte der Quellen, dann lie8e sich — bei Vor-
handensein einer solchen Datei — mit Sicher-
heit der eine oder andere Schreiber, die eine
oder andere Papiermiihle identifizieren. Ein
Problem der Speicherkapazitit diirfte sich ange-
sichts von Hochleistungscomputern kaum
ergeben, wohl aber eines der Finanzierung sol-
cher Forschungsvorhaben.

Der zweite grofie Teil der Arbeit beinhaltet
biographische, musikhistorische, quellenkriti-
sche, rezeptionsgeschichtliche Studien des Ver-
fassers. Angefangen bei der Biographie des
Sammlers Thulemeier, Gber die Entstehung
und Uberlieferungswege der Sammlung, inner-
halb derer neben anderen Vorbesitzern Nichel-
mann und Janitsch die ,Bezugsquellen grofie-
rer Gruppen von Musikhandschriften” (S. 386)
darstellen, bis hin zu einem weiteren Teilver-
zeichnis, das die Kammermusikwerke von J. G.
Janitsch beinhaltet, spannt sich der Bogen
grindlicher philologischer Arbeit.

Weil der Verfasser um die zahlreichen ,wei-
Ben Flecken” des Berliner Musiklebens um
1740/50 weil3, wihlt er die Prisentationsform
,Exkurs”. Vier solcher Exkurse, respektive Fall-
studien sind in die Arbeit aufgenommen, wobei
der zentralen Frage nachgegangen wird, ,ob
Teile der Sammlung womoglich auf die Musi-
kalien der Hofkapelle Friedrichs II. oder auf die
Musikaustibung in deren biirgerlich-artistokra-
tischem Umfeld zuriickgingen” (S. 5 f.). Nicht
minder wichtig ist dem Verfasser der Nachweis
von ,Verbindungen zwischen den tiberlieferten
musikalischen Quellen und den Institutionen,
die die Werke urspriinglich hervorbrachten” (S.
11). Alle diese Fragen wurden bislang fiir Berlin
wenig erhellt, sieht man von den einschligigen
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Studien der eingangs genannten Musikologen
einmal ab. Um so mehr wiegt das substanziell
Neue in den besagten vier Exkursen. Ein erster
,Zur Stellung Christian Nichelmanns in der
Berliner Hofkapelle” (S. 411 ff.) bringt neben
zahlreichen biographischen und quellenkriti-
schen Hinweisen neue Einsichten in die Besol-
dungspolitik Friedrichs II. Exkurs II widmet
sich der Uberlieferung und Rezeption der Werke
Carl Philipp Emanuel Bachs in Berlin. Hier
gewinnen wir Aussagen zur Struktur des Berli-
ner Konzertlebens. Mit bis zu 50 nachweisba-
ren jihrlichen Hofkonzerten, aber auch zahl-
reichen Konzerten durch die Berliner Neben-
hofhaltungen sowie vielfiltigen auferhofischen
Musikaktivititen bot Berlin in den Dezennien
nach 1740 eine reich entfaltete Musikszene.
Mit der Frithgeschichte des Cembalokonzertes
in Berlin beschiftigt sich Exkurs III. Dabei
benennt der Verfasser neben der hinlinglich
untersuchten Pionierrolle des zweiten Bachsoh-
nes und ausgehend von einer breiten dokumen-
tarisch-empirischen Basis mit Werken von Carl
Heinrich Graun, Schaffrath und Schale einen
weiteren zentralen Entwicklungsimpuls fiir die
Gattung des Cembalokonzerts: Anhand stil-
kritischer Untersuchungen zur Form der Eroff-
nungssitze der Konzerte von C. H. Graun weist
er nach, dass sich dieses Modell von den Vio-
linkonzerten des Bruders Johann Gottlieb her-
leitet, der wiederum durch Tartini beeinflusst
wurde. Schliefilich riickt in einem letzten
Exkurs der ,Quellenbestand Bruckstein” ins
Zentrum, der sich aus mehreren zeitgenossi-
schen Quellensammlungen zusammensetzt
und eine Repertoireverschiebung in Berlin spa-
testens in den siebziger Jahren zu anderen euro-
pdischen Zentren auf dem Gebiet der Instru-
mentalmusik erkennen lédsst .

Alles in allem haben wir es hier mit einer
eindrucksvollen Leistung der modernen Berli-
ner Musikhistoriographie zu tun sowie mit
einem Pliddoyer dafiir, dass sich nur im Zusam-
menwirken von sozialgeschichtlichen, musik-
historischen, idsthetischen, philologischen und
stilkritischen Verfahren die zahllosen musik-
kulturellen Desiderate in der Ara Friedrichs II.
hinreichend kliren lassen.

(November 2007) Hans-Giinter Ottenberg
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Bearbeitungspraxis in der Oper des spdten 18.
Jahrhunderts. Bericht iiber die Internationale
wissenschaftliche Tagung vom 18. bis 20. Feb-
ruar 2005 in Wiirzburg. In Verbindung mit
Armin RAAB und Christine SIEGERT hrsg.
von Ulrich KONRAD. Tutzing: Schneider 2007.
343 S., Abb., Nbsp. (Wiirzburger Musikhistori-
sche Beitrdge. Band 27.)

Bis an die Grenze des 20. Jahrhunderts stellt
die Bearbeitung von Opern eine selbstverstind-
liche Praxis im Theaterbetrieb dar, auf die stets
zwar summarisch hingewiesen wird und auf
die sich nicht zuletzt das Verstindnis der Oper
als sogenannter ,offener’ Gattung griindet. Ihr
nachgegangen ist man bislang aber allenfalls
nur im Einzelfall oder aber mehr oder weniger
notgedrungen, wenn also ein Editionsprojekt
den Editor mit nachkomponierten Nummern,
mit Einlagenummern anderer Komponisten
oder anderen Abianderungen im Laufe der Vor-
bereitungs- und Auffithrungsgeschichte des
Werkes konfrontierte. So ist es ein Verdienst
von Ulrich Konrad und 13 Kollegen, dass sie
sich ausgehend von dem inzwischen abge-
schlossenen Forschungsprojekt ,Joseph Haydns
Bearbeitungen von Arien anderer Komponis-
ten” diesem im Umriss wohlbekannten, im
Detail aber nur vage erschlossenen Gebiet
angenommen haben. Der Schwerpunkt liegt
auf Haydn, seinen Bearbeitungen und Bearbei-
tungen seiner Werke durch andere Komponis-
ten und namenlose Bearbeiter — eine sinnvolle
Biindelung, die eine drohende Ausuferung des
Materials abwehrte und zur Schirfung der Ein-
zelanalysen fuhrte.

Der Band ist wohldurchdacht und geht aus
vom Zusammenhang von Autorwillen und
Produktionssystem in Frankreich einerseits,
wo mit der Drucklegung der Werke ein festeres
Werkverstindnis einherging und folgerichtig
die Idee des Copyrights entstand, und Italien
andererseits, wo die handschriftliche Uberliefe-
rung der Werke deren Anpassung an neue Ver-
hiltnisse entgegenkam (Michele Calella). Von
hier aus wird das Sujet enger eingekreist und
dann an Fallbeispielen und am Repertoire ein-
zelner Bithnen im Detail erortert. Eine Sonder-
stellung nehmen Metastasios Libretti ein: Als
Lesetexte bleiben sie unangetastet, als Opern-
texte hingegen werden die Arien im 18. Jahr-
hundert zahlenmiflig weniger, weil die Einzel-
arie an Umfang zunimmt, und die im Politi-
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schen gegriindete azione principale, auf die sich
die Oper als moralisches Exemplum stiitzt,
wird zugunsten der als ornamento episodico
geltenden  Liebeshandlung zurtickgedringt
(Albert Gier).

Haydns Programmauswahl fiir Esterhidza
folgte erstaunlich modernen Trends, wie am
Vergleich mit Turin deutlich wird (Margaret R.
Butler); dabei lassen seine Bearbeitungen kom-
plizierte Quellenfiliationen erkennen, die tiber
notwendige Anpassungen aber vermutlich
darum nicht hinausgehen, weil keine Aussicht
auf eine weitere Verbreitung bestand (Christine
Siegert). Anhand des italienischen Repertoires
in Wien sind die Bearbeitungsarten aufge-
schliisselt, wobei insbesondere die Komposition
von Einlagearien jungen Komponisten als Stu-
dienaufgabe diente (John Rice). Am Dresdener
Hoftheater kam es zum Mozart-Pasticcio Gli
amanti folletti, da man dort seine politisch auf-
rihrerischen Werke aussparte, sie aber um
ihrer Musik willen zu retten suchte (Panja
Miicke). Die Bearbeitungen von zwei Opern
Cimarosas am Teatro Valle in Rom als dem
Umschlagplatz fiir neapolitanische Opern in
den Norden stellen ein gattungsgeschichtliches
Novum dar, indem sie den Erfolgszug der ein-
aktigen Farsa einleiten (Martina Grempler).

Hochst unterschiedlich fielen die Bearbei-
tungen von Cimarosas europaweit gespielter
Farsa L'impresario in angustie aus: Der Bear-
beiter Haydn 16ste ihre Struktur auf, wihrend
die um fiinf Nummern aus Mozarts Schau-
spieldirektor erweiterte Fassung aus Weimar
eine breite Rezeption erlebte (Klaus Pietsch-
mann); relativ unspezifisch Dbleibt dagegen
Haydns Umgang mit Guglielmis La quakera
spiritosa (Robert von Zahn). Mozarts eigenar-
tige Bearbeitung von Haydns Armida-Duett
(Akt I) Iisst sich kaum anders denn als Versuch
erkliren, sie Liebhabern zuginglich zu machen
(Ulrich Konrad). Sehr iiberzeugend werden die
Abweichungen zwischen den Libretti zu Anfos-
sis I viaggiatori felici aus den Anpassungen an
Rollenfach, Rollenprofil und schauspielerische
Fihigkeiten individueller Darsteller abgeleitet
(Daniel Brandenburg).

Zweimal riickt dann auch Paris ins Blickfeld:
La vera costanza ist Haydns einzige Oper, die
dort rezipiert wurde und als Opéra comique
erhebliche Fingriffe in die Dramatis personae,
Nummernfolge und Finali erforderte (Thomas
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Betzwieser). Grétrys Zémire et Azor scheint
dagegen die einzige Opéra comique, die auf-
grund einer Reihe von Alleinstellungsmerkma-
len mehrfach — darunter in Esterhdza — in eine
italienische Oper umgearbeitet, aber nur den
spezifisch  notwendigsten  Verinderungen
unterzogen wurde (Arnold Jacobshagen). Den
Schluss bildet ein Fazit aus diesen Beitrigen
und der neuen Quellenbewertung u. a. bei
Bach, Mozart, Wagner fiir die Haydn-Gesamt-
ausgabe. Sie enthilt nicht allein Haydns Einla-
gearien, sondern wird auch seine Bearbeitun-
gen von Nummern anderer Komponisten ein-
schlieflen (Armin Raab).

Philologische Akribie und dazu der Wille,
weit entfernten Quellen vergleichend nachzu-
gehen, zeichnen alle Beitrige aus. Da mangels
Quellen vieles (noch) Vermutung oder gar Spe-
kulation bleiben muss, stéfit man selten so oft
wie hier auf konjunktivische Formulierungen:
Was beides nur zu deutlich erklirt, weshalb
man das Gebiet als Analysegegenstand bislang
lieber ausgeklammert hat. Nun sind Bearbei-
tung und Bearbeitungspraxis zwei Begriffe, die
das Phinomen aus der Sicht des dndernden
Dichters und Komponisten (und der heutigen
Editoren) benennen und zugleich den philologi-
schen Aspekt des Eingriffs betonen. Was sich
philologisch als Bearbeitung darstellt, verdankt
sich allerdings so gut wie ausschlief§lich per-
sonlichen Wiinschen und gattungsgeschicht-
lich oder institutionell bedingten Notwendig-
keiten, wobei das Theater, die Biihne, die
Akteure oder die anderweitige Verbreitung im
Vordergrund standen. Dafiir gilte es noch
einen priagnanten Begriff zu finden.

(August 2007) Manuela Jahrmirker

HEINRICH CHRISTOPH KOCH: Versuch einer
Anleitung zur Composition. (Rudolstadt 1782,
Leipzig 1787, 1793). Studienausgabe. Hrsg. von
Jo Wilhelm SIEBERT. Hannover: Siebert Verlag
2007. 584 S., Nbsp.

Es ist das Verdienst dieser Ausgabe, den fur
die Kenntnis der Musiktheorie und Kompositi-
onsgeschichte des 18. Jahrhunderts wichtigen
Kompositionstraktat von Heinrich Christoph
Koch nun wieder nicht nur iiberhaupt auf3er-
halb von Bibliotheken, sondern noch dazu in
einem sorgfiltig hergestellten Neusatz des voll-
stindigen Textes und zu einem auch fiir Stu-
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dierende erschwinglichen Preis (24,90 Euro)
zuginglich zu machen. Typographische Beson-
derheiten des Originals wurden nach Moglich-
keit im Satz verdeutlicht; die Seitenkonkordanz
erlaubt ein Zitieren nach dieser Ausgabe, zumal
Stichproben auf hohe Sorgfalt bei der Erfassung
des Textes schlieflen lassen. Auch die Noten-
beispiele sind, soweit sich das auf einen ersten,
vergleichenden Blick sagen lisst, mit grofler
Akkuratesse ausgefiihrt; der Herausgeber folgt
hierbei — wo erforderlich — modernen Editions-
prinzipien. Die Originalschliissel und heute
uniibliche Taktangaben wurden beibehalten.
Angesichts des didaktischen Anliegens Kochs
ist es sicherlich auch unproblematisch, dass
zweifelhafte Bogensetzungen ,moglichst musi-
kalisch sinnvoll” (S. 15) realisiert wurden.
Damit ist die Benutzerfreundlichkeit des Neu-
satzes auch kaum ein Nachteil fiir an der Semi-
otik der Textgestalt interessierte Forscher und
Forscherinnen, zumal die iltere Reprint-Ver-
sion ja weiter zugianglich ist.

Nun besteht tiber die historische Bedeutung
der im Original dreibindigen Schrift kein Zwei-
fel; eine wissenschaftliche Aufarbeitung hat
hier aus verschiedenen Perspektiven in aller
Breite bereits stattgefunden. Trotzdem fillt das
Vorwort, das — wohl vor allem fiir mit dem
musiktheoretischen Diskurs des 18. Jahrhun-
derts nicht eng vertraute Leserinnen und Leser
— eine erste Orientierung und Einschitzung
bieten soll, doch arg kurz aus. Natiirlich kann
und soll eine derartige Einleitung keine umfas-
sende monographische Erorterung des Werks
leisten — angesichts der hochst unterschiedli-
chen wissenschaftlichen Interessenlagen im
Umgang mit Kochs Traktat wire dies ohnehin
ausgeschlossen. Bis zu einem bestimmten Grad
wirkt die Bibliographie ausgewihlter For-
schungsliteratur als Kompensation; sie hitte
allerdings ebenfalls ausfiihrlicher gestaltet wer-
den konnen.

Wichtig sind natiirlich die Hinweise auf
Quellen und Vorbilder Kochs; hier hitte man
sich teils umfangreichere Erliuterung ge-
wiinscht. Wenn die Rede von Charles Batteux
ist, aus dessen Schriften Koch in seinen Ver-
such ,Entscheidendes” habe ,einflielen” las-
sen (S. 9), droht der Hinweis angesichts der kri-
tischen Auseinandersetzung mit Batteux’
Nachahmungspostulat im deutschsprachigen
musikalischen Schrifttum schon seit den
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1750er-Jahren aus dem Allgemeinen ins Irre-
fithrende umzuschlagen. Insgesamt bleibt es
sehr stark dem Leser selbst tiberlassen, den
Stellenwert der verschiedenen Quellen einzu-
schitzen.

Zentraler dagegen und von Siebert dement-
sprechend ausfiihrlicher dargestellt ist die Frage
nach der Stellung des Textes in Beziehung zur
kompositorischen Klassik. Was die Eignung
des Traktats als analytisches Riistzeug fiir
Werke Haydns oder Mozarts betrifft, mahnt
der Herausgeber Zuriickhaltung an. Dagegen
betont er zu Recht seine Einbindung in tber-
greifende geistesgeschichtliche Zusammen-
hinge — diese koénnen und sollten durchaus
weiter gefasst werden als der von Siebert ange-
fihrte Kontext musikalischer Rhetorik. Gleich-
wohl: Wenn also ein besonderes Erkenntnisin-
teresse im Bereich musikalischer Terminolo-
gie, aber auch sehr viel umfassenderer Begriffs-
geschichte besteht, dann liegt ein wesentlicher
Aspekt der zukiinftigen Nutzung der hier vor-
gelegten Edition voraussichtlich in einer punk-
tuell nachschlagenden, einer fragmentierten
Leseweise, die gezielt nach Stellen sucht. Unter-
stiitzt wird das durch ein ausfiihrliches Regis-
ter, das Giber Termini hinaus, wie sie Koch ver-
wendet, wichtige musiktheoretische Begriffe in
moderner Terminologie erginzt und Querver-
weise auf verwandte Worter oder Synonyme
liefert. Als Desiderat erscheint hier nur noch
die Moglichkeit, den Text selbst im elektroni-
schen Volltext zu durchkimmen — zukiinftige
ihnliche Ausgaben konnten diesem Bediirfnis
durch eine beigegebene CD-ROM leicht Gentige
tun.

(August 2007) Karsten Mackensen

PETER SUHRING: Die frithesten Opern
Mozarts. Untersuchungen im Anschluf an
Jacobsthals Strafsburger Vorlesungen. Kassel
u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2006. 395 S., Nbsp.
Die Dissertation Peter Stihrings widmet sich
dem frithen musikdramatischen Schaffen Wolf-
gang Amadé Mozarts, jenen Kompositionen,
die wihrend der grofRen Westeuropa-Reise und
vor der Scrittura fiir Mitridate 1770 entstan-
den. In ausfithrlichen und detaillierten Analy-
sen behandelt der Autor somit bislang eher
weniger erforschte Werke — das geistliche Sing-
spiel Die Schuldigkeit des ersten Gebots KV 35
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(1767), das lateinische Intermedium Apollo et
Hyacinthus KV 38 (1767), das Singspiel Bastien
und Bastienne KV 50 (1768) und die Opera
buffa La finta semplice (1768).

Peter Siihring orientiert sich in seiner Studie
stark an den in Vorlesungsskizzen tberliefer-
ten Untersuchungen des an der Universitit
Straflburg lehrenden Musikwissenschaftlers
Gustav Jacobsthal aus dem Sommer 1888.
Neben der eigenen analytischen Anniherung
an Mozarts Frithwerk mochte Siithring auch
den Nachlass Jacobsthals auszugsweise zuging-
lich machen, durch den er auf die bislang unzu-
reichende Aufarbeitung des frithen Schaffens
von Mozart aufmerksam wurde. Sithring arbei-
tet das Mozart-Bild Jacobsthals heraus und ord-
net dessen Methodik in die Geschichte des
Fachs Musikwissenschaft ein. Und hierin
grundet - trotz der interessanten Ergebnisse im
Detail - die methodische Problematik des
Buches: Der Autor zieht sich zu hiufig hinter
die Ansichten von Jacobsthal zuriick und ver-
klammert seine eigenen Ausfithrungen zu eng
damit; anstatt — wie fir Die Schuldigkeit des
ersten Gebots tiberzeugend realisiert — seine
neuen Forschungsergebnisse zu pointieren und
Jacobsthal gleichsam als Inspirationsquelle zu
benutzen, betrachtet Sithring Mozarts Friih-
werke an verschiedenen Stellen ,durch die
Brille” Jacobsthals. Die Vorlesungsskizzen
Jacobsthals werden in Transkription immer
wieder in Stthrings Beschreibung der Komposi-
tionen eingeflochten und — zum Teil sehr aus-
fihrlich - neuerer Sekundirliteratur zum
Thema gegeniibergestellt; hier hitten Straffun-
gen die Lesbarkeit erhoht.

Peter Siihring stellt sich das Ziel — wie von
Stefan Kunze bereits gefordert —, Mozarts Friih-
werke ernst zu nehmen; dem steht entgegen,
dass er sich mitunter doch einer riickwirtsge-
wandten Perspektive bedient und zum Beispiel
die Finalstrukturen der Kindheitsopern als
Vorstufen zu den spiteren Finali betrachtet, als
ein Ausprobieren der kompositorischen Mittel
des jungen Mozart, das eine Vorahnung fiir
spiatere Finali gibt, aber noch Schwichen
besitze. Im Ergebnis vermag Sthring zu zeigen,
dass Mozart bereits in seinen frihesten Kom-
positionen und inmitten des Erarbeitens der
kompositorischen Standards bereits schopfe-
risch mit den etablierten kompositorischen
Techniken umgeht. Mozart komponierte — so
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Sithring — ,,schon als Kind weder fiir alle Gat-
tungen gleichartig, noch hielt er sich strikt an
deren jeweilige tiberlieferte Schemata” (S. 19).
Interessant wire es gewesen, zur Erginzung
einige Seitenblicke auf die kompositorischen
Techniken in der seit 1761 entstandenen Kla-
viermusik, den ersten Sinfonien (KV 16 und
19) und Violinsonaten (KV 10-15) und der
Missa c-Moll (KV 139) zu werfen.

Wenig leserfreundlich ist die Unterteilung
der Endnoten nach Kapiteln und die Verwen-
dung von bibliographischen Kurzbelegen auch
in den Endnoten, die das Auffinden einer zitier-
ten Quelle erschweren; ferner erscheint die par-
allele Verwendung von Kurzbelegen (fiir mehr-
fach zitierte Literatur) und bibliographischen
Angaben ohne Kurzbeleg im Literaturverzeich-
nis etwas uniibersichtlich.

(September 2007) Panja Miicke

BEATRIX BORCHARD: Stimme und Geige.
Amalie und Joseph Joachim. Biographie und
Interpretationsgeschichte. Wien: Bohlau Verlag
2005. 670 S., Abb., CD-ROM (Wiener Verdffent-
lichungen zur Musikgeschichte. Band 5.)

Schwergewichtig ist das Buch von Beatrix
Borchard, und dies im doppelten Wortsinn: Die
670 Seiten (erginzt durch eine CD-ROM mit
weiterem Material) zeugen einerseits von der
langjihrigen und ebenso akribischen wie ergie-
bigen Archivarbeit und bieten dabei eine Fiille
von bislang unveroffentlichtem Quellenmate-
rial. Schwergewichtig ist das Buch andererseits
aber vor allem durch seinen methodischen
Ansatz — ein Buch, das sich als , Anstiftung zu
einem methodologischen Streit” (S. 589) ver-
steht und dessen Grundfragen dabei lauten:
Wie ist nach der Uberwindung der Biographik-
Kritik der vergangenen Jahrzehnte mit biogra-
phischem und historischem Material adiquat
umzugehen? Welche historiographischen Wege
konnen durch das Dickicht des Materials fiih-
ren? Mit diesen beiden Themenkomplexen bie-
tet das vorliegende Buch eine doppelte Perspek-
tive: Erstmals liegt hier eine ausfiihrliche bio-
graphische Wiirdigung des Musikerehepaares
Amalie und Joseph Joachim vor; parallel dazu
entwickelt die Autorin Antworten auf drin-
gende Fragen der Biographik und der Musikge-
schichtsschreibung allgemein.

Es ist bezeichnend, dass Borchard hier zwei
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Personen in den Fokus nimmt, die nicht selbst-
verstindlich im Kanon der Musikgeschichte
aufgenommen waren, zwei Interpreten, die bis-
lang vorwiegend als Trabanten der ,eigentli-
chen” Protagonisten der Musikgeschichte
wahrgenommen wurden: Joseph Joachim als
,Brahms-Freund” und als Griinder der Berliner
Hochschule fiir Musik (heute: UdK) und Ama-
lie Joachim, heute allenfalls noch als dessen
Ehefrau inklusive skandaltrichtiger Scheidung
bekannt, von der nichts in den Geschichtsbii-
chern geblieben ist als ein Brief Johannes
Brahms’, in dem er ihr seine Solidaritit bekun-
det. Insofern stellt sich die Autorin mit ihrer
Doppelbiographie auch wider das musikhistori-
sche Vergessen, das aus dreierlei Griinden das
Ehepaar Joachim erfasst hatte: politisch moti-
viert, da die Nationalsozialisten den Griinder
der Hochschule fiir Musik (da jiidischstimmig)
aus dem allgemeinen Gedichtnis zu tilgen
suchten, musikhistorisch motiviert, da Inter-
preten im Kontext einer werkorientierten
Musikgeschichtsschreibung als historiogra-
phisch irrelevant gelten, schlieflich auch durch
die Frage nach dem Geschlecht motiviert, so
dass auch im Fall des Musikerehepaares deutli-
che Unterschiede im Bewahren (und Erinnern)
bzw. Verlieren (und Vergessen) von Quellenma-
terial auszumachen sind. Eine Doppelbiogra-
phie tiber den Geiger Joseph Joachim und seine
Frau, die Singerin Amalie Joachim, geb. Weiss,
zu wagen, heifdt demnach auch, sich mit grund-
sitzlichen Fragen des Erinnerns und Verges-
sens im historischen Kontext auseinanderzu-
setzen, sich wider eine Werkgeschichte zu posi-
tionieren, die die Interpreten genauso aus dem
Blick verliert wie andere Fragen des musikkul-
turellen Handelns.

Dabei entwickelt Borchard eine ,neue Form
der Biographie” (S. 22), in deren Zentrum neue
Fragen an die Quellen und Uberlieferungs-
arten stehen. In diesem Zusammenhang geht
es der Autorin auch um die Integration der eige-
nen Person in den Prozess des Forschens und
Schreibens sowie die Reflexion tiber Narration,
tiber musikhistorische und (auto-)biographi-
sche Uberformungen, iiber Mechanismen der
Selbst- und Fremdinszenierung. Die Methodik,

die Borchard ,musikologische Lebensfor-
schung” (S. 29) nennt, stiitzt sich auf drei Leit-
ideen: ,Liickenschreiben”, ,Montage” und

,Gegenschreiben”.
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Fur weibliche Lebensliufe sind, so Borchard,
fehlende oder nicht auffindbare Quellen, kurz:
,Materialliicken” bezeichnend. Diese Liicken
gilt es ,bewuflt zu markieren, statt sie, wie
allzu oft in der Frauenbiographik tblich, aus
dem falschen Anspruch heraus, eine konsis-
tente Geschichte zu erzihlen, mit Spekulatio-
nen zu fiillen und die Liicken gleichsam zu
iiberschreiben” (S. 27). Das , Liickenschreiben”
verlangt dagegen eine selbstreflexive Narration,
die sich dem vorhandenen wie auch dem nicht
vorhandenen Material nédhert. So stellt Borch-
ard etwa die Biographie der jungen Singerin
Amalie Schneeweiss (Weiss) aus den 1850er
und 60er (Wiener) Jahren anhand von Theater-
zetteln und anderen ,aktenkundigen” Quellen
zusammen, wobei die ,wenigen erhaltenen
Dokumente [...] nicht als Belege in einem durch
Narration gestifteten Zusammenhang [die-
nen|, sondern [...| wie Mosaiksteine, zwischen
denen grofie Liicken klaffen, angeordnet” wer-
den (S. 173).

Diese Vorgehensweise fithrt zu einer histo-
risch-biographischen Darstellung, die an die
Stelle suggerierter Kohirenz das Prinzip der
Offenheit setzt: Quellen werden jeweils zwar
nach Moglichkeit kontextualisiert, stehen aber
auch ,roh’ montiert beieinander, um sie im Pro-
zess des Lesens dem Prozess der individuellen
Aneignung zu tibereignen. Dabei verwendet die
Autorin je nach den Gegebenheiten des vorlie-
genden Materials und an dessen Beschaffen-
heit angepasst hochst unterschiedliche Formen
der narrativen Priasentation: ,Anniherungen”,
,Dialog-“ und ,Textmontage”, aber auch
,Methodische Uberlegungen”, ,Fragen” sowie
die Bereitstellung von Dokumenten auf der bei-
gelegten CD-ROM - Montage nicht nur als
Prinzip der Textgestaltung, sondern auch als
methodisches Prinzip.

Die Methode des ,Gegenschreibens” schlie3-
lich bezieht sich sowohl auf Quellenmaterial
als auch auf bereits existierende biographische
und historiographische Texte und betrifft den
Prozess der kritisch-kontextualisierenden Lek-
tiire und der Reflexion der eigenen Lektiireleis-
tung im Schreibprozess. Die eingehende Texta-
nalyse (mit dem Blick auf Autorenintention,
Anlass, Textfunktion und andere Parameter)
wird selbst thematisiert, um dem Leser/der
Leserin den Nachvollzug der Interpretation zu
ermoglichen. Auf diese Weise wird etwa die
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Biographie von Andreas Moser auch als Selbst-
entwurf und -prisentation Joseph Joachims
erkennbar.

Die Vielfalt und die Art der Dokumente, die
Borchard zusammen- und gegeneinanderstellt,
liasst erkennen, dass es ihr um eine Musikge-
schichtsschreibung im Sinne einer Geschichte
des kulturellen Handelns zu tun ist: Musikge-
schichte als Berufs- und Lebensgeschichte
(,,Leider verfiigt die deutsche Sprache tiber kei-
nen Begriff, der die untrennbare Einheit von
Leben und Arbeit erfafit, die ja insbesondere fiir
kiinstlerische und wissenschaftliche Taitigkei-
ten charakteristisch ist”, S. 30), Institutionen-
geschichte, Werk- und Rezeptionsgeschichte,
Interpretationsgeschichte u. a. m.

Ausgangspunkt aller Historiographie aber
bleibt, so Borchard, der handelnde Mensch,
denn ,Leben und kiinstlerische Arbeit stellen
ein komplexes Bedingungsgefiige wechselseiti-
ger Wirkungen dar; die Ausblendung biographi-
scher Aspekte befordert die — wissenschaftlich
nicht haltbare — Vorstellung von einer ,objekti-
ven’ Musikgeschichte, die ein fiir allemal Gege-
benes darstellt, sie verstellt den Blick darauf,
dass ,Geschichte’ weitgehend ,Effekt der Uber-
lieferung’ und der nachtriglichen Konstruktion
durch Einzelne ist” (S. 587).

(Juni 2007) Melanie Unseld

WILLIAM ALEXANDER EDDIE: Charles Valen-
tin Alkan: His Life and His Music. Aldershot:
Ashgate 2007. X1, 270 S., Nbsp.

Charles Valentin Alkan hat seit jeher beson-
deres Interesse im britischen Raum gefunden
— berithmt ist Ronald Smiths grundlegende
zweibindige Publikation von 1976 und 1987. In
seiner offenbar ersten Buchpublikation ver-
sucht sich nun William Alexander Eddie dem
Titel nach an einer Studie von ,, Life and Music”,
wie sie in Groflbritannien so gerne gepflegt
wird. Doch der Titel tiuscht: Alkans Leben
wird im einleitenden Kapitel abgehandelt (S. 1-
25); zwar wird es im Verlauf des Buchs immer
wieder aufgegriffen, doch ohne die typische
und erwartbare Verschrankung.

Eddies Schwerpunkt liegt vor allem auf einer
Analyse von Alkans Werken, insbesondere
auch mit Blick auf neuere Erkenntnisse der
Musiksemiotik. Und hier liegen auch ganz
offensichtlich seine Stirken. Die Analysen sind
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oft tiefgriindig, obschon an manchen Stellen
vielleicht zu knapp, wihrend Eddie an anderen
Stellen zu weitschweifig wird — etwa in der
Betrachtung von Alkans Kadenzen fiir Kon-
zerte von Beethoven und Mozart. Hier bezieht
er sich umfassend auf eine ,Klavierschiile”
(S. 138) von Daniel Gottlob Tiirk — wie ungiins-
tig nur, dass diese Clavierschule von 1789
stammt und fiir Alkan kaum Relevanz gehabt
haben wird. Uberhaupt sind haufiger merkwiir-
dige Schreibweisen stehen geblieben (,Lieb-
schen” statt Liedchen, S. 130, ,Lieder ohne
worte”, S. 115), und auch manche franzosische
Stticktitel und andere Nomina erfahren irritie-
rende Ubersetzungen. Auch in musikhistori-
scher Hinsicht reiflen die Merkwiirdigkeiten
nicht ab: Eddie unterscheidet nicht zwischen
Bearbeitung, Transkription und Kadenz; mit
Diagramm 8.2 (S. 142) prisentiert er das Pro-
gramm einer Konzertreihe — durch die Ubertra-
gung in moderne Drucktypen (Briten kénnen
selten Frakturschrift lesen) verliert es aller-
dings weitgehend an dokumentarischem Wert.
Die Herstellung des Buches muss insgesamt
als eher schlampig bezeichnet werden. Das
Register und die Literaturschau sind unvoll-
stindig (Macdonalds Grove-Artikel von 2001
blieb unberiicksichtigt, entsprechend weicht
Eddies Werkverzeichnis ab), das Buch von
Britta Schilling scheint nach der Bibliographie
ein Aufsatz, kein Buch zu sein. Die Sinnlosig-
keit und Impraktikabilitit mancher Anmer-
kungen erweist sich, wenn man die Endnoten
konsultiert (etwa komplette Redundanz der
Angaben in Anmerkung 2 des Kapitels 1). Von
sorglosem Zeilenumbruch und typografischen
Fehlern in Text und Notenbeispielen sei gar
nicht die Rede — zu sehr scheint der Autor dar-
auf vertraut zu haben, dass andere seine Noti-
zen optimal aufbereiten, ohne selbst eine End-
kontrolle vorgenommen zu haben. Schade,
denn hatte sich der Autor ein wenig mehr Mihe
gemacht, hitte das Buch eine exemplarische
Studie zu Alkans Schaffen werden kénnen.
(November 2007) Jirgen Schaarwichter

CHRISTIAN THORAU: Semantisierte Sinn-
lichkeit. Studien zu Rezeption und Zeichen-
struktur der Leitmotivtechnik Richard Wag-
ners. Stuttgart: Steiner 2003. 296 S., Abb., Nbsp.

Besprechungen

(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band 50.)

Kaum ein anderer Terminus in der Musikge-
schichte wie das Leitmotiv, kaum eine andere
Kompositionstechnik wie die Leitmotivtechnik
verbinden sich derart mit dem Namen ihres
vermeintlichen Erfinders Richard Wagner. Dass
der Begriff des Leitmotivs jedoch keinesfalls
auf Richard Wagner zurtickgeht und der Kom-
ponist in seiner einzig erhaltenen Bemerkung
von 1879 zu dieser neuartigen Erklirhilfe vor-
schlug, sich doch endlich einmal dem musika-
lischen Satz und nicht nur den ,sogenannten
Leitmotive[n]” zuzuwenden, verdeutlicht nicht
nur die Problematik einer noch zu Lebzeiten
Wagners etablierten Rezeptionsart, sondern
auch die Spannung zwischen Kiinstler und
Publikum, zwischen Anspruch der Kunst und
notwendigen Verstindnis- und Rezeptionshil-
fen aufseiten der Horer, zwischen einer schon
zum Kanon erhobenen Methode des Zugangs
zu Wagners Werk (auch im dtv-Atlas Musik)
und ihrer stark zu relativierenden Bedeutung,
wenn man sich die Miithe macht, die Umstinde
ihrer Entstehung und Weiterentwicklung
genauer zu untersuchen.

Christian Thorau betont in seiner Disserta-
tion, ,dass das begrifflich orientierte Leitmo-
tivdenken in Verwandtschaften, in Bedeutun-
gen und Ableitungen eben kein Aspekt des
Komponierens ist, sondern ein eigendynami-
sches Phinomen der biirgerlichen Rezeption”
(S. 22, Fulnote 22). Der Umgang mit diesem
Bruch zwischen Theorie und Praxis trigt in
musikwissenschaftlicher Forschung insofern
noch mehr zur Verwirrung bei, als produkti-
onsorientierte Hinweise Wagners und rezepti-
onsisthetisches Verhalten beim Publikum ver-
mischt werden. Thoraus Einleitung macht sehr
deutlich, dass die Arbeit alleine auf die strikt
von Wagners Vorstellungen zu trennende rezep-
tionsisthetische Seite des Leitmotivs abhebt, in
erster Linie ausgehend von Hans von Wolzo-
gens Thematischem Leitfaden durch die Musik
zu Richard Wagners Festspiel Der Ring des
Nibelungen und den sich daraus ergebenden
Folgen fiir das Verstindnis und die Deutung
von Wagners Musik.

Vor dem Hintergrund der zahlreichen und
hier erstmals auch geordneten Leitfaden-Litera-
tur umbkreist Thorau die These, dass die Kon-
struktion von Leitmotiven und die Anwendung
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der Leitmotivtechnik eine geringe bzw. gar
keine Bedeutung fiir das Verstehen des
Wagner’'schen Werkes hat. Beide Hilfsmittel
sind , Rezeptionsgebilde, ihre Wissensfunktion
ist grofler als ihre Werkfunktion, wer sie kennt,
glaubt sich gebildet”.

Jene Literatur und Praktiken, die sich unab-
hingig wie auch im Widerspruch zu Wagners
eigenen Vorstellungen entwickelt haben, wer-
den unter drei Aspekten behandelt. 1. Vorliufer
der von Wolzogen’schen Praxis (Liszts Lohen-
grin-Aufsatz bzw. die Analysen Gottlieb Feder-
leins), 2. Entstehung, Etablierung und Auswir-
kung der Leitfaden-Literatur bis zum FErsten
Weltkrieg und 3. die semantische Analyse der
Leitmotive (unter Einbeziehung von Nelson
Goodmans Languages of Art).

Trotz von Wolzogens Sonderstellung als ers-
tem Wagner-Interpreten, der die Wagner’sche
Charakterisierungskunst der Motive als
Zusammenhang stiftendes und dramaturgi-
sche Konsequenzen tragendes System vermit-
telt hat, kann er — so Thorau (S. 155) — nicht
alleine fiir die fehl gelaufene Rezeption verant-
wortlich gemacht werden. Auch Wagners eigene
Teleologie war Teil eines Prozesses, in dem der
Versuch, Wagners Werk zu erkliren und seine
Kompositionsmethode vor den Augen einer
ablehnenden Offentlichkeit zu retten, zur
Reduzierung auf eine einfach zu rezipierende
wie auch zu vermittelnde Technik und damit
auch zu ihrer nicht vorhersehbaren Populari-
sierung fithrte. Mit ihr verbinden sich mehrere
Phinomene biirgerlicher Musikkultur der zwei-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts: 1. die Umwand-
lung von kritischen Textformen wie Konzert-
oder Musikalienrezension zu didaktischen,
vorbereitenden Texten, 2. die Aktivierung des
Rezipienten und seine vollige Hingabe an das
Werk — insbesondere im Kontext der Bayreuther
Festspiele —, 3. die Kanonisierung biirgerlicher
Bildungsgiiter, wozu u. a. auch Kretzschmars
Fiihrer durch den Konzertsaal zihlt und 4. das
wachsende Bediirfnis nach verbaler Beschrei-
bung von Musik zum Zwecke ihrer rationalen
Einordnung als Ausdruck wachsender Sinn-
lichkeitsskepsis. Die Leitfaden-Literatur wird
diesen Tendenzen auf unterschiedlichstem
Niveau gerecht und schwankt zwischen diffe-
renzierten Darstellungen wie jener von Wol-
zogens und simplifizierenden Broschiiren wie
Wossidlos Opernbibliothek, in denen selbst
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,der Hinweis auf motivische Verwandtschaften
und Rickbeziige [...] fast vollstindig getilgt
[ist], so dass die funktionale und semantische
Differenz zwischen einem Leitmotiv und einer
herkémmlichen Arienmelodie nivelliert wird”
(S. 177). In vergleichenden Analysen der Publi-
kationen von Wolzogen, Heintz, Pfordten,
Chop, Porges, Neitzel, Pfohl u. v. a. arbeitet
Thorau, mithilfe eines in Kapitel III entwickel-
ten zeichentheoretischen Ansatzes, ihre Unter-
schiede im Verstindnis der Leitmotive heraus
und macht damit auch die Schwierigkeiten bei
der Ubertragung der Leitmotivanalyse Wolzo-
gens auf andere Musikdramen Wagners wie
Tristan und Isolde sowie ihre unterschiedlichen
Ergebnisse deutlich.

Das Buch ist eine , Rekonstruktion der Ver-
stehensgeschichte Wagnerscher Musik” und
erforscht damit auch am Beispiel eines konkre-
ten Falles — den Werkerlduterungen des Wagne-
rismus — wie unverstindliche, ,widerstindige”
Kunst erklirt, simplifiziert, in ihrer ,sinnli-
chen Faszinationskraft” domestiziert und letzt-
endlich zu ihrer ,irreversiblen Verbtirgerli-
chung” gefithrt wird. Was Thorau hier fiir Wag-
ner ausgearbeitet hat, formt in der Verkniip-
fung von semiotisch-analytischen, soziologi-
schen und historisch-quellenkritischen Metho-
den einen Weg, der sowohl fiir die generelle
Entstehung von Musikschrifttum bis hin zur
Etablierung  wissenschaftlicher — Praktiken
beschritten werden miisste (Ansitze davon fin-
den sich z. B. bei Donin/Campos, ,La musico-
graphie a 'ceuvre”, in: AcM 77/2, 2005) als auch
bei der Aufarbeitung historischer Horweisen
und ihrer Einfliisse auf Komposition, Auffiih-
rung und Prisentation Anwendung finden
konnte. Das Verdienst dieser ungemein detail-
reichen, stilistisch herausragenden und multi-
methodologischen Untersuchung liegt in ihrer
iiber sich selbst hinausweisenden Vorbildfunk-
tion fir weitere Arbeiten zu diesem Thema auf
dem Gebiet , Neuer Musik” des 19., 20. oder 21.
Jahrhunderts.

(Oktober 2007) Manuela Schwartz

BRUNO LUSSATO: Voyage au cceur du ,,Ring".
Richard Wagner: ,Lanneau du Nibelung®.
Poéme commenté. Unter Mitarbeit von Marina
NIGGLI. Ubersetzung aus dem Deutschen von
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Francoise FERLAN. Paris: Librairie Arthéme
Fayard 2005. 829 S., Abb., Nbsp.

BRUNO LUSSATO: Voyage au cceeur du
,Ring“. Richard Wagner: ,Lanneau du Nibe-
Iung“. Encyclopédie. Unter Mitarbeit von
Marina NIGGLI. Vorwort von Pierre BOULEZ.
Paris: Librairie Arthéme Fayard 2005. 832 S.,
Abb., Nbsp.

Der Autor legt mit den beiden sich erginzen-
den Binden die Summe seiner jahrzehntelan-
gen Beschiftigung mit Wagners Der Ring des
Nibelungen vor. Dabei ist er weder Musiker
noch Musikwissenschaftler, sondern Spezialist
fir die Theorie von Organisationssystemen im
EDV-Bereich und nur nebenbei ,mélomane”,
Musikliebhaber im besten Sinne des Wortes. In
Paris wirkt Bruno Lussato auch als Kulturmi-
zen und besitzt u.a. eine bemerkenswerte
Sammlung von Musikalien (Handschriften
und Erstdrucke), in der Wagner eine herausra-
gende Rolle spielt.

Im Mittelpunkt des ersten Bandes steht die
Kommentierung des zweisprachig wiedergege-
benen Ring-Textes, wobei auf die solide franzo-
sische Ubersetzung von Frangoise Ferlan (aus
dem von Michel Pazdro herausgegebenen Guide
des Opéras de Wagner von 1988) zurtickgegrif-
fen wird. Die doppelseitige Synopse umfasst
vier Spalten: Links neben dem deutschen Ori-
ginaltext stellt Lussato den musikalischen
Kommentar, das heifit analytische Bemerkun-
gen zu den entsprechenden Musikpassagen, die
sich im Wesentlichen auf ein System von Leit-
motiven und deren Komponenten stiitzen.
Rechts neben der franzosischen Ubersetzung
auf der gegentiberliegenden Seite ist Raum fiir
weitere Kommentare gelassen, etwa zu szeni-
schen Details oder zur Bedeutung der jeweili-
gen Passage fiir den Ring insgesamt. So gibt
Lussato beispiclsweise gegen Ende der ersten
Szene des dritten Aufzugs der Walkiire zu Sieg-
lindes Lob auf Briinnhilde (,,O hehrstes Wun-
der! / Herrlichste Maid!“), nachdem diese ver-
kiindet hat, Sieglinde werde den ,hehrsten Hel-
den der Welt” gebiren, das dabei erklingende
Leitmotiv (,Glorification de Brunnhilde”), die
beteiligten Instrumente sowie die entspre-
chende Tonart an. Rechts aullen verweist ein
Kommentar auf die hervorgehobene Bedeutung
dieser Passage, die musikalisch auf das Ende
der Tetralogie hinweist, wo besagtes Leitmotiv
erneut erklingt.
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Will der Leser nun Niheres zum Leitmotiv,
seiner Gestalt und Bedeutung erfahren, muss
er zum zweiten Band greifen. Dort findet er ein
,Dictionnaire des leitmotive et des codons”,
das nach Chronologie und Derivaten geordnet
Leitmotive (MI1-M136) und Komponenten
(C1-C36) — die Lussato in Anlehnung an einen
Fachbegriff aus der Biochemie ,Codons” (=
Teile des genetischen Codes) nennt — auflistet
und erliutert. ,Glorification de Briinnhilde”,
bei uns seit der Klassifikation von Hans von
Wolzogen als , Liebeserlosungs-Motiv” bekannt,
von Wagner selbst dagegen als ,Sieglinden’s
Lob-Thema auf Briinnhilde” (nach dem Eintrag
vom 23. Juli 1872 in Cosima Wagners Tagebii-
chern) bezeichnet, trigt die Nummer M47. Der
mit einem Notenbeispiel versechene Eintrag
(S. 478 £.) gibt schematisch Auskunft iiber Hiu-
figkeit — ,0/1/0/2" bedeutet, dass dieses Leit-
motiv einmal in der Walkiire sowie zweimal in
der Goétterdimmerung auftaucht —, Charakte-
ristik und Bedeutung des Leitmotivs sowie sei-
ner Aufteilung in Codons. Diese werden als
formale Bestandteile des Motivs verstanden,
welche Verlauf, Rhythmus, Harmonik etc. des
Motivs bzw. einzelner Teile davon beschreiben
und einen vom Kontext unabhingigen seman-
tischen Gehalt (von Lussato als ,,seme” bezeich-
net) besitzen. So ist im Leitmotiv M47 durch
den Motivteil einer stufenweise aufsteigenden
Tonfolge das Codon C35 (,Exaltation” =
,Uberschwang” im Sinne von ,Verherrlichung”)
enthalten, dessen ,Séme” von Optimismus bis
zu Ekstase reichen. Ferner werden Beziehun-
gen zu anderen Leitmotiven, hier zu M46
,Charme amoureux” = ,Liebesbann” (bei von
Wolzogen: ,Motiv der Liebesfesselung”) und zu
M48 | Briinnhilde”, erliutert. Neben der Ein-
bettung in den dramatischen und musikali-
schen Kontext bei jedem Erscheinen des Leit-
motivs fithrt Lussato iiberdies die Deutungen
prominenter Vorginger — aus Wagner- bzw.
Ring-Kompendien u. a. von Deryck Cooke,
Robert Donington, J. K. Holman und Rudolph
Sabor — an und nimmt kritisch Stellung dazu.
Bei seiner auf Termini und Methoden der Lin-
guistik Bezug nehmenden strukturellen Ana-
lyse stehen die Leitmotive, die er als festes Sys-
tem auf der Basis einer ,grammaire générative”
(Poéme commenté, S. 15) versteht, sicherlich
zu Recht im Mittelpunkt. Allerdings geht dem
Autor bei seinem Versuch, die Struktur bis in



Besprechungen

ihre kleinsten Veristelungen zu erfassen, der
Blick auf das Ganze verloren —um dieser Gefahr
vorzubeugen, wiren erginzende exemplarische
Analysen groflerer Einheiten sicherlich hilf-
reich gewesen.

Um dem Anspruch einer Ring-Enzyklopadie
gerecht zu werden, sind dem Verzeichnis der
Leitmotive und Codons im zweiten Band eine
ausfuhrliche Entstehungsgeschichte von Text
und Musik, eine Ubersicht iiber die Figuren
und Symbole, eine ausgedehnte, thematisch
systematisierte Darstellung der gingigsten
Interpretationsansitze sowie eine zusammen-
fassende Diskussion der Elemente des Gesamt-
kunstwerks vorangestellt, wihrend am Ende
die relativ knapp gefasste Rezeptionsgeschichte
sehr stark auf die posthumen Inszenierungen
konzentriert ist. Bei den verschiedenen Deu-
tungen des Rings, die er unter die drei Katego-
rien ,Les lectures psychanalytiques”, ,La lec-
ture mythologique” und , Les lectures globali-
santes” (mit der Spannweite von antisemitisch-
rassistischer bis strukturalistischer Interpreta-
tion) zusammenfasst, geht es ihm vor allem
um die Skizzierung der Ansitze, weniger um
eine kritische Beurteilung oder eigene Stellung-
nahme. Lediglich im Abschnitt ,Wagner et
Lévi-Strauss” ist die starke Ubereinstimmung
Lussatos mit der Einschitzung des Begriinders
des Strukturalismus unverkennbar: , Les obser-
vations de Lévi-Strauss en ce qui concerne le
poéme sont tout a fait appropriées” (Encyclopé-
die, S. 295); wie Lévi-Strauss geht auch Lussato
davon aus, Wagner sei der ,pére indéniable de
l'analyse structurale des mythes” (ebenda).

Im Zentrum der beiden Biande steht jedoch
Lussatos Versuch, den Aufbau von Wagners
Ring tber ein systematisches Verzeichnis der
Leitmotive im Sinne von tragenden Bausteinen
zu veranschaulichen. Er ist fiir einen System-
theoretiker, der es gewohnt ist, Strukturen zu
schematisieren, nur allzu verstindlich. In sei-
nem Verzeichnis der Leitmotive und Codons
wie auch im erginzenden ,Organum”, das eine
Ubersicht der Abhingigkeiten der Leitmotive
voneinander in Form von Stemmata offeriert,
steckt eine aufwindige Analysearbeit, die zwei-
fellos bei der weiteren Beschiftigung mit Wag-
ners Hauptwerk von groflem Nutzen ist. Aller-
dings kann der Einblick in die strukturelle Ver-
netzung nur einen Teilaspekt der Komposition
beleuchten, was der Autor wohl selbst geahnt
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hat: ,Le tissu musical du Ring n’est pas réduc-
tible ni 2 un enchainement ni a une superposi-
tion de leitmotive ou de codons” (Poéme com-
menté, S. 14).

(Dezember 2007) Peter Jost

Myriam CHIMENES: Mécénes et Musiciens.
Du salon au concert a Paris sous la Ille Répu-
blique. Paris: Fayard 2004. 776 S., Abb.

Marguerite de Saint-Marceaux. Journal 1894—
1927. Edité sous la direction de Myriam CHI-
MENES. Paris: Fayard 2007. 1459 S., Abb.

Wihrend der biirgerliche Salon als musikali-
sches Ereignis und Ort auch gehobener musi-
kalischer Betitigung im deutschsprachigen
Raum bereits seit Ende der 1980er-Jahre durch
die Arbeiten von Andreas Ballstaedt, Tobias
Widmaier und Peter Gradenwitz wissenschaft-
liche Beachtung gefunden hat, war die immense
Bedeutung des Salons im franzésischen
Musikleben der I1Iéme République bisher ledig-
lich Bestandteil anekdotischer Berichte und
Briefkommentare von Komponisten und Musi-
kern. Nur in wenigen wissenschaftlichen
Arbeiten, z. B. von Sylvia Kahan, stieg das Sujet
zum Mittelpunkt musiksoziologischer Unter-
suchungen auf.

Das Buch Méceénes et Musiciens. Du salon au
concert a Paris sous la Ille République von
Myriam Chiménes schliefit diese Liicke und
untersucht die Rolle der sozialen Eliten bei der
Entwicklung des Pariser  Musiklebens.
Chimeénes kombiniert auf 776 Seiten detail-
lierte Grundlagenforschung mit einer Analyse
der Ausprigungen, Auswirkungen und Ein-
fliissse dieses sozialen Phinomens, das sich vor
allem durch zwei Merkmale auszeichnet: Zum
einen sind es in erster Linie Frauen, die das
franzosische Salonleben der groflbiirgerlichen
und adligen Gesellschaft als Griinderinnen,
Organisatorinnen und Besucherinnen prigten;
zum anderen beteiligte sich auch der franzosi-
sche Hochadel mafigeblich an der Entfaltung
einer Musikkultur, die — anders als bei den bil-
denden Kunsten — in Frankreich von staatlicher
Subvention weitestgehend ausgeschlossen war.

Im ersten Teil entfaltet sich das ganze Kalei-
doskop privat-musikalischen Engagements bis
hin zu Veranstaltungen, die aus dem sozialen
Raum Salon heraus entstanden oder von priva-
ter Hand organisierte 6ffentliche Konzerte dar-



406

stellten. Am Beispiel bekannter Namen wie der
Comtesse Greffuhle oder der Princesse Edmond
de Polignac, aber auch vieler unbekannter Per-
sonlichkeiten des Pariser Salonlebens liegt der
Schwerpunkt der Darstellung auf der Beschrei-
bung der Salons, ihrer Abliufe sowie vor allem
ihrer Organisatoren respektive Organisatorin-
nen. Chimeénes systematischer Anspruch
manifestiert sich durch die Ordnung der Salon-
typen nach verschiedenen Kategorien: Uber-

i

schriften wie ,Figures dominantes”, ,Salons
musicaux” und , Salon de Musiciens”, ,Cours
de chant” oder ,,La Musique dans les salons: un
accessoire des récéptions mondaines” erleich-
tern einerseits den Zugang zu dem mehr als
reichhaltigen Material, verdeutlichen aber auch
das Problem, die unterschiedlichen Salontypen
systematisch voneinander abzugrenzen.

Der zweite Teil bemiiht sich um eine diffe-
renziertere Auswertung des Materials. In vier
grollen Kapiteln wird der Einfluss privater
Mizene auf die Verbreitung von zeitgendssi-
scher Musik, auf das im und durch den Salon
entstandene musikalische Kunstwerk an sich,
auf die Entwicklung von Stilen und Moden,
aber auch auf die Karriere von Musikern und
Auffihrungsbedingungen untersucht. Ver-
schiedene Pariser Konzertgesellschaften (Les
Concerts Jean Wiener oder La Sérénade), die
offentlichen Konzerten der Société des grandes
auditions musicales de France und die Soirées
de Paris oder Kompositionsauftrige der Prin-
cesse Edmond de Polignac an Fauré, Stra-
winsky, Satie und de Falla lassen enge Verbin-
dungen zwischen privatem und offentlichem
Raum erkennen. Diese These wird durch
abschlieBende Betrachtungen zur Unterstiit-
zung einzelner Interpreten und Komponisten,
zum Einfluss auf die Presse und zur Bedeutung
insbesondere von Frauen im Rahmen eines
funktionierenden, eng miteinander verstrick-
ten Netzwerks der mondinen Pariser Gesell-
schaft noch weiter untermauert. Eine Auflis-
tung der zahlreichen privaten und 6ffentlichen
Quellen und Sammlungen, eine umfangreiche
Bibliographie und ein 44 Seiten langer Perso-
nen- und Werkindex erleichtern die Orientie-
rung in diesem notwendigerweise materialrei-
chen Band.

Der Fokus der Untersuchung liegt auf der
Mizenin bzw. dem Mizen. Auch wenn durch
die Auflistung der Programme und des Publi-
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kums, der aufgefithrten wie auch der ausfiih-
renden Kiinstler (oftmals in Personalunion) das
musikalische Produkt des Salons in all seinen
Facetten prisent ist und an vielen Beispielen
gezeigt werden kann, wie reziprok sich das Ver-
hiltnis zwischen Mizen und Musiker entwi-
ckelte, so dass beide davon profitierten, domi-
niert doch die Konzentration auf die Mizenin,
ihre Biographie und ihre sozialen Kontakte den
Verlauf der Untersuchung.

In diese Richtung weiterarbeitend konnte
Chimeénes 2007 das mehrere hundert Seiten
umfassende Tagebuch einer der bedeutendsten
Mizeninnen Frankreichs, der Marguerite de
Saint-Marceaux publizieren, worin die Jahre
1894 bis 1927 und ein Frauenleben der Pariser
Haute Bourgeoisie mit all seinen sozialen, poli-
tischen, musikalischen und kunstlerischen
Facetten eindrucksvoll, Tag fiir Tag, dokumen-
tiert sind.

Die musikalische Betitigung im franzosi-
schen Salon zwischen 1870 und 1944 nach der
Lektiire beider Biicher nur noch als in sich
geschlossenen Ort der Entspannung, der virtuo-
sen Effekthascherei oder des niederen Dilettan-
tentums anzusehen, verbietet sich. Stattdessen
provoziert Chimeénes absichtlich weitergehende
Fragen, die von ihr jedoch nicht immer beant-
wortet werden konnten und wollten. Inwiefern
wurde die Karriere von Komponisten wie Hahn,
Debussy oder Fauré durch den Salon systema-
tisch und aus welchen Griinden aufgebaut? Wel-
chen Einfluss hatte die nicht unerhebliche
Anzahl von guten Orgeln und guten Organis-
ten in einigen Salons auf die Gattung Orgelmu-
sik? In welcher Form hat die Auffithrungspraxis
im Salon (z. B. gesangstechnisch) die Auffiih-
rungspraxis an der Oper oder im Conservatoire
beeinflusst? In welchem Umfang hat die redu-
zierte instrumentale Besetzung bei Salonkon-
zerten die stilistische Wende der zwanziger
Jahre mit vorbereitet? In welchem Verhiltnis
stehen zeitgendssische bzw. avantgardistische
Musik und ilteres Repertoire in den Program-
men? Welche Rolle spielte das Vorbild der Frau
als Mizenin und als Musikerin im privaten
Rahmen des Salons bei der fortschreitenden
offentlichen Anerkennung von Musikerinnen
und Komponistinnen in Frankreich und wo las-
sen sich Ubereinstimmungen/Unterschiede
zwischen dem mehrheitlich von Frauen geprag-
ten Salon und dem von Minnern dominierten
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offentlichen Konzert- und Musikleben festhal-
ten? Diese und noch weitaus mehr Fragen — im
Material verborgen — werden bewusst ausge-
klammert, da sie den Rahmen dieser ersten
umfassenden Darstellung sprengen wiirden.

Myriam Chimeénes Mécénes et Musiciens
liest sich gerade nicht wie der verbotene Blick
ins ,Fensterlos-Private” (Kesting 1977), son-
dern wie ein Uberblick iiber die franzosische
Musikgeschichte zwischen 1870 und 1944 aus
neuer Perspektive, als umfassende Aufarbei-
tung des Mizenatentums und als point de
départ fiir weitere Forschungen auflerhalb
Frankreichs.

(Oktober 2007) Manuela Schwartz

TOMI MAKELA: ,Poesie in der Luft”. Jean
Sibelius. Studien zu Leben und Werk. Wiesba-
den: Breitkopf & Hirtel 2007. 510 S., Abb.,
Nbsp.

MARC VIGNAL: Jean Sibelius. Paris: Fayard
2004. 1177 S., Nbsp.

Es muss schon einigermaflen erstaunen, dass
es 45 Jahre dauerte, bis die verdienstvolle, oft-
mals aber auch apologetisch gestimmte, an ori-
ginalen Quellen rare und im werkanalytischen
Bereich diskussionswiirdige Sibelius-Biogra-
phie von Ernst Tanzberger (Wiesbaden 1962)
nun durch eine neue Publikation von Tomi
Miikeli zu Leben und Werk piinktlich zum 50.
Todestag des Komponisten abgelost wird. Das
lange Schweigen ist dabei wohl hauptsichlich
auf die nicht unbelastete Sibelius-Rezeption im
deutschen Sprachraum zuritickzufiihren. So
musste man bisher auf die mehrbindige und
zum Standardwerk avancierte Biographie von
Erik Tawaststjerna zurtickgreifen — sofern man
sich der komplexen Problematik der unter-
schiedlichen Fassungen und Auflagen bewusst
war: Von dem in Schwedisch geschriebenen
Manuskript erschien 1968 zunichst nur der
(verkiirzte) erste Teil, bevor er in vollstindiger
Ubersetzung auf Finnisch gedruckt wurde.
Robert Layton tibersetzte die vom Autor revi-
dierte verkiirzte Fassung ins Englische (1976);
1993/94 erschien dazu parallel in Stockholm
die urspriingliche Fassung in zwei Binden (pos-
tum hrsg. von Gitta Henning), nun jedoch mit
redaktionellen Eingriffen (fiir eine genaue Syn-
opse vgl. Robert Laytons Vorwort in Vol. II
[1904-1914], Berkeley 1986, S. 11).

407

Doch auch die Forschungsbedingungen sind
schwierig. Darauf macht Mikeld bereits im
Vorwort seiner umfangreichen Studie aufmerk-
sam: ,Nur in Finnland und in finnischer Spra-
che ist fast alles zuginglich” (S. 13). Daraus
resultiert eine sich von Nation zu Nation unter-
scheidende Rezeption, die bisweilen noch
immer von ideologischem Ballast bestimmt
wird wie hierzulande: ,Schlecht ist hochstens
die Qualitit der Rezeption in der deutschspra-
chigen Fachwelt. Eine Chance zur dauerhaften
Aktualisierung des Sibelius-Bildes in Deutsch-
land bildet die Betrachtung seines Schaffens im
kulturellen und ideengeschichtlichen Zusam-
menhang” (ebenda).

In diesem Sinne geht es Mikeld auch nicht
um eine mit Dokumenten angereicherte Nach-
erzihlung biographischer Stationen, sondern
zum einen um die Rekonstruktion der Sibelius
umgebenden (kultur)historischen Rahmenbe-
dingungen, zum anderen um die Dekonstruk-
tion tradierter Bilder und Urteile (beispiels-
weise denen von Walter Niemann und Theodor
W. Adorno). So ist es der intimen Vertrautheit
des Autors mit der finnischen Kultur zu ver-
danken, dass Aspekte wie etwa die ,Entde-
ckung’ der Kalevala eine Vertiefung erfahren,
die die entscheidenden Wendungen in Sibelius’
Schaffen erst ins rechte Licht riickt — eine Ver-
tiefung, die nicht bei Sibelius als Person stehen
bleibt, sondern sein Leben in einen weiten Kon-
text stellt: Binnen weniger Seiten gelangt man
von Busoni tiber Herzogenberg zu Robert Fuchs
und Karl Goldmark, um dann beim Kullervo
auf die Cavalleria rusticana und den Sacre zu
treffen.

Unter Einschluss genereller Fragestellungen
gelingt es Mikeld mithin, aus Sibelius’ person-
licher Perspektive fiir die ersten Dezennien des
20. Jahrhunderts ein historisches Kontinuum
zu entwerfen, das weit iiber den oftmals eng
gefassten Begriff einer ,Biographie’ hinausgeht.
Konsequent mutet es daher an, dass nur selten
einmal einzelne Werke in den Fokus gertickt
werden, wie auch kompositionstechnische
Details kaum eine Rolle spielen. Der damit
vollzogene Spagat zwischen dem unmittelba-
ren musikalischen Charakter des einzelnen
Werkes und das den Komponisten beeinflus-
sende kiinstlerische wie private Umfeld deutet
sich bereits im Titel des Buches an: ,Poesie in
der Luft. Studien zu Leben und Werk.” Hier ist
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ein Buch entstanden, an dem die (Fach-)Litera-
tur tiber Sibelius nicht vorbeikommen wird und
das auch mit seinem konsequent durchgehalte-
nen methodischen Ansatz einer von der Musik
her und fiir die Musik gedachten kulturhistori-
schen Betrachtungsweise vorbildlich ist.

Weitaus konventioneller mutet demgegen-
iiber das Konzept der bereits 2004 erschiene-
nen Biographie von Marc Vignal an, der sich
Sibelius schon frither einmal publizistisch
gewidmet hatte: Die 192 Seiten zihlende erste
franzosischsprachige Biographie erschien 1965
bei Seghers. 40 Jahre spiter nun wird Vignal
mit seiner fast 1.200 Seiten umfassenden Dar-
stellung fast dem dufleren Anspruch eines
Kompendiums gerecht, zumal er auch histori-
sche und rezeptionsgeschichtliche Marksteine
im chronologischen Durchgang berticksichtigt
und die entsprechende Literatur kennt. Ferner
finden nahezu alle Werke mit aussagekriftigen
Kurzcharakterisierungen  Berticksichtigung;
die wichtigsten Kompositionen werden einge-
hender erldutert (dies betrifft vor allem Kul-
lervo op. 7), wenn auch nicht durchgehend en
détail.

Vignal bietet also in erster Linie grundsitzli-
che Information (und damit verbunden die
Ubersetzung einschligiger Quellen) — was fir
eine breite Rezeption des Komponisten im fran-
zOsischen Sprachraum von entscheidender
Bedeutung sein wird. Uber die sprachlichen
Grenzen hinweg ist der Band gleichwohl unver-
zichtbar, wenn es um die Dokumentation von
Sibelius’ Aufenthalten in Paris geht (1900,
1905, 1909, 1911 und 1927). Denn anders als
fir Edvard Grieg und seine Zeitgenossen, zu
deren Beziehungen zur franzésischen Metro-
pole eine Studie von Harald Herresthal und
Ladislav Reznicek vorliegt (1994), standen fiir
Sibelius’ Wirken Rezeptionsdokumente aus der
einschligigen Pariser Presse in diesem Umfang
bislang nicht zur Verfiigung — wohl auch, weil
sich die kiinstlerischen Beziehungen in tiber-
schaubaren Grenzen hielten. Die tbersichtli-
che Gliederung der Kapitel in einzelne
Abschnitte sowie die vorbildliche Erschlieffung
des Buches durch verschiedene Register machen
es dem Leser leicht, auch auf einzelne Informa-
tionen gezielt zuzugreifen.

(August 2007) Michael Kube

Besprechungen

Sibelius Forum II. Proceedings from The Third
International Jean Sibelius Conference Hel-
sinki, December 7-10, 2000. Edited by Matti
HUTTUNEN, Kari KILPELAINEN, Veijo MUR-
TOMAKI. Helsinki: Sibelius Academy. Depart-
ment of Composition and Music Theory 2003.
459 8., Nbsp.

Sibelius Studies. Hrsg. Von Timothy L. JACK-
SON and Veijo MURTOMAKI. Cambridge:
Cambridge University Press 2001. 397 S., Abb.,
Nbsp.

Jean Sibelius und Wien. Hrsg. von Hartmut
KRONES. Wien: Bohlau 2003. 174 S., Abb.,
Nbsp. (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auf-
fiihrungspraxis. Band 4.)

RUTH-MARIA GLEISSNER: Der unpoliti-
sche Komponist als Politikum. Die Rezeption
von Jean Sibelius im NS-Staat. Frankfurt am
Main: Peter Lang 2002. 551 S. (Europdische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI. Band 218.)

Denkt man an die zu runden oder halbrun-
den Geburts- und Gedenkjahren immer wie-
derkehrenden Aktivititen, mag es doch eini-
germallen erstaunen, dass Biographie und
Schaffen von Jean Sibelius auch schon weit im
Vorfeld des 50. Todestages 2007 Gegenstand
einer teilweise intensiv betriebenen wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung waren — und
dies eben nicht nur in Finnland. Freilich fan-
den die drei groflen Sibelius-Konferenzen in
den Jahren 1990, 1995 und 2000 in Helsinki
statt; doch allein schon der sich von Bericht zu
Bericht betrichtlich steigernde Umfang wie
auch die Internationalitit der Autoren (und
deren unterschiedliche Ansitze) zeugen von
einer verbliiffenden Lebendigkeit der For-
schung. So sind in dem Sibelius Forum II
benannten Kongressbericht 2000 nicht weni-
ger als 41 Referate und eine Prisentation der
1998 initiierten Gesamtausgabe dokumentiert.
Dabei wird der Bogen gespannt von Quellen-
studien und Werkanalysen tber allgemein
musikhistorische Aspekte hin zu weiter gefass-
ten politischen wie kulturellen Perspektiven.
Die Priasenz britischer wie amerikanischer
Autoren spiegelt dabei eine Besonderheit der
Sibelius-Rezeption wider, besteht doch dort
(ganz im Gegensatz zum deutschsprachigen
Raum) eine von Sibelius selbst begriindete und
noch immer bedeutende Auffithrungstradition.
Als ,Institutspublikation” hat es dieser tiberaus
lohnende Sammelband leider kaum einmal in
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eine Bibliothek geschafft — zu schwierig diirfte
wohl ohne einen international agierenden Ver-
lag die Beschaffung sein.

Weit mehr Verbreitung gefunden haben hin-
gegen die bei CUP erschienenen Sibelius stu-
dies — eine Sammlung von zwolf zumeist
umfangreichen Studien, die gegliedert werden
nach 1. ,Reception history and aesthetics”, 2.
,Ideology and structure” und 3. ,Analytical
studies of the symphonies”. Erklirte Absicht
der reprisentativen Veroffentlichung ist es
dabei, ,to present a new, more accurate picture
of Jean Sibelius, the composer and man, a fig-
ure of national and international significance,
patriot, husband, and father” (Vorwort, S. XI).
Ein hehres Ziel, das aber bei den nicht sonder-
lich systematisch aufeinander aufbauenden
und thematisch mitunter auch inferioren Tex-
ten kaum konsequent eingelost wird. Dies
betrifft auch die genau 100 Seiten umfassende
Studie von Timothy L. Jackson , Observations
on crystallization and entropy in the music of
Sibelius and other composers” — eine Studie,
die mitunter selbst entropisch wirkt und am
Ende mit einer verbliiffenden Aussage und
Frage aufwartet, die den an einer Rekonstruk-
tion des historischen und biographischen Kon-
textes interessierten Leser in Erstaunen ver-
setzt: ,As a result of all these calculations and
modifications, the paradoxical intimation of
death and suicide - of impotence yet transfigu-
ration — is not simply a ,surface’ effect but occu-
res at the ,deepest’ structural levels. If this can
be thought of as the dénouement of a ,meta-
symphonic’ narrative spanning Symphonies
Nos. 1-7 and many of the tone poems, and an
equivocal ,deformation’ of Schumann’s and
Brahms’s triumphant ,Clara’ symphonies, it is
difficult to see a way forward. Was an ,Eighth’
possible?” (S. 271 f.).

Rezeptionsgeschichtlich nachvollziehbar,
doch problematisch erscheint in diesem Band
zudem die einseitige analytische Fokussierung
auf die Sinfonien, um Sibelius’ Eigenstindig-
keit und Modernitit zu demonstrieren. Hier
diirfte die kaum bekannte Klaviermusik wie
auch die zahlreichen Lieder eine ebenso neue
Sicht ermoglichen. Aber das Buch hat neben
dem bewussten Eintreten fir Sibelius noch
eine weitere Zielrichtung, wie die Herausgeber
im Vorwort unumwunden zugeben: ,The
essays by the Finnish analysts |[...] bespeak an
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important development in music theory,
namely the ,internationalization’ of the Schen-
kerian approach through its return to Europe”
(S. XIX). Bei der Propagierung des methodisch-
ideologischen Ideals wurden freilich weitaus
differenziertere Ansitze wie etwa der von Timo
Virtanen (Pohjola‘s Daughter — ,,L'aventure d ‘un
héros”) tibersehen, der in kundiger Weise auch
handschriftliches Quellenmaterial in die Ana-
lyse mit einbezieht und so mehrere Zuginge
auf die Tondichtung gewihrt.

Wie lohnend eine Untersuchung einzelner
biographischer Stationen sein kann, beweist
der Band Jean Sibelius und Wien mit teilweise
hochkaritigen Beitrigen von Peter Revers,
Hartmut Krones, Tomi Mikeld, Glenda Dawn
Goss, Erik T. Tawaststjerna und Peter Kislin-
ger. Auch wenn dieser (sicherlich dem parallel
zum Symposion verlaufenden Konzertpro-
gramm geschuldet) ebenfalls auf die Sinfonien
rekurriert, so darf man doch nicht tibersehen,
dass es fir Sibelius gerade der Studienaufent-
halt in Wien war, der ihn 1890/91 mit dem
Nationalepos Kalevala und finnischer Identitit
nachhaltig in Bertihrung brachte. Doch erst in
der Kombination mit dem literarischen Realis-
mus manifestierte sich dieser Wandel musika-
lisch in der Sinfonie-Kantate Kullervo op. 7
(Goss). Thematisch erweitert ist der Band
durch Hinweise auf einige Klavierstiicke, in
denen Sibelius Modelle der Wiener Klassik ver-
arbeitet (Tawaststjerna) und auf die traditio-
nelle Wiener Semantik in Sibelius’ Liedschaf-
fen (Krones), wihrend Tomi Mikeld das soziale
Umfeld und Sibelius’ Eskapaden genauer zu
fassen versucht.

Fur das Verstehen der schwierigen, teilweise
bis heute ungebrochen fortgeschriebenen Sibe-
lius-Rezeption im deutschsprachigen Bereich
ist die umfangreiche Studie von Ruth-Maria
Gleifiner (eine Heidelberger Dissertation) von
herausragender Bedeutung. Auf breitester Quel-
lenbasis dokumentarisch recherchiert und sta-
tistisch erhoben, werden Mechanismen der
kulturpolitischen Instrumentalisierung offen-
gelegt, die zeigen, wie Sibelius (im tibrigen ohne
eigenes Zutun) nach 1933 in den Strudel brau-
ner Ideologisierung gezogen, vereinnahmt und
letztlich propagiert wurde. Zwar erlangte sein
Schaffen bei weitem nicht den ihm zugedach-
ten Platz — dazu schwankt zum einen die sta-
tistisch ermittelte Anzahl der Auffiihrungen
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zu stark, zum anderen standen (wie auch heute
noch) zu sehr einzelne Kompositionen wie das
Violinkonzert oder die Zweite Sinfonie im Vor-
dergrund. Dennoch wirkte sich die ideologi-
sche Inanspruchnahme nach dem Zweiten
Weltkrieg in fataler Weise anhaltend negativ
auf das Sibelius-Bild und die breite Rezeption
des CEuvres aus — und dies in beiden deutschen
Staaten: Die mit dem Werk verbundenen Kli-
schees wirkten (nun unter anderem Vorzei-
chen) weiter. Von methodischer Seite ist dabei
besonders positiv anzumerken, dass Gleifiner
die gelegentlich als argumentative Grundlage
herangezogenen statistisch ermittelten Zahlen
nie absolut setzt, sondern die daraus ersichtli-
chen Tendenzen interpretiert, so dass in dieser
Studie historische, geistesgeschichtliche wie
auch empirische Aspekte gleichwertig neben-
einanderstehen. Neben einigen wenigen Fliich-
tigkeiten (etwa an einer Stelle ,Zeitschrift
fir Musikforschung” statt ,Sozialforschung”,
S. 451) irritiert an der Arbeit (rein formal) die
fortlaufende Zihlung der Fuflnoten, die so bis
2039 reicht.

(August 2007) Michael Kube

Nihe aus Distanz. Bach-Rezeption in der
Schweiz. Hrsg. von Urs FISCHER, Hans-Joa-
chim HINRICHSEN, Laurenz LUTTEKEN.
Winterthur: Amadeus 2005. VIII, 336 S., Abb.,
Nbsp. (Veroffentlichungen des Forschungspro-
jekts ,,Musik in Ziirich — Ziirich in der Musik-
geschichte“ an der Universitdt Ziirich.)

Es ist die Distanz der Peripherie zum Zen-
trum, die besondere Perspektive einer Rand-, ja
einer Querstandigkeit, welche die sonst dispa-
raten Beitrige in diesem Band verbindet, der
das Ergebnis eines im Frithjahr 2003 in Zurich
stattgefundenen Symposiums zur Bach-Rezep-
tion in der Schweiz darstellt. Dass auch in der
Schweiz in der einen oder anderen Form das
Werk Bachs rezipiert worden ist, versteht sich
von selbst; Namen wie Nigeli oder Kurth sind
sofort prisent. Worin aber liegt das Besondere
einerseitsder Betrachtung der Nachwir-
kung Bachs bezogen auf eine eher geographisch
als kulturell zentrale Region Europas, anderer-
seits der Betrachtungs w eis e mit der impli-
ziten Annahme eines spezifisch ,Schweizeri-
schen” dieser Rezeption? Zwei Hauptanliegen
bestimmen die Beitrige. Das Erscheinen in
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einer Reihe des Projekts , Ziirich in der Musik-
geschichte” unterstreicht das Bemiihen, Bau-
steine zu einer Musikgeschichte der Schweiz
zu liefern, die ein Desiderat der Forschung
ist. Damit verbindet sich zugleich der in
der Projektbeschreibung (www.musik.uzh.ch/
research/miz. html) formulierte Anspruch einer
systematischen Aufarbeitung des Wechselver-
hiltnisses von Region und gesamteuropaischer
Musiklandschaft. Nicht blof3 lokalgeschicht-
lich von Interesse ist so die Darstellung etwa
des Basler oder Ziircher Musiklebens. Ein theo-
retisches Konzept von Peripherie und Zentrum
ist erkenntnistheoretisch ertragreich, weil es
die Interaktion zwischen internationaler Bewe-
gung und ortlichen Bedingungen fruchtbar
macht (wie Peter Burke in anderem Zusam-
menhang gezeigt hat). Untersuchungen zum
Konzertleben bilden eine unerlissliche Grund-
lage fiir noch ausstehende, systematische Ver-
gleiche, und zwar gerade, um das fur die
Schweiz, fir Basel etc. Spezifische zu erarbei-
ten, das der Tagungsband unausgesprochen
heuristisch voraussetzt. Die offensichtlich not-
wendigen Differenzierungen etwa hinsichtlich
der institutionellen Strukturen und dessen,
was , Biirgertum” in einer pseudo-aristokrati-
schen , Schein-Offentlichkeit” (S. 63) bedeutet,
fordern einen Vergleich mit Stidten wie Wien
oder Berlin geradezu heraus. Nur so lisst sich
die im Band beklagte sozialhistorisch einsei-
tige Sicht auf bestimmte Zentren (S. 57) kom-
pensieren.

Rezeptionstheoretisch ertragreich ist auch
die Hypothese einer Wirkung der ,,Deutungs-
konstruktion Bach” (S. 148). Nicht nur im Falle
Paul Klees kann dies gezeigt werden, der die
bildungsbiirgerliche Ikonisierung Bachs zur
Bedeutungsaufladung und Nobilitierung be-
stimmter Gemilde zu nutzen versteht. Ange-
legt ist diese Entwicklung in der Schweiz schon
in der Verleger- und Sammlertitigkeit Nigelis.
Der Umstand, dass sein Plan zur Edition der
h-Moll-Messe bereits um 1805 bestand, fiihrt
sogar zu einer Neubewertung der Idee eines
rezeptionsisthetischen Primats der Instrumen-
talmusik in der romantischen Bachdeutung (S.
20). Diese Einschitzung geht eben nicht von
Leipzig oder Berlin aus, sondern von dem in der
, Peripherie” wirkenden, aber in ein europawei-
tes verlegerisches Netzwerk eingebunden
Nigeli.
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Ein Schwerpunkt der Beitrige des Bandes
liegt auf dem spiten 19. und dem 20. Jahrhun-
dert. Nun wire gerade fiir diese Zeitspanne das
Selbstverstindnis der Schweiz im Kontext des
europaweiten Nationalismus einerseits, in
Bezug auf einen (deutsch-)biirgerlich, spaiter
auch national vereinnahmten Komponisten
andererseits zu befragen. Ansitze hierzu bietet
eine systematisch angelegte Untersuchung von
Zeitungsbeitrigen anlidsslich  Bachs  250.
Geburtstag. Die Annahme der Unwahrschein-
lichkeit einer ,schweizerischen” Rezeptions-
haltung im Zeitalter universellen Kommuni-
kationsaustausches dann der Nachkriegszeit
(S. 286) macht sich dagegen die Sache vielleicht
etwas zu leicht. Immerhin zeigt das Beispiel
Theodor Kirchners, in welcher Weise regionale
Spezifika auch und gerade da eine Rolle spielen
konnen, wo Kiinstler unbelastet von virulenten
Lokaltraditionen agieren (S. 185). Andererseits
erhellt aber aus einer wissenschaftshistori-
schen Perspektive (am Beispiel Ernst Kurths —
einschlieBlich der aus seinem Wirken resultie-
renden mittelbaren Bach-Rezeption) die ,Zufil-
ligkeit” des geographischen und sozialen Ortes
,Schweiz”. Die Arbeitsbedingungen fiir Kurth
in der Schweiz waren eher ungiinstig; zentral
bleibt fiir ihn die Auseinandersetzung mit
Hugo Riemann. Dass aber natiirlich Kurths
Werk auch in der Schweiz seine Wirkung ent-
faltet, zeigen Beitrige etwa zu Willy Burkhard
und Othmar Schoeck. In welcher Weise ,Bach-
Rezeption” angesichts einer gleichsam zur Nor-
malitit gewordenen Bezugnahme auf den
,genialen” Bach seit dem 19. Jahrhundert diffe-
renziert werden muss, wird am Beispiel Arthur
Honeggers deutlich, dessen Traditionsverstind-
nis als Fortschritt im Bewusstsein der Vergan-
genheit expliziert wird (S. 204).

Weitere Aufsitze des Bandes beschiftigen
sich mit der Rezeption der Orgelwerke Bachs,
mit Paul Hindemith, Frank Martin und zeitge-
miller musiktheoretischer Aneignung. Ange-
sichts der Disparitit der thematischen Zuginge
nicht weniger als des Grades der methodisch-
theoretischen Reflexion der einzelnen Beitrige
erweist sich der gemeinsame Nenner einer
,Bach-Rezeption” ,in der Schweiz” als viel-
leicht etwas unscharfer Ausgangspunkt. Bedeu-
tet ,Schweiz” gerade im Umbruch vom 18. zum
19. Jahrhundert einen als Mythos bezeichenba-
ren Projektionsraum, dessen Charakterisierung
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als Finheit in der Vielfalt (der Sprachen, der
Regionen, der Sitten) durch den Historiker
Johannes von Miiller innerhalb der Schweiz
und nach auflen historisch legitimiert wurde —
wirksam bis in die Gegenwart —, stellt sich die
Frage der entsprechenden Rezeptionsformen
eines ,deutschen” Komponisten als Herausfor-
derung dar. Geleistet werden konnte sie nur
durch weitere Einzelstudien, die iiber die Frage
,objektiver” Gegebenheiten (wie institutionelle
Strukturen) hinaus auch Fragen des Selbst- und
Fremdverstindnisses ,der” Schweiz bzw. aus-
gewihlter Gebiete, sozialer Straten oder indivi-
dueller Biographien in den Blick nimmt. Eine
ausgepragte methodische Fundierung ist hierzu
unerlisslich.

(August 2007 Karsten Mackensen

DIANA MCVEAGH: Elgar the Music Maker.
Woodbridge: The Boydell Press 2007. X, 240 S.,
Abb., Nbsp.

1955 veroffentlichte Diana McVeagh ihre sei-
nerzeit mit ausgezeichneten Besprechungen
gewiirdigte Studie Edward Elgar: His Life &
Music. Seither hat die Elgar-Forschung viele
epochemachende Publikationen gesehen, von
Jerrold Northrop Moores umfassender Biogra-
fie Edward Elgar: A Creative Life (Oxford Uni-
versity Press 1984) tiber diverse Briefbinde bis
hin zu wegweisenden Arbeiten zu Kompositi-
onstechnik sowie Skizzenerschliefung und
-erforschung. Was kann also ein neues Buch
Zusitzliches bieten, handelt es sich womdoglich
um ein hauptsichlich aus Profitgier entstande-
nes Buch, veroffentlicht zum 150. Geburtstag
des Komponisten? Weit davon entfernt, liegt
hier eine sehr personliche, moglicherweise fast
,altersweise”, bescheidene Betrachtung der
Elgar’schen Kompositionen vor — die Autorin
bezeichnet den Band als ,harvest” (S. IX) und
hat eigene Konzertprogrammtexte oder Auf-
sitze (ohne Quellennachweise) inkorporiert.

Sie befasst sich keineswegs nur oder auch nur
hauptsichlich mit den in europiischen Kon-
zertsilen bekannten ,Schlachtréssern’, sondern
setzt sich gleichermallen fiir Bekanntes wie
Unbekanntes ein. Sie betrachtet detailliert die
Jugend- und ,Klein’-Kompositionen und setzt
sie in biographischen und historischen Kontext
sowie in Verbindung zueinander. Manches Mal
scheint sie in Gefahr, beliebig zu wirken; doch
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dieser Eindruck entsteht durch ihren teilweise
epigrammatisch-essayistischen Ansatz, der
nicht fiir wissenschaftliche Unredlichkeit oder
Inakkuratesse angesehen werden darf. Notge-
drungen sind ihre Betrachtungen knapp, nur
selten nicht vollkommen faktenkonform (etwas
unscharf etwa die Darstellung der Urauffiih-
rung des Chorsatzes To her beneath whose
stedfast star S. 36; Elgar war nicht nur anwe-
send, sondern dirigierte das Stiick selbst). Doch
was sie an Informationen zu den einzelnen
Kompositionen in komprimierter Form aus-
breitet, ist beeindruckend, obschon kaum neu.
Mochte man sich tber einzelne Werke oder
Zusammenhinge zwischen Werken schnell
und zuverlissig informieren, so ist McVeaghs
Buch ein ausgesprochen hilfreicher Zugang.
Einzig einen Bereich spart die Publikation fast
vollstindig aus — den in jiingster Zeit bei Elgar
verstirkt zu beobachtenden problematischen
Bereich der ,Fremdvervollstindigungen” der
Dritten Sinfonie, des Klavierkonzerts und des
sechsten Pomp and Circumstance-Marsches;
die auch in Grof3britannien duflerst kontrovers
diskutierte Ausarbeitung von Skizzen zum Kla-
vierkonzert durch Robert Walker findet nur in
der Werkiibersicht Erwihnung. Aus jeder Zeile
des Buches liest man McVeaghs Liebe und Ehr-
furcht zu Elgar und seiner Musik — was man
gegebenenfalls als zentralen Mangel des sorg-
fialtig und ansprechend edierten und gestalte-
ten Buches ansehen kann.
(Tuli 2007) Jirgen Schaarwichter

JEAN COCTEAU: Textes et musique. Hrsg. von
David GULLENTOPS und Malou HAINE. Spri-
mont: Editions Mardaga 2005. 319 S., Abb.,
Nbsp. (Collection Musique — Musicologie.)

CATHERINE MILLER: Cocteau, Apollinaire,
Claudel et le Groupe des Six. Sprimont: Editi-
ons Mardaga 2003. 284 §., Abb., Nbsp. (Collec-
tion Musique — Musicologie.)

Die populire und wissenschaftliche Ausein-
andersetzung mit Jean Cocteau scheint nach
seinem Tod 1963 nie wirklich abgerissen zu
sein. Cocteaus kiinstlerische Vielfalt wie auch
seine zahlreichen Kontakte und Freundschaf-
ten mit bedeutenden Kiinstlern verschiedener
Genres zogen, nach den grundlegenden Werk-
und Briefausgaben der achtziger und neunziger
Jahre, alleine in den letzten zehn Jahren fast 40
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Bucheditionen nach sich. Die schillernde Per-
sonlichkeit Cocteaus lockt auch Wissenschaft-
ler aus anderen Disziplinen und provoziert neu-
erdings Untersuchungen u. a. aus den Berei-
chen Psychotherapie und Gender-Forschung.
Zwei Bucher der Reihe Musique — Musicologie
des belgischen Verlagshauses Mardaga wider-
setzen sich diesem Trend und versuchen, eine
neue Rezeption Cocteaus ,aus dem Geiste der
Musik” einzuleiten. Wihrend sich David Gul-
lentrop und Malou Haine das Ziel setzen, sys-
tematisch und objektiv ,les contributions que
Cocteau a livré a 'univers de la musique” neu
zu bewerten und gegebenenfalls aufzuwerten,
versucht Catherine Miller in ihrer Doktorar-
beit (I’'Université catholique de Louvain) einen
systematischen Vergleich zur Bedeutung Coc-
teaus — neben Guillaume Apollinaire und Paul
Claudel - fiir das vokale Schaffen der Groupe
des Six.

Die beiden Biicher erginzen sich komple-
mentir, verdoppeln auch manche Erkenntnisse
— Catherine Miller partizipiert auch an dem
Band von Gullentops und Haine — und fassen
den neuesten Stand musikwissenschaftlicher
Forschung sowohl zu Cocteau als auch zu der
mit seinem Namen und Wirken engstens ver-
bundenen Groupe des Six zusammen. Gullen-
tops und Haine kombinieren wissenschaftli-
chen Diskurs und Grundlagenforschung.
Anstelle der sich mit dem Namen Cocteaus
automatisch verbindenden bekanntesten Ein-
zelprojekte wie Parade, Le Beeuf sur le toit oder
Les Mariés de la Tour Eiffel stehen meist tiber-
blicksartige Artikel zu Cocteaus Ballettmusi-
ken, Schauspiel- und Filmmusik, zu Werken
fir Stimme und Orchester, zum unveroffent-
lichten Oratorium Patmos, zu Cocteaus dsthe-
tischem Pamphlet Le Coq et I’Arlequin und sei-
ner visuell-zeichnerischen Auseinandersetzung
mit Musik im Mittelpunkt der Beitrige.

Die Herausgeber betonen in der Einleitung
sowohl Cocteaus initiatorische Funktion fiir
mehr als 200 Komponisten und ungezihlte
Interpreten, aber auch die notwendige Hinter-
fragung von Cocteaus Verhiltnis zur Musik
und ihrer Verwendung in seinem poetischen
Werk. Dass sich hier ein nicht immer zu lésen-
des Spannungsverhiltnis zwischen zwei Ansit-
zen offenbart, macht insbesondere der Ver-
gleich der Beitrige von Jacinthe Harbec und
Angie Van Steerthem deutlich. Wihrend
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Harbec mit , La musique dans les ballets et les
spectacles de Jean Cocteau” in chronologischer
Darstellung der frithen Ballette und Schau-
spiele ein tberzeugender Abriss zur Entwick-
lung von Cocteaus ,expression pluridisciplin-
aire” und seines Einflusses auf die Struktur
von Saties Parade gelingt, bleibt die Untersu-
chung seiner Filmmusiken in Van Steerthems
Beitrag ,La sonorité des films coctaliens” nur
bedingt befriedigend. Die Vielfalt der unter-
schiedlichen Verfahren — z. B. , synchronisme
accidentel” oder die Verwendung von Stim-
men/Klingen im Off/Over-Verfahren - ver-
langt eine grofere Arbeit und Einzelanalysen,
ganz abgesehen davon, dass Van Steerthem die
Bedeutung der musikalischen Zusammenar-
beit von Georges Auric und Cocteau zwar her-
vorhebt, aber nicht niher ausfithrt. Cocteaus
eigene Musikalitit, sein Musikverstindnis
bleiben daher in den meisten Artikeln weitest-
gehend unberiicksichtigt bis widerspriichlich,
etwa wenn die Frage nach seiner musikalischen
Bildung in zwei Texten unterschiedlich beant-
wortet wird. In Van Steerthems Beitrag
,beherrscht” Cocteau nur Klavier und die Ton-
art F-Dur, fur Lynn Van de Wiele (,Jean Coc-
teau, la musique et le dessin”) spielte Cocteau
gleich mehrere Instrumente.

Dieses Manko wird durch die Aufarbeitung
neuer Aspekte in den Beitrigen von Catherine
Miller (,Léctures du Coq et 'Arlequin par le
Groupe des Six“), Jessica de Saedeleer (,Voix et
orchestre sur des textes de Jean Cocteau”),
Catherine Steinegger (,Jean Cocteau et la
musique de scéne”) und David Gullentops
(,Patmos, un oratorio inédit”) zwar ausgegli-
chen. Gullentops zeigt jedoch anhand der
unvollendeten bzw. unauffindbaren Kompositi-
onen zu Patmos von Paul Hindemith und Yves
Claoué, wie wenig Cocteau zur musikalischen
Umsetzung letztendlich beigetragen hat, womit
eine kritische Hinterfragung des gewihlten
Ansatzes zumindest eine Andeutung verdient
hitte.

Die Aufarbeitung von Cocteaus vielfiltiger
Betitigung als Poet, Librettist, Regisseur und
Kommunikator in Verbindung mit musikali-
schen Projekten, Auffithrungen und Diskussi-
onen, miindet im zweiten Teil des Buches in
einen 150 Seiten umfassenden Katalog (verant-
wortlich Malou Haine), wo alle zwischen 1908
und 2004 in Musik gesetzten Texte Cocteaus,
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insgesamt tiiber 600 Kompositionen (!), in
alphabetischer Reihenfolge berticksichtigt sind.
Erst durch diesen Katalog (sowie eine abschlie-
Bende Werkchronologie samt Namensregister),
dessen Ergebnisse in einer Zusammenfassung
mit einem ausfiihrlichen Thesaurus vorange-
stellt sind, erhilt der Band von Gullentops und
Haine seine in der Einleitung beschworene
umfassende Bedeutung fiir die zukiinftige Aus-
einandersetzung mit der Frage nach dem Ver-
hiltnis von poetischer Intention und musikali-
scher Realisation, von Dichter und Komponist,
von Ursprungsdichtung und interdisziplinarer
Umsetzung. Neben den tiblichen Angaben zu
Werktitel, Komponist, Ort und Datum der
Komposition etc. hat Haine auch die Namen
der Widmungstriger und musikalischen Inter-
preten der Urauffithrung wie auch herausra-
gender spiterer Konzerte, die Namen aller Mit-
wirkenden bei Theater-, Ballett-, Schauspiel-
oder Filmproduktionen sowie detaillierte Infor-
mationen zu den Partituren, bibliographische
Referenzen zu Cocteaus Texten, Anmerkun-
gen zu Gedichtsammlungen und diskographi-
sche Informationen aufgenommen und dadurch
alles in allem mit diesem Band ein unersetzli-
ches Nachschlagewerk zu Cocteau geschaffen.

Catherine Miller hat sich dhnlich umfassend
die fast 900 Mélodies der Groupe des Six vorge-
nommen, komponiert zwischen 1907 (Honeg-
ger) und 1977 (Tailleferre). Miller bemuiht sich
um die Verbindungen zwischen Dichtung und
Musik, zwischen den drei ,Hauptpoeten’ Clau-
del, Apollinaire und Cocteau und der Groupe
des Six. Sie analysiert zunichst das literarische
Verstindnis der fiinf Komponisten und der
Komponistin Germaine Tailleferre, anschlie-
Bend das musikalische Verstindnis der drei
wichtigsten Poeten Claudel, Apollinaire und
Cocteau und schliefit mit einer Untersuchung
der verschiedenen Betitelungen — von ,poeéme”
bis ,,cantate” — und einer Analyse der verschie-
denen Parameter einer Komposition ab. So lehr-
buchmiflig und schematisch wie die Gliede-
rung und Strukturierung des Buches vermittelt
sich auch die Untersuchung von in der Einlei-
tung (S. 16) nur angerissenen Fragenkomple-
xen: Kann man das Vokalwerk der sechs Musi-
ker tiberhaupt noch in das , genre mélodique”
einordnen? Welche Verbindungen finden sich
in den Mélodies zum Jazz, zum Chanson der
Café-Concerts oder zur Filmmusik? Wie wird
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die Begleitung des Gesangs gestaltet und wel-
che vokale Gestaltung ergibt sich aus dem poe-
tischen Text? Gattungsorientierte und stilis-
tisch iibergreifende Problemstellungen benoti-
gen eine ausfithrliche Analyse ausgewihlter
Beispiele, was bei 900 Kompositionen eigent-
lich nicht allzu schwer fallen sollte. Miller
braucht 190 Seiten, um von den Geburtsdaten
jedes einzelnen Musikers und Dichters uber
chronologische Aufstellungen der Vokalwerke
jedes Komponisten (immerhin niitzlich) und
rein entstehungsgeschichtliche Beschreibun-
gen einzelner Werke im letzten, dritten Kapitel
endlich zum analytischen Kern der Arbeit zu
gelangen, der noch sage und schreibe 47 Seiten
lang dauert und zudem reichlich veraltete und
ausschlieB8lich franzosische Literatur zur Frage
nach der Definition von Chanson und Mélodie
enthilt. Wen wundert’s da noch, dass Taille-
ferre bei der Untersuchung der Kompositionen
gleich ganz weggelassen wurde (Hinweis S. 195,
Fufinote 5).

Wer sich dennoch mit tibersichtlich angeord-
neten Informationen zu Komponisten, Dich-
tern und Stiicken zufrieden gibt, ist mit dem
Buch nicht schlecht beraten.

(November 2007) Manuela Schwartz

LEWIS FOREMAN: Arnold Bax. A composer
and his times. 3. Auflage. Woodbridge: The
Boydell Press 2007. XXII, 569 S., Abb., Nbsp.
Lewis Foreman gehort heute zu den wichtigs-
ten Personlichkeiten in Fragen britischer
Musik, insbesondere von Orchester- und
orchesterbegleiteter Vokalmusik der Periode
der sogenannten ,British Musical Renaissance”
(ca. 1880-1940). Seit den 1960er-Jahren hat er
rund zwei Dutzend Biicher vorgelegt (einige
davon in seinem eigenen Verlag), zahllose Auf-
sitze, Rundfunkskripte und andere kleinere
Texte verfasst und ist mittlerweile wichtigster
treibender Motor hinter der Produktion zahllo-
ser Rundfunk- und Konzerteinspielungen briti-
scher Musik. Unter seinen zahlreichen Posten
finden sich auch jene des Sekretirs der Arnold
Bax Society fiir die Zeit ihres Bestehens 1967-
1973 sowie des musikalischen Fachberaters des
Arnold Bax Trust; vormals hatte er bereits fir
die Arnold Bax Society eine dhnliche Funktion
inne. Die erste Auflage seiner Bax-Biographie
erschien 1983, die erweiterte zweite Auflage
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1987. 491 Seiten umfasste die erste Auflage,
506 Seiten die zweite — nun liegt abermals eine
gehorige Erweiterung vor. Foreman ist in sei-
nen Forschungen in Sachen Bax nie stehen
geblieben; nicht nur durch die Férderung von
Auffiihrungen und Einspielungen hat er die
Kenntnis von Bax’ CEuvre stetig vertieft, son-
dern auch in Quellenfragen blieb er immer auf
dem aktuellsten Stand. In den letzten zwanzig
Jahren hat die Rezeption von Bax’ Musik -
besonders bedingt durch den Einsatz von Lewis
Foreman, Graham Parlett und des Dirigenten
Vernon Handley - einen Quantensprung voll-
zogen, obschon immer noch weitere Werke neu
bzw. wieder entdeckt werden.

Als der Nachlass der Pianistin Harriet Cohen
1999 der Forschung zuginglich wurde, war die
Notwendigkeit einer Neuausgabe des Buches
besiegelt. Mehr denn je war es Foreman nun
moglich, Bax’ kompliziertes Privatleben, seine
zahlreichen Liebschaften, seine prigende Bezie-
hung mit der Pianistin Harriet Cohen und vie-
les mehr vertieft zu beleuchten - insbesondere
die manchmal verschlungene Verkniipfung von
Leben und Schaffen. So kommt auch die Musik
zu ihrem Recht, wenn auch eine detaillierte
und tief greifende Analyse unterbleibt; einer
psychologischen Deutung von Bax’ Personlich-
keit enthilt sich der Autor gleichfalls, dies ist
eindeutig seine Sache nicht. Hier liegt noch viel
Potenzial fir zukiinftige Forschung. Exempla-
rische Anhinge (neben Werk- und Schriften-
verzeichnis und einer Diskographie u. a. ein
monographisches Kapitel tiber Bax als Dichter
sowie eine Ubersicht tiber die Rezeption der
Sinfonien Bax’ auf den Londoner Proms) und
Register vervollstindigen eine rundum gelun-
gene Publikation.

Am Rande sei vermerkt, dass nach der Verof-
fentlichung im Januar mehrere Rezensenten
auf fehlerhafte Anmerkungen zu einigen Kapi-
teln hinwiesen — seit Juli ist der korrigierte
Nachdruck auf dem Markt. Die optimierten
Herstellungskosten von Boydell & Brewer
haben sich gliicklicherweise nicht wie bei ande-
ren Verlagen auf die Druckqualitit niederge-
schlagen.

(September 2007) Jirgen Schaarwichter
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LUKAS HASELBOCK: Zwslftonmusik und
Tonalitit: Zur Vieldeutigkeit dodekaphoner
Harmonik. Laaber: Laaber-Verlag 2005. 535 8.
Nbsp.

Dodekaphonie findet sich im Laufe des 20.
Jahrhunderts bei Komponierenden in den ent-
legensten Teilen der Welt. So unterschiedlich
wie die jeweiligen kulturellen, politischen und
ideologischen Voraussetzungen, so unter-
schiedlich sind auch die kiinstlerischen Ausfor-
mungen sowie dsthetischen Pointierungen, die
diese Werke hervorbringen. Der vorliegenden
umfassenden Untersuchung gebiihrt das grofle
Verdienst, diese Zusammenhinge in ihrer
Komplexitit und schillernden Gesamterschei-
nung erstmals aufzuzeigen und mit vielen
Details — biographischen und kompositori-
schen — zu illustrieren. Haselbock bestreitet
seine gro3 dimensionierte und detailreiche Stu-
die, die 2005 als Habilitationsschrift an der
Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst
Wien angenommen wurde, mit einem breiten
Hintergrund musikwissenschaftlicher und -
theoretischer Sachkenntnis, insbesondere aber
auch mit einem verbliiffend breiten und hetero-
genen Repertoire zwolftoniger Werke.

Im Fokus der Untersuchung steht dabei das
Phinomen der Tonalitit, die nur scheinbar im
Widerspruch zu zwolfténigem Komponieren
steht, unterdessen wirklich selten Gegenstand
analytischer Betrachtung dodekaphoner Werke
gewesen ist — tatsiachlich ldsst sich, insbeson-
dere im Blick auf die harmonische Struktur, bei
Werken unterschiedlichster Ausrichtungen
und Schulen, gezielte tonale Gestaltung dia-
gnostizieren. Immer wieder treten hier, so resii-
miert Haselbock, , tonale Akkorde” an , Schliis-
selstellen der Form” auf. Diese interpretiert er
als Stellen ,mit einzelnen, als Klang-Symbole
aus einem entfunktionalisierten Kontext her-
ausragenden harmonischen Siulen” (S. 505 {.).

Mit dieser in sich wertvollen Aussage
erschopft sich denn auch das in welcher Form
auch immer synthetisierbare Ergebnis von
Haselbocks Untersuchung. Deren zentrales
Problem besteht darin, dass sie sich oft zu nah
an den von den Komponisten und den hinter
ihnen stehenden Exegeten und Institutionen
vertretenen und gesteuerten Diskursen befin-
det, sich bisweilen in deren zirkuliren und apo-
logetischen Argumenten verfingt (z. B. der
,Wahrhaftigkeit” als isthetischer Kategorie),
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statt diese in ausreichender Distanz zu analy-
sieren. So wird das zwolftonige Komponieren
oft isoliert von anderen kulturellen und kom-
positorischen Stromungen betrachtet und somit
implizit (insbesondere in den allein nach kom-
positionstechnischen Gesichtspunkten mitein-
ander verbundenen Werken im Analysekapitel)
ein Konnex zwischen Werken und Komponis-
ten suggeriert, der so nicht zwangsliufig exis-
tierte. So erklirt sich auch die des Ofteren kon-
statierte angebliche Entwicklung zu einem Plu-
ralismus der Stile im Laufe der zweiten Hailfte
des 20. Jahrhunderts; entfernt man sich von
den, wie Haselbock richtig kritisiert, oft allzu
doktrinidr und einseitig gefithrten avantgardis-
tischen Debatten insbesondere der Jahre nach
1945 (die sich ja auch auf die Stromungen der
Kriegs- und Vorkriegsjahre bezogen), so wird
man schnell gerade fiur die erste Jahrhundert-
hilfte einen ganz ungeheuren Pluralismus der
Stile feststellen, in dem die Zwolftoner — auch
in der institutionellen Einbindung sowie in der
Auffithrungs- und Wirkungsgeschichte — einen
nur akzidentiellen Raum einnahmen.

Dieser wire jedoch zudem zu befragen auf
seine historische Stellung etwa im Kontext der
institutionellen, gesellschaftlichen und kom-
munikationsgeschichtlichen Einschnitte nach
dem Ersten Weltkrieg, auf seine (auch aufier-
halb der Vereine fiir Privatauffithrungen) weit-
gehende Befangenheit in akademischen Zir-
keln, seine oft zirkulire kommunikative Adres-
sierung und seine Angewiesenheit auf verbale
Vermittlung. Zahlreiche Ansitze zu kulturhis-
torischen, teilweise auch politischen Interpre-
tationsmoglichkeiten werden, insbesondere im
Zusammenhang biographischer Informatio-
nen, geliefert. Aber sie werden im Hinblick auf
die Fragestellung der Arbeit, insbesondere in
den Werkanalysen, gar nicht erst einbezogen.
Letztere bleiben darum allzu reduziert auf das
Kompositionstechnische.

Wenn allerdings, mit den Worten des Kom-
ponisten Herbert Eimert, ,,Schonbergs Reihen-
technik und ihre sich rasch erschopfende
Beschreibung [...|] als ,Theorie’ mit wenigen
Sitzen am Ende ist”, so miissen sich die hier
vorgefiithrten, extrem heterogenen Werke und
ihre Analyse die Frage stellen lassen, ob denn
die Zwolftontechnik tiberhaupt ein sinnvoller
Ausgangspunkt ist, um die Anniherung avant-
gardistischer und moderner Komponisten an
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,Tonalitit’ historisch zu fassen; ob die Reihen,
die auf das Erzielen bestimmter harmonischer
Konstellationen hin ausgerichtet werden, wirk-
lich mehr darstellen als ein mehr oder weniger
brauchbares, eventuell gar austauschbares Mit-
tel zum Zweck, und ob die technische Ausfiih-
rung, mit der sie auf diese Klinge hin zurecht-
gerechnet werden, nicht eine Nebensache bleibt
— sprich: ob Dodekaphonie tiberhaupt den aus-
schlaggebenden Kontext fiir derartige komposi-
torische Entscheidungen hergibt, oder ob nicht
die jeweiligen individuellen, rezeptiven und
gesellschaftlichen Aspekte stirker in Blick
genommen werden miissten.

(September 2007) Nils Grosch

John Ireland. A Catalogue, Discography and
Bibliography. 2nd revised and enlarged edition
compiled by Stewart R. CRAGGS. Aldershot:
Ashgate 2007. XXVII, 180 S., Abb.

The Correspondence of Alan Bush and John
Ireland 1927-1961. Compiled by Rachel
O’HIGGINS. Aldershot: Ashgate 2006. XXX VIII,
360 S., Abb.

Alan Bush. A source book. Compiled by Stew-
art R. CRAGGS. Aldershot: Ashgate 2007. XIII,
186 S., Abb.

Weder John Ireland (1879-1962) noch Alan
Bush (1900-1995) gehoren zu den bekanntes-
ten der britischen Komponisten, und wihrend
Ireland durch seine vergleichsweise eingingige,
Arnold Bax nahe stehende Tonsprache zumin-
dest in Grofibritannien einige Popularitit
erlangt hat, harrt Alan Bush noch der Entde-
ckung. Das hat verschiedene Griinde - nicht
zuletzt liegt es an der geringen Anzahl sub-
stanzieller Publikationen tber ihn und sein
Schaffen. Zunichst mag man dies nicht ein-
mal so vermuten, sind doch die Bibliographien
in beiden Werkverzeichnissen gleich lang,
jeweils zehn Seiten. Wo aber zumindest zu Ire-
lands kompositorischem Schaffen vor einigen
Jahren eine Studie vorgelegt wurde (vgl. die
Rezension in: Mf 54/4, 2001, S. 482), fehlt der-
gleichen bei dem ungleich produktiveren Alan
Bush noch. Mehr noch: Von den bibliographi-
schen Angaben zu Alan Bush bezieht sich eine
gute Anzahl (mehr als zwei Seiten) auf Titel
von ihm selbst — von einem Lehrbuch tiber
Strict Counterpoint in Palestrina Style (1948)
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tiber Aufsitze und Buchkapitel zu sowjetischen
Komponisten bis hin zu Erinnerungen.

Bush und Ireland waren profilierte Komposi-
tionsprofessoren an den grofRen Londoner Kon-
servatorien — Ireland von 1923 bis 1939 am
Royal College of Music (zu seinen Schiilern
gehorten Benjamin Britten, Humphrey Searle,
Ernest John Moeran, Richard Arnell und Alan
Bush), Bush von 1925 bis 1975 an der Royal
Academy of Music (zu seinen Schiilern zihlten
Edward Gregson und Roger Steptoe).

Stewart Craggs, emeritierter Professor fiir
Musikbibliographie der Universitit von Sun-
derland, ist bekannt fiir seine ,Bio-bibliogra-
phies” zu britischen Komponisten und hat sich
auf diesem Gebiet bleibende Verdienste erwor-
ben. Weniger Wert legt Craggs in beiden hier
vorzustellenden Publikationen auf diskographi-
sche Sorgfalt, weder was die Vollstindigkeit
noch was den Detailreichtum der Eintrige
angeht. Daftr aber legt er die definitiven Werk-
verzeichnisse zu beiden Komponisten vor, die
fur viele Jahre vermutlich Referenzstatus behal-
ten werden. Bei Ireland handelt es sich bereits
um die zweite Auflage (daher auch der noch
etwas kompliziertere Titel, der von der Erstaus-
gabe bei Oxford University Press itbernommen
wurde). Craggs nutzt fiir die Gestaltung der
Eintrige die verlagstypischen verkiirzenden
Darstellungen, die zwar praktisch, aber gele-
gentlich auch etwas irrefithrend sind, etwa
wenn die Besetzung fiir ein grofses Chorwerk
mit Orchester weniger Platz bendtigt als ein
Werk fiir Blechbliser, die allesamt nicht abge-
kiirzt werden konnen, da sie nicht als allseits
bekannt vorausgesetzt werden kénnen.

Fur beide Biicher konnte Craggs renommierte
Forderer der Komponisten als Autoren der Ein-
fuhrungen gewinnen — bei Ireland Geoffrey
Bush (1. Auflage) und Colin Scott-Sutherland
(2. Auflage), bei Bush Rachel O’Higgins, die
lteste Tochter des Komponisten. Liickenhaf-
ter als diese ausgesprochen informativen Ein-
fihrungen (und in einem Punkt — den Zeit-
punkt von Bushs Pensionierung an der Royal
Academy — gar um drei Jahre abweichend) sind
da in beiden Fillen die tabellarischen Lebens-
liufe Bushs und Irelands, bei denen wichtige
Positionen (Irelands Ausscheiden aus dem
Royal College, die Frage, wie sich die Beziehung
zwischen Bush und seiner zukiinftigen Frau
Nancy wihrend Bushs Deutschlandaufenthalt
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in den Jahren 1929-31 entwickeln konnte)
keine Erwihnung finden. Ein weiterer Mangel
fallt auf — das fast vollige Fehlen jedweder
deutschsprachiger Literatur. Es mag zwar sein,
dass sich in jingerer Zeit zu wenige deutsche
Musikwissenschaftler mit Alan Bush, dessen
Musik insbesondere in der DDR intensiv rezi-
piert wurde, befasst haben, doch in Musik und
Gesellschaft und zeitgentssischen Buchpubli-
kationen wird sich sicher allerhand finden las-
sen; tiberdies erschien 2005 in einem bei Olms
herausgekommenen Sammelband Music as a
Bridge: Musikalische Beziehungen zwischen
England und Deutschland 1920-1950 ein wich-
tiger Beitrag zu diesem Bereich von Derek Wat-
son, der ebenfalls fehlt. Hier zeigt sich auch, wo
Craggs die Fakten nicht gepriift hat — etwa bei
der Urauffihrung der Dritten Sinfonie von
Bush zu schreiben, es hitten Chor und Sinfo-
nieorchester der DDR musiziert (es war natiir-
lich der Leipziger Rundfunkchor nebst -Sinfo-
nie-Orchester), zeugt von fataler Ignoranz. Sol-
che Ignoranz zeigt sich leider auch im Falle
nicht-britischer Komponisten — Bushs Bearbei-
tungen von Werken anderer werden in teilweise
extrem verkiirzender Form dargeboten, da die
ausgewerteten Quellen nicht mit den heute
bekannten Erkenntnissen abgeglichen wurden.
Wihrend Craggs bei Ireland ein Glossar hiufig
erwihnter Personen beigibt, fehlt ein solches
bei Bush, wo doch gerade hier in Grofibritan-
nien bislang unbekannte Namen der Erldute-
rung bediirften. Uberdies ist unverstindlicher-
weise das alphabetische Werkregister vor das
Werkverzeichnis selbst gerutscht und dadurch
nicht unbedingt komfortabel nutzbar. Abkiir-
zungsverzeichnisse fehlen in beiden Binden,
ertibrigen sich auch weitenteils, nur die Abkiir-
zung ,WMA" — Workers’ Music Association —
hitte man sich gerne an prominenter Stelle
erldutert gewtinscht (natirlich ist sie im Kon-
text schnell erschlief8bar).

Das Verhiltnis der beiden Komponisten und
Pidagogen — ginzlich unterschiedlicher Cha-
raktere, deren Lebensliufe voneinander kaum
weiter entfernt sein konnten — erschlie8t Rachel
O’Higgins durch die Veroffentlichung der Kor-
respondenz der beiden. Von den 160 veroffent-
lichten Briefen befand sich die Hauptzahl in
Bushs Nachlass, nur wenige im John Ireland
Trust (beides heute in der British Library),
diverse weitere von Bush an Ireland sind zur-
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zeit verschollen. Naturgemifls nimmt Musik
einen zentralen Platz in der Korrespondenz ein,
doch auch politische und personliche Erleb-
nisse werden widergespiegelt: teilweise nur
knapp, wie Bushs Besuch in Guyana, teilweise
ausgesprochen ausfithrlich, wie eine Hypothek,
die Ireland zu tilgen hatte, sein Aufenthalt in
Guernsey oder seine Gesundheit. O’Higgins
fuhrt teilweise ausgesprochen umfassend in die
Briefperioden ein, und auch ihre Briefkommen-
tare sind umfassend und durchdacht. 14 Abbil-
dungen erginzen den rundum gelungenen
Briefband, der zur weiteren Erforschung der
Musik und Personlichkeit sowohl Bushs als
auch Irelands einlidt.

(November 2007) Jurgen Schaarwichter

DAVID WHITTLE: Bruce Montgomery/Edmund
Crispin: A Life in Music and Books. Aldershot:
Ashgate 2007. XIII, 314 S., Abb., Nbsp.

Bruce Montgomery ist niemand, den man im
New Grove 2001 finden kénnte. Und doch ist
Robert Bruce Montgomery (1921-1978) einem
(wenngleich eher kleinen) Kreis von Eingeweih-
ten durchaus bekannt. In die britische Mittel-
klasse hineingeboren, komponierte er seit 1934
und wurde schon als Teenager durch Godfrey
Sampson, Professor an der Londoner Royal
Academy of Music, gefordert. 1940 begann
Montgomery sein Studium in Oxford, wo sein
Interesse an Literatur deutlich verstarkt wurde
- zu seinen dortigen Freunden gehorten Dich-
ter und Bithnenautoren, auch Kingsley Amis
und Philip Larkin, spiter tiberdies der Kompo-
nist und Musikhistoriker Geoffrey Bush. Wih-
rend der Studienzeit entstanden Theaterstiicke
und Bihnenmusik, Kirchenmusik und Lieder.
Gleichzeitig erschien 1944 sein erster sehr
erfolgreicher Detektivroman, den er unter dem
Pseudonym Edmund Crispin beim renommier-
ten Gollancz-Verlag veroffentlichte (bis 1953
sollten acht weitere Biicher folgen). Kurz darauf
gelang ihm auch der Durchbruch als Kompo-
nist tonal gebundener, doch harmonisch kom-
plexer Werke; auch hier hatte er Glick und
wurde durch Oxford University Press, spiter
auch Novello verlegt. Noch wihrend seines
Studiums war Montgomery als Komponist
ebenso wie als Schriftsteller gefragt. Wiahrend
viele Chorkompositionen mit Orchester ent-
standen (zu seinen erfolgreichsten Kompositio-
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nen gehorte An Oxford Requiem zum Gedicht-
nis an Godfrey Sampson, 1949/50), spiter auch
Orchesterwerke, gelangte keines seiner Opern-
projekte zur endgiiltigen Ausfithrung. Nach
ersten Kontakten zur Filmindustrie entstand
Montgomerys erste Filmmusikpartitur 1951 —
auch hier war er duferst erfolgreich, auch wenn
die Bedeutung der Filme weitgehend auf den
britischen Kulturraum beschrankt geblieben ist
(er schrieb die Musik zu den ersten sechs Carry
On-Filmen). Doch der stetige Druck als frei-
schaffender Komponist und Autor (vier Film-
musikpartituren pro Jahr, fast vollstindige Ver-
nachlissigung seiner anderen Arbeitsfelder)
forderte Opfer — Montgomery verfiel ab Ende
der 1950er-Jahre dem Alkoholismus und
schrieb oder komponierte in den letzten 15 Jah-
ren seines Lebens fast nichts mehr. 1976 heira-
tete er seine Sekretirin Ann Clements, die seit
1957 fiir ihn gearbeitet und mit der er seit 1968
zusammengelebt hatte. Sie unterstiitzte seine
editorischen Arbeiten an Anthologien (1955-
1974); durch sie konnte er seinen letzten Detek-
tivroman schreiben und durch sie fand er trotz
seiner Gebrechen einen gewissen Trost in der
Religion.

Wenn notwendig, entkoppelt Whittle Biogra-
fie, literarisches und musikalisches Schaffen;
zeitliche Briche sind leicht tiberwunden. Die
komplexe, gebrochene Personlichkeit Montgo-
merys wird mit all ihren Schwichen und Star-
ken prisentiert, und Whittle kann rickhaltlos
auf den vollstindigen Nachlass Montgomerys
(Bodleian Library, Oxford), reiche Korrespon-
denz sowie zahlreiche Interviews mit Freunden
und Bekannten zuriickgreifen. Leider sind
Schriften- und Werkverzeichnis nicht ganzlich
frei von Fehlern und Licken; doch sind dies
verzeihliche Fehler mit Blick auf eine exempla-
rische Biographie eines Komponisten, dessen
bedeutende Schopfungen erst wiederentdeckt
werden miissen.

(September 2007) Jurgen Schaarwichter

BJORN HEILE: The Music of Mauricio Kagel.
Aldershot: Ashgate 2006. 209 S. Abb.

Das Werk 1ost mehr ein als es im Titel ver-
spricht, da es sich nicht nur mit der Musik
Kagels beschiftigt, sondern mit dem gesamten
bisherigen Werk des Komponisten, d. h. auch
mit seinen Filmen, theatralischen Werken,
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Horspielen etc. Die Anlage des Buches ist der-
gestalt, dass es von einer anfangs streng chro-
nologischen Ordnung zu tibergreifenden Frage-
stellungen tibergeht, ohne jedoch von der Chro-
nologie abzulassen. In den ersten drei Kapiteln
werden Kagels Zeit in Argentinien, seine
Anfinge in Ko6ln (mit dem Untertitel ,Seria-
lism, Aleatory Technique and Electronics”) und
die die 60er-Jahre bestimmende Schaffens-
phase des Instrumentaltheaters referiert.
Danach werden ,Experimentalism and Multi-
media” anhand der Horspiele und Filme Kagels
behandelt. Die letzten beiden Kapitel , Referen-
tiality and Postmodernism” und ,, Apocrypha
and Simulacra” thematisieren die Schaffens-
phase der Seriellen Tonalitit ab 1970 und fiih-
ren bis zu Kagels aktuellsten Produktionen.

Positiv hervorzuheben ist die in mehrfacher
Hinsicht ,undogmatische’ Sichtweise des
Autors: So wird Kagels Leben weder verklirt
noch wird versucht, das heterogene Werk in
eine Teleologie zu zwingen. Ebenso hilt sich
der Autor bei tbergreifenden Fragestellungen
mit theoretischen Erklirungsmustern ange-
nehm zuriick (die Kapiteliiberschriften haben
diesbeziiglich eher gliedernde Funktion). Die
eigentliche Stringenz erhilt die Argumentation
durch die zahllosen offenen und versteckten
Bezlge zwischen den Werken und Werkkom-
plexen, welche dargelegt und erklart werden.
Hierbei gelingt es Heile, auch fiir den ,Kagelia-
ner’ Neues zutage zu férdern und die Faszina-
tion fiir den Gegenstand wieder zu erwecken.
Aber auch die ,Kagel-Laien’ kommen nicht zu
kurz, da bei den Werkbeschreibungen und den
jeweiligen analytischen Ausfiihrungen Heiles
klarer Sprachstil auch komplexe musikalische
Sachverhalte unmittelbar verstandlich macht.

Der Aufbau des Buches ist tiberzeugend,
ebenso die Diktion und der didaktische
Anspruch. Daher bleibt zu hoffen, dass es
neben den bisherigen Darstellungen Werner
Kliippelholz’ und Dieter Schnebels seinen Platz
finden wird - dies natiirlich auch, weil Heile
die aktuelle Literatur iiber Kagel und die Quel-
len der Sammlung Kagel in der Paul Sacher
Stiftung berticksichtigt.

Besonders uber die bisher schlecht doku-
mentierte frithe argentinische Zeit hat der
Autor Neues zu berichten. Gerade dieses Kapi-
tel zihlt, zusammen mit den beiden folgenden,
meines Erachtens zu den interessantesten des
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Buches. Die generell spirliche Annotations-
weise Heiles fithrt jedoch zu Irritationen; an
einigen Stellen wird nicht deutlich, aus welcher
Quelle die betreffenden Aussagen kommen.
Zwar gibt Heile an, exklusive Informationen
von Kagel erhalten zu haben (S. 175), in man-
chen Fillen referiert er aber auch offensichtlich
nur die zum groflen Teil anekdotische Sekun-
dirliteratur. Beispielsweise summiert Heile den
Einfluss Witold Gombrowicz’ auf den jungen
Kagel folgendermafien: ,Kagel’s scepticism
towards lofty ideas and bourgeois high culture,
his contempt for concert hall rituals, his sar-
casm and surreal wit as well as his capacity for
scandal owe a great deal to the Polish polemi-
cist” (S. 12). Allerdings, so Heile, war Gombro-
wicz nur durch eine Schachpartie zum Reden
zu bringen. Wie viele Schachpartien waren
wohl notig, um den jungen Kagel derart nach-
haltig zu beeinflussen? Wiire hier nicht mehr
Skepsis gegeniiber den Aussagen des Kompo-
nisten und seiner Exegeten angebracht?

Der Mangel an Belegen ist das grofite Manko
des Buches, und er scheint nicht nur durch die
spezielle ,Publikationsgattung’, welche Biicher
mit Titeln , The Music of..” bilden, bedingt.
Besonders deutlich wird dies in den Passagen,
wo Heile auf die von ihm eingesehenen Quel-
len der Sammlung Kagel in der Paul Sacher
Stiftung rekurriert. Gerade bei den frithen Wer-
ken Kagels, die nicht publiziert wurden und zu
denen auch keine Manuskripte tiberliefert sind,
fithrt der Mangel an Belegen zu Unklarheiten.
So zeigt z. B. das Notenbeispiel auf S. 13 nicht,
wie der Zusammenhang und die Bildunter-
schrift annehmen lassen, die ersten sieben
Takte der Variationen fiir gemischtes Quartett
von 1952, sondern deren revidierte Fassung von
1991, zudem offensichtlich keine Transkrip-
tion eines Manuskripts, sondern eine Repro-
graphie des Druckes. Wer mit den ,Revisionen’
Kagels Erfahrungen gemacht hat (wie Heile ja
auch selbst beim Sexteto de cuerdas, S. 20 f.),
reagiert auf solche unnétigen Ungenauigkeiten
gereizt, die tiberwiegende Mehrzahl der Leser
muss dem Autor in solchen Fillen glauben.

Die problematische Wissenslage zum Friih-
werk zieht sich bis in das chronologische Werk-
verzeichnis fort; die Zahl der Werke von Kagels
Erstling Palimpsestos bis hin zu Anagrama ist
seit Schnebels Werkverzeichnis von 1970 um
drei auf zwolf angestiegen. Woher die neuen,
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zusitzlichen Angaben kommen, bleibt dem
Leser an dieser Stelle verborgen, auf S. 14 wird
aber auf einen Programmzettel (mit dem biblio-
graphischen Vermerk ,kept at the Paul Sacher
Foundation”) und auf einen Brief Kagels an den
Autor vom 12. August 2004 verwiesen; beide
Quellen sind nicht abgebildet oder zitiert.
Grundsitzlich ist hierzu zu bemerken, dass bis
auf das Sexteto und die Variationen (nur in revi-
dierter Fassung 1991) alle Werke aus diesem
Zeitraum weder publiziert noch als Manu-
skript erhalten sind. Skepsis ist daher auch bei
den Spekulationen tiber Einfliisse auf den jun-
gen Kagel geboten: So ist beispielsweise die
bekannte ,Beleuchtungspartitur” fiir Musica
para la torre von 1954 (siche Dieter Schnebel,
Mauricio Kagel. Musik. Theater. Film, Koéln
1970, S. 10), welche als Indiz fiir eine frithe
Auseinandersetzung Kagels mit dem Bauhaus
und zeitgenossischer Kunst fungieren konnte
(Heile, S. 14), nur aus einem zehn Jahre spiter
veroffentlichten Beitrag Kagels bekannt, ein
Manuskript existiert nicht. Das zugingliche
Quellenmaterial zum Kagel'schen Frithwerk
weist aber bei niherer Betrachtung keine Ein-
flissse aus der Literatur oder der Bildenden
Kunst auf. Heile bemerkt dies zwar ansatz-
weise am Sexteto de cuerdas (S. 20 f.), aber auch
hier mangelt es an der notigen Dokumenta-
tion, so dass der spitere Nachvollzug seiner
philologischen Erkenntnisse an den Quellen
erschwert bzw. unmoglich gemacht wird.
Wenigstens fiir die Werke der frithen Phase
sowie fiir die zahllosen Fundstiicke im Bereich
der Varianten und Fassungen wire ein detail-
liertes Quellenverzeichnis dringend notwendig
gewesen.

(Juli 2007) Knut Holtstriter

Arvo Pirt. Die Musik des Tintinnabuli-Stils.
Hrsg. von Hermann CONEN. Kéln: Verlag Dohr
2006. 202 S., Nbsp.

Der von Hermann Conen herausgegebene
Beitragsband beschiftigt sich mit Arvo Pirts
Werken im Tintinnabuli-Stil, wobei es das laut
Herausgeber hauptsichliche Anliegen des
Buches ist, ,,handfestes Wissen iiber die Musik
des Tintinnabuli anzubieten und damit den
Diskurs auf Grundlagen zu stellen, die aus der
Musik selbst gewonnen wurden” (S. 14). Arvo
Parts Tintinnabuli-Stil prigte ab 1976 sein
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Komponieren, ,die Abkehr von der Dodekapho-
nie und Hinwendung zur Tonalitit, die (auch
schon im fritheren Werk praktizierte) strikte
Einforderung und Reduktion auf einfachste
Prozesse, und als wichtigste stilbildende Eigen-
schaft die charakteristische Verbindung von
Melodie- und Dreiklangsstimme(n)” (S. 25) bil-
den hierbei den Bezugsrahmen. Die beiden
lingsten Beitriage sind vom Herausgeber Her-
mann Conen und von Leopold Brauneiss ver-
fasst. Beide Autoren gehen von der Auffassung
aus, dass Pirt Regelwerke pridisponiert, die den
Verlauf des jeweiligen Werkes vollstindig deter-
minieren. Damit kann Pirts Tintinnabuli-Stil
als Weiterfihrung seiner frithen seriellen Phase
angesechen werden. Diese These wird durch eine
Reihe von Beispielen aus Pirts Werk eindrucks-
voll belegt und zu einer Systematik ausgebaut.
Insgesamt werden — wenngleich auch manches
Mal unfreiwillig — die Desiderate innerhalb der
Forschung tiber Arvo Pirt gezeigt, was aber die
eigentliche Leistung des Buches nicht mindert,
den ,kompositorischen Quellcode’ des Tin-
tinnabuli-Stils offengelegt zu haben.

Zwischen diesen beiden groflen Beitrigen
steht ein kleiner vierseitiger Beitrag beider
Autoren zu den ,Grundlagen der Satztechnik”,
der ohne die Lektiire des Beitrags von Brauneiss
nur schwer zu verstehen ist und daher wohl
eher zum spiteren Nachschlagen dient.

Der Beitrag des Herausgebers nimmt den
Lowenanteil des Buches ein (S. 9-98). Conens
explizit diskursiver Zugang wird dem Gegen-
stand insofern gerecht, als er allzu offensichtli-
che und einfache Interpretationswege (zumeist
diejenigen der bestehenden Literatur) zu hinter-
fragen sucht. Der in der Literatur iiber Pirt oft
gedullerte Vorwurf des Innovationsmangels
und des fehlenden Kunstcharakters dieser
Musik wird durch Conens Ansatz im Vornher-
ein mit dem Postulat unterbunden, ,dass die
Musik des Tintinnabuli in ihrem Kern nicht die
Entfaltung der innermusikalischen Potentiale
zum Ziel hat, sondern — zunehmend tiber die
Jahre und heute fast ohne Ausnahme - eine
ritualisierte musikalische Lesung des christli-
chen Wortes” (S. 20). In diesem grofleren Kon-
text analysiert Conen dann auch Pirts Mise-
rere; diese Abschnitte sind durch einen serifen-
losen Schrifttyp als Einschiibe gekennzeichnet.

An Conens weiteren Ausfithrungen ist zu
bemaingeln, dass der Autor seine detailreichen
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analytischen Beobachtungen durch Pirts
Selbstaussagen leiten ldsst; die Analysen die-
nen in solchen Fillen letztlich dazu, die Deu-
tungshoheit des Komponisten zu untermau-
ern. Ebenso wirken aber auch Transfers aus
anderen Kontexten teilweise bemiiht. So 16st
Conen die Begriffe des Ursatzes (S. 47) und der
Formel (S. 79) aus ihren jeweiligen Kontexten
(Schenker und Stockhausen) heraus, jedoch
ohne zu beriicksichtigen, dass die Begriffe
durch ihre historische Setzung und auch in
deskriptiver Hinsicht offensichtlich wesentlich
mehr bedeuten als dasjenige, was Conen bei
Pirts Kompositionen beobachtet. In diesem
Zusammenhang einen Gertistsatz als ,Ursatz”
(S. 63 und 101) und eine kurze formelhafte
Figur unter Evokation von Stockhausens CEuvre
als ,Formel” zu bezeichnen (S. 100 f.), heifdt
mit Kanonen auf Spatzen schieflen. Weiterhin
wenig tiiberzeugen kann den Rezensenten
Conens Behauptung (u. a. S. 46), dass die Suche
nach historischen Vorbildern in Pirts Musik
generell zum Scheitern verurteilt sei.

Dieser Hang zur Ungenauigkeit macht sich
auch auf der formalen Ebene bemerkbar: So
referiert Conen , 0ohne weitere Nachweise” (S.
55) aus einer Diplomarbeit von ,Tom Schulz-
Mebold, Hochschule fiir Musik und darstel-
lende Kunst, 1989“. Auch nach eingehender
Recherche war weder das Werk noch der Autor
zu ermitteln. Daher wurde auch nicht deutlich,
in welchem Umfang Conen Ubernahmen aus
der genannten Quelle vornimmt.

Einen ungleich tberzeugenderen Eindruck
hinterldsst dagegen Leopold Brauneiss’ Beitrag
,Pirts einfache kleine Regeln”, der sich auf
satzanalytische Fragen beschrinkt. Brauneiss
macht keinen Hehl aus der Unmoglichkeit,
eine komplette Poetik zu schreiben. Trotzdem
deckt er ein System von kleinen Regeln auf, die
in ihrem Kombinationsreichtum ein facetten-
reiches und lebendiges Bild des Tintinnabuli-
Stils Parts geben.

Unter dem Abschnitt ,Auffiihrungspraxis”
finden sich kiirzere Beitrige von Paul Hillier
und Andreas Peer Kihler, die die Chor- bzw.
Instrumentalmusik des Tintinnabuli-Stils
unter auffuhrungspraktischen Bedingungen
beleuchten. Die beiden Beitrige runden das
Bild des Bandes gut ab, zumal sie den Tintinna-
buli-Stil sehr konzise unter dem jeweiligen Pra-
xisbezug erortern. Der Anhang versammelt
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neben den obligatorischen Registern eine Dis-
kographie der Tontriger mit Pirts Beteiligung
und ein zusitzliches Werkregister mit Urauf-
fihrungsdaten.

Insgesamt ist zu sagen, dass das Buch durch
seine schiere Informationsfiille und Systema-
tik ein Desiderat ausgefiillt hat, jedoch in
puncto Interpretationsmoglichkeiten sicher
noch viel Spielraum fiir weitere Forschungsar-
beiten offen lisst. Conen und Brauneiss bewei-
sen eindrucksvoll, dass die Beschiftigung mit
dem Tintinnabuli-Stil Arvo Pirts sehr frucht-
bar sein kann.

Das Buch ist mit Fadenbindung und festem
Einband sehr schon ausgestattet, das ange-
nehme Schriftbild und eine grofie Zahl an tiber-
sichtlich annotierten Notenbeispielen laden
zur vertiefenden Lektiire ein.

(Dezember 2007) Knut Holtstriter

Die Dresdner Oper im 20. Jahrhundert. Hrsg.
von Michael HEINEMANN und Hans JOHN.
Laaber: Laaber-Verlag 2005. 288 S., Abb. (Musik
in Dresden. Band 7.)

Am Beispiel der Dresdner Oper lassen sich
fir das 20. Jahrhundert symptomatische kul-
turhistorische Stromungen und Entwicklungs-
zlige zeigen, die sich hier wie in einem Brenn-
glas biindeln: In den kiinstlerisch glanzvollen
Phasen unter den Generalmusikdirektoren
Ernst von Schuch und Fritz Busch kam es zu
den viel Dbeachteten Urauffithrungen von
Richard Strauss’ Feuersnot, Salome, Elektra,
Rosenkavalier, Intermezzo und Die dgyptische
Helena. Gegentiber der Avantgarde der 1920er-
Jahre zeigte man sich in Dresden indes ein
wenig reserviert; hierfiir waren die Opernhiu-
ser in Berlin und Leipzig fithrend. Nach der
Zerstorung des Semperbaus im Zweiten Welt-
krieg spielte das Opernensemble in Ausweich-
spielstitten wie dem Schauspielhaus am Thea-
terplatz; am 13. Februar 1985 erfolgte — nach
aufwindiger Restaurierung — die viel beachtete
Wiedereroffnung des Hauses mit Joachim Herz’
Inszenierung von Carl Maria von Webers Der
Freischiitz. Gut in Erinnerung ist auch Chris-
tine Mielitz’ Fidelio-Inszenierung, deren Pre-
miere am 7. Oktober 1989 stattfand; Mielitz
lie3 ihre Opernfiguren in beklemmender Weise
hinter Stacheldraht agieren, wihrend wenige
Tage zuvor die Prager Botschaftsfliichtlinge in
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die Bundesrepublik ausreisen durften und sich
bei der Durchfahrt der Zige am Dresdner
Hauptbahnhof dramatische Szenen abgespielt
hatten. Nach der politischen Wende 1989
wurde die Dresdner Oper zum heute beliebtes-
ten Opernhaus in Deutschland mit hoher
Publikumsauslastung und Vermarktung in
Event-Tourismus und Fernsehwerbung.

Der von Michael Heinemann und Hans John
herausgegebene, stringent aufgebaute, gut les-
bare und interessante Band entfaltet diese und
weitere Aspekte der Dresdner Operngeschichte
in chronologischer Form. Die ersten drei Bei-
trige von Hans John, Annett Schmerler und
Matthias Hermann fokussieren auf die Kapell-
meisterpersonlichkeiten - erstens Schuchs
spite Jahre (1900-1914), zweitens die Interims-
zeit unter Hermann Kutzschbach und Fritz
Reiner (1914-1922), drittens Fritz Busch (1922—
1933) - und erliutern die institutionellen Vor-
aussetzungen, das Ensemble und die Reper-
toiregestaltung. Beeindruckend sind hierbei die
von Herrmann ausgewerteten Dokumente zur
Entlassung Buschs im Mirz 1933, einer Entlas-
sung, die durch gezielte Stormandver der SA,
eine Presse-Kampagne gegen seine angeblich
,juden- und auslinderfreundliche Personalpoli-
tik” und ,seine unfruchtbare Spielplanpolitik”
(S. 87) sowie das illoyale Verhalten von
Ensemblemitgliedern forciert wurde. Kerstin
Hidrich widmet sich in ihrem Text der NS-
Zeit, sie zeigt die Charakteristika der Spiel-
plangestaltung mit einer Konzentration auf
Wagner, Strauss, Mozart, Verdi und Puccini.
Michael Heinemann erldutert das erste Nach-
kriegsjahrzehnt, in dem sich eine politische
Beeinflussung in einer Hinzunahme von ost-
europdischen Opern (Tschaikowsky, Smetana,
Dvorak, Rimsky-Korsakow, Janicek, Mus-
sorgski) und im Zuriickdringen von Werken
Wagners und Strauss’ niederschlug, was sich
nach der Grindung der DDR 1949 noch ver-
stirkte. In Dresden wurde — wie Heinemann
anhand von Quellen belegt — ein von den kul-
turpolitisch Verantwortlichen gefordertes kon-
ventionelles Repertoire unter Verzicht auf
Werke des 20. Jahrhunderts geboten; man kon-
zentrierte sich auf die populiren Opern
Mozarts, Verdis, Puccinis und Webers, um
nicht mehr das biirgerliche Publikum der ver-
gangenen Jahrzehnte, sondern die Arbeiter-
schicht erreichen zu konnen.
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Stefan Weiss beschreibt die Zeit zwischen
1955 und 1972, zwischen dem Weggang des
Generalmusikdirektors Franz Konwitschny
und der Anstellung von Harry Kupfer als
Opernspielleiter. Diese Phase ist nicht durch
eine nennenswerte kiinstlerische Profilierung
des Opernhauses interessant, sondern durch
die Anstrengungen zur ,Institutionalisierung
eines sozialistischen Opernlebens” (S. 155); der
Schwerpunkt lag auf dem osteuropdischen
Repertoire, sowjetischen Opern von Sergej Pro-
kofjew und Tichon Chrennikow sowie einhei-
mischen Produktionen von Jean Kurt Forest,
Karl-Rudi Griesbach, Siegfried Matthus, Paul
Dessau und Rainer Kunad. Am Beispiel Gries-
bachs zeigt Weiss, dass fiir die sogenannte
sozialistische Oper eine nicht-avantgardisti-
sche, traditionelle Musiksprache favorisiert
wurde; bei Neuinszenierungen ilterer Opern
sollten ,gesellschaftskritische” Tendenzen ver-
starkt werden.

Der hierauf folgende Beitrag von Friedbert
Streller widmet sich den Inszenierungen von
Harry Kupfer, Christine Mielitz, Joachim Herz
und Ruth Berghaus bis 1989. Auf die Nach-
Wendezeit wird in einem Interview mit dem
langjahrigen Intendanten Christoph Albrecht
ein Licht geworfen. Ergidnzt wird der gelungene
Band durch einen Bericht von Winfried Hontsch
iiber Musiktheater-Gastspiele in Dresden,
einen Text von Hella Bartnig zur Position von
Oper in der Gesellschaft des ausgehenden 20.
Jahrhunderts und einen Anhang mit zahlrei-
chen Fotografien.

(September 2007) Panja Miicke

CHRISTINA und BIRGER PETERSEN: Akade-
mische Musiktheorie in der jungen Bundesre-
publik. Eutin und Norderstedt: Books on
Demand 2006. 155 S., Abb., Nbsp. (Eutiner Bei-
trige zur Musikforschung. Neue Folge. Band
5.

Trotz der Fiille der in den letzten Jahren zur
Geschichte der deutschen Musiktheorie
erschienenen Literatur hat man den Eindruck,
als markiere der Zweite Weltkrieg eine Zisur
fur die wissenschaftliche Aufarbeitung der
Fachgeschichte. Im Unterschied zu den USA,
wo insbesondere die intensive Schenker-Rezep-
tion nach dem Zweiten Weltkrieg bereits viel-
fach Gegenstand musiktheoretischer For-
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schung geworden ist, steht dieser Aufarbeitung
in Deutschland das durchaus berechtigte, in
seiner Absolutheit jedoch nicht ausreichend
differenzierte Urteil entgegen, dass die hiesige
Geschichte des Faches nach 1945 in erster
Linie eine Geschichte des Niedergangs sei.

In dem von der Kirchenmusikerin Christina
Petersen und dem Musiktheoretiker Birger
Petersen gemeinsam verfassten Band umrei-
Ben die Autorin und der Autor in zwei Fallstu-
dien ,in ihren Extremen den Rahmen”, wie es
in der Einleitung heift, ,in dem sich Musikthe-
orie als akademisches Lehrfach an Musikhoch-
schulen in den Aufbaujahren der Bundesrepub-
lik Deutschland entwickelte”. Die beiden unab-
hingig voneinander entstandenen Studien wid-
men sich auf der einen Seite der pidagogisch-
praktischen Kontrapunktlehre des Miinchner
Theoretikers und Komponisten Wolfgang
Jacobi und auf der anderen Seite der Phinome-
nologie und Systematik in den Schriften des
Libecker Theoretikers und Komponisten
Roland Ploeger. Das im Titel des Buches expli-
zit im Zusammenhang mit der Musiktheorie
erwihnte Attribut ,akademisch” mag zunichst
erstaunen, da das Fach gerade von der ,akade-
mischen” Musikwissenschaft nach wie vor
hiufig in den Bereich der unwissenschaftlichen
Propiddeutik im Bereich der Musikhochschulen
verbannt wird.

Christina Petersen stellt Jakobis fiir den
Unterricht konzipiertes Lehrwerk in den Kon-
text der kanonischen Kontrapunktlehren von
Johann Joseph Fux und Knud Jeppesen. Jakobis
padagogischer Pragmatismus zeigt sich bei-
spielsweise darin, dass auf die Verwendung der
plagalen Unterarten der authentischen Tonar-
ten verzichtet wird. Gleichzeitig erwartet Jakobi
von den Studierenden, dass sie die Cantus firmi
fiir die jeweiligen Ubungen selber entwerfen.
Dabei legt er groflen Wert auf die melodische
Schonheit — ein Aspekt iibrigens, der Jakobis
Ansatz von demjenigen Jeppesens und Fuxens
unterscheidet und fiir seine kompositorische
Perspektive auf den Gegenstand steht. Interes-
sant in diesem Zusammenhang ist, dass Chris-
tina Petersen Jakobis Kontrapunktlehre nicht
nur in den Kontext dieser beiden dlteren Lehr-
werke stellt, sondern als ,zeitgendssische”
Referenzen die Lehrbiicher des Miinchener
Hochschulprisidenten Joseph Haas sowie Paul
Hindemiths Unterweisung im Tonsatz heran-
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zieht. Gerade der Vergleich von Jakobis und
Hindemiths Lehrwerken zeigt, dass es offenbar
das Bestreben beider Autoren war, die Kontra-
punktlehre als Grundlage fiir die Komposition
auszuarbeiten; ein Ansatz, der den Glauben an
tberzeitliche Ordnungsprinzipien in der Musik
voraussetzt.

Erginzt werden die klaren Ausfithrungen
durch einen sorgfiltigen Anhang, der neben
einem Werkverzeichnis Jakobis und dem
Inhaltsverzeichnis des Kontrapunkt-Buches
auch viele Notenbeispiele und andere Materia-
lien umfasst.

Die Studie von Birger Petersen zu ,Phinome-
nologie und Systematik bei Roland Ploeger”
stellt nicht einen Text in den Mittelpunkt, son-
dern basiert auf mehreren Schriften Ploegers.
Dass dessen philosophisch anspruchsvolle
Uberlegungen nie eine pidagogische Verwen-
dung im Unterricht aus dem Auge verlieren,
nimmt Petersen zum Anlass, am Ende seiner
Darstellung einige Uberlegungen zur Musik-
theorie als Unterrichtsfach an deutschen
Musikhochschulen zur Diskussion zu stellen.

Ploeger, der neben seiner Musikausbildung
u. a. bei Theodor W. Adorno studiert hatte,
unterrichtete lange an der Musikhochschule
Liibeck, und war — dhnlich wie Jakobi - bis ins
hohe Alter als Komponist aktiv. Die meisten
Veroffentlichungen Ploegers, die erst nach 1990
zum ersten Mal publiziert worden sind, stam-
men aus den frithen 1960er-Jahren. Das Credo,
dass die Studien der Phinomenologie ,die
Erklirungen fir die Struktur von Klangphino-
menen nicht in den physikalischen Gesetzen
der Auflenwelt, sondern in der pristrukturier-
ten Psyche des Menschen” suchen, lisst Ploe-
gers intensive Husserl-Rezeption erkennen.
Um Ploegers Ansatz an einem konkreten Bei-
spiel zu verdeutlichen, greift Petersen in seiner
Darstellung die Diskussion um Dualismus und
Monismus heraus. Ploeger wendet sich hier
explizit gegen den Physikalismus und stellt
heraus, dass akustisch-physikalische Griinde
als Begrindungsmuster keinerlei Alleinberech-
tigung haben konnen. Ploeger diskutiert dann
auch konsequenterweise die genannte Problem-
stellung aus drei Perspektiven: historisch, phy-
sikalisch-akustisch und isthetisch-philoso-
phisch. Aus dieser Bandbreite an Fragestellun-
gen wird deutlich, warum ein blo3er Empiris-
mus fiir Ploeger , allenfalls in einer praktischen
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Harmonielehre” zu tolerieren ist. Gerade dieser
,blole Empirismus” scheint es jedoch zu sein,
der sowohl Ploeger als auch Petersen ein Dorn
im Auge ist. Petersens Schlusskapitel liest sich
dann auch als Plidoyer fiir eine Musiktheorie,
die sich eben nicht in einer reinen Handwerks-
lehre erschopfen sollte. Das Fach Musiktheorie
besitze vielmehr die entscheidende Kompetenz,
,historisch-kritisch unterfiitterte Musikwahi-
nehmung” mit der Musizierpraxis zu verbin-
den. Zu erreichen ist dieses Ziel laut Petersen
nur, wenn ,intensiver als bisher allgemeine
isthetische und musikisthetische Fragestel-
lungen auch und gerade in den Satzlehrebe-
reich” einbezogen werden.

Der Zusatz ,akademisch” im Titel verweist
vor diesem Hintergrund also auch auf das
Anliegen der Publikation, einen Diskussions-
beitrag zur gegenwirtigen inhaltlichen Aus-
richtung der Musiktheorie zu leisten. Am Ende
des Buches wiren noch einige zusammenfas-
sende und vergleichende Uberlegungen zum
Verhiltnis von Jakobis und Ploegers theoreti-
schen Ansitzen und insbesondere zu deren
Rezeption im Unterrichtsalltag an deutschen
Musikhochschulen aufschlussreich gewesen.
Insgesamt leisten Christina und Birger Peter-
sen mit ihrem Buch jedoch nicht nur einen
substanziellen Beitrag zur Aufarbeitung der
deutschen Musiktheorie in der unmittelbaren
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, sondern sie
beteiligen sich auch konstruktiv an den Dis-
kussionen tiber die Entwicklung eines sich
gegenwirtig stark wandelnden Faches.
(September 2007) Jan Philipp Sprick

Musik und Verstehen. Hrsg. von Christoph von
BLUMRODER und Wolfram STEINBECK unter
Mitarbeit von Simone GALLIAT. Laaber: Laa-
ber Verlag 2004. 408 S. (Spektrum der Musik.
Band 8.)

Die Publikation enthilt die Referate und Dis-
kussionen eines Symposions, das im Oktober
2003 an der Universitit Koln stattfand, aufler-
dem einen Text von Hans Heinrich Eggebrecht
(T 1999) mit dem Titel ,Verstehen durch Ana-
lyse” (S. 18-27), der, wie Martin Loeser in sei-
ner Rezension in der Musiktheorie (4/2006)
bemerkt hat, bereits 1998 an anderer Stelle
publiziert wurde. Die Beitrige untergliedern
sich in sieben Kapitel: , Analyse und Herme-
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neutik” (1); ,Sprechen iiber Musik - Schu-
mann, Liszt, Wagner” (2); ,,Oper und Filmmu-
sik” (3); ,Das 20. Jahrhundert” (4); , Soziologi-
sche, psychologische, kognitive Aspekte des
Musikverstehens” (5); ,Ethnologie — Cultural
Studies — Popularmusik” (6); ,Interpretation”
(7).

Das Vorhaben zielt gewissermafien auf den
Kern musikwissenschaftlichen Arbeitens — dar-
auf, ,die diskursiven Verstehensformen von
Musik paradigmatisch zu beschreiben”, und
zwar mit der Ambition, ,die ganze Breite des
Fachs in zugleich moglichst grundsitzlich
fokussierten Ansitzen” in den Blick zu neh-
men (so Wolfram Steinbeck in der ,FEinfiih-
rung”, S. 17). Dies verspricht also nicht nur
eine pointierte Bestandsaufnahme von Ant-
worten, die zu unterschiedlichen Zeitpunkten
und auf teils weit auseinander liegenden Fel-
dern auf die Frage nach dem Verstehen von
Musik gegeben wurden — es verspricht auch
spannende Lektiire. Denn man darf von den
fast 30 Aufsitzen und ca. 40 Seiten Diskussi-
onsbeitrigen eine Positionsbestimmung der
Musikwissenschaft in einem ihrer Motivati-
onszentren erwarten. Die Geburtsjahre der
Autoren (unter ihnen nur zwei weibliche), die
zwischen 1919 (Eggebrecht) und 1975 liegen,
lassen erwarten, dass auch ein Stiick Wissen-
schaftsgeschichte aufscheint, wie es verschie-
dene Generationen geschrieben haben bzw.
schreiben.

Gleichzeitig muss sich auf einen bestindigen
Perspektivenwechsel einstellen, wer die Schitze
des Buches heben mochte: Eine der eindriick-
lichsten Botschaften, die sich teils implizit,
teils ausgesprochen tbermittelt, lautet, dass
jede und jeder ,Musik” und ,Verstehen” anders
versteht.

Der Bogen spannt sich vom Verstehen des
eigenen Faches (in der Eggebrecht-Exegese von
Markus Bandur; im Schenker-Aufsatz von Ste-
phen Hinton; in der Geschichte der Analyse
von Gernot Gruber] iiber das Ausdeuten von
Musik (Wilhelm Seidels Analyse von Chopins
g-Moll-Ballade; Roman Brotbecks Verste-
hensansitze fiir avantgardistische Musik; Hart-
mut Heins und Dieter Gutknechts Beitrige zur
Interpretationsforschung) bis zu den Bedingun-
gen fur das Entstehen von Verstehen (psycholo-
gisch, soziologisch: Helga de la Motte-Haber,
Christian Kaden) einschlie8lich der Spezial-
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fille, in denen kulturelle Differenz im Spiel ist
(Philip Bohlman, Ridiger Schumacher) oder in
denen Musik mit filmischer (Albrecht Rieth-
miiller) oder szenischer (Klaus Pietschmann)
Handlung konkurriert.

Exemplarisch stehen diejenigen Bereiche im
Zentrum, die einer am Paradigma des autono-
men Kunstwerks verpflichteten Asthetik tradi-
tionell grofleren Widerstand entgegensetzen,
wenn es um die Vereinnahmung durch Verste-
hen geht: avantgardistische Musik, Musik
fremder Kulturen, populire Musik, funktions-
gebundene Musik. Deshalb liegt es nahe, hier
besonders die Beitrige hervorzuheben, die die-
ses Paradigma unter methodisch innovativen
Pramissen kritisch reflektieren.

Minoru Shimizu (,Begegnungen mit dem
Japanischen durch die europiische Avant-
garde”) etwa geht von der durch Postcolonial
Studies beeinflussten These aus, das Konzept
,Verstehen von Musik” enthalte eine politische
Problematik, in der bewusst oder unbewusst
diskriminierende Diskurse um nationale, kul-
turelle oder sogar rassische Identititen kreis-
ten.

Diskursanalytisch gehen auch Ch. Kaden, O.
Seibt, R. Schumacher und H. Hein vor, wobei
sich die Vorziige dieses Ansatzes vor allem als
fruchtbar fur die Interpretationsforschung
erweisen, weil dort die Abnabelung vom Werk-
Paradigma gewissermallen eine kiinstlerische
Befreiungstat ist. ,Verhandlungen” dartiber,
wie Musik realisiert werden koénne, und eine
Akzentverlagerung vom Autor auf den/die
Interpreten/in werden den vielfiltigen bei der
Interpretation ablaufenden Prozessen wohl
eher gerecht als die Opposition von ,Werk” und
,Wiedergabe”, die oft als hierarchisches Ver-
hiltnis verstanden wird.

Nur lose an die Verstehensfrage gekniipft ist
der Beitrag von K. Pietschmann, der unter-
sucht, wie wir ,Oper” neu und besser verstehen
konnen, wenn wir uns der Konzepte ,Theatra-
litit, Performativitit, Korperlichkeit” bedie-
nen. Dieser Text verdient hier besondere
Erwihnung, weil er an versteckter Stelle eine
Perspektive fir wissenschaftliches Handeln
am Objekt Oper aufzeigt, die neue Ein- und
Ausblicke fiir musiktheatrale Formen 6ffnet.

Wie Zukunftsmusik mit kaum absehbaren
Konsequenzen fir die Konturen des Faches
liest sich der Vorschlag von Uwe Seifert, die
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Kognitionswissenschaft zur Basis der Interpre-
tationsforschung zu machen. Das Feld dessen,
was Kognitionswissenschaft sein kann, steckt
der Aufsatz von H. de la Motte-Haber ab, der
aktuelle Ergebnisse zur kognitiven Verarbei-
tung von Musik erschlief3t.

Der Band ist also reich an Verlockungen, frei-
lich mitunter auch an Ratlosigkeiten. Dies
scheint dem Thema innezuwohnen. Da wirkt
H. Danusers Beitrag ,Lob der Torheit” im letz-
ten Kapitel des Bandes auflerordentlich entlas-
tend und geradezu trostlich: Der Autor stemmt
sich mit Unterstiitzung gewichtiger Zeugen
(Kant, Schleiermacher, Wilhelm von Humboldt
u. a.) und treffender musikalischer Beispiele
gegen die Wut des Verstehens und pladiert
dafiir, in der dsthetischen Erfahrung geniigend
Platz fiir das Nicht-Verstehen zu lassen, damit
Kunst sich nicht in der Unterwerfung unter das
Verstehen restlos ihrer Identitit begebe.
(August 2007) Ruth Miiller-Lindenberg

Musik jenseits der Grenze der Sprache. Hrsg.
von Christian BERGER. Freiburg im Breisgau:
Rombach Verlag 2004. 238 S., Abb., Nbsp.
(Rombach Wissenschaften. Reihe Voces. Band
6.)

Der Sammelband geht auf ein im Juni 2000
an der Freiburger Universitit gehaltenes Sym-
posion zuriick und will entgegen dem viel
reflektierten Gedankenmodell, dass Musik
nach der Sprache strebt, bewusst das Tren-
nende zwischen den beiden Medien herausar-
beiten. Wie Christian Berger in seiner Einlei-
tung ausfiihrt, sollen damit die Abhingigkei-
ten musikwissenschaftlichen Denkens und
Schreibens von den Vorgaben der Sprache ver-
deutlicht und das ,Bewusstsein fiir die Bedeu-
tung der musikalischen Analyse, die immer ein
miihevolles Geschift bleiben wird” (S. 24),
geschirft werden.

Max Haas lotet die Moglichkeiten und Gren-
zen aus, ob und wie sich Musik als Sprache
analysieren ldsst. Er tibertrigt hierzu linguisti-
sche Methoden des Deskriptivismus auf die
Musik, die er dann als geordnete Symbolketten
betrachtet und einer computergestiitzten Cor-
pus-Analyse am Beispiel der Propriumsgesinge
des altromischen Chorals zufiihrt. Hierbei tre-
ten schnell die Grenzen dieser experimentellen
Versuchsanordnung zutage (etwa bei der Frage,
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ob sich Musik als formale Sprache im Sinne der
Informatik beschreiben lisst); gleichzeitig wird
aber auch klar, auf welch briichigen Fundamen-
ten die dem Musikwissenschaftler vertrauten
beschreibenden Verfahren oft beruhen.

Simone Mahrenholz interpretiert die Grenze
zwischen Musik und Sprache vor symboltheo-
retischem Hintergrund, wobei der Musik mit
Riickgriff auf die Terminologie Nelson Good-
mans eher die Qualitit der Exemplifikation,
des auf sich Selbst-Verweisens, der Sprache die
der Denotation zugesprochen wird. Musik und
Sprache erscheinen so als zwei verschiedene
menschliche Symbolisationssysteme, wobei die
Musik als Vertreterin der ,Logik des Zeigens”
zu einer stindigen und immer wieder neuen
Ubersetzungsleistung herausfordert, was die
besondere Wirkung von Musik auf neue Weise
erkliart. Allerdings bleibt auch hier die Frage
letztlich unbeantwortet, wie es denn Musik
nun wirklich schafft, z. B. menschliche Emoti-
onen wie Wut und Aggression zu exemplifizie-
ren.

Der innermusikalischen Logik, die sich von
der Sprachlogik wunterscheidet, geht Adolf
Nowak in historischer Perspektive nach, wenn
er am Beispiel Hugo Riemanns und Arnold
Schonbergs zwei verschiedenen Formen einer
Logik der Zeitgestaltung darstellt und letztere
am Beispiel eines Schonberg’schen Orchester-
liedes nachweist. Hierbei wird das Ringen
Schonbergs um Folgerichtigkeit musikalischer
Prozesse nach dem Wegfall der Tonalitit beson-
ders deutlich.

Gretel Schworer-Kohls Beitrag fithrt in eine
ganz andere musikalische Welt jenseits der
Sprache, namlich zu den Mundorgelkompositi-
onen der Hmong in Nordthailand, die zur Kom-
munikation mit den Verstorbenen im Jenseits
dienen. Silvia Willi thematisiert die Problema-
tik, mittelalterliche Musik mit sprachlichen
Mitteln zu analysieren, und erprobt als Losungs-
ansatz hierzu das Konzept der ,natiirlichen
Erkenntnis” des Philosophen Wolfgang Hogrebe,
das die Einbeziechung von ,,Ahnungen” in den
Interpretationsprozess erlaubt. Anhand der
Analyse des geistlichen Liedes Alto consilio zei-
gen sich die Vorteile dieser Methodik, anderer-
seits wird klar, wie diinn die Grenze zur Uber-
interpretation wird (so etwa bei der Frage, ob
syllabische Partien in liturgischem Kontext
wirklich ,Weltliches” assoziieren, S. 106).
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Wihrend Philippe Vendrix den Epochen-
wechsel der Renaissance vor dem Hintergrund
einer verstirkten Rolle der Mathematik im Ver-
gleich zur Rhetorik interpretiert, warnt Chris-
tian Berger vor einer einseitigen Anwendung
der musikalischen Figurenlehre fiir die Ana-
lyse. Er macht deutlich, dass etwa Burmeister
und Bernhard die musikalische Rhetorik als
Notbehelf fiir die Interpretation neuer musika-
lischer Sachverhalte verstanden haben.

Giinther Schnitzler weist mit seiner Interpre-
tation von Brahms’ Schicksalslied op. 54 nach,
wie besonders der Schluss als eine neue, eigen-
stindige Dimensionen des Holderlintextes
erschlieffende Leistung des Mediums Musik
verstanden werden kann, wihrend Oliver Huck
umgekehrt an den Skizzen zu Wagners Tristan
und Isolde aufweist, wie der Komponist
zunichst die Musik niederschreibt, die sich
dann durch Textierung zu , Fragmenten einer
Sprache der Liebe” (S. 161) ausdifferenziert.

Dem Phinomen des ,Unaussprechlichen”
und seinen Konsequenzen fiir die musikalische
Analyse geht Berthold Hockner anhand von
Adornos Asthetik des ,Augenblicks” nach, und
Wilfried Gruhn stellt als alternatives, nicht
sprachlich gebundenes Analyse-Modell die Re-
Komposition nach Hans Keller vor.

Den Abschluss bilden Sabine Sanios Uberle-
gungen zu neuartigen Funktionen musikali-
scher Notation im Zeichen poststrukturalisti-
scher Theoriediskurse und Peter Niklas Wil-
sons Beitrag, der die weitgehende Sprachlosig-
keit der Musikwissenschaft gegeniiber nicht
notierter (oder notierbarer) Musik am Beispiel
elektroakustischer Musik thematisiert.

Entsprechend dem weit gefassten Thema und
der sehr unterschiedlichen methodologischen
Herangehensweise der Autoren ergibt sich zu-
nichst ein eher disparat anmutendes Bild des
Bandes, das von der Musikethnologie und der
Musik des Mittelalters bis zur Jazz- und Popular-
musikforschung reicht. Und doch fithren die
sehr verschiedenen Ansitze — vorbereitet durch
das umfangreiche und exzellente Vorwort von
Christian Berger — immer wieder auf die zentrale
Frage des Vermogens bzw. Unvermogens von
Sprache in Hinblick auf Musik zuriick und stel-
len somit eine duflerst lesenswerte, dauernde
Anfrage an vermeintlich selbstverstindliche
Herangehensweisen der Musikwissenschaft.
(September 2007) Stefan Morent
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WOLFGANG MARX: Klassifikation und Gat-
tungsbegriff in der Musikwissenschaft. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2004. 445 S.,
Abb. (Studien und Materialien zur Musikwis-
senschaft. Band 35.)

Im 2005 erschienenen Band Theorie der Gat-
tungen (= Handbuch der musikalischen Gat-
tungen, Bd. 15, hrsg. von Siegfried Mauser) fin-
den sich unter 25 Beitrigen nur drei original
fiir das Buch verfasste, und nur sechs Texte
sind jiinger als 15 Jahre.

Wolfgang Marx konstatiert in seiner Disser-
tation, diesen Zustand niichtern bestitigend,
es lasse sich zum Thema Gattungstheorie kein
zusammenhingender Stand der Forschung
referieren, da einzelne (iltere) Studien nicht im
Sinne eines wissenschaftlichen Diskurses auf-
einander Bezug genommen hitten (S. 24 f.).
Dabei weifd der Autor, der als Product Manager
in der Tontrigerindustrie und als Abteilungs-
leiter eines Internet-Musikvertriebs gearbeitet
hat, sehr genau, dass das Klassifizieren keine
rein akademische Titigkeit ist, sondern dass
die Vermarktung von Musik auf klassifikatori-
sche Ordnungen angewiesen ist, weil die Kun-
den sich danach ausrichten. Marx weif3 auch,
dass es in der Musikwirtschaft ein stilles Ein-
verstindnis dartiber gibt, was eine Gattung sei,
und dass dieser gewissermaflen pragmatische
Gattungsbegriff gingige Miinze ist.

Die Musikwissenschaft allerdings hat sich
bis heute nicht auf eine theoretische Position
verstindigen konnen, die es erlaubte, den Gat-
tungsbegriff selbstverstindlich im Sinne des
Wortes zu verwenden.

Marx unternimmt mit seinem Buch den Ver-
such, die Fiden zu bundeln, und er ist dabei
mutig und bescheiden zugleich: mutig, weil er
einen Gattungsbegriff zur Diskussion stellt,
der einen Systemanspruch formuliert; beschei-
den, weil er aus der teils verworrenen und von
Widerspriichen durchsetzten Gattungsdiskus-
sion klug auswihlt und in sein System inte-
griert, was andere vor ihm — wie er begriindet:
zutreffenderweise - gedacht haben. Dabei
mochte Marx frithere Klassifikationen nicht
falsifizieren, sondern die ,,Auswahl der Krite-
rien aus den Grundeinstellungen und Interes-
sen der jeweiligen Entstehungszeit heraus” ver-
stehen. Schon dieses Zitat illustriert, dass der
Autor nicht wissenschaftlichem Referenz-
zwang um seiner selbst willen erliegt, sondern
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mit einer gewissen — das Wort sollte hier erlaubt
sein — Empathie auf seine Vordenker eingeht.
Konsequenterweise hat er auch sein Ich nicht
dem Tonfall wissenschaftlicher Objektivitit
geopfert, sondern legt immer wieder offen, wo
er beim Entwurf seines Systems personliche
Entscheidungen getroffen hat. Ich finde das
ebenso sympathisch wie legitim.

Worin besteht nun Marx’ Vorschlag? Er ori-
entiert sich an dem von Lydia Goehr fiir den
musikalischen Werkbegriff vorgeschlagenen
,open concept”, das sich auch auf ein Gattungs-
modell iibertragen lasse. Zentrale Figenschaf-
ten sind der dynamische, nicht abgeschlossene
Charakter und eine Flexibilitit, die ermdoglicht,
Verinderungen gewissermaflen ,auszuhalten”,
statt sie als Anzeichen fiir den Zerfall einer
Gattung zu interpretieren.

Unter dieser methodischen Primisse entfal-
tet Marx im ersten, systematischen Teil seiner
Arbeit das ,Bedingungsgefiige” musikalischer
Gattungen, also ein Konzept, ,das im Bereich
der Inhalte moglichst flexibel ist und vorrangig
eine Struktur vorgibt, durch welche die Inhalte
verkniipft werden” (S. 61). So gelangt der Autor
zu einer Identifizierung derjenigen Aspekte,
,die bei der Bestimmung und Entwicklung von
Gattungen eine Rolle spielen” (S. 67), unter-
sucht sie zunichst gesondert, stellt ihre Wech-
selwirkungen untereinander dar und ordnet sie
in ihrer Bedeutung fiir das Gattungsverstind-
nis ein. Es sind dies: Systemcharakter, Gat-
tungsentwicklung, Ontologie, Asthetik, Struk-
tur, Soziologie, Okonomie und Rezeption.

Natiirlich kann man gegen die Auswahl die-
ser Aspekte einwenden, es mangle ihnen an
Trennschirfe (z. B. bei Gattungsentwicklung
versus Ontologie oder bei Soziologie versus
Rezeption). Dies mindert jedoch nicht den Wert
von Marx’ Systematisierungsversuch; er ist
vielmehr Ausdruck des aktuellen Diskussions-
standes und Aufforderung, den Entwurf im
wissenschaftlichen Diskurs zu optimieren.
Auch die historischen Implikationen, gewisser-
mafen Fliehkrifte aus dem Zentrum der syste-
matischen Begriffe, leugnet Marx nicht. Klug
beruft er sich auf Carl Dahlhaus, der bereits
1978 feststellte: ,Der Sinn einer systemati-
schen Erorterung der Kriterien, die der Defini-
tion musikalischer Gattungen zugrunde liegen,
besteht [...] nicht darin, eine feste — tiber der
Geschichte thronende — Hierarchie zu postulie-
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ren [...], sondern in dem Versuch, mogliche —
und zwar sinnvoll mogliche — Zusammenhinge
und Wechselwirkungen von Gattungsmerkma-
len bewusst zu machen, deren variable
geschichtliche Realisierung dann ein Thema
der Historie ist” (S. 267).

Im zweiten Teil seines Buches untersucht
Marx verschiedene Gattungstypologien seit
dem Mittelalter, um einerseits Interdependenz
der Gattungsmerkmale in wechselnder Auspri-
gung, andererseits die Verinderlichkeit des
Gattungsbegriffes in der Geschichte zu exem-
plifizieren. Der Bogen spannt sich von Boethius
bis ins 19. Jahrhundert zu Adolf Bernhard Marx
und Ferdinand Hand. Hier zeigt sich, dass der
reflektierte strukturalistische Ansatz, erginzt
um L. Goehrs ,open concept”, dem Thema
Klassifikation und Gattungsbegriff in besonde-
rer Weise gerecht zu werden vermag, weil die
historische Differenziertheit des Gegenstandes
darin ebenso angemessen berticksichtigt wer-
den kann wie die Tatsache, dass eben diesem
Gegenstand phasenweise ein hohes Maf3 an
normativem Anspruch eignet.

SchlieBlich zieht der Autor die Summe: mit
dem ,Plidoyer fiir ein offeneres Gattungsver-
stindnis” (S. 385 ff.) im Bezug auf zeitgenossi-
sche Kunstmusik. Das ist Ausblick und Probe
aufs Exempel zugleich, und beides hat ein
hohes Maf3 an Plausibilitit.

Dass manche Zuordnung experimentellen
Charakter hat und deshalb diskussionswiirdig
scheint, wird vom Autor nicht geleugnet und
mindert im Ubrigen den Wert des Buches nicht,
denn Marx hat fiir ein bislang nicht abschlie-
Bend diskutiertes Thema der Musikwissen-

schaft einen  tUberzeugenden  Vorschlag
gemacht.
(August 2007 Ruth Miiller-Lindenberg

Geschichte und Bauweise des Tafelklaviers. 23.
Musikinstrumentenbau-Symposium Michael-
stein, 11. bis 13. Oktober 2002. Hrsg. von Boje
E. Hans SCHMUHL in Verbindung mit Monika
LUSTIG. Augsburg: Wifner-Verlag 2006. 438 S.,
Abb. (Michaelsteiner Konferenzberichte 68.)
Im Blickpunkt der 23. Musikinstrumenten-
bau-Tagung des Musikinstituts fiir Auffiih-
rungspraxis im Kloster Michaelstein/Blanken-
burg stand im Jahr 2002 das Tafelklavier. In 22
Beitrigen wurden die Entstehungs- und Ver-
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breitungsgeschichte, die bautypischen Formen,
Materialfragen sowie soziale, restauratorische
und akustische Probleme behandelt. Eine Aus-
stellung, bei der 14 Instrumente aus eigenem
Bestand der Michaelsteiner Sammlung, aber
auch von privaten und institutionellen Leihge-
bern bereitgestellt wurden, veranschaulichte
das selten behandelte Thema.

Eine illustre Schar von Instrumentenkund-
lern, aber auch Restauratoren und Instrumen-
tenakustikern trafen sich, um dieser bislang
weniger beachteten Instrumentenform ihr kon-
zentriertes Interesse zu widmen. Einen einlei-
tenden Vortrag hielt Sabine Klaus, in dem sie
zunichst eine Definition dieses Instrumen-
tentyps anstrebte, aber auch das Instrument
als Forschungsgegenstand darstellte. Christian
Ahrens erforschte die frithesten Quellen der
Namensgebung in Deutschland, wobei er auf
Schwierigkeiten der Terminologie stief3. In zwei
Beitrigen wird die wichtige Rolle der Frau fiir
die Geschichte des Instruments gerade beim
Ubergang vom Cembalo zum Tafelklavier erér-
tert (Michael Cole), aber auch die soziale Funk-
tion betrachtet, die dieser Instrumententyp
sicherlich in seiner Verbreitung einnahm (Die-
ter Krickeberg).

In zwei groflen Blocken wird einerseits der
Bau von Tafelklavieren in verschiedenen Regio-
nen Deutschlands (Michael Giinther, Michael
Latcham), aber vor allem in anderen Lindern
(Frankreich: Jean Haury; Schweden: Benjamin
Vogel, Mats Krouthen; Spanien: Bery Kenyon
de Pascual; Russland und Amerika: Laurence
Libin, John Koster] vorgestellt; andererseits
werden spezielle Probleme der Restauration
dieser Instrumente diskutiert (Wolfgang
Wenke, Sabine Scheibner, Lucy Coad, Monika
Weber-Buchstab).

In einem duflerst ungewohnlichen, aber
hochst informativen Beitrag stellt Giinther Jop-
pig das Zuckerkistenholz als ,Malgrund und
Material fiir den Mobel- und Instrumenten-
bau” vor, in dem er auch den moglichen Streich-
bogenbau aus ,Dauben von Zuckerfissern”
(vielleicht gar Francois Tourte, S. 308) erortert.
Maribel Meisel untersucht, ob die Prellmecha-
nik ein klanglauteres Klavier zur Folge habe,
Hubert Henkel stellt in seinem Beitrag ein
,Hackbrett von Pantaleon Hebenstreit als Vor-
bild fiir ein Tafelklavier” vor, Catherine
Michaud-Pradeilles befasst sich mit den Tafel-
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klavieren von Jean Henri Pape und ihren bauli-
chen Varianten. Christoph Dohr stellt abschlie-
Bend acht Tafelklaviere seiner privaten Samm-
lung vor.

In dem Beitrag von Jobst Fricke und Bram
Gitjen werden einige Tafelklaviere aus der
Sammlung des Musikwissenschaftlichen Insti-
tuts der Universitit zu Koln in ihren akusti-
schen Besonderheiten untersucht, wobei durch
die Klanganalyse Besonderheiten konstatiert
werden konnen, die als charakteristisch fiir
den Typus ,Tafelklavier” gelten kénnen.

Da simtliche Beitrige mit vielen Abbildun-

gen ausgestattet sind, auch die Instrumente der
Ausstellung abgebildet wurden, kann sich der
Leser ein anschauliches Bild vom Tafelklavier
machen, sei es, was die geschichtliche Entwick-
lung, den Formenreichtum und die Verbreitung
anbelangt, sei es in der Moglichkeit, dem
Restaurator ein wenig tber die Schulter zu
schauen.
Fir den Instrumentenkundler stellt der
Tagungsbericht, wie es fast simtliche der jihi-
lichen Konferenzen leisten, ein Kompendium,
hier zum Thema ,Tafelklavier”, dar, wie es in
der Ausfiihrlichkeit und Spezialisierung, vor
allem auf dem qualititvollen Niveau der behan-
delten Themen, andernorts nicht zu finden ist.
Wenn etwas negativ angemerkt werden kann,
dann ist es der spite Erscheinungstermin des
Berichts, der nach vier Jahren nicht mehr die
Aktualitit der Konferenz wiederzugeben in der
Lage sein diirfte.

(August 2007 Dieter Gutknecht

EMANUEL RUBIN / JOHN H. BARON: Music
in Jewish History and Culture. Sterling Heights,
Michigan: Harmonie Park Press 2006. XXVI,
403 S., Abb., Nbsp.

Eine Darstellung zur Musik in der judischen
Geschichte ist kein unproblematisches Unter-
fangen, entzieht sich doch schon der Begriff
,judisch” einer exakten, allgemeingiiltigen
Bestimmung: Judentum ist keine definierte,
unverinderliche Grofle, sondern oszilliert um
Konstrukte wie Volk, Nation, Religion, Kultur,
Identitit, Ethnizitit u. a. m. Hinzu kommen
Faktoren wie ein starker Wandel im Laufe der
Religionsgeschichte, unterschiedliche Formen
kultureller Aneignung infolge der Zerstreuung
in eine heute weltweite Diaspora oder die
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Emanzipation und Assimilation des Westju-
dentums im Zuge der Haskala (der jiidischen
Aufklirung), die ein Bild des Judentums mit
unscharfen Konturen zeichnen. So ist denn
auch die Musik in der jidischen Geschichte
nur schwer zu fassen: Teils autochthon, teils in
die umgebenden Gastkulturen eingeflochten
oder, in neuerer Zeit, an internationale Stro-
mungen anschlieflend, prigt sie sich in so dis-
paraten Erscheinungen aus wie der traditionel-
len Kantillation der Heiligen Schriften, der
Musik Schonbergs oder dem jiingst initiierten
Konzept der New Yorker , Radical Jewish Cul-
ture”.

Emanuel Rubin und John H. Baron haben
das Wagnis unternommen, einen einbandigen,
auf knapp 400 Seiten komprimierten Uber-
blick tiber die Musik im jiidischen Kontext von
den Anfingen bis zur Gegenwart zu geben.
Zielgruppe des Buches, so wird in der Einlei-
tung dargelegt, ist der an der Schnittmenge von
jidischen Studien und Musik interessierte
Leser, der nicht notwendig Experte sein muss.
Als Ausgangspunkt (,Prelude”) wihlen die
Autoren die seit Richard Wagners Pamphlet
Das Judentum in der Musik viel diskutierte
Frage nach einer ,jiiddischen Musik” und finden
schlieSlich eine eigene Definition, die sie dem
Uberblick zugrunde legen: ,when Jewish music
— any music — serves the purpose of a Jewish
community, it might be called Jewish music”.

Der Uberblick wird eréffnet von einem Ori-
entierungskapitel, das mit einer Einfithrung in
das Judentum grundlegende Voraussetzungen
zum Verstindnis der Thematik schafft. Die
sich anschlieBenden 14 Kapitel, von denen
jedes einen eigenen thematischen Schwerpunkt
behandelt, spannen den Bogen von der frithen
Epoche der Musik aus biblischer Zeit bis hin
zur Musik des modernen Staates Israel. Den
Abschluss eines jeden Kapitels bilden Literatur-
empfehlungen. Drei eingeschobene, optisch
durch graue Hintergrundfarbe hervorgehobene
Kapitel (,Historical Interlude”) sind den mar-
kanten Wasserscheiden in der Geschichte des
jidischen Volkes gewidmet: der Ausbildung der
Diaspora nach Zerstorung des zweiten Tem-
pels (ca. 70 n. Chr.), der Haskala (ab ca. 1770)
und der Schoa (Holocaust) in der Zeit des Nati-
onalsozialismus. Eine Schlussbetrachtung
(,Postlude”), ein Appendix zur Handhabung
fremdsprachiger Begriffe, Glossar, Bibliogra-

429

phie sowie ein ausfiihrlicher Index runden den
Band ab.

Rubin und Baron ist mit ihrem Buch eine
lesenswerte und engagierte, mit erheblichem
didaktischen Geschick und Darstellungsver-
mogen geschriebene Einfithrung in die judi-
sche Musikgeschichte gelungen, deren Akzent
allerdings klar auf Furopa und Nordamerika
liegt. Eine Fokussierung mag legitim sein, ver-
bietet doch die Beschrinkung auf einen Band
eine allumfassende Darstellung; dennoch ver-
misst man, ungeachtet eines Kapitels ,Jewish
Music in the World of Medieval Islam”, die Per-
spektive gewichtiger Gemeinschaften wie
das sefardische und orientalische Judentum.
Nichtsdestoweniger bringen die Autoren We-
sentliches und Charakteristisches zur Sprache
wie musikalische Genres und ihre Funktions-
bereiche, Kontinuititen und Wandel im Laufe
der Geschichte, Interaktionen mit den Umge-
bungskulturen oder regionale und kulturelle
Eigenentwicklungen. Die Schwerpunkte der
einzelnen Kapitel sind gut gewihlt und in ihrer
Abfolge geschickt angeordnet. Zentrale The-
men der liturgischen Musik wie die Kantilla-
tion, die Musik der Synagoge, das Kantorat oder
die Reformbewegung fehlen dabei ebensowenig
wie Musik und Theater der jiddisch-sprachigen
Welt, das italienische Renaissance-Judentum,
Klezmer, Juden und Entertainment oder die
musikalische Szene des Jischuv (der jiidischen
Besiedlung Palistinas vor der Staatsgriindung].
Auch der Musik im Kontext der Schoa ist ein
Kapitel gewidmet.

Die Probleme des Buches sind in der Komple-
xitit und der Vielschichtigkeit der Materie
begriindet, der zwei Autoren allein kaum
gerecht werden konnen. Wihrend bei Themen
betreffend jiidische Kultur, Brauchtum, Litur-
gie oder die musikalische Entwicklung in Ame-
rika das Insiderwissen der Autoren zum Tra-
gen kommt, sind andere Gebiete schlecht
recherchiert oder geben teilweise veralteten
Forschungsstand wieder bzw. basieren auf Spe-
kulationen und unkritischen Zuschreibungen
- so etwa die jiidisch-christlichen Beziechungen
auf dem Gebiet der Liturgie (S. 48 ff.), das Loch-
amer Liederbuch und sein jiidischer Ursprung
(S. 115 f.), die Kompositionsweise Romanos’
Melodos’ nach jiiddischen Modellen (S. 133)
oder das Ansiedeln der frithesten synagogalen
Modi im Tempel (S. 134).
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Ahnliches gilt teilweise auch fiir die Litera-
turempfehlungen, von denen manche eher eine
Empfehlung zur kritischen Lektiire wiren: Eric
Werner (The Sacred Bridge) mit seinen allzu
unsystematischen und willkirlich gezogenen,
von apologetischem Eifer getragenen Verglei-
chen kann man heute nicht mehr guten Gewis-
sens zur Lektiire empfehlen, mag er auch der
Lehrer eines der beiden Autoren gewesen sein;
die verdienstvollen Arbeiten Abraham Zwi
Idelsohns (Jewish Music in Its Historical Deve-
Iopment) sind mittlerweile weitergefithrt und
auf einen neuen Erkenntnisstand gehoben wor-
den; Karl Gustav Fellerers Ausfithrungen
(,Jewish Elements in Pre-Gregorian Chant”)
sind eher von wissenschaftsgeschichtlichem
denn von epistemologischem Wert etc. In die-
sen und einer Reihe anderer Fille gibt es heute
neuere Forschungsstinde sowie aktuellere Lite-
ratur — darunter auch deutschsprachige —, die
zumindest als lesenswerte Lektiire mit aufge-
fiihrt werden sollte.

Fazit: Das Buch bietet einen guten Uberblick
tber wichtige Stationen, Entwicklungen und
Aspekte von Musik im jidischen Kontext. Es
ist von Insidern geschrieben und gewihrleistet
allein von daher in vielen Punkten zuverlissige
Information, sollte aber dennoch nicht unkri-
tisch gelesen werden; wer aktuelle Forschungs-
stinde mitsamt kritischer Forschungsdiskus-
sion haben mochte, tut gut daran, sich noch
anderer Quellen zu bedienen.

(Dezember 2007) Regina Randhofer

Modell Maria. Beitriige der Vortragsreihen Gen-
der Studies 2004-2006 an der Hochschule fiir
Musik und Theater Hamburg. Hrsg. von Mar-
tina BICK, Beatrix BORCHARD, Katharina
HOTTMANN und Krista WARNKE. Hamburg:
von Bockel Verlag 2007. 265 S., Abb., Nbsp.
Uberliest man das Vorwort, hat man es mit
diesem Buch nicht leicht. Die Textauswahl folgt
einer Ringvorlesung mit dem interessanten
Titel: ,Maria, Mirjam, Madonna - Jungfrau,
Mutter, Heilige, Hure”. Dieser erweist sich aber
offensichtlich als zu weit gefasst fiir die Konzep-
tion eines in sich stimmigen Buches: mit dem
demgegeniiber einschrinkenden, dafiir aber
griffigeren Titel ,Modell Maria” haben nur
noch etwa die Hilfte der Texte zu tun. Das
Buch greift die spannende, methodisch zeitge-
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mille Idee der toposorientierten Genderfor-
schung auf, ist aber eher eine Sammlung von
Texten zu den unterschiedlichsten Frauenge-
stalten mit offensichtlich bewusst unterschied-
lichem wissenschaftlichem Anspruch.

Beatrix Borchard skizziert die Dimensionen
eines personlichen Glaubensverhiltnisses zu
einer Frauen-Mutter-Gestalt. Es folgt ein
Exkurs tiber Glauben versus Historie. Was dem
Leser dagegen vielleicht den Einstieg erleichtert
hitte, findet man gegen Ende des Buches bei
der Musiksoziologin Silke Borgstedt: Welches
Symbolsystem, welche kulturellen Codes sind
tberhaupt mit dem ,Modell Maria’ verbunden?
Borgstedt kommt nach einer Analyse der
Selbstinszenierung der beiden Frauen Jenny
Lind und der ,Popikone” Madonna zu dem
Ergebnis, dass das Marienschema dank seiner
geringen personellen Riickbindung tief in unse-
ren kulturellen Codes verankert und vielseitig
anwendbar ist. Fiir den im Gegensatz zur Vor-
tragsreihe gednderten Titel stand laut Vorwort
der gleichnamige Text der Kunsthistorikerin
Bettina Uppenkamp Pate. Sie lotet die ikono-
graphischen Traditionen aus, die in Bezug auf
die Madonna in der Malerei Modell stehen.

Der Theologe und Kirchenmusiker Michael
Heymel untersucht das Magnificat als das
,Hohelied” Marias und geht auf die unter-
schiedliche theologische Auslegung und deren
Folgen fiir die Vertonungen von Schiitz und
Bach ein. Magda Marx-Weber bietet eine fun-
dierte und lebendige Darstellung der Stabat
Mater-Vertonungen seit dem 16. Jahrhundert
mit ihren unterschiedlichen Textversionen im
Kontext des jeweiligen religios-kulturellen
Umfeldes.

Eine gelungene Mischung aus musikwissen-
schaftlichen, kulturhistorischen und gender-
orientierten Fragen bieten auch Sabine Meine,
Martin Loeser und vor allem Linda Maria Kol-
dau. Meine erdffnet einen kenntnisreichen Ein-
blick in die verschiedenen, auch weiblich
geprigten musikalischen Riume der Marien-
verehrung in italienischen Zentren. Koldau
wirft einen methodisch geschirften Blick auf
Metaphern und Attribute im Liedgut des 15.
und 16. Jahrhunderts: In welcher Sprache sind
sie jeweils verfasst, aus welchem Diskurs stam-
men sie und wie werden die entsprechenden
Lieder verwendet, volkstiimlich, theologisch
lehrend oder in liturgischer Tradition? In die-
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sen Liedern ist die Gottesmutter ,vielfach
codiertes Vorbild und Ideal” (S. 150) und ver-
korpert als Jungfrau, Braut und Mutter die
,zentralen Lebensphasen einer Frau” (S. 152) in
den Modellen der Schonheit, Weisheit und
Tugend. Loeser entwirft ein differenziertes Bild
der franzosischen Marienverehrung als religio-
ser Gegenbewegung infolge der Revolutionen
und Sikularisierung. Mit Marienerscheinun-
gen und Wallfahrten, hier besonders der Zeit ab
Ende der 1940er-Jahre beschiftigt sich auch
Cornelia Gosku und zeichnet ein immer stir-
ker werdendes Massenphinomen nach, das
inzwischen sogar bei eBay angekommen ist.

Nur aus dem Kontext der Ringvorlesung,
nicht aus dem Titel des Bandes wird das Thema
Susanne Rode-Breymanns verstindlich, die
einen wichtigen Beitrag zur bisher kaum erfolg-
ten genderorientierten Berg-Forschung leistet:
Inwieweit kann man im Wozzeck Otto Weinin-
gers Frauenbild nachweisen bzw. inwieweit ist
Bergs Marie eine Gegenfigur zu diesen Theo-
rien? Gar kein Marienbezug mehr wird in dem
Text der Pastorin Wiltrud Kaiser-Hendricks
iiber die Prophetin Mirjam erkennbar, die die
bekannte Geschichte der Prophetin nacher-
zdhlt. Emilija Mitrovic gibt einen engagierten,
erschiitternden Einblick in das soziale und
rechtliche Ungliick von ,Sexarbeiterinnen” —
das muss unbedingt immer wieder erwihnt
werden, aber vielleicht nicht ausgerechnet unter
diesem Buchtitel? Auch die Unterrichtung der
Psychologin Hertha Richter-Apelts iiber die
Freudianische Auslegung der mainnlichen
Triebstrukturen unter dem Klischee ,Heilige
versus Hure” leuchtet aus eben diesem Grund
nicht unbedingt ein. Christa Schoeniger ist
Absolventin der , Frauenstudien Hamburg” und
interpretiert aus moderner, feministischer Sicht
eine nur lickenhaft dokumentierte Kultur
Mesopotamiens um die Go6ttin Innana. Sie ist
dabei Opfer ihrer eigenen moralischen Empo-
rung: Man kann aus einer angenommenen
Tempelprostitution des Altertums nicht ein-
fach moralische Schlussfolgerungen ziehen.
Einleuchtender wire vielleicht eine Untersu-
chung tiber Muttergottheiten oder herrschende
Gottinnen allgemein gewesen.

Schliefflich Uta Ranke-Heinemann: Die
bekannte Theologin wirft mithilfe einer sar-
kastischen, etwas assoziativen Collage aus
ihren fritheren Biichern ein etwas populisti-
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sches Schlaglicht auf den Umgang der katholi-
schen Kirche mit Frauen im Allgemeinen und
ihr als Frau im Besonderen. (Eine Professur fiir
katholische Theologie wurde Ranke-Heine-
mann im Nachhinein offiziell wieder aber-
kannt, da sie an der Jungfrauengeburt zwei-
felte.) Manches bleibt hier durch die beiflende
Ironie etwas fremd. Der Text hilft, zumal als
Schlusswort des Buches, einem Leser nicht wei-
ter, der sich durch die Lektiire ein tieferes Ver-
stindnis davon erhofft, welchen Impetus das
,Modell Maria” auf unsere (Musik-)Kultur
hatte und immer noch hat. Fiir einen Einblick
in die Rolle Marias im Wandel der Zeit wire
vielleicht ein tiefer gehender Bezug auf die nicht
wenigen, zum Teil sehr guten und auch gender-
orientierten kulturhistorischen Kompendien
zum ,Modell Maria” wiinschenswert gewesen.

Als Sammlung einiger interessanter Einzel-
aufsitze durchaus sinnvoll, ist das Buch als
Gesamtkonzeption nicht wirklich tiberzeu-
gend. Das hochinteressante Thema selbst harrt
jedenfalls noch der Bearbeitung und sollte von
der Genderforschung vielleicht noch einmal
aufgegriffen werden.

(Oktober 2007) Katrin Eggers

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Hrsg. von der Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur, Mainz, in Verbin-
dung mit dem Zentrum fiir Telemann-Pflege
und -Forschung Magdeburg. Band XL: Franzési-
scher Jahrgang. Kantaten von Neujahr bis zum
Sonntag Sexagesimae und dem Fest Mariae Rei-
nigung. Hrsg. von Ute POETZSCH-SEBAN. Kas-
sel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2006. XLVIII, 302 S.

Die in diesem Band vorgelegten zwolf Kanta-
ten Telemanns sind in seiner Frankfurter Zeit
entstanden und erklangen erstmals in den Jah-
ren 1714/15 in Frankfurt am Main und gleich-
zeitig auch an Telemanns fritherer Wirkungs-
stitte, dem Eisenacher Hof. Im Rahmen des
Kirchenjahres schliefen diese zwolf Kantaten
an die in Band 39 der Telemann-Auswahlaus-
gabe publizierten Kantaten aus dem Geistli-
chen Singen und Spielen an, die einige Jahre
vorher in Eisenach entstanden waren. In beiden
Fillen hatte Erdmann Neumeister eigens fiir
Telemann die Kantatentexte gedichtet. Der
Text des gesamten Kantatenjahrgangs liegt in
einem Druck aus dem Jahr 1717 vor, dem aller-
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dings keine Auffithrung zugeordnet werden
kann, so dass der Druck als Erbauungsbuch
gedacht gewesen sein konnte. Zusitzlich dazu
existiert eine Druckausgabe im Rahmen einer
Sammelausgabe der Kirchendichtungen Neu-
meisters (1716/17).

Die Partituren und Stimmensitze der Kan-
taten werden in der Frankfurter Universititsbi-
bliothek aufbewahrt. Es handelt sich, von weni-
gen Ausnahmen abgesehen, nicht um Autogra-
phe, sondern um Partitur- und Stimmenab-
schriften, meist aus der Feder des Lauterbacher
und Hanauer Kantors Heinrich Valentin Beck,
dessen Beziehungen zu Telemann bislang nicht
geklirt werden konnten, sowie von Telemanns
Nachfolger in Frankfurt, Johann Christoph
Bodinus. Grundlage der Edition bilden die
Frankfurter Quellen. Die weiteren Uberliefe-
rungszeugen, etwa die Leipziger Fassung des
Kantatenjahrgangs, bleiben in der Edition unbe-
riicksichtigt, werden aber im Kritischen Bericht
kurz charakterisiert.

Die Musik des Kantatenjahrgangs ist, wie
sein (auf Telemann zuriickgehender?) Name
schon andeutet, stark durch franzésische Stil-
merkmale geprigt. Dies betrifft allerdings nicht
so sehr das Hauptcharakteristikum der franzo-
sischen Vokal-Musik, das mit permanentem
Taktwechsel arbeitende Rezitativ. Spiter wird
Telemann zwar das franzosische Rezitativ auch
in seinen Kompositionen verwenden, etwa der
Matthius-Passion von 1746, doch die Rezita-
tive des Kantatenjahrganges kommen ohne
Taktwechsel aus und stehen durchgingig im
Vierviertel-Takt. Auffallend sind hingegen die
Dominanz und der Umfang der Chor-Partien,
so dass die gelegentlich von Chorleitern zu
horende Kritik, Telemanns Kantaten seien fiir
Chore wenig attraktiv, hier durch geniigend
Beispiele widerlegt werden diirfte. Die in den
Chorsitzen hiufig anzutreffende Rondeau-
Form folgt ebenso franzésischen Modellen wie
die zahlreichen Unterbrechungen der Chor-
Sitze durch Trio-Sitze oder durch sorgsam
instrumentierte Accompagnati. Die Arien
nihern sich franzésischen Vorbildern, da sie
die Da-capo-Form und gréf3ere Koloraturpassa-
gen meiden.

Gerade die Kombination von Chorpassagen
mit unterbrechenden Accompagnati steigert
den Affektgehalt der Texte, kann auf diese
Weise doch dem franzésischen Ideal entspre-
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chend auf jede Nuance des Textes musikalisch
reagiert werden. Als Musterbeispiel fiir dieses
Kompositionsverfahren mag die fiir den zwei-
ten Sonntag nach Epiphanias bestimmte Kan-
tate Warum betriibst du dich, mein Herz die-
nen. Hier werden zwischen die Choralsitze, ja
zwischen die Choralzeilen Accompagnati ein-
gefiigt. Johann Sebastian Bach wird dieses
Modell einige Jahre spiter in Leipzig in seiner
gleichnamigen Kantate BWV 138 aufgreifen,
und es liegt nahe, hier einen direkten Einfluss
und die Ubernahme des im Bach’schen Kanta-
tenschaffen ungewohnlichen Form-Modells
anzunehmen.

Den direkten Vergleich mit Bachs Kantaten
miissen die Telemann’schen nicht fiirchten.
Sowohl fiir den Musikwissenschaftler wie fiir
den praktischen Musiker halten gerade die
Kantaten des Franzosischen Jahrgangs eine sol-
che Fiille von Uberraschungen bereit, dass sich
die Frage aufdringt, warum hier nur eine Aus-
wahl ediert wird und nicht der ganze Jahrgang.
Alte Vorurteile konnten jedenfalls mit dem von
Ute Poetzsch-Seban so sachkundig wie vorbild-
lich edierten Jahrgang schnell ausgeraumt wer-
den.

(Oktober 2007) Bernhard Jahn

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Hin-
del-Ausgabe. Serie I: Oratorien und grofse Kan-
taten. Band 12.1/12.2: Athalia. Oratorio in three
parts HWV 52, Teilband 1: Fassung der Urauf-
fiihrung 1733, Teilband 2: Anhang I-III und
Kritischer Bericht. Hrsg. von Stephan BLAUT.
Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2006. LV, 510 S.

Der nun vorliegende, von Stephan Blaut her-
ausgegebene zwolfte Oratorien-Band der Halli-
schen Hindel-Ausgabe prisentiert das Orato-
rium Athalia in zwei Teilbinden. Wihrend der
erste Teilband, der die Fassung des Oratoriums
in der Gestalt der Urauffithrung von 1733 wie-
dergibt, in etwa dem Notentext der alten Chry-
sander-Ausgabe entspricht, enthilt der zweite
Teil die Fassungen der Auffithrungen von 1735
und 1756 sowie den Entwurf fiir die geplante,
aber nicht vollstindig realisierte Fassung von
1743. Mit diesem Bekenntnis zur Dokumenta-
tion der verschiedenen Fassungen setzt die Hal-
lische Hindel-Ausgabe ihren seit einigen Jah-
ren eingeschlagenen Weg fort, das Schaffen
Hindels nicht in einer vorgeblichen Werkhaf-
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tigkeit zu prisentieren, die so nie existierte und
die letztlich vor allem idsthetischen Konzepten
des 19. Jahrhunderts verpflichtet ist, sondern
als abhingig vom jeweiligen Auffiihrungskon-
text darzustellen.

Stephan Blaut gelingt es, die nicht ganz ein-
fachen Abhingigkeitsverhiltnisse der Fassun-
gen untereinander, die teilweise tiiber Zwi-
schenstufen wie die Serenata Parnasso in festa
und das Wedding Anthem HWV 262 mitein-
ander verbunden sind, klar und anschaulich zu
prisentieren, was vor allem durch die Uber-
sichtstabellen moglich wird. Wer sich nicht fiir
den Rest seines Lebens mit den Abhingigkeits-
verhiltnissen einzelner Musiknummern inner-
halb des Hindel’'schen CEuvres beschiftigen
mochte, erhilt hier die faire Chance, sich in
kiirzerer Zeit einen Einblick zu verschaffen.
Wihrend fiir die Fassung der Urauffiihrung
Hindels Kompositionsautograph von zentraler
Bedeutung ist, sind die spiteren Fassungen
meist nur noch aus der Direktionspartitur zu
entnehmen bzw. zu erschliefen; einzelne
Musiknummern kénnen durch Paralleliiberlie-
ferung rekonstruiert werden. Auf tiber 100 Sei-
ten werden im Kritischen Bericht die Quellen
und die Lesarten fiir die einzelnen Fassungen
dargelegt, wobei die Beschreibung der Direkti-
onspartitur in Tabellenform (S. 423-434) ein
Glanzstiick an Akribie darstellt, aber gleich-
wohl fiir den Laien noch benutzbar bleibt.

Der seinen Gegenstand adelnde philologi-
sche Fleifl ist indes kein reiner Selbstzweck,
sondern erfillt nicht zuletzt auch Bediirfnisse
des praktischen Musikers. Nach wie vor kann
dieser, sollte er an Fassungsfragen nicht inter-
essiert sein, einfach zum ersten Teilband grei-
fen. Allerdings bietet der zweite Band nicht zu
unterschitzende musikalische Alternativen, so
etwa in der zweiten Fassung von 1735 das
eigens fiir diesen Anlass komponierte Orgel-
konzert F-Dur op. 4 Nr. 4, dessen letzter Satz
zunichst als instrumentale Fuge beginnt, die
dann aber vom Chor und dem mit Hérnern ver-
stirkten Orchester aufgegriffen wird - eine
Schlusslosung, die gegeniiber dem Finalkon-
zept der ersten Fassung unkonventionell und
tberraschend wirkt. Nr. 4, ,When storms the
proud”, prisentiert sich gegentiiber der Erstfas-
sung als Doppelchor, und wir finden verschie-
dene italienisch textierte virtuose Arien fiir die
Partie des Joad, die 1735 fiir den Kastraten
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Carestini bestimmt waren. Aus den Entwirfen
fur die nicht realisierte Auffithrung von 1743
fillt vor allem die Arie Nr. 2a , The rising world”
ins Auge, die gegentiber 1733 abwechslungsrei-
cher gestaltet wird und mit einem Accom-
pagnato schliefit.

Es ist also keineswegs so, dass die spiteren
Fassungen von Athalia als Notlosungen anzu-
sehen sind, die lediglich einem auffithrungs-
praktischen Diktat geschuldet wiren. Obwohl
der Auffithrungskontext immer den Rahmen
fiir die Anderungen vorgab, stellen die Ande-
rungen gegeniiber der Erstfassung tiberzeu-
gende Varianten bereit, die es allesamt verdie-
nen, in der Auffithrungspraxis erprobt zu wer-
den.

Wenn in den folgenden Binden der Halli-
schen Hiindel-Ausgabe mit den noch fehlenden
Opern und Oratorien auf dhnlich komplexem
Niveau die verschiedenen Fassungen rekonst-
ruiert werden, dann diirfte sich das Werkkon-
zept des 19. Jahrhunderts im Falle Hindels
endgultig tiberlebt haben. Die Musikwissen-
schaft konnte Stephan Blauts mafistabsetzende
Ausgabe zum Anlass nehmen, neue Theorie-
Modelle zu entwickeln, die vielleicht auch
neues Licht auf die Hindel’sche Borrowing-Pra-
xis werfen.

(September 2007) Bernhard Jahn

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe samtli-
cher Werke. Serie I: Orchesterwerke. Band 5:
Serenaden Nr. 1 D-Dur fiir grofSes Orchester
Opus 11, Nr. 2 A-Dur fiir kleines Orchester
Opus 16. Hrsg. von Michael MUSGRAVE. Miin-
chen: G. Henle Verlag 2006. XXIX S., 407 S.
Von Ludwig Finscher ist mir die beildufige Vor-
lesungsbemerkung erinnerlich geblieben, es gibe
von zwei Komponisten auch nicht ein einziges
schlechtes Stiick: von Bach, der einfach nicht
unter hochstem Niveau, unter seinem Niveau
schreiben konnte, und von Brahms, der in tiber-
grofier Selbstkritik immer wieder Werke vernich-
tet hat. Warum also nur haben die beiden Sere-
naden von Johannes Brahms bis heute nicht
recht den ihnen angemessen Stammplatz in den
Konzertprogrammen der Kammer- und Sinfo-
nieorchester gefunden? Es ist ein Ritsel. Als
Brahms seine Zweite Serenade in zweiter Fas-
sung in die Welt entlief}, schrieb er, nun vollig
zufrieden, an Bernhard Scholz: ,Als ich den
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Briefbogen nahm, hatte ich doch wohl so heim-
lich etwas Wagnersche Neigung, tiber mein scho-
nes Opus sehr Schones und Weitliufiges zu
schreiben!” (S. XXII). Er wandte sich dann aber
doch (nattirlich) von der Wagner’schen Neigung
ab und konkreten Fragen zu. Dabei darf man
beim Horen der Brahms’schen Serenaden eigent-
lich durchaus weitliufig schwirmen. Vielleicht
finden die beiden Werke ja im Brahms-Jahr 2008
mehr Beachtung. Die besten Voraussetzungen
hierfiir liegen seit 2006 vor, nimlich in ihrer
Edition innerhalb der Neuen Ausgabe simtlicher
Werke von Johannes Brahms.

Dass sich mit Michael Musgrave (London/
New York) einer der weltweit fithrenden
Brahms-Forscher der Ausgabe angenommen
hat, darf auch als Kompliment an die beiden
Werke genommen werden. Die Edition erfiillt
in jeder Hinsicht die Erwartungen an die Binde
der Neuen Brahms-Ausgabe, die in den frithen
1980er-Jahren von Friedhelm Krummacher
angestolen und angeworfen wurde und, von
der Union der deutschen Akademien der Wis-
senschaften koordiniert, durch die Brahms-
Forschungsstelle an der Universitit Kiel in Ver-
bindung mit der Gesellschaft der Musikfreunde
Wien herausgegeben wird.

Die Einfithrung Musgraves (in der Uberset-
zung Krummachers) behandelt mit angemes-
sen umfinglichen Zitaten der Zeitzeugnisse
noch einmal die Entstehungsumstinde der bei-
den Serenaden. Fassungen, ,Konzept, Gattung
und Instrumentation” sowie , Auffithrungsge-
schichte und frithe Rezeption” werden jeweils
eingehend behandelt, ebenso die Publikationen
in den Verlagen Breitkopf & Hirtel bzw. Sim-
rock einschliefilich der spiteren Arrangements
fir Klavier zu zwei bis acht Hinden.

Brahms entwarf seine Serenade D-Dur op. 11
zunichst viersitzig fiir kleines Orchester. Sie
wuchs dann zunehmend und gewann schlief3-
lich in Ausdehnung und Besetzung — ein Teil
des langen Wegs zur Sinfonie — sinfonische
Dimensionen. Die aus einer Bemerkung des
Detmolder Konzertmeisters und Freundes Carl
Bargheer gezogene Annahme (so auch Rezen-
sent in Serenaden zwischen Beethoven und
Reger, 1989), es habe sich urspringlich um eine
kammermusikalische Konzeption (als Oktett
oder Nonett) gehandelt, verweist der Herausge-
ber jedoch mit guten Griinden in den Bereich
der Spekulation (S. XIII).
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Auch seine zweite Serenade A-Dur op. 16
nahm sich Brahms zweimal vor, zunichst 1859
bis 1860, dann in den Jahren 1873 bis 1875.
Hier ging es weniger um eine grundlegende
Umarbeitung als um bessere Bezeichnungen
namentlich der Dynamik. Unausrottbar bleibt
die populire Feststellung, dass ,bei den Strei-
chern die ersten Violinen ausfielen” (S. XX].
Wilhelm Altmann vermutete fir diesen ,Ver-
zicht auf Violinen” eine Kenntnis der Oper
Uthal von Méhul, die auf Befehl Napoleons
ohne Violinen komponiert wurde (Vorwort der
Eulenburg-Ausgabe). Verwiesen wurde auch
auf Cherubinis Requiem d-Moll, das Brahms
aber wohl erst 1860 in Hamburg kennenlernte.
Nach der sinfonischen ersten Serenade ist in
dem A-Dur-Werk indes das dezidierte Bemii-
hen um die Gattung in ihrer eigenen Tradition
feststellbar. Brahms hat sich sicher nicht an
Oper oder Kirchenmusik orientiert. Auffallend
in der Besetzungsreduzierung ist vielmehr die
Dominanz der Bliser. Die Serenade A-Dur ist
ein Werk fiir Harmoniemusik. Wohl angeregt
durch einen Hinweis Clara Schumanns, orien-
tierte sich Brahms an Mozarts Gran Partita fiir
zwolf Bliaser und Kontrabass KV 361 (370a). Bei
aller Auflerlichkeit gewiss kein blofer Zufall
sind die Analogien beider Werke in Instrumen-
tation und Motivbildung (etwa im Haupt-
thema-Ansatz oder in einer deutlichen motivi-
schen Beziehung der Seitenthemen beider
Werke ebenso wie der Werkschliisse). Der Ein-
bezug eines Basses (oder auch von Violen) in
die Harmonie geschah traditionell, wie es in
Anton Stadlers Musick Plan heif3t, zur ,Vervoll-
kommnung, wie auch zur Erleichterung und
zur Aushulffe der Bliaser” (1799, zitiert nach
Ernst Hess, ,Anton Stadlers ,MusickPlan*”, in:
Mozart-Jb. 40, 1962/63, S. 37-54, hier S. 48).
Brahms reflektierte mit seiner weiteren Stir-
kung der Streicher Bedenken, die Clara Schu-
mann ihm gegeniiber tber eine zu grofle
,Monotonie im Klange” gedufiert hatte (vgl.
Litzmann, Briefe, Bd. 1, 1927, S. 228).

Auch der aus vorgefertigten Erwartungshal-
tungen resultierende ,frappierende dunkle
Klang”, wie ihn einst Altmann bemerkt haben
wollte, ist ein Phantom. Brahms Anregung,
,beim Trio vom Menuett [...] statt der Solo-
Oboe eine Geige spielen” zu lassen (S. XXII),
legt ebenfalls nahe, dass es Brahms nicht um
einen abgedunkelten Streicherklang zu tun
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war. Er wollte vielmehr ,das nicht abreiffende
Geblase” (Julius Otto Grimm, S. XX) durch
verstirkte Streichergrundierung klanglich auf-
fangen, ohne die Dominanz der Bliser insge-
samt zu gefihrden. Auffallend ist also nicht ein
Ausfallen oder Weglassen von Violinen, son-
dern die ungewohnt starke Prisenz der Strei-
cher tiberhaupt, als Klangbalance in einer kam-
mermusikalischen, faktisch den Blisern vorbe-
haltenen Komposition.

Die editorische Sorgfalt dieser Edition belegt
eindriicklich der Kritische Bericht im Anhang
mit Quellenbeschreibung, fabelhaft durchsich-
tigen Stemmata (S. 346 f. und S. 358 £.), detail-
lierter ,Quellengeschichte und -wertung”, Edi-
tionsberichten sowie zahlreichen Faksimile-
Abbildungen. Auch Optik und Haptik lassen
(wie gewohnt) keine Wiinsche offen. Alles ist
fabelhaft klar, edel, gediegen — kostbar.
(Februar 2008) Thomas Schipperges

CLAUDE DEBUSSY: La Mer. Trois Esquisses
Symphoniques. Hrsg. von Peter JOST. Wiesba-
den u. a.: Breitkopf & Hdrtel 2006. VII, 144 S.

Die Schwierigkeiten, die Debussy mit seinen
drei symphonischen Skizzen namens La Mer
Editoren wie Dirigenten hinterlassen hat, sind
nicht gering. Wire mit dem 1905 bei Durand
erschienenen Erstdruck der Partitur (der nicht
zuletzt durch die Reproduktion von Hokusais
groller Welle in die Annalen eingegangen ist)
samt zugehorigem Autograph und Particell die
Werkgeschichte abgeschlossen gewesen, er-
schiene die Interpretationsgeschichte dieses fiir
die Symphonik des frithen 20. Jahrhunderts so
zentralen Werkes weniger problematisch. Doch
unter dem Eindruck der ersten Auffiihrungen
hat der Komponist mehrfach zum Teil erhebli-
che Revisionen vorgenommen (hauptsichlich
im 1. und 3. Satz), die er in mindestens drei
Exemplare der Erstausgabe eintrug, manche
auch brieflich dem Dirigenten Edouard Colonne
mitteilte.

Ergebnis dieser Uberarbeitungen ist der 1909
erschienene zweite Partiturdruck, der aber kei-
neswegs alle tberlieferten Korrekturen tiber-
nimmt. Wihrend die meisten Anderungen zwi-
schen Erst- und Zweitdruck unproblematischer
Natur sind und oft auf eine nachtrigliche Nuan-
cierung der Dynamik, Regelung der einfachen
oder doppelten Bliserbesetzung etc. hinauslau-
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fen, hat Debussy zwei wirklich gravierende Ein-
griffe vorgenommen: die Kontraktion der bei-
den Takte vor dem emphatischen Einsatz der
Violoncelli im 1. Satz zu einem einzigen Takt
(die moglicherweise mit einer Proportionierung
nach dem Goldenen Schnitt zusammenhingt)
und die fast vollstindige Eliminierung jener
Horner- und Trompeten-Fanfaren im 3. Satz (T.
237-244), die im Particell noch gar nicht vorge-
sehen waren. Es ist zudem unklar, inwiefern die
Fassung von 1909 tatsichlich einen Endpunkt
(,da Belege fiir weitere intendierte Anderungen
fehlen”, S. III) bedeutet; Simon Trezise etwa
merkt zu Debussys Revisionen von La Mer an:
,Nevertheless, the rethinking seems to have
been a fluid, continuous process that did not
end in 1909, and certainly did not result in a
clear-cut expression of Debussy’s wishes in the
new score” (Simon Trezise, Debussy: La mer,
Cambridge 1994, S. 16).

Das Hauptproblem bei der Konstituierung
eines kritischen Notentextes besteht also darin,
die Abweichungen zwischen dem Erstdruck,
den verschiedenen Korrekturanweisungen und
der in Form des Drucks von 1909 vorliegenden
Fassung letzter Hand zu dokumentieren, die
dahinter stehende Absicht (oder auch Nachlis-
sigkeit) zu deuten und fiir eine Edition auszu-
werten; auch die zweite Druckausgabe ist in
aullerordentlich vielen Fillen durch das Auto-
graph zu korrigieren bzw. um Angaben zu
erginzen. Nachdem jahrzehntelang wahlweise
aus Erst- oder Zweitdruck, aus willkiirlich ver-
inderten spiteren Ausgaben (1938 bei Durand,
1969 bei Eulenburg) oder schlimmer noch aus
verballhornten Neueditionen (1972 bei Peters)
musiziert wurde, schien die philologische Her-
ausforderung eines kritischen Textes von La
Mer 1997 mit dem Erscheinen des von Marie
Rolf besorgten Bandes der Gesamtausgabe
((Euvres Complétes de Claude Debussy, Série 'V,
Volume 5) eingelost — Rolf, die schon 1976 in
ihrer Dissertation das Werk im Lichte seiner
Skizzen und frithen Editionen analysiert hatte,
war fiir diese Aufgabe geradezu pridestiniert.

Nun hat Peter Jost eine weitere kritische
Neuausgabe vorgelegt, die neben der Fachwelt
auch und besonders ein breiteres Publikum
und die Praxis erreichen will. Die vorziigliche
Gestaltung des Notenbildes, das instruktive
Vorwort und der sorgfiltig zusammengestellte
Revisionsbericht spiegeln die hervorragende
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Qualitit dieser kritischen Partitur (zu der sich
Stimmen und Studienpartitur gesellen) in glin-
zender Weise; die Musikwelt ist nun nicht
mehr ausschliefilich auf Durand-Leihmaterial
angewiesen und allein schon dafiir zu grofiem
Dank verpflichtet.

Und doch wirft das editorische Vorgehen
einige Fragen auf. Dass die franzosische
Gesamtausgabe im Vorwort mit keiner Silbe
erwihnt und selbst im Revisionsbericht nur als
Beleg bei Quellenbeschreibungen angefiihrt
wird, stimmt nachdenklich. Im kritischen
Apparat selbst taucht diese — immerhin maf-
gebliche — Ausgabe von Rolf an keiner Stelle
auf, etwa wo Zweifelsfille hitten diskutiert
werden kénnen. Was nichts anderes bedeutet,
als dass der Herausgeber Jost die editorischen
Ergebnisse und Entscheidungen der noch so fri-
schen Gesamtausgabe offenbar véllig ignorie-
ren und nochmals bedingungslos ad fontes
gehen wollte. Selbst unter der Primisse, dass
alle postumen Auflagen des Werkes ,hier nicht
weiter zu berticksichtigen[de]” seien (S. III),
erscheint ein solch radikales Ausblenden bereits
bestehender  wissenschaftlich-philologischer
Leistungen doch befremdlich. Zwar konnte Jost
nicht nur iiber die korrigierten Erstdrucke aus
dem Nachlass von Edgar Varése und aus der
British Library, sondern zusitzlich auch tiber
vier Seiten eines nun in stdfranzosischem Pri-
vatbesitz befindlichen dritten Korrekturexemp-
lars aus der Sammlung von Jean Roger-Ducasse
verfiigen (das Marie Rolf 1997 ebenso wie ein
denkbares weiteres Exemplar aus dem Besitz
von Pierre Monteux nur als Hypothese nannte),
doch verzichtet er im Gegenzug auf Sekundir-
quellen wie Korrekturabziige und Transkriptio-
nen, so dass die Quellenbasis seiner Edition
alles in allem schmaler als die von Rolf aus-
falle.

Im Hinblick auf die durchaus spielpraktische
Ausrichtung der Breitkopf & Hirtel-Ausgabe
wiinschte man sich ferner durchaus auch sol-
che auf mundlichen und schriftlichen Doku-
menten basierenden auffithrungspraktischen
Hinweise, wie sie der Gesamtausgaben-Band
zu Dynamik, Tempi oder Instrumentation bie-
tet (etwa die strittige Frage des , Glockenspiels”
oder die nach Ernest Ansermet empfohlene
Ausfiihrung des bertithmten 16-stimmigen Vio-
loncelli-Einsatzes im 1. Satz durch kleinere
Orchester mit nur 8 oder 10 Instrumenten).

Besprechungen - Eingegangene Schriften

Umgekehrt versieht Jost manche Stellen im
Notentext mit Kommentaren, die bei Rolf
unerwihnt bleiben: etwa ein zu l6sender Wider-
spruch zwischen Stopfen und Dampfer in den
Hornerstimmen (Satz 2, T. 232, 234) oder eine
Tonhohenkonstellation im 1. Satz, die zwar in
allen Quellen identisch angegeben ist, aber von
den Parallelstellen logisch abweicht (T. 105-
108, Horn 3 und 4: b statt h?).

Fur einen unkomplizierten und prizisen
Zugang zu Debussys La Mer ist Josts Neuaus-
gabe in Zukunft zweifellos die erste Wahl.
Textkritische Arbeiten werden dennoch auch
weiterhin zunichst die Gesamtausgabe bemii-
hen miissen.

(Mirz 2007) Christoph Flamm
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