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OLIVER HUCK: Die Musik des friihen Trecento.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2005. XII,
363 S., Nbsp. (Musica mensurabilis. Band 1.)

Es bedarf schon einer besonderen Rechtfer-
tigung, wenn 42 Jahre nach der Dissertation
von Marie Louise Martinez wieder ein Buch
gleichen Titels vorgelegt wird, das als Habili-
tationsschrift den prononcierten Anspruch auf
eine neuartige Gesamtdarstellung erhebt. Aber
schon bei der Lektiire der Einleitung wird dem
Leser deutlich, wie notwendig ein solcher Ver-
such ist, die scheinbar so tibersichtliche Werk-
gruppe des 14. Jahrhunderts erneut in den Blick
zu nehmen. Véllig zu Recht weist Huck dar-
auf hin, dass Kurt von Fischer und Nino Pir-
rotta ,iiber einen Zeitraum von mehr als 40
Jahren die Forschung in einer Weise [domi-
nierten|, dass ihre Arbeiten noch heute viel-
fach die Grundlage von Uberblicksdarstellun-
gen bilden” (S. 3). Warum dies bei allen Ver-
diensten dieser Forscher angesichts der doch
einschneidend verinderten Uberlieferungslage
nicht linger haltbar ist, kann Huck Schritt fir
Schritt im Verlauf seiner Darstellung deutlich
machen, und es ist oft erschreckend, wie viele
Mythenbildungen sich durch einen genauen
Blick auf die Werke und ihre Uberlieferung in
Nichts auflosen.

Eine entscheidende Voraussetzung dafiir ist
der Ausgangspunkt dieser Darstellung, die auf
der langjihrigen Arbeit einer Nachwuchsfor-
schergruppe aufbaut — Oliver Huck war als einer
der wenigen Geisteswissenschaftler Stipendiat
des Emmy-Noether-Forschungsprogramms -,
deren Ziel eine neue und kritische Erfassung
dieses Repertoires ist. In drei Abschnitten wird
nimlich ,zunichst die uberlieferte Musik”
(S. 4) in den Mittelpunkt gestellt, und zwar im
ersten Abschnitt anonyme Ballate, Caccie und
Madrigale unter dem Aspekt der Gattungszu-
gehorigkeit, im zweiten zweistimmige Mad-
rigale dreier Autoren, nimlich von Piero und
Giovanni da Firenze und Jacopo da Bologna,
und schliefflich wird im dritten Teil der Ver-
such unternommen, anhand zwei- und drei-
stimmiger Madrigale Florentiner Komponisten
nicht nur die Kategorie Stil in den Blick zu neh-
men, sondern sogar so etwas wie einen Lokal-

stil herauszuarbeiten. Erst das Schlusskapitel
geht dann auf Hintergriinde, politische und
kulturelle Kontexte niher ein.

Der Bezug zum konkreten Werk bewihrt
sich gleich im ersten Kapitel, das sehr kom-
plexe poetische Beschreibungen und Definiti-
onsversuche der Zeitgenossen mit der musika-
lischen Bestandsaufnahme konfrontiert, wobei
letztere meist wesentlich mehr zur Klirung bei-
trigt, allerdings oft um den Preis tiberkommener
Legenden. So lisst sich das Auftauchen der zwei-
stimmigen Ballata auf die 1360er-Jahre datieren
(S. 36), und auch die Bedeutung Pieros fiir die Cac-
cia wird als Mythos entlarvt (S. 46 f.). Vor allem
gelingt es Oliver Huck, die enge Verbindung von
Musik und Text, allerdings nicht im grammati-
schen, sondern im metrischen Sinne aufzuzei-
gen. Dazu kommen detaillierte satztechnische
Beschreibungen, die zunichst durch einen Blick
auf die zeitgenossische Diskussion vorbereitet
werden. Eine Fiille an Material hat Huck dabei
zusammengestellt, so dass es oft nicht leicht
fillt, die wesentlichen Aspekte deutlich heraus-
zukristallisieren. Aber immer wieder kommt es
in der Darstellung zu knappen, aber instruktiven
Einzeldarstellungen, die das bislang Dargestellte
an einem konkreten Beispiel zum Sprechen brin-
gen. Ein Problem solcher Analysen liegt darin
begriindet, dass wir kein satztechnisches Regel-
system fiir diese Musik haben, wie es uns mit der
Contrapunctus-Lehre in Frankreich gegeben ist
(S. 108). Das hochst komplexe Zusammenspiel
von Zielklangtechnik und melodischer Verzie-
rung, Pirrottas ,melodicita”, das sich kaum auf
Gertisttone reduzieren lisst, versucht Huck mit
zahllosen Beispielen zu erfassen, die er jeweils
in den Kontext einzugliedern vermag (S. 116
zielen die Kadenzen in Seguendo un me’ spar-
ver auf h, nicht auf b). So gelingt es ihm auf
knappstem Raum, die Forderung Alberto Gallos
aus dem Jahre 1974, die ,impliziten Prinzipien
des Satzes” zu rekonstruieren (S. 107), zumin-
dest ansatzweise einzulosen. Erst ganz am Ende
dieser Darstellung erlaubt sich Huck den Ver-
such, ,Stilschichten” herauszuarbeiten und so
ein ,Gattungsprofil” zu formulieren, das sich
zugleich wohltuend jeder chronologischen Spe-
kulation enthilt.
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Mit diesen Arbeitshypothesen geht Huck
in das 2. Kapitel, wo sich der Ansatz an Wer-
ken bewidhren kann, die einzelnen Kompo-
nisten zugeschrieben sind. Dabei dient gerade
das Phinomen der Zuschreibung einer his-
torisch sehr differenzierten Auseinanderset-
zung mit diesem Fragenkomplex, treffen sich
doch in diesem Repertoire die beiden Extreme
der Uberlieferungssituation, nimlich die her-
kommliche anonyme Uberlieferung, die im 20.
Jahrhundert immer wieder zu Zuschreibungen
herausforderte, gegeniiber dem Zwang, etwa im
Codex Squarcialupi nur zugeschriebene Kom-
positionen uberliefern zu wollen. Klug vermag
er die positiven wie negativen Aspekte beider
Uberlieferungsarten zu gewichten, um so zu
hochst differenzierten und vorsichtigen Ergeb-
nissen zu gelangen.

Ausgehend von Kurt von Fischers Analyse
von Pieros und Jacopos Vertonung des Madri-
gals Si come al canto (S. 136 ff.) kann er nicht
nur die Voraussetzungen aufdecken, die in diese
Analyse eingeflossen sind, sondern gelangt
schlief8lich zu einer weit differenzierteren Dar-
stellung der Werke. Dabei wird gerade hier die
beeindruckende Fiille der Kriterien deutlich,
die Huck einzusetzen weif. Das reicht von
der Versdeklamation, die auf eine hochst pro-
blematische Uberlieferungssituation verweist,
iiber die Textunterlegung bis hin zur melo-
dischen Ausarbeitung von Klangfolgen, die in
einem hochst komplexen Verhiltnis zum Satz-
geriist (S. 182 ff.) stehen. Als weiterer Punkt,
der bislang kaum bertcksichtigt wurde, wird
hier auch das Verhiltnis von Komposition und
Uberlieferung in den Blick genommen. Insbe-
sondere konnen viele rhythmische Aufzeich-
nungsdetails mit dem Prozess der redaktionel-
len Bearbeitung in Verbindung gebracht werden
(S. 167 ff.). Nachdem Huck so wiederum die
Voraussetzungen seiner Analysen offengelegt
hat, kann er nun, wie schon im Kapitel zuvor,
das Material in seiner beeindruckenden Fiille
ausbreiten, wobei er 6fter als zuvor exemplari-
sche Analysen einschiebt, die den Leser gleich-
sam Atem holen lassen.

Das Kapitel miindet schliefllich in vier
dullerst knappen ,exemplarischen Analysen”,
denen der Versuch folgt, Zuschreibungen zu
diskutieren, wobei auch hier wiederum die
Analysen ergiebiger sind als die Ergebnisse des
letzteren, dient es doch eher dazu, allzu schnell
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gefillte Urteile als solche zu entlarven. Ande-
rerseits verharren die Analysen oft in einer
Zusammenstellung zahlreicher satztechni-
scher und anderer Details, ohne dass es Huck
gelinge, sie zu einem Ganzen zu verbinden. Auf
der einen Seite mag das darin begriindet liegen,
dass er sich eine solche umfassende Interpreta-
tion, die iiber den blofien technischen Befund
hinausgeht, fiir das Schlusskapitel aufsparen
wollte. Andererseits blendet er bewusst dieje-
nige Kategorie aus, die fiir eine solche Zusam-
menfassung sorgen konnte, nimlich die Kate-
gorie des Modus. Viele der Stiicke, darauf kann
Huck immer wieder hinweisen, sind von Hexa-
chordstrukturen geprigt, so dass es eigentlich
ein kleiner Schritt wire, diese Hexachord-Kom-
binationen zu modalen Strukturen zu verkniip-
fen. So wird S. 186 ff. ausfiihrlich die Bildung
von Kadenzen nach a im Codex Rossi darge-
stellt, wobei aber die formale Funktion dieser
a-Klauseln ausgeblendet bleiben muss. Dabei
konnte diese Funktion hiufig Aufschluss
dariiber geben, ob die Klausel halbschliissig
tiber ein — im Vorfeld hiufig erscheinendes —
b-molle oder tiber ein b-durum erreicht wird.
Das betrifft auch die Diskussion der Vorzei-
chensetzung etwa bei Lorenzo (S. 239 ff.), die
deutlich auf einen franzosischen Gebrauch
im Sinne von Modusdarstellungen zu weisen
scheint. Auch die Sequenztechnik der Madrigale
Lorenzos ist ohne Antwort auf die Frage nach
dem zugrunde liegenden Modus nicht zufrie-
den-stellend zu beantworten (vgl. vor allem S.
254). Und die zahlreichen Stiicke, die auf einem
a-Klang enden, konnen eben Transpositionen
in auf- wie in absteigender Richtung sein — mit
den entsprechenden weitreichenden Konse-
quenzen.

Damit sind wir aber schon mitten im 3. Kapi-
tel angekommen tiber die ,musicisti fiorentini”
und deren ,Personal-, Gattungs- und Lokal-
stil”, das wiederum eine beeindruckende Fiille
an Argumenten fiir satztechnische Gemein-
samkeiten und Differenzierungen vorlegt, so
dass solche kritischen Anmerkungen doch eher
in den Hintergrund riicken. Erst im 4. Kapitel
kommt es dann zu einer Zusammenfassung,
die den Blick auf die politischen und kulturel-
len Hintergriinde des Komponierens am Hofe
der Visconti und in Florenz freigibt. Uberhaupt
erscheint dieses letzte Kapitel wie befreit von
der schwierigen Last der mithsamen Argumen-
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tationswege, so dass der Autor endlich unein-
geschrinkt mit seinen profunden Kenntnis-
sen aufzutrumpfen vermag und nunmehr die
Zusammenhinge in einem unverstellten Blick
erscheinen. Und in den beiden abschliefenden
Analysen der Motetten Ave regina celorum von
Marchettus von Padua und Cantano gli angiol
lieti erlaubt er sich einen Blick tiber den Noten-
text hinaus zu einer weitreichenden Interpre-
tation, die man doch manches Mal vermisst
hatte, obgleich man immer der Notwendigkeit
des streng argumentativen Vorgehens zu folgen
bereit war.

Mit dieser Arbeit hat Oliver Huck Vorga-
ben gemacht, die einzulosen die Editionsbidnde
hoffen machen. Erst mit ihrer Hilfe wird es
dann moglich sein, sich in neuer und inten-
siver Weise auf eine umfassende Neuinterpre-
tation des Repertoires zu stiirzen. Den Weg
dafiir bereitet zu haben, ist eines der grofien
Verdiente dieses Eroffnungsbandes der Reihe
Musica mensurabilis.

(Mirz 2007) Christian Berger

JENNIFER NEVILE: The Eloquent Body. Dance
and Humanist Culture in Fifteenth-Century
Italy. Bloomington/Indianapolis: Indiana Uni-
versity Press 2004. X, 247 S., Nbsp.

Studien tiber den Renaissancetanz, der sich
vor allem an den italienischen Hofen des 15.
und 16. Jahrhunderts zu einer hoch diffe-
renzierten Kunstform entwickelte, sollten
naturgemifl zumindest zwei Untersuchungs-
perspektiven miteinander verbinden: einen auf
die tinzerisch-choreographischen Sachverhalte
konzentrierten Fokus und einen an den hier-
mit korrespondierenden, musiktheoretischen
wie -praktischen Fragestellungen interessier-
ten Blickwinkel. Die unmittelbare und enge
Anbindung eines kunstreich geformten Tanzes
an die Musik war bis zur Herausbildung des
dramatisch geprigten Bihnentanzes, der sich
zunehmend tiber die Dichtung und Bildende
Kunst legitimierte, von geradezu existenziel-
ler Bedeutung: Zur Etablierung der Tanzkunst
als einer ,gehobenen’ Umgangsform der Adels-
gesellschaft bedurfte es in der Tanztheorie
ebenso wie in der Tanzpraxis geschickter Stra-
tegien, die sie — im Zuge der neu aufkeimenden
Antikenrezeption und insbesondere innerhalb
des Quadriviums der mathematischen Kiinste
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Musik, Arithmetik, Geometrie und Astro-
nomie — als eine betont geistreich-intellektu-
elle Unterhaltung humanistischen Anspruchs
erscheinen lassen sollten. Durch diese philoso-
phisch-kunsttheoretische Kontextualisierung
der hofischen Tanzkunst und die Skizzierung
entsprechender gesellschaftspolitischer Hinter-
griinde erweitert Jennifer Nevile ihren musik-
und tanzwissenschaftlichen Ansatz um eine
kulturwissenschaftliche Dimension, die dieses
faszinierende Frithstadium unserer abendlin-
dischen Tanzkultur aus seinem Mauerblim-
chendasein sowohl innerhalb der Musikwis-
senschaft als auch der — zur Zeit in erster Linie
an Entwicklungen des 20. Jahrhunderts inte-
ressierten — Tanzwissenschaft fithren konnte.
In Anbetracht der traditionsreichen Ausklam-
merung des Tanzes aus den Geisteswissen-
schaften wendet sich Nevile explizit an Ver-
treter  unterschiedlichster  Fachdisziplinen
(S. 5), so dass sich ihre Publikation auch in
besonderem Mafe als Fachliteratur zu interdis-
ziplindr angelegten Lehrveranstaltungen eig-
net, die gerade den urspriinglichen Verbund der
Kiinste — und dessen kulturelle ,Beweggriinde’
—wieder erneut in das Blickfeld zu riicken beab-
sichtigen.

Im Zentrum ihrer Erérterungen stehen tiber-
lieferte Schriften bzw. Traktate der — im wort-
wortlichen Sinne - federfithrenden italieni-
schen Tanzmeister des Quattrocento: Dome-
nico da Piacenza, Antonio Cornanzano und
Guglielmo Ebreo da Pesaro. Sie dufderten sich
in ihren zwischen 1440 und 1463 verfassten
Abhandlungen nicht nur zu pragmatisch-pra-
xisorientierten Sachverhalten, sondern auch zu
philosophischen Konzepten ihrer Profession.
Die Entschlisselung dieser Quellen im Origi-
nal ist wesentlich schwieriger als es Neviles
Ausfihrungen vermuten lassen — und gerade
das zeichnet ihre Studie aus: Ungeachtet pro-
funder Analysen fiir den bereits mit der Mate-
rie vertrauten Kenner, der nicht zuletzt durch
detaillierte Tanz- und Musiktranskriptionen
im Anhang auf seine Kosten kommt, vermag
die Autorin ebenso einem vergleichsweise vor-
aussetzungslos an der Materie interessierten
Leser komplexe Sachverhalte anschaulich dar-
zulegen.

Hierbei werden zunichst die in den ausge-
wihlten Tanzabhandlungen thematisierten
Balli, Bassadanze und Moresche in ihren tinze-
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risch-choreographischen Charakteristika und
jeweils spezifischen soziokulturellen Kontex-
ten (Orte, Anlisse/Intentionen und Ausfiih-
rende der Tinze) besprochen. Die ,Literari-
sierung” der Tanzkunst durch die seinerzeit
ungewohnlich umfangreichen Tanzschriften
erachtet Nevile als eine typisch humanisti-
sche Erscheinung und widmet sich in diesem
Zusammenhang auch formal-strukturellen,
argumentativen und sprachlich-terminologi-
schen Parallelen zwischen diesen Erorterungen
und anderen humanistischen Abhandlungen.
Einen weiteren, bedeutenden Themenkomplex
bildet schlieSlich die ,Intellektualisierung” der
Tanzkunst auf der Basis mathematisch-arith-
metischer bzw. numerisch ordnender Proporti-
onsverhiltnisse in den Schrittkombinationen,
im Tempo ihrer Ausfithrung und in den Raum-
wegen (hierbei erldutert Nevile eingehend die
Problematik der tinzerischen Misurenlehre
durch ihre uneinheitliche Handhabung und in
ihrem Unterschied zur musikalischen Men-
surallehre, an der sich die Tanzmeister strate-
gisch klug agierend orientierten).

Besonders bemerkenswert sind die bereits
in diesen Tanzschriften des 15. Jahrhunderts
deutlich erkennbaren Indizien auf eine affek-
tiv- beredte’ Korpersprache, die Nevile als , elo-
quent body” umschreibt und in ihrer weitrei-
chenden Bedeutung auch durch den mottoar-
tigen Buchtitel unterstreicht: Die Korperbe-
wegungen konnen — so die Tanzbuchautoren
— als Ausdruck ,seelischer Bewegungen” bzw.
der psychischen Verfasstheit einer Person gele-
sen werden, da — wie bereits antike Schriften
belegen — eine unmittelbare Korrespondenz
zwischen ,inneren’ und ,dufleren’ Bewegun-
gen bestehe. (In weiterer Konsequenz war man
— wiederum in Anlehnung an antike Lehrmei-
nungen — der Ansicht, dass eine ,defekte’ psy-
chische oder moralische Konstitution durch
Musik und Tanz geheilt werden konne.) Was
hier zunichst noch in einem kleinen, elitiren
gesellschaftlichen Rahmen vorgedacht bzw.
praktiziert wird, soll im 17. Jahrhundert — wei-
terhin vor dem Hintergrund einer intensiven
Antikenrezeption — zu der folgenreichen Ent-
wicklung einer Affektensprache des Bithnen-
tanzes beitragen. Ebenso soll noch im 17. Jahr-
hundert die bereits im 15. Jahrhundert ausfor-
mulierte, auf neuplatonisches Gedankengut
zuriickgehende Idee der Wechselwirkung zwi-
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schen mikro- und makrokosmischen Konstel-
lationen durch Musik und Tanz nachwirken,
weshalb letzterer zunichst weniger als eine
betont physische Korperkunst begriffen wurde
als vielmehr eine sinnlich-erfahrbare Philo-
sophie darstellte (und das wiederum mag an
den ,Konzepttanz’ unserer Tage erinnern, der
ebenso gerade den intellektuellen Anspruch
von Korperbewegungen zu betonen sucht, um
den Tanz als Wissenschaft zu etablieren -
wenn auch mit grofiter Skepsis gegeniiber ,die
Kreativitat einengenden’ musikalischen Kom-
ponenten).

Neviles im tinzerisch-musikalischen Detail
fundierte Darstellung bietet inhaltlich und
methodisch eine iiberaus anregende Lektiire,
die das Nachdenken iiber unsere Tanzge-
schichte — allen und nicht zuletzt auch musik-
wissenschaftlichen Vorbehalten zum Trotz -
als duflerst lohnenswert fur das Verstindnis
groBerer kultureller Zusammenhinge erschei-
nen lisst. Als Defizit fillt allein auf, dass Ergeb-
nisse der historischen Anthropologie deutscher
Provenienz, die sich in jungerer Zeit auch ver-
stirkt dem Renaissancetanz widmete, still-
schweigend ignoriert werden. Das erscheint
um so unverzeihlicher, als Nevile die Aus-
klammerung des Tanzes aus (allerdings ilte-
ren) soziologisch orientierten Renaissance-Stu-
dien des angloamerikanischen Sprachraums
eigens bedauert, um den neuen Ansatz ihrer
Arbeit zu unterstreichen (S. 4). Vermutlich wird
sich daran so schnell nichts dndern: Wihrend
gerade innerhalb der deutschsprachigen Tanz-
wissenschaft die angloamerikanische Literatur
intensiv rezipiert und nicht selten toposartig
zitiert wird, stellt der umgekehrte Fall — auf-
grund von Sprachbarrieren — eher die rithmli-
che Ausnahme als die ersehnte Regel dar.
(November 2006) Stephanie Schroedter

LOTHAR SCHMIDT: Die rémische Lauda und
die Verchristlichung von Musik im 16. Jahr-
hundert. Kassel u. a.: Birenreiter 2003. 429 S.,
Nbsp. (Schweizer Beitrige zur Musikforschung.
Band 2.)

Die Geschichte der romischen Kirchenmusik
im 16. Jahrhundert scheint auf den ersten Blick
gut erforscht zu sein. Allerdings beziehen sich
die meisten Notenausgaben und wissenschaft-
lichen Studien auf die lateinischsprachige
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liturgische Musik. Wesentlich weniger bear-
beitet dagegen wurde das umfangreiche Feld
der aullerliturgischen Andachtsmusik, die im
Laufe des 16. Jahrhunderts in Rom und ande-
ren italienischen Stidten eine enorme Popula-
ritit besafl. Eine gleichsam doppelte Missach-
tung erfuhr bislang die Lauda, indem sie einer-
seits als unvollkommene Vorliuferform des
Oratoriums angesehen und andererseits ihre
schlichte Satzweise als minderwertige Kompo-
sitionsqualitit angesehen wurde.

Lothar Schmidt widmet sich nun in einer
ausfihrlichen und hervorragend recherchier-
ten Studie dieser vernachlissigten Gattung ita-
lienischsprachiger Werke, die von vornherein
nicht fiir eine liturgische Praxis vorgesehen,
sondern im Rahmen von Andachten angesie-
delt waren. Dabei tragt er nicht nur erheblich
zur ,Ehrenrettung’ der romischen Lauda bei,
sondern stellt die Gattung auf der Basis exakter
Quellenarbeit in einen grofleren theologischen
und zeitgeschichtlichen Zusammenhang.

Ausgangspunkt von Schmidts Uberlegungen
bildet die differenzierte Analyse des 1563 in
Rom erschienenen Primo libro delle laudi von
Giovanni Animuccia, dessen Publikation im
institutionellen Kontext der romischen Orato-
rianer um Filippo Neri zu sehen ist. Im text-
lichen und musikalischen Vergleich mit dem
Florentiner Lauden-Repertoire aus der ers-
ten Jahrhunderthilfte — tberliefert vor allem
in einem von Serafino Razzi herausgegebenen
Sammelband unter dem Titel Laudi spiritu-
ali — weist Lothar Schmidt Giberzeugend nach,
dass Animuccia zahlreiche traditionelle Werke
tbernahm und im Sinne einer ,musikalischen
Varietas” bearbeitete.

Dem Vorwurf kompositorischer Primitivi-
tit in der Lauda begegnet Schmidt mit Aus-
fuhrungen zur ,simplicitas” als wesentliche
Kategorie in der Musikauffassung Girolamo
Savonarolas, der an der Schwelle zum 15. Jahr-
hundert ein Forderer des Laudengesangs in Flo-
renz war. Anschlieffend wird auch das zweite
Laudenbuch Animuccias von 1570, das eine
enorme Bereicherung des Repertoires darstellt,
einer genauen Untersuchung unterzogen. Der
Druck enthilt auch zahlreiche lateinischspra-
chige Vertonungen, deren kompositorischer
Anspruch im Vergleich zu den fritheren Lau-
den-Veroffentlichungen deutlich gestiegen ist.

In einem weiteren groffen Abschnitt wid-

Besprechungen

met sich Lothar Schmidt dem rémischen Lau-
den-Repertoire nach Giovanni Animuccias Tod
(1571) bis zum Ende des Jahrhunderts, einer
Zeit, in der die stetig an Bedeutung zuneh-
mende Congregazione dell’Oratorio ihren Ein-
fluss auf die Gattung verstirkte. Im Mittel-
punkt stand die Funktion der Lauda als ein-
faches, allgemein verstindliches Gebet, der
sich die Form unterordnete. Kompositorische
Kunstfertigkeiten, wie noch im zweiten Lau-
denbuch Animuccias anzutreffen, wurden im
Sinne einer neuen ,simplicitas” weitgehend
zuriickgenommen. Hinzu kam jedoch ein
weiterer, ganz wesentlicher Aspekt: die Uber-
nahme urspriinglich weltlicher Canzonetten
in den geistlichen Kontext. Schmidt betont hier
nachdrucklich seine These einer systemati-
schen ,Verchristlichung” von Musik. Als Kron-
zeugen hierzu fithrt er Carlo Borromeo an, der
die Beschliisse des Tridentiner Konzils zur Ver-
bannung weltlicher Musik aus dem Gottes-
dienst — zumindest in seiner Didzese Mailand
— durch eine Umdeutung sikularer Gattungen
durchsetzen wollte.

Ein wenig unvermittelt endet an dieser Stelle
der Textteil des Buches und lisst dadurch
Raum fiir eigene Schlussfolgerungen. Es folgt
ein umfangreicher Notenanhang, der insge-
samt 51 in tadellosem Partitursatz wieder-
gegebene Kompositionen, u. a. von Giovanni
Animuccia, Serafino Razzi, Georgio Borgia
sowie anonymer Verfasser, enthilt, gewisser-
maflen als praktischer Beleg fiir die ausfiihrli-
chen Analysen und Thesen. Genaue Quellen-
beschreibungen und die vollstindige Textwie-
dergabe der Werke runden die ausgezeichnete
Dokumentation ab.

Lothar Schmidt ist es mit seiner Studie in
eindrucksvoller Weise gelungen, eine lingst
tiberfillige objektive Einschitzung der Gattung
Lauda vorzunehmen und damit einen wichti-
gen Beitrag zur umfassenderen Kenntnis der
romischen Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts
zu leisten.

(Dezember 20006) Bernhard Schrammek

MELANIE WALD: Welterkenntnis aus Musik.
Athanasius Kirchers ,,Musurgia universalis®
und die Universalwissenschaft im 17. Jahr-
hundert. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2006.
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2025 S., Abb., Nbsp. (Schweizer Beitrige zur
Musikforschung. Band 4.)

ATHANASIUS KIRCHER: Musurgia univer-
salis. Reprint der deutschen Teiliibersetzung
von Andreas Hirsch, Schwdbisch Hall 1662.
Hrsg. von Melanie WALD. Kassel u. a.: Bdren-
reiter-Verlag 2006. 13*, 375 S.

In den letzten Jahren hat sich in der For-
schung zu Athanasius Kircher viel verindert.
Der (so Umberto Eco) ,aufgeblasene Jesuit”
ist nicht mehr als sammelwiitiger Vielschrei-
ber verschrien, sondern als Universalgelehr-
ter erkannt, dessen Schriften der Ordnung
der Dinge nachspiiren. In der Musikwissen-
schaft blieb der Umfang der Kircher-Forschung
freilich beschrinkt. Auch wenn seit den spi-
ten 1980er-Jahren die Zahl der Publikationen
zunahm, blieb Ulf Scharlaus Dissertation von
1969 die einzige zusammenhingende Unter-
suchung. Aber wie bei wenig anderen The-
men ist die Gesamtdarstellung bei Kircher
regelmiflig notig, da die Spezialisierung nicht
das Gedankengebiaude zeigt, das die dispara-
ten Elemente trigt. Melanie Wald hat sich die
Aufgabe gestellt, ein solches neues Gesamt-
bild auf dem Wissensstand unserer Zeit zu ent-
werfen. Nicht nur das: Der von ihr herausge-
gebene Nachdruck von Andreas Hirschs Teil-
tibersetzung der Musurgia universalis von 1662
macht diese Quelle wieder zuginglich, nach-
dem der ,alte’ Nachdruck lange vergriffen und
in der Bibliotheca musica-therapeutica mit ent-
sprechendem Kommentar ungliicklich platziert
war. Das neue Nachwort ldsst zwar auch einige
Wiinsche offen, doch liegt das bei einfiihren-
den Texten in der Natur der Sache. Die Repro-
duktion sieht gut aus, es ist auch wieder das
Titelkupfer der lateinischen Ausgabe beigege-
ben. Mit Scharlaus Reprint der Musurgia, der
2004 bei Olms wieder herauskam, sind damit
die wichtigsten Quellen greifbar.

,Welterkenntnis aus Musik” 1tiberschreibt
Wald ihre Studie, und es geht um die Musur-
gia in der Universalwissenschaft des 17. Jahr-
hunderts. Dass in Kirchers Ordnung des Wis-
sens alles mit allem verkniipft ist und, wie es
im zweiten Band heif3t, ,musica nihil aliud est
quam omnium ordinem scire”, macht Wald
zum Ausgangspunkt. Kircher wird als Exponent
seiner Zeit portritiert, die mit ihrem Weltbild
aus Analogien, Kombinationen und Korrespon-
denzen in mancher ilteren Literatur als Beginn
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des Zeitalters der Naturwissenschaft defizi-
tir beschrieben wurde. (Insofern scheinen mir
Vladimir Karbusickys Argumente gegen Hans
Heinrich Eggebrechts Kircher-Passage in Musik
im Abendland nicht triftig: Wie deutsch ist das
Abendland?, Hamburg 1995.) Kirchers Zugang
zum Wissen Uberlagert verschiedene Muster:
das des Universalgelehrten, des Jesuiten, deut-
sche und romische Einfliisse, vermittelt durch
kommunikative Netzwerke unterschiedlicher
Qualitit (Jesuiten, ,Gelehrtenrepublik’, politi-
sche Flite). Bereits Scharlau zeigte, dass Skizzen
zu den Illustrationen der Musurgia in Kirchers
Korrespondenz ihren Ursprung haben. Kircher
wird in dieser Deutung zu einem Autor, der auf
der Basis typischer Ordnungssysteme eine cha-
rakteristische Ordnung des Wissensraums der
Musik entwarf.

Nach diesen Voriiberlegungen beginnt die
eigentliche Auseinandersetzung mit der Musur-
gia universalis. Wald sieht den Text im Zusam-
menhang des Enzyklopadismus und erldutert
Ahnlichkeiten und Unterschiede zu den Artes
liberales. Einige Einwinde seien erlaubt: Hin-
weise auf den Bezug zum Quadrivium kon-
nen praziser als am Organum mathematicum
(erhalten in Braunschweig, Florenz und Miin-
chen, beschrieben von Caspar Schott) und dem
boethianisch betitelten Vorlesungsskript Insti-
tutiones mathematicae in der Mathematica
curiosa erkannt werden, einem in zwei Manu-
skripten tiberlieferten Plan zu den quadrivialen
Disziplinen. Die folgende Diskussion der Ord-
nungskriterien der Musurgia Ubersieht Leslie
Blasius’ aufschlussreiche Untersuchung ,Map-
ping the Terrain” in der Cambridge History
of Western Music Theory von 2002. Und das
Bild ,.einer Welt, die Gott wie ein Netz in sei-
nen Hinden hdlt“ (S. 48), kénnte prononcier-
ter sein: Eben dieses Netz aus arkanen Kno-
ten zeigt das Frontispiz zu Magnes (1641) und,
vereinfacht, das zum Magneticum naturae reg-
num (1667). Das ,Universale’ in der lateini-
schen Doppelbedeutung des Allumfassenden
und auf Eines Gerichteten steht jedenfalls im
Kern des Buchs, das die analogische, kombina-
torische und hierarchische Struktur der Welt
imitiert und in der Arca musarithmica ,begreif-
bar’ macht.

Die Formulierung Ars magna, die Kircher
mehrfach aufgriff (mit antithetischen Kon-
struktionen in Ars magna lucis et umbrae und



286

Ars magna consoni et dissoni) und in der Ars
magna sciendi abstrahiert, siecht Wald erstens
als intertextuelle Verkniipfung im Gesamt-
werk, zweitens als Rekurs auf Ramoén Llulls
Ars magna von 1274: mit Blick auf die emi-
nente Rolle der Kombinatorik fir die Arca
musarithmica und die Methode der explizit auf
Llull bezogenen Ars magna sciendi eine nahe-
liegende These. Man mochte gleich weiterfra-
gen, ob die umfangreiche lullistische Samm-
lung des Priesterseminars in Mainz damit in
Verbindung stehen konnte, wo Kircher von
1624 bis 1628 studierte. Bestechend sind Walds
Uberlegungen, die Struktur der Musurgia in
Zahlenverhiltnissen zu deuten, also gleichsam
die Intervalllehre auf die Gliederung zu proji-
zieren, so dass ,Darstellung und Dargestelltes
konvergieren” (S. 72). Eine spezielle Untersu-
chung gilt den Bildbeigaben der Musurgia als
eigenstindigen Bedeutungstrigern, ein Exkurs
widmet sich dem Iconismus XXIII (Harmo-
nia nascentis mundi). Die Uberlegungen zum
Zweck des Bild- und Zeichenprogramms sind
aufschlussreich; Wald bringt sie mit Kirchers
sprachgeschichtlichen Gedanken in Verbin-
dung (wobei generell, auch zur Musik, ein stir-
kerer Bezug zum Oedipus Aegyptiacus schon
gewesen wire). Auch hier einige Anmerkun-
gen: Wenn die Autorin zu Recht die tiberwalti-
gende Optik der Musurgia gegen die Schriften
von Mersenne und Kepler stellt (S. 88), konnte
man doch hinzufiigen, dass Kircher gerade von
ihnen Abbildungen tibernahm. Die Apotheose
des Organum decaulum wire noch mit dem
Diagramm auf S. II/450 zu ergidnzen, das als
optischer Schlusspunkt der Musurgia oft unter-
schitzt wird, und die Einordnung in Musik-
Allegorien des 17. Jahrhunderts, die 2003 Die-
ter Gutknecht in Musik als Bild skizzierte (auch
zu Fludds Templum musicae-Symbol, das Wald
kurz untersucht), hitte mehr Raum verdient.
Wald spricht nun die Argumentationsmuster
der Musurgia und den ,Platz der Musik in einem
verinderten diszipliniren Umfeld” an (S. 90).
Kircher verkniipfe die platonische mit der aristo-
telischen Tradition. Das Quadrivium erscheine
in neuer Deutung, indem Kircher die Disziplinen
in ,principales” und ,minus principales” teile
und die Relevanz der sinnlichen Wahrnehmung
hervorhebe. Ein Exkurs zum Status des Experi-
ments fihrt diese Uberlegung weiter. Arithmetik
und Geometrie mogen fiir Kircher methodisch
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unkomplizierter sein, Optik und Akustik schei-
nen offenbar gewinnbringender zu untersuchen.

Danach geht es um die Magia naturalis, ein
Forschungsfeld, das in letzter Zeit intensiv
bestellt wurde. Sachkundigentwirrt Wald einige
Fiden dieses spannenden Ideenbiindels. Natiir-
lich konnte man mehr dazu schreiben; immer-
hin nimmt die Magie einen zentralen Platz in
Kirchers Gedankengebiude ein. Zum Beispiel
wire ein Rekurs auf den an anderer Stelle kurz
erwihnten Tarantismus moglich gewesen, bei
dem Kircher auf Magnes verwies, das Buch tiber
okkulte Verbindungen und Fernwirkungen.
Trotzdem gibt Wald einen schonen Uberblick
tiber das Thema, das seit Ficino und Zarlino
eine Begriindung fiir die ,,mirabili effetti” der
Musik anbot. Allerdings scheint mir ein Feh-
ler in der Aussage zu bestehen, dass Kirchers
,erstmals so forsch durchgefiihrte Nivellierung
der Distinktion zwischen musicus und cantor”
ein ,bislang unerhortes Ideal des musicus per-
fectus” bedeute (S. 113). Der ,musico perfetto”
war bereits das Ziel von Zarlinos Le istitutioni
harmoniche (Prima parte, cap. 11), die Kircher
mehrmals zitiert (,numero senario”, ,numero
sonoro”). Wahrscheinlich entspringt Kirchers
,musicus perfectus” (,,qui Theoriam praxi iun-
git”: MU, lib. II, cap. III) der gleichen Quelle.
Damit wire auch der Konnex zum Akademie-
Gedanken gestirkt, der die Zarlino-Rezeption
bis ins 18. Jahrhundert begleitete.

Den Bezug zu den Protagonisten der Uni-
versalwissenschaft stellt das nichste Kapitel
her, das die faszinierende Kommunikation von
Fludd, Kepler, Kircher und Mersenne behan-
delt. Dass der ,lullistisch-kombinatorische
Hintergrund” in diesem Diskurs auf Kircher
beschrinkt sei (S. 119), scheint mir zu apodik-
tisch; Eberhard Knobloch hat mehrmals auf
Mersennes Beitrige zur Kombinatorik hinge-
wiesen und ist moglichen Einfliisssen auf Kir-
cher nachgegangen.

Von Kirchers Austarieren von Theorie und
Praxis handelt das nichste Kapitel. Wald sieht
die Musurgia universalis als eine pidagogi-
sche Schrift; sie mochte sogar widerspriichli-
che Aussagen im Buch als didaktisches Kal-
kiil erkliren. Ob Kircher nicht doch ab und zu
in der Fiille des Stoffs den Uberblick verlor, sei
dahingestellt. Die Arca musarithmica portri-
tiert Wald als einen Experimentierkasten zum
Weltbild (neben den praktischen Nutzanwen-
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dungen); es hitte die Sache abgerundet, zudem
auf das offensichtlich didaktische Organum
mathematicum niher einzugehen, gleichsam
das Propiddeutikum dazu. Die Prinzipien von
Analogie und Kombinatorik sind verdinglicht,
Komposition als Kombination analog struktu-
rierter Elemente macht die Bauprinzipien des
Kosmos begreifbar. (Insofern scheint mir die
Ubersetzung von ,ad perfectam componendi
notitiam” mit ,zum vollkommenen komposi-
tionspraktischen Wissen” zu modern [S. 141];
Kircher spielt hier mit der wortlichen Bedeu-
tung von ,componere’.) Offen bleibt, wie Kir-
cher die Tafeln oder Stibe generierte, wie er
also das Material vorstrukturierte, um die
Mlusion allumfassender Kombinierbarkeit zu
geben; ausgesprochen spannend konnten die
ebenfalls 1650 erschienenen Verbesserungs-
vorschlige dazu sein. Immerhin setzt dies eine
kombinatorisch umformulierte Satzlehre vor-
aus, die Kircher in der Musurgia (lib. V) und
im Gesamtwerk schon frither von langer Hand
vorbereitete.

Kirchers Idealbild der Musik schlieft die
Autorin nicht nur mit Jacques de Liege und
Marsilio Ficino, sondern auch mit Martin
Luther kurz und fragt, ob in solchen Grenzii-
berschreitungen ein Grund fiir die intensive
Kircher-Rezeption der deutschen Protestanten
um 1700 liegen konnte. Skeptischer sehe ich
die Ansicht, Kircher habe sich ,den Parteien-
kimpfen der Musiker |[...] verweigert”. Selbst-
verstindlich — er kennt und nennt den ,sty-
lus phantasticus” und mochte ihn nutzbar
machen. Aber trotzdem zihlt seine Definition
(MU, lib. VII, cap. V) distanziert auf, welche
Ordnungskriterien diesem Idiom fehlen, und
als Beispiele bringt er (wie Wald ab S. 159 aus-
fithrt) insbesondere Musik rémischer Kompo-
nisten bzw. Besucher — in diesem Fall kontra-
punktische Musik von Froberger und Kerll. Die
venezianischen Toccaten, die schon 1607 in
Bernhard Schmids Tabulatur Buch in Deutsch-
land eingefiihrt waren, kommen hingegen gar
nicht erst vor: eine Wertung nicht durch Pole-
mik, aber doch durch die Auswahl der Exem-
pla. Uberlegungen zu Kirchers Bild von der
Musikgeschichte, zur Musik als , discors con-
cordia” und zum Wort ,Musurgia’ runden die
Studie ab, bevor die Autorin am Schluss etwas
tiberraschend Nachwirkungen des magischen
Weltbilds um 1800 in den Blick nimmt.
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Melanie Walds Studie tber Kircher ist ein
wichtiger Baustein zum Verstindnis des Musik-
begriffs im 17. Jahrhundert, der tiber die Unter-
suchungen von Dammann und Scharlau hin-
ausgeht. Kircher macht es moglich, tiber span-
nende Fragen nachzudenken, und die Autorin
hat sein Angebot reichlich genutzt. Es wire
zu winschen, dass dhnliche Anstrengungen
zu Kepler (Dickreiters Studie ist zur geistesge-
schichtlichen Einordnung erginzungsbediirf-
tig), Mersenne und Fludd unternommen wiir-
den. Wenn oben einige Probleme — Versehen,
Liicken, diskutierbare Thesen und Gewichtun-
gen — von Walds Buch angesprochen wurden,
sollen sie es nicht diskreditieren. Dass ihr Buch
(iibrigens nahezu makellos redigiert) Aussagen
so klar formuliert, dass sie Fragen aufwerfen
und Diskussionen provozieren, ist nicht das
geringste Verdienst der Autorin.

(Februar 2007) Christoph Hust

KAI KOPP: Johann Georg Pisendel (1687-1755)
und die Anfinge der neuzeitlichen Orchester-
leitung. Tutzing: Hans Schneider 2005. 531 S.,
Abb., Nbsp.

Johann Georg Pisendel, der Konzertmeis-
ter der Dresdner Hofkapelle von 1728 bis
1755, hat in jungster Zeit verstirkt das Inter-
esse der musikalischen Praxis und der Musik-
wissenschaft auf sich gezogen. Ersteres zeigt
eine Reihe von CD-Einspiclungen seiner Vio-
lin- und Orchesterwerke, letzteres die anliss-
lich des 250. Todestages des Musikers 2005 in
Dresden veranstaltete Pisendel-Konferenz und
die im selben Jahr publizierte Dissertation von
Kai Kopp.

Kopp legt ein griindliches, durch umfangrei-
che Quellenrecherchen fundiertes und detail-
reiches Buch vor; er stellt sich das Ziel heraus-
zuarbeiten, welche Aufgaben Pisendel in Dres-
den als Konzertmeister zu erfiillen hatte und
inwiefern die von Jean Jacques Rousseau, Fran-
cesco Algarotti, Johann Joachim Quantz, Georg
Philipp Telemann, Lorenz Christoph Mizler,
Joseph Riepel und anderen gerithmte Musi-
zierpraxis und -disziplin der Dresdner Hofka-
pelle im 18. Jahrhundert auf Pisendels Wirken
als ,Orchestererzieher” zuriickzufiihren ist.
Kopp lisst die Titigkeit Pisendels als Virtuose
und Komponist bewusst aufier Acht und wid-
met sich mit der Orchesterleitung demjenigen
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Berufsfeld Pisdendels, dem er die hochste histo-
rische Bedeutung zumisst; wegen dieser Frage-
stellung kann K6pp mit einem breiten Interesse
in der Dresden-Forschung rechnen, war doch
jedem, der sich bislang mit den Kompositionen
von Pisendels Zeitgenossen Johann David Hei-
nichen, Jan Dismas Zelenka und Johann Adolf
Hasse auseinandersetzte, bewusst, wie wenig
im Grunde tiber die Musizierpraxis der Hofka-
pelle bekannt ist.

Kopp widmet sich in der ersten Hilfte sei-
ner Publikation zunichst ausfithrlich der Bio-
graphie und Ausbildung Pisendels. Die Fak-
ten dafiir gewinnt er aus den drei frithesten
Lebensbeschreibungen Pisendels und verifiziert
sie — wo das moglich ist — durch weitere, zum
Teil erstmals vorgelegte Dokumente vor allem
aus den Hofakten im Sichsischen Hauptstaats-
archiv. In der zweiten Hilfte des Buches wird
der Komplex der Orchesterleitung durch Pisen-
del bearbeitet. Hier interessieren Kopp drei
Punkte: erstens, welche Aufgaben ein Konzert-
meister zur Pisendel-Zeit prinzipiell innehatte,
zweitens, wie Pisendels Titigkeit als Konzert-
meister beziiglich der Dresdner Orchestermu-
siker konkret aussah und drittens, welche Cha-
rakteristika die Repertoiregestaltung Pisendels
in Dresden aufweist.

Die Obliegenheiten des Dresdner Konzert-
meisters stellt der Autor vor die Folie des Auf-
gabenbereichs von Konzertmeistern an anderen
Hofen, die er minuzidés anhand von Lexikon-
eintrigen und musiktheoretischen Schriften
des 18. und 19. Jahrhunderts (von Sébastien de
Brossard, Johann Gottfried Walther, Heinrich
Christoph Koch, Johann Adolph Scheibe und
Johann Joachim Quantz) sowie verschiedenen
Bestallungsdokumenten fiir Hofkapellmeister
anderer Hofe beleuchtet. Anhand dieser Doku-
mente illustriert Kopp an konkreten Beispie-
len, was man gemeinhin als Doppeldirektion
von Konzert- und Kapellmeister bezeichnet: So
hat der Konzertmeister die Aufgabe, die Instru-
mentalmusik in Kammer und Kirche zu leiten
und trigt dabei die Verantwortung fiir die Aus-
wahl der Kompositionen, firr die Instrumente,
Noten, Proben und die musikalische Qualitit.
Bei Auffithrungen in Kirche und Theater in
Anwesenheit des Kapellmeisters hat er fiir die
Musizierdisziplin des Instrumentalparts Sorge
zu tragen und leitet die Opernproben bis zur
Generalprobe.
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Es gelingt Kopp zu zeigen, dass Pisendel fiir
die Auffithrungen und die Musizierweise der
Dresdner Hofkapelle eine kaum zu tiberschit-
zende Rolle einnahm, was die musikalischen
Quellen belegen, in denen sich von der Hand
Pisendels zahlreiche Eintragungen finden bis
hin zu den Tempovorgaben in den Opern. Képp
vermag ferner — geschult durch seine vielfilti-
gen eigenen Musiziererfahrungen in Ensembles
fiir Alte Musik — den bereits bekannten Quel-
len neue Erkenntnisse tber die Anordnung
der verschiedenen Orchesterbesetzungen im
Opernhaus, bei der Tafel- und Kammermusik
abzugewinnen.

Nicht so tiberzeugend argumentiert Kopp
indes zur Aufgabenverteilung zwischen Pisen-
del und Hasse (S. 346-354). So vertritt er die
Ansicht, dass es in Dresden zur Hasse-Zeit —
als Besonderheit — keine Doppeldirektion gege-
ben habe und die Rolle Hasses als Kapellmeis-
ter sich neben der Bereitstellung der Kompositi-
onen bei den Auffithrungen nur auf die Beglei-
tung der Rezitative erstreckt habe. Nach Kopps
Ansicht wurde Pisendel auch in den Opern-
auffihrungen, wenn der Kapellmeister Hasse
am 1. Cembalo saf}, ,de facto zum Operndiri-
genten, der nach vorausgegangener Verstindi-
gung in Anwesenheit des Komponisten dessen
Werk leitete, wihrend dieser sich auf die Koor-
dination mit der Bithne konzentrieren konnte”
(S. 352). Als Beleg fiir diese These fithrt Képp
u. a. das Stimmenmaterial zu Hasses Cajo Fa-
bricio (1734) an und verweist auf Eintragungen
Pisendels bis hin zu , Dirigierchiffren” von sei-
ner Hand fiir die Angabe von Tempo und Takt;
indes ist Cajo Fabricio gerade hinsichtlich des
Proben- und Arbeitsthythmus’ kein ,reprisen-
tatives Beispiel” (S. 355) fiir eine Opernauf-
fithrung Hasses in Dresden, wurde diese Oper
doch zum Amtsantritt Hasses aufgefiihrt,
wodurch fiir spitere Urauffiithrungen ein ande-
rer Arbeitsablauf zu vermuten ist. Aulerdem
begriindet Kopp die Annahme, dass keine Dop-
peldirektion existiert habe, mit Ausfithrungen
von Quantz im Versuch einer Anweisung die
Flote traversiere zu spielen (Berlin 1752), die er
als ,reprisentativ fiir die Dresdner Praxis unter
Pisendel” ansieht (S. 308). Eine Bezugnahme
von Quantz’ Traktat auf seine Erfahrungen
in Dresden soll hier gar nicht bestritten wer-
den; aber diese Schrift muss nicht zwingend im
Sinne einer Quelle zur Dresdner Auffithrungs-
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praxis die Aufgaben Pisendels als Dresdner
Konzertmeister widerspiegeln, sondern zeigt
lediglich Quantz’ Vorstellungen von den Auf-
gaben eines Konzertmeisters.

AbschlieRend sei noch eine Kleinigkeit beziig-
lich der Theaterbauten korrigiert: Das hol-
zerne Theater im Zwinger, das 1748 abbrannte,
wurde 1755 nicht durch einen Nachfolgerbau
ersetzt (so Kopp auf S. 152); 1755 wurde viel-
mehr das sogenannte Mingottische Theater —
ebenfalls ein Holzbau - auf dem heutigen The-
aterplatz errichtet, das nach Umbauten und der
Erwerbung durch den Hof von 1763 an als Klei-
nes kurfiirstliches Theater (spiter Konigliches
Theater) bis zur Eroffnung des ersten Semper-
Baus 1841 genutzt wurde.

(Oktober 2006) Panja Miicke

IDO ABRAVAYA: On Bach’s Rhythm and
Tempo. Kassel u. a.: Bdrenreiter 2006. X, 232 S.,
Abb., Nbsp. (Bochumer Arbeiten zur Musikwis-
senschaft. Band 4.)

Der Titel dieses Buches wird vom Autor selbst
als ,somewhat misleading” bezeichnet (S. IX),
denn es beinhaltet Phinomene der rhythmi-
schen und metrischen Gliederung von Josquin
bis Chopin. In dieser Hinsicht geht das Buch
tber den Titel hinaus — in anderer Hinsicht
erfiillt es dessen Anspruch nicht: Konkrete
Antworten, wie langsam oder schnell Werke
Bachs vermutlich zu spielen sind, fehlen. Sogar
die einzigen Ohrenzeugenberichte zu Bachs
Temponahme —von Jakob Adlung und aus dem
Nekrolog — bleiben unerwihnt.

Zeitgenossische  absolute  Tempoangaben
bringt Abravaya gar nicht erst aufs Papier — mit
Ausnahme der Tempoklassen von Johann Joa-
chim Quantz und einer in Details fehlerhaf-
ten Umrechnung von Monsieur de Saint-Lam-
berts Takttempi. So konnte ihm auch der Irr-
tum unterlaufen, Bachs Allabreve mit Vierteln
als schnellsten wesentlichen Notenwerten als
»,slow and heavy’ movement” zu betrachten,
mit Berufung auf Friedrich Wilhelm Marpurg
und Johann Philipp Kirnberger (S. 42), die eine
Generation jinger als Bach sind; wobei ihm 72
Halbe p. M. als ,rather fast” erscheinen (S. 41).
Den Auffiihrungsdauerangaben Johann David
Heinichens hitte er entnehmen koénnen, dass
dieser Satztyp in Bachs Generation fast doppelt
so schnell gespielt wurde. Auch Heinichens
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Ausfuhrungen im General-Bass in der Kompo-
sition zu den Takttypen sucht man vergebens.

Die Verwendung von Tempowortern durch
Bach wird nur oberflichlich behandelt; bei-
spielsweise bemerkt der Autor nicht, dass mit
Vivace uberschriebene Sitze meist ein etwas
dichteres Notenbild als Allegro-Sitze haben.
Eine Tabelle im Anhang mit Bachs Tempobe-
zeichnungen ist nach BWV-Nummern geord-
net, nicht nach den Bezeichnungen selbst
oder nach Taktarten, was erhellender gewesen
ware.

Zu Recht weist Abravaya die Temporekon-
struktionen der ,Proportionists” wie Walter
Gerstenberg und Ulrich Siegele zurtick. Er stellt
fest, dass sich die Quellen aus Bachs Zeit kaum
zu Proportionsfragen duflern, und dass die
Frage, welche Proportionen in welchen Fillen
anzuwenden sind, von den , Proportionists” in
subjektiver und angreifbarer Weise beantwor-
tet wurde. Indes sollte nicht vergessen werden,
dass etwa Quantz’ auf dem Pulsschlag beru-
hendes Temposystem ebenso ein proportiona-
les ist wie das iltere, auf einem Schritttempo
beruhende von Saint-Lambert. Abravaya lehnt
auch Don O. Franklins These ab, dass propor-
tionale Tempobeziige fiir Bach die Regel seien,
deren Ausnahme er durch Setzen einer Fer-
mate am Ende eines Satzes oder Abschnittes
anzeigt. Das Beispiel, mit dem Abravaya diese
These widerlegen mochte, der Ubergang vom
,Domine Deus” zum ,Qui tollis” der h-Moll-
Messe, spricht allerdings nicht gegen Franklin.
Bach schreibt hier keine Fermate, doch das ada-
gio oder lente tiber dem Beginn des ,Qui tollis”
in einigen Stimmen steht einer Beibehaltung
des Viertel-Tempos nicht im Wege: Die Sech-
zehntel horen (zunichst) auf, und der Wech-
sel vom C- zum 3/4-Takt wiirde normalerweise
eine Beschleunigung der Viertel verlangen, der
Bach durch die Tempobezeichnung entgegen-
wirkt.

Quantz’ Tempoklassen werden von Abra-
vaya in ihrer Relevanz nicht nur fiir Bach, son-
dern grundsitzlich angezweifelt. So spricht
er von einer ,evident exaggeration of the fas-
test and slowest tempi”, was im Vergleich mit
anderen Quellen allenfalls fiir die langsamsten
Tempi gelten konnte. Auch wird Quantz dem
Sinn nach falsch zitiert, wenn es mit Bezug auf
S. 267 seines Versuchs heifst: ,Quantz does
not shun ,irrational’ modifications of the pulse
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beat, that is, taking a pace somewhat faster
(or slower) than one’s actual pulse at a given
moment, according to individual temperament,
the time of the day, the tonality of the piece and
other factors” (S. 127, Kursive original). Quantz
meint jedoch: ,Wessen Pulsschlag nun in einer
Minute viel mehr oder weniger Schlige macht,
als achtzig, der weis, wie er sich, sowohl in
Ansehung der Verminderung als der Vermeh-
rung der Geschwindigkeit, zu verhalten hat.”
Indem Abravaya die Vielfalt der Tempoworter
in Quantz’ Kompositionen als Argument gegen
die Tempoklassen heranzieht, iibersieht er,
dass Quantz auf S. 262 den Klassen iiber zwan-
zig weitere Tempoworter beiordnet mit der
Bemerkung, ,dass der Unterschied [im Tempo]
nur ein weniges betrigt”. Wenn Abravaya
schlieSlich konstatiert, ,that 2:1 is the ,(limit
of tolerance’ within each of his tempo classes”
(S. 129), so entbehrt das jeder Grundlage.

Auf eine detaillierte Widerlegung der metri-
schen Tempotheorie, die seit den 1970er-Jahren
auf eine Halbierung der historischen Tempoan-
gaben hinarbeitet, verzichtet der Autor, da dies
bereits in mehreren Schriften geschehen ist.
Seine Bemerkung, die Theorie des variablen
Metronomgebrauchs (mit einer Halbierung nur
der schnelleren Tempi) wiirde Quantz’ Tempo-
bereich von 16:1 auf 4:1 reduzieren (S. 163) ist
nattrlich so nicht richtig, da das erste Verhalt-
nis den langsamsten C- mit dem schnellsten
¢-Takt vergleicht, das zweite dagegen jeden
Takttyp fir sich betrachtet.

Aber auch mein als Antwort auf die metri-
sche Theorie geschriebenes Buch Das Tempo
in der Musik von Barock und Vorklassik (zitiert
nach der Erstauflage von 1993, nicht nach der
tberarbeiteten von 2003) wird kritisiert: , He
[Miehling]| tries to present tempo as a primary
parameter, prior to affect, ornamentation, arti-
culation etc. The other factors, according to
him, should adapt themselves to the ,right’
tempo, not the other way, contrary to the letter
and spirit of 17th- and 18th-century writings”
(S. 162). Dies trifft nicht auf den Parameter
,Affekt’ zu, dessen Bedeutung fiir die Tempo-
bestimmung ich in einem eigenen Unterkapi-
tel betont habe. Unrichtig ist auch die Behaup-
tung, dass historische Quellen der Bedeutung
des Tempos als ,,primary parameter” widerspri-
chen. Abravaya hitte im ersten Kapitel meines
Buches ein Dutzend Zitate zur Kenntnis neh-
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men konnen, die diese Behauptung widerle-
gen. Im Detail kreidet er mir an, den von Jean
Rousseau verwendeten Begriff ,la moitié plus
légerement” ,erroneously as ,one and a half
times faster’ (instead of ,twice as fast’)” tiber-
setzt zu haben (S. 162). Meine Ubersetzung
ist jedoch korrekt. Statt dessen sei auf einen
vermutlichen Ubersetzungsfehler Abravayas
(S. 163) hingewiesen: Wenn André Raison in
seinem Orgelbuch schreibt , qu’il faut donner la
cadence un peu plus lente” (als auf dem Cem-
balo), dann ist damit wohl nicht gemeint ,to
slow down the pace at cadences”, sondern ein
langsamerer Triller, der in Raisons Verzierung-
stabelle ausdriicklich als , cadence” bezeichnet
ist.

Viele Beobachtungen Abravayas zur rhyth-
mischen und metrischen Gestaltung der
Musik von Bach und anderen sind interessant
und zutreffend; dass er aber die meisten der aus
Bachs Zeit iiberlieferten absoluten Tempoanga-
ben und Auffithrungsdauern — auch die damals
als modellhaft angesehenen Tanztempi — iiber-
haupt nicht zur Kenntnis nehmen will, ist ein
schwerwiegendes Versiumnis.

(September 2006) Klaus Miehling

ROBERT MUNSTER: ,ich wiirde Miinchen
gewis Ehre machen®. Mozart und der kurfiirstli-
che Hof zu Miinchen. Mit einleitenden Gedan-
ken von Heinz Friedrich: Mozart in seiner Zeit.
WeifSfenhorn: Anton H. Konrad Verlag 2002.
151 S., Abb., Taf

Der grof3formatige Band ist die Frucht der
,durch nahezu fiinfundzwanzig Jahre immer
wieder faszinierenden Beschiftigung mit Wolf-
gang Amadeus Mozart, seinem Leben und sei-
nem Werk”, so der Autor im Vorwort. Robert
Miinsters Verdienste um die Mozartforschung
an dieser Stelle hervorzuheben, hiefle Eulen
nach Athen tragen. Verwiesen sei nur auf die
zu seinem 65. Geburtstag erschienene Aufsatz-
sammlung ,,Ich bin hier sehr beliebt“. Mozart
und das kurftirstliche Bayern (Tutzing 1993).

Miinsters Anliegen in der vorliegenden Publi-
kation ist eine detaillierte wissenschaftlich fun-
dierte Darstellung der acht Besuche Mozarts
in Miinchen (1762, 1763, 1766, 1774/75, 1777,
1778/79, 1780/81, 1790). Thm gelingt es, dies
sei vorweggenommen, die Fille dieser Daten
und Fakten in gut lesbarer Form zu vermitteln,
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das Geschriebene wird ansprechend illustriert
mit zum Teil erstmals wiedergegebenen, meist
ganzseitigen farbigen Abbildungen. Die Kon-
zeption des Mozartbuches ist klar und schnér-
kellos: Dem Vorwort folgt eine kurze Einlei-
tung, in der dem Leser die Residenzstadt Miin-
chen zur Zeit Mozarts durch zeitgendssische
Berichte und Abbildungen nahegebracht wird.
Minster nutzt die Gelegenheit, erneut daran
zu erinnern, dass das Gedicht, das Mozart den
Gisten des kurfiirstlichen Brauhauses gewid-
met haben soll, in Wahrheit von Ferdinand
Frinkel (1815-1898) stammt. Die nachfolgen-
den acht Kapitel haben in chronologischer Rei-
henfolge jeweils einen Besuch Mozarts zum
Thema, wobei die wichtigsten Begebenheiten
stichwortartig zur schnellen Orientierung als
Uberschrift vorangestellt sind. An dieser Stelle
auf die Fiille der Einzelheiten einzugehen, ist
schlichtweg unmoglich und auch unndétig,
nur soviel: Ausfiihrlich dargestellt werden der
Besuch in Nymphenburg 1763, die erfolgrei-
che Urauffithrung von Mozarts La finta giardi-
niera 1775 im alten Salvatortheater, die denk-
wiirdige Unterredung des Kurfiirsten Max III.
Joseph mit Mozart 1777 wegen einer Anstel-
lung bei Hofe, die, wie Miinster schliissig
nachweisen kann, in der Kleinen Ritterstube
im Obergeschoss der Residenz stattfand, und
daran ankntipfend seine profunden Ausfiih-
rungen, warum Mozarts Bemithungen letztlich
erfolglos bleiben mussten, ausfiihrlich auch die
Informationen um die Urauffithrung und die
mindestens dreimalige Wiederholung des Ido-
meneo im Winter 1780/81 im neuen Residenz-
theater.

Neben der (erwartungsgemifl) genauen
Nachzeichnung dieser Besuche, die im Wesent-
lichen auf dem Briefwechsel der Familie
Mozart basiert, faszinieren die ,Seitenblicke’
dieser minutitsen Schilderungen: So werden
,ganz nebenbei’ unter Finbeziehung vielfiltiger
Primarliteratur die wichtigsten Strukturen des
hofischen Musiklebens erklirt oder die raumli-
chen Gegebenheiten beschrieben — wenn mog-
lich stets mit Hinweisen auf deren heutige
Situation; ausfiihrlich und erhellend dann die
Mitteilungen iiber Mitglieder des Adels, tiber
Hofbeamte, Singer und Instrumentalisten,
die Mozart kennengelernt hat. Hier zeigt sich
Miinsters enormes Detailwissen — das Ergebnis
seiner jahrzehntelangen Quellenforschungen —
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in beeindruckender Weise; wohltuend bertihrt
auch die Art seiner Darstellung, die, wie von
ihm im Vorwort formuliert, allein auf Fakten
basiert und sich jeglicher sensationsheischen-
der Schlussfolgerungen oder Enthiillungen ent-
halt.

Fir die zu winschende Zweitauflage des
Buches sollten einige Kleinigkeiten korrigiert
oder nochmals tiberpriift werden: die korrekte
Wiedergabe der Zitate (Stichproben wurden
bei den Mozart-Briefen gemacht: S. 42, 44, 48,
50); die Darstellungen der Besuche von 1763
und 1778/79 beginnen nicht wie im Inhalts-
verzeichnis angezeigt auf S. 15 bzw. 92, son-
dern erst auf S. 16 und 95, das Gemailde der
Familie Mozart von Johann Nepomuk della
Croce (Abb. 60, S. 109) ist seitenverkehrt abge-
bildet, und das Klavierkonzert (,Krénungs-
konzert”) ist nicht KV 527, sondern KV 537
(S. 134). Wiinschenswert wire auch ein sepa-
rates Verzeichnis der zitierten handschriftlich
uiberlieferten Dokumente mit Fundortnach-
weisen. Diese marginalen Anmerkungen sol-
len jedoch den positiven Eindruck der Publika-
tion keineswegs schmilern. Robert Miinsters
Buch ist eine profunde, lebendige und facetten-
reiche Schilderung der Besuche W. A. Mozarts
— ein gewichtiger Beitrag zur lokalen Musik-
geschichte und zur Kulturgeschichte des kur-
furstlichen Miinchen.

(Dezember 20006) Birbel Pelker

OTTO CARL ERDMANN VON KOSPOTH:
Von Berlin nach Miinchen und Venedig. Tage-
buch einer musikalischen Reise von Berlin
tiber Dresden, Bayreuth und Niirnberg nach
Augsburg, Miinchen, Innsbruck und Vene-
dig April bis Dezember 1783. Hrsg. von Carl-
Christian Graf VON KOSPOTH. Eingeleitet
und kommentiert von Robert MUNSTER. Wei-
fSenhorn: Anton H. Konrad Verlag 2006. 143 S.,
Abb. (Schwiibische Geschichtsquellen und For-
schungen. Bd. 26.)

Carl-Christian Graf von Kospoth vom schle-
sischen Zweig der Familie tberreichte die-
sen Reisebericht vom 29. April bis 19. Dezem-
ber 1783 Robert Minster als ,eine provisori-
sche Abschrift”, der seinerseits ,eine genaue
Abschrift nach dem Autograph” (Vorwort,
S. 7) herstellte. Miinster hat einen reichen und
sehr detaillierten Kommentar, die Einleitung
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mit einem biographischen Abriss des Freiherrn
von Kospoth und einem zusammenfassenden
Werkverzeichnis und am Schluss das ausfiihr-
liche Literaturverzeichnis sowie Register bei-
gegeben. Graf von Kospoth steuerte ein kui-
zes Vorwort zur Herkunft des Reisetagebuches
und zum Arbeitsprozess sowie zur Druckle-
gung bei.

Freiher von Kospoth hilt in diesem ein-
zig erhaltenen Teil des Reisetagebuchs neben
gesellschaftlichen Notizen vor allem als Musi-
ker und Komponist die Begegnungen mit Kolle-
gen sowie Konzert-, Opern- und private Musik-
auffithrungen fest. Nicht nur knappe Urteile
tiber Kompositionen anderer Autoren und ihre
Wiedergabe vermerkt er; gern sind ebenso kurze
Bemerkungen zu den Personen, die er kennen-
lernt, zu finden. Ausfiihrlich werden Architek-
tur und innere Einrichtungen der Paliste und
Kirchen beschrieben. Die eingegangene und
von ihm verschickte Post wird registriert und
gibt Auskunft tiber die Adelspersonen, Musiker
und Komponisten, mit denen er eine personli-
che Verbindung pflegt. Seine Bemiithungen, das
Blasen des Englischhorns zu erlernen und zu
beherrschen, werden wiederholt erwidhnt. Die-
ses Instrument hat es ihm offenbar besonders
angetan.

Liebevoll werden eigene Werke genannt, die
er mit anderen Personen zusammen musiziert
oder die er verschenkt bzw. aufgefiihrt werden.
Uber die Entstehung der eigenen Kompositio-
nen, so seiner Oper Timante ed Emirene ossia
la forza d’Amore, seines Oratoriums Holopher-
nes und kleinerer lateinischer Kirchenmusik-
werke, die er vornehmlich in Venedig schreibt,
gibt er im Tagebuch Rechenschaft.

Der Band ist tippig mit Portrits, Ortlichkei-
ten und Titelblittern bebildert, meist in farbi-
ger Wiedergabe. Zu wiinschen bleibt lediglich
ein Faksimile wenigstens einer Seite des auto-
grafen Tagebuchs. Da sich Freiherr von Kospoth
lingere Zeit vor allem in Venedig und vorher
in Miinchen sowie kurzfristig in verschiede-
nen Orten Schwabens aufhilt, ist die Druck-
legung von schwibischer Seite unterstiitzt wor-
den; so erscheint diese Publikation zugleich als
26. Band der oben genannten Reihe.

Dieses wissenschaftlich exquisit ausgestat-
tete Buch erfreut nicht nur den Fachwissen-
schaftler und Musiksachverstindigen, sondern
auch den allgemein Interessierten und selbst
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Freunde der Ortsgeschichte; es bereichert den
Bestand der im 18. Jahrhundert aufkommen-
den gedruckten musikalischen Reiseberichte,
ja geht mit seiner zusitzlichen gediegenen Aus-
stattung sogar dartber hinaus.

(November 2006) Hubert Unverricht

STEPHAN AUFENANGER: Die Oper wihrend
der Franzosischen Revolution. Studien zur Gat-
tungs- und Sozialgeschichte der Franzdsischen
Oper. Tutzing: Hans Schneider 2005. 538 S.,
Nbsp. (Frankfurter Beitrige zur Musikwissen-
schaft. Band 31.)

Die mittlerweile selbstverstindliche Erkennt-
nis, dass die Epoche der Franzosischen Revolu-
tion nicht nur durch Zisuren und Umbriche,
sondern in wesentlichen Bereichen auch durch
Kontinuititen geprigt war, trifft auf die Musik-
entwicklung nicht minder zu als auf Politik und
Gesellschaft. Dank einer intensiven wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung hat die fran-
zosische Oper des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts in den vergangenen Jahrzehnten eine Neu-
bewertung erfahren. Grundlegende Gesamt-
darstellungen (z. B. Rushton 1970, Schneider
2000), Untersuchungen zu Komponisten wie
Grétry (Charlton 1986) oder Piccinni (Schmie-
rer 1998) sowie zu Orchesterbehandlung (Charl-
ton 1973), Librettistik (Pré 1980), Exotismus
(Betzwieser 1990), Ouvertiiren (Taiéb 1995),
Ensembles (Calella 2000), Theaterpolitik (Wild
1983, Hillmer 2000) oder italienischen Ein-
fliissen (Fabiano 1998, Di Profio 2003) ermog-
lichen inzwischen ein sehr differenziertes Bild
einer lange vernachlissigten Epoche der fran-
zosischen Musikgeschichte. Die genannten
und weitere einschligige Arbeiten liegen frei-
lich aufierhalb des Horizonts der vorliegenden
Frankfurter Dissertation, deren Verfasser sich
neben eigenen analytischen Untersuchungen
vor allem darauf konzentriert, umfangreiche
Quellenbestinde (vornehmlich aus dem Mer-
cure de France sowie den dlteren Standard-
werken von Constant Pierre und Arthur Pou-
gin) zu kommentieren, gestiitzt auf die Grund-
lagenforschungen zur Revolutionsmusik u. a.
von Bartlet, Biget, Coy, Noiray und Schneider.

Verdienstvoll ist ein solcher deutschsprachi-
ger Uberblick tiber das Musikleben im revolu-
tiondren Frankreich und die Entwicklung der
Oper allemal. Das gilt besonders fiir das (bei
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weitem umfangreichste) sechste Kapitel, in
dem das Theaterleben chronologisch in den
einzelnen Revolutionsjahren anhand von Pres-
seberichten und Beitrigen des Almanach géné-
ral de tous les spectacles de Paris et des Pro-
vinces dokumentiert wird. Ebenso niitzlich
sind auch der Abriss tiber die Geschichte des
musikalischen Ausbildungswesens (S. 42-64)
oder der konzise stoffgeschichtliche Uberblick
tber die Verinderungen des Opernrepertoires
(S. 148-179). Problematischer erscheinen dage-
gen generelle Aussagen, die hiufig den histo-
rischen Kontext verzerren. Schon das einlei-
tende Kapitel zur Musik im Frankreich der
Aufklirung lisst mit waghalsigen Formulie-
rungen aufhorchen, z. B.: ,Seit dem Tod des
Sonnenkonigs wird die musikalische Stilistik
eben nicht mehr allein durch den Gusto des
Monarchen geprigt” (S. 11 f.); ,[...] doch dis-
tanziert er [Grimm)] sich von einigen italieni-
schen Unsitten, wie unmotivierte Schnorkel,
Koloraturen und Silbenwiederholungen” (S.
19). Zur Geschichte der Opéra-comique wird
der Kenntnisstand von Eugen Hirschberger
(1903) bemiiht. Fragwiirdig ist die Behauptung,
die ,ernste, einem rigiden Regelkorsett unter-
worfene Oper” habe zur Zeit des Gluckisten-
und Piccinnistenstreits ,ihren Zenit lingst
iiberschritten” und sei am Vorabend der Revo-
lution ,dem ginzlichen Verfall nahe” gewesen
(S. 24). Aufenangers durch eine Publikation
Georg Kneplers (1959) belegte Beobachtung,
dass , beispielsweise Méhuls als ernst zu bezeich-
nende Oper Ariodant (1798) statt der traditio-
nellen Rezitative die fiir die ,Opéra-Comique’
charakteristischen  Prosadialoge  aufweist”
(S. 24 f.), wirft die Frage auf, was in diesem spe-
ziellen wie auch im weiteren Kontext der ,Gat-
tungs- und Sozialgeschichte der Franzoésischen
Oper”, die ja das Thema des Buches bilden soll,
wohl mit ,traditionellen Rezitativen” gemeint
sein konnte. Die interessante These, dass im
spaten Ancien Régime ,die Unterschicht |[...]
in Ausnahmefillen, in Form von Einzelgisten
aus dem Arbeitermilieu”, am Pariser Opernle-
ben partizipiert habe (S. 61, Fuinote 12.3), lisst
sich kaum belegen.

Gelegentliche anachronistische Begriffsver-
wendungen wie ,Belgien” (S. 250) storen weni-
ger als historische Rundumschlige. Dass ein
Kapitel unter der Uberschrift , Theater in einem
totalitiren System” steht, obwohl die Terror-
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herrschaft des Jahres 1794 mitnichten die Kri-
terien der geliufigen Totalitarismusbegriffe
erfilllt, erscheint ebenso deplatziert wie der
Hinweis (S. 33) ,auf die Funktion der Musik im
Dritten Reich oder im sozialistischen System
der DDR, in dem in besonders menschenver-
achtender Art und Weise (Verherrlichung von
Kampf und Krieg) das affektive Potenzial des
Klanges genutzt worden ist”.

Im werkanalytischen Schlusskapitel tiber-
zeugt die Untersuchung mehr. Zwar schlief3t
die deskriptive Analyse zweier Gelegenheits-
werke (Grétrys La Rosiére républicaine und
Louis-Emmanuel Jadins Le Siége de Thion-
ville) keine wesentliche Forschungsliicke, doch
lost der Autor diese Aufgabe hinsichtlich der
satztechnischen Belange souveridn, auch wenn
hieraus viel zu generelle Schlussfolgerungen
gezogen werden. Vorbildlich ist die im Anhang
wiedergegebene, zwischen vertonten und nicht
vertonten Textteilen differenzierende Edition
der Libretti von La Rosiére républicaine und Le
Siege de Thionville, tippig die fast hundert Sei-
ten fillenden deutschen Ubersetzungen der im
Haupttext enthaltenen franzésischen Zitate.

Insgesamt vermag die Arbeit ungeachtet die-
ser Vorziige in wissenschaftlicher Hinsicht
nicht ganz einzulésen, was der anspruchsvolle
Titel und die hochwertige Ausstattung des
Buches erwarten lassen.

(April 2007) Arnold Jacobshagen

SEBASTIAN URMONEIT: Tristan und Isolde —
Eros und Thanatos. Zur ,dichterischen Deut-
lichkeit“ der Harmonik von Richard Wagners
,Handlung* Tristan und Isolde. Sinzig: studio-
Verlag 2005, 200 S. (Berliner Musik Studien.
Band 28.)

Die zentrale Bedeutung von Liebe und
Tod fiir die Tristan-Handlung ist allgemein
bekannt; insofern verwundert es ein wenig,
wenn ein Autor 140 Jahre nach der Urauf-
fithrung des Werkes in der Titelgebung seiner
Arbeit noch einmal ausdriicklich darauf Bezug
nimmt. Konkret geht es Urmoneit darum, Text
und Harmonik gleichermaflen darauf hin zu
untersuchen, wie sich Liebe und Tod in ihnen
widerspiegeln und schliefilich zu einem grofien
,Gesamt-Ganzen’ verbinden. Das Ergebnis ist
ein philosophisch iiberfrachtetes, sprachlich
tiberladenes und an der aktuellen Wagnerfor-



294

schung vorbei geschriebenes Buch geworden.
Schon der Klappentext hilt eine Reihe fragwriir-
diger Behauptungen fest und rithrt die Werbe-
trommel noch ungenierter, als ohnehin iiblich
(,oft zitiert, doch nie eingelést [...]“]. Die
Arbeit selbst gliedert sich in eine ,Vorrede zu
einer Untersuchung der Tristan-Harmonik”,
eine Betrachtung der textlich-stofflichen Seite
mit breitem Rekurs auf die philosophisch-psy-
chologische Seite der Angelegenheit (unabhin-
gig davon, ob von Wagner rezipiert oder nicht),
in ausladende Kapitel zum ,Sach-” und ,Wahr-
heitsgehalt” der Tristan-Harmonik (Unter-
scheidung nach Walter Benjamin) sowie eine
zusammenfassende Schlussbemerkung.
Rezensenten der Musikforschung werden
stets um Kiirze bei der ihnen iibertragenen Auf-
gabe gebeten; insofern kann eine detaillierte
Auseinandersetzung mit den Thesen und dem
errichteten Gedankengebiude des Autors hier
nicht erfolgen. Auch bekennt der Rezensent,
dass er oftmals Miihe hatte, dem philosophisch
bis zum Anschlag aufgepumpten Dozierstil des
Autors zu folgen: sachlich-inhaltlich und for-
mal. Im Verlauf der Lekture erhirtet sich der
Verdacht, dass hier am Anfang der Arbeiten
eine These stand, die es dann zu unterfiittern
und abzufedern galt. Eine Fufinote zu Beginn
des Literaturverzeichnisses weist sehr deutlich
in diese Richtung. So kommt es, dass — um der
Sache Uberzeugung und Nachdruck zu verlei-
hen - stets nur die hochsten Geister des Faches
und der Nachbardisziplinen angerufen werden;
unterhalb des (auch sprachlichen) Argumenta-
tionsniveaus von Dahlhaus und Adorno geht es
selten ab. Schleiermachers Hermeneutik wird
stets dann zur Hand genommen, wenn es gilt,
ein hoch stehendes Motto fir so manches Ein-
zelkapitel zu gewinnen. Ansonsten sind die
Hauptdiskutanten des Autors Autorititen wie
Freud, Goethe, Hegel, Holderlin, Lévi-Strauss,
Thomas Mann, Nietzsche, Novalis, Platon
oder Schlegel. Die herangezogene musikwis-
senschaftliche Forschungsliteratur zu Tris-
tan und Isolde lisst dhnlichen historischen
Abstand erkennen: Autoren wie Max Arend,
Hans Bliimer, Ernst Biicken, Wolfgang Golther,
Karl Grunsky, Edgar Istel, Alfred Lorenz und
Hans von Wolzogen mit seinen ,Leitfiden’ zih-
len jedenfalls nicht zur Avantgarde der gegen-
wirtigen Wagnerforschung. Dagegen fehlen
Autoren wie Robert Bailey, Manfred Hermann
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Schmid und Egon Voss. Auch eine kritisch-pro-
duktive Auseinandersetzung mit den Referaten
des Wiirzburger Wagner-Symposions 2000 fin-
det nicht statt, obwohl im Literaturverzeichnis
durchaus noch ein Titel aus dem Jahr 2002 auf-
gefiihrt ist.

Eine simple Google-Recherche hitte aufler-
dem ergeben, dass sich Dieter Borchmeyer
bereits im Jahr 1999 kundig zu ,Eros und Tha-
natos in Wagners ,Tristan und Isolde’” gedu-
Bert hat. Trotz dieser — gelinde gesagt — pro-
blematischen Auseinandersetzung mit der
musikwissenschaftlichen Seite der Angelegen-
heit (und nur fiir diese fiithlt der Rezensent sich
zustindig) spart der Autor nicht mit Seitenhie-
ben gegen , die Musiktheorie”, oder er erklirt so
manche namentlich genannte Arbeit kurzer-
hand fiir ,unbrauchbar”; entsprechend selektiv
wird im Literaturverzeichnis verfahren.

All dies macht das Lesen dieses Buches durch-
aus unerquicklich. Die Neugier des Rezensen-
ten wurde enttiuscht, im Grofien wie im Klei-
nen — etwa im Vorwort: Der pflichtschuldige
Dank an Vater und Ehefrau ist fiir den Leser
sicher weniger von Interesse als die Beant-
wortung der Frage, wer als wissenschaftlicher
Betreuer seine Hand tber dieses Dissertations-
Opus gehalten hat.

(Oktober 20006) Ulrich Bartels

Busoni in Berlin. Facetten eines kosmopoliti-
schen Komponisten. Hrsg. von Albrecht RIETH-
MULLER und Hyesu SHIN. Stuttgart: Franz
Steiner Verlag 2004. 283 S., Abb., Nbsp.

Der anzuzeigende Band geht zurtick auf eine
internationale Tagung , Ferruccio Busoni — Ein
Italiener in Berlin” vom Juni 2001, die unter
der Federfithrung der am musikwissenschaft-
lichen Seminar der Freien Universitdt Berlin
beheimateten Forschungsstelle ,Busoni-Editi-
onen” stand. Er kann als deren erste Arbeits-
probe gelten.

Die einzelnen Beitrige gruppieren sich in
einen quellenorientierten, einen werk- und
einen wirkungsgeschichtlichen Block, denen
ein ersichtlich als Eréffnungsvortrag konzi-
pierter Text des 2004 verstorbenen Steven Paul
Scher tiber das Libretto zu Busonis Brautwahl
vorangestellt ist. Darlegungen u. a. zu Busonis
Berliner Orchesterabenden (Martina Weindel),
zu seiner Verlagskorrespondenz (Eva Hanau)
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und zu Busonis selbsternannter Propagato-
rin Gisella Selden-Goth (Marc-André Roberge)
schlieflen sich an; Fiamma Nicolodi beleuch-
tet die Rezeption Busonis in Italien bis ca.
1950 (die es also durchaus gegeben hat), Austin
Clarkson zieht eine Verbindungslinie zu isthe-
tischen Positionen der New York School.

Dieversammelten Texte bewahren ganz tiber-
wiegend den Charakter miindlicher Rede. Aller-
dings hitte man sich zumindest fiir den aus
dem TItalienischen tibersetzten Beitrag Marco
Vincenzis zur Fantasia contrappuntistica eine
grindlichere Lektorierung gewunscht: Dass
mit dem Akkord ,von 15a” (S. 97) ein Quint-
dezimenakkord gemeint ist, erschlief3t sich nur
durch Riickiibersetzung bzw. Konsultation des
Notentexts (auf den mit pauschalen Seiten-,
nicht mit Taktangaben verwiesen wird).

An den werkorientierten Beitrigen schlief3-
lich fillt eine gewisse Fixierung auf Fragen
der Titelgebung auf (Albrecht Riethmuller zur
Sonatine ad usum infantis Madeline M* Ame-
ricanae, Joseph Willimann zu den Sechs Ele-
gien fiir Orchester, Insa Bernds zum Klavieral-
bum An die Jugend). Auch herrscht insgesamt
die Tendenz, Busonis ,Junge Klassizitit”, deren
Bewertung zwischen einem ,iber die Maflen
oft zitierte[n] Mini-Manifest” (Riethmiller,
S. 138) und dem ,reinsten Ausdruck einer ide-
alistischen Musikphilosophie” (Anna Ficarella,
S. 178) schwankt, in den betrachteten Kompo-
sitionen bestitigt zu finden.

(Juni 2006) Markus Boggemann

MARTIN MUNCH: Die Klaviersonaten und
spdten Préludes Alexander Skrjabins. Wechsel-
beziehungen zwischen Harmonik und Melodik.
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2004. XXII, 295 S.,
Nbsp. (musicologica berolinensia. Band 11.)

MARINA LOBANOVA: Mystiker, Magier,
Theosoph, Theurg: Alexander Skrjabin und
seine Zeit. Hamburg: von Bockel Verlag 2004.
364 S., Abb., Nbsp.

Rechtzeitig zum 90. Todestag des russischen
Komponisten Aleksandr Skrjabin sind zwei
Publikationen erschienen, die unterschiedlicher
kaum sein konnten. Der Pianist und Kompo-
nist Martin Miinch legt eine analytische Arbeit
vor, die sich unter der Primisse ,Was den Weg
zu Skrjabin wohl vornehmlich behindert, ist
seine Philosophie” (S.2; Begriindung S. 45)
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ausdriicklich  auf kompositionstechnische
bzw. ,syntaktisch-grammatikalische” (S. 168)
Aspekte konzentriert. Die Musikwissenschaft-
lerin Marina Lobanova dagegen betrachtet die
sprachlich-philosophisch-geistige Komponente
,als organischen Bestandteil seiner Werke”
(S. 18) und arbeitet neben den Quellen und
Einfliissen auch das Individuell-Eigenstindige
von Skrjabins Gedankenwelt heraus. Auf diese
Weise nihern sich beide Autoren dem Kompo-
nisten und seinem Werk von diametral ent-
gegengesetzten Seiten. Dass hinsichtlich der
klingenden Musik keine der beiden Arbeiten
wirklich befriedigt, haben diese beiden neuen
mit allen bisherigen westeuropiischen Publi-
kationen tber Skrjabin gemein.

Miinchs Untersuchung basiert auf einer
schon 1986 eingereichten Prifungsarbeit
fur das Lehramt an Gymnasien (Universitit
Mainz). Die Zielrichtung ist freilich noch heute
vielversprechend, denn der Verfasser betrachtet
seine Ausarbeitung als Grundlagenforschung
fir eine neue Form von Harmonielehre, Kon-
trapunkt und Stilkunde. Zu diesem Zweck ent-
wickelt er eine musikanalytische Zugangsweise
(vgl. S. 178 £.), die der Auflésung der harmoni-
schen Tonalitit (im Sinne Skrjabins ebenso wie
Schonbergs) und der Lehre von den begrenzt
transponierbaren Modi (Messiaens wie Hau-
ers) gleichermaflen gerecht werden soll. Das
mathematische Riistzeug dazu bietet ihm der
Computer — 1986 noch eine Hiirde, die Miinch
so begeistert genommen hat, dass er in seiner
Arbeit zudem ein weiterhin giiltiges Potenzial
fir die Musik-Softwareentwicklung sieht.

Im Mittelpunkt von Miunchs musikanaly-
tischem Denken steht die Wechselbezichung
zwischen Harmonie und Melodie, laut Skrja-
bin ,zwei Seiten eines Prinzips”, die in seinem
Schaffen zur Synthese gelangen sollen (Zitat
auf S. 47). Abgesichert durch Textausziige aus
der nicht russischsprachigen Skrjabin-Literatur,
stellt Miinch Skrjabins Weg zur Moderne gegen
den Schonbergs (ein Leitthema der Arbeit) und
beginnt nach etwa einem Viertel seines Buches
mit einer Auflistung der harmonischen und
melodischen Merkmale von Skrjabins Musik.
Diese erfolgt zeitlich gegliedert (wobei es amii-
sieren mag, dass dem mit 43 Jahren verstorbe-
nen Komponisten neben seinem Spitwerk noch
ein ,Ultraspatwerk” [S. 73] zugebilligt wird), ist
in der Darstellung knapp, sprachlich schnor-
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kellos und durch Verweise auf den Notentext
im Allgemeinen nachvollziehbar.

Miinchs Deutung von Skrjabins Klangzen-
trentechnik konnte sodann den Einstieg in die
im Titel versprochene Darstellung der Klavier-
sonaten und spaten Préludes bieten; wer sol-
ches erwartet, wird jedoch enttiuscht. Zwar ist
knapp ein Drittel der Arbeit Miinchs Analyse-
verfahren gewidmet; dieses besteht aber ber-
wiegend aus 60 ,Definitionen”, deren Sinn sich
nurdem erschliefit, der ein grundsitzliches Inte-
resse an Computeranalyse hat. Denn Miinch
entwirft hier lediglich das Modell einer hypo-
thetischen Basis fiir eine computergestiitzte
Untersuchung und verzichtet vollstindig auf
Verkniipfungen mit dem Notentext. Dass
bereits ohne Computer dhnliche Denkrichtun-
gen aus der Musik abgeleitet (und fiir den Ver-
stehensprozess fruchtbar gemacht!) wurden,
zeigen die Arbeiten von Hanns Steger (Materi-
alstrukturen in den fiinf spdten Klaviersonaten,
die Munch zitiert) und Detlev Gojowy (dessen
zentrale Dissertation zur Neuen sowjetischen
Musik der 20er Jahre Miinch nicht zitiert, des-
sen Erkenntnisse zur ,linearen Moderne” fiir
das Verstindnis von Skrjabin und seinen Nach-
folgern aber hochst erhellend sind).

So gesehen, ist Miinchs Arbeit ganz im Skrjab-
inschen Sinne eine Vorbereitende Handlung, die
nicht etwa zum tieferen Verstindnis des Kunst-
werks vordringt, sondern die Absicht verfolgt,
die gefundenen Einzelfakten spiter einmal ,in
ihrer Gesamtheit als algorithmisches System
eines Random-Generator [sic] konditionieren zu
konnen” (S. 259) — mit dem Fernziel , der Extra-
polation von Skrjabins Stil” (S. 260). Das Pro-
blembewusstsein angesichts einer Arbeit, die
sich lediglich als Zwischenergebnis versteht,
ist deutlich vorhanden (S. 263 ff.), lindert aber
nicht die Enttiuschung, dass der Titel etwas ver-
spricht, was das Buch an keiner Stelle einlost.

Umso begieriger greift man zu dem von der
Deutschen Forschungsgemeinschaft geforder-
ten, schon gebundenen, aber streckenweise
miserabel redigierten Buch von Marina Loba-
nova, das den Komponisten Skrjabin aus der
russischen Geistesgeschichte heraus verstehen
will.

Wie kaum eine zweite Autorin ist Lobanova
dafiir pridestiniert, den Kiinstler in die unter-
schiedlichen gedanklichen Theorien des ausge-
henden 19. Jahrhunderts einzubinden. Sie plat-
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ziert Skrjabins individuellen geistigen Kosmos
,zwischen Sobornost-Idee [auf S. 59 als ,geis-
tige Gemeinschaft aller Menschen” definiert]
und Theosophie” und kann auch die Bezlige
zu Symbolismus und Slawophilie tiberzeugend
herausarbeiten. Durch ihre reiche Kenntnis
der entsprechenden Schriften und slawischen
Denkmodelle zeigt sie — vielleicht zum ersten
Mal derart materialreich —, dass Skrjabin kein
abgehobener Mystiker und Asthet war, sondern
dass seine Vorstellungen von Welt, Kunst und
Kinstler fest in seiner Zeit wurzeln.

Lobanova widmet sich der Frage, welche
Bedeutung das Schaffen und die Schopferper-
sonlichkeit in Skrjabins Kunst- und Weltge-
biaude einnehmen, berticksichtigt die Aspekte
Okkultimus, Mystik und Magie, Ekstase, Pan-
erotik, Wahnsinn, Genie und das Satanische
mit einer Fulle von ausfiithrlichen Zitaten, um
dann ,Zur Poetik, Theorie und Kompositi-
onstechnik Skrjabins” vorzudringen.

Diesen zweiten Teil ihrer Ausarbeitung
beginnt Marina Lobanova mit Untersuchun-
gen zur Harmonik — im Unterschied zu Martin
Miinch hauptsichlich unter Berticksichtigung
der Bereiche ,Obertonharmonik” und ,Ultra-
chromatik”, die Lobanova fiir stilpragend halt.
Obwohl der gedankliche Hintergrund weiter-
hin im Zentrum der Erorterungen steht, betont
Lobanova die Rationalitit des eigentlichen
Kompositionsprozesses (z. B. S. 240) und zeigt
anhand bestimmter motivischer und rhythmi-
scher Floskeln, wie Struktur und Ausdrucksge-
halt der Musik einander bedingen.

Seitenblicke auf die Weiterentwicklung Skrja-
binscher Errungenschaften bei Nikolaj Ros-
lawez, Leonid Sabanejew und Georgi Konjus
fithren schlief8lich zum Ton-Farbe-Problem in
Skrjabins letztem vollendetem Orchesterwerk,
Prométhée. Die Musik und ihre synisthetische
Realisierung werden in das Evolutionskonzept
der Theosophie gestellt, so dass die Verbindung
von geistiger Idee und musikalischer Konzep-
tion erklirt, aber leider nicht anhand von Parti-
turausziigen prizisiert wird.

Lobanova nimmt den Menschen, Denker,
Kiinstler und Astheten Skrjabin ernst und stellt
seine sprachlichen Auflerungen in einen kom-
plexen gedanklichen Kontext, den es gilt nun
endlich auch einmal fiir die Musik und ihre
klingende Realitit fruchtbar zu machen.
(September 2006) Kadja Gronke
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CHRISTIAN RAFF: Gestaltete Freiheit. Studien
zur Analyse der frei atonalen Kompositionen
Arnold Schonbergs — auf der Grundlage seiner
Begriffe. Hofheim: Wolke Verlag 2006. 328 S.,
Nbsp. (sinefonia 5.)

Seit einigen Jahren wird in der Musiktheo-
rie erneut die Frage nach der Selbstverortung
des Faches zwischen Historie und Systematik
thematisiert. Zu dieser Diskussion einen Bei-
trag zu leisten, ist das erklirte Ziel der Tiibin-
ger Dissertation von Christian Raff. Als ihren
Gegenstand wihlt sie Arnold Schénbergs Kom-
positionen aus der Phase der freien Atonalitit,
insbesondere die Lieder op. 14 und op. 15 sowie
die Klavierstiicke op. 11 und op. 19. Deren
detaillierte Analysen machen den Hauptteil
der Arbeit aus, wobei es dem Verfasser erklir-
termaflen darum zu tun ist, die genannten
Werke im Sinne eines historischen Ansatzes
anhand von Schonbergs eigenen analytischen
Kategorien zu erschlieflen (S. 10 f.). Dass diese
allerdings ,im wesentlichen der Zeit nach 1930
entstammen, vergleichbare Quellen fiir den
Zeitraum der freien Atonalitit [...] weitgehend
fehlen” (S. 11), stellt das methodische Grund-
problem einer solchen Herangehensweise dar.
Es wird, um es vorwegzunehmen, vom Autor
nicht gelost. Die im ersten Teil der Arbeit ent-
falteten kategorialen Grundlagen der Analysen
entstammen tberwiegend Schonbergs Lehr-
werken aus amerikanischer Zeit, den fragmen-
tarischen Schriften Zusammenhang, Kontra-
punkt, Instrumentation, Formenlehre und Der
musikalische Gedanke und die Logik, Technik
und Kunst seiner Darstellung sowie spiteren
Schriften aus dem Schiilerkreis.

Die zentrale Frage ihrer Ubertragbarkeit auf
eine frithere Schaffensphase jedoch wird nur
unzureichend behandelt: Es bleibt bei Mutma-
Bungen (S. 169), Glaubenssitzen (S. 9), unkri-
tischen Riickgriffen auf Selbstinterpretati-
onen und andere Aussagen a posteriori (z. B.
auf Schonbergs in vieler Hinsicht interpreta-
tionsbediirftigen Brahms-Aufsatz, auf Anton
Weberns Vortrige und auf die Schriften Josef
Rufers und Erwin Ratz’) und beim - logisch
zirkelhaften — Rekurs auf die Kompositio-
nen. Da auch die Differenz zwischen Schoén-
bergs kiinstlerischer und pidagogischer Pra-
xis unberticksichtigt bleibt und die — quellen-
millig tatsichlich durch nichts zu belegende
— Annahme einer zeitlebens giiltigen Ausrich-
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tung an den Maximen von Zusammenhang,
Logik und Fasslichkeit die Analysen leitet
(S. 172), dringt sich der Verdacht auf, es sei
dem Autor mit seinen methodischen Aspira-
tionen nicht sehr ernst. Auch wird die neuere
Literatur (ab ca. 1990) kaum und die anglo-
amerikanische gar nicht zur Kenntnis genom-
men, was nicht wenig zum Eindruck des for-
schungsgeschichtlich Altbackenen beitrigt.

Der eingangs erhobene Anspruch eines |, his-
torischen Ansatzes” (S. 11) jedenfalls wird von
der Arbeit geradezu konterkariert. Was bleibt,
ist eine Sammlung handwerklich solider und
teilweise auflerordentlich detaillierter Analy-
sen, fiir deren Nachvollzug man allerdings vom
selbstzweckhaften Wert solcher Untersuchun-
gen liberzeugt sein sollte.

(Dezember 20006) Markus Boggemann

ERNST TOCH: Die gestaltenden Krifte der
Musik. Eine Einfiihrung in die Wirkungsme-
chanismen von Harmonik, Melodie, Kontra-
punkt und Form. Mit einem biographischen
Essayvon Lawrence WESCHLER. Aus dem ame-
rikanischen Englisch von Hermann ]. METZ-
LER. Hofheim: Mirliton im Wolke Verlag 2005.
286 S., Nbsp.

Weniger zu rezensieren als mit Freude anzu-
zeigen ist die deutsche Ubersetzung von Ernst
Tochs 1944 an der Harvard University gehal-
tenen Vortrigen, die erstmals 1948 unter dem
Titel The Shaping Forces in Music in New York
erschienen und in der Folge mehrfach wieder-
aufgelegt wurden. Urspriinglich fiir ein nicht-
spezialisiertes Publikum konzipiert, bieten sie
dennoch einen substanziellen Einblick in das
kompositorische Denken im Allgemeinen und
das des Verfassers im Besonderen. Tochs Orien-
tierung am Primat der melodischen Linie, die
ihn als Exponenten der Avantgarde der zwanzi-
ger Jahre ausweist und die schon seine Melodie-
lehre von 1923 bezeugt, priagt auch sein zwan-
zig Jahre spiter entstandenes theoretisches
Hauptwerk. Wobei freilich die Theorie sehr
gemifigt daherkommt: Der Autor will weniger
beweisen als vielmehr plausibel machen, am
Einzelfall ein Allgemeines erhellen. Wer also
eine geschlossene Darlegung kompositorischer
Maximen erwartet, wird enttiuscht werden.
Diese Enttiuschung wird jedoch mehr als auf-
gewogen durch (mit annihernd 400 Notenbei-



298

spielen tppig illustrierte) luzide Bemerkungen
aus der Sicht eines Komponisten u. a. zu Fra-
gen der Organisation von Horizontale und Ver-
tikale, zur ,Kunst der Verbindung” (S. 180 ff.)
von Formteilen und zur Gestaltung von
,Anfang und Ende” (S. 222 ff.) einer Komposi-
tion. Es geht mithin um Elementares, das zwar
tberwiegend anhand von Beispielen des 18.
und 19. Jahrhunderts (grosso modo zwischen
Bach und Strauss) behandelt wird, das aber in
der Art seiner Behandlung vielfache Anregun-
gen fiir analytische Perspektiven auf die Musik
der klassischen Moderne (und méglicherweise
auch dariiber hinaus) bietet.

(November 2006) Markus Boggemann

CLAIRE TAYLOR-JAY: The Artist-Operas of
Pfitzner, Krenek and Hindemith. Politics and
the Ideology of the Artist. Aldershot u. a.: Ash-
gate 2004. VIII, 225 S., Abb., Nbsp.

Claire Taylor-Jay, senior lecturer der Roe-
hampton University London, beleuchtet in
ihrer Studie zu drei Kunstleropern des begin-
nenden 20. Jahrhunderts wesentliche Stati-
onen der deutschen Geschichte dieser Jahre:
Palestrina reicht ins spite Kaiserreich zurtick,
Jonny spielt auf entstand wihrend der ,golde-
nen’ Zeit zwischen Hyperinflation und Welt-
wirtschaftskrise, Mathis der Maler am Beginn
der NS-Diktatur. Zugleich markieren die drei
Werke Einschnitte im Umgang mit der Mo-
derne: Pfitzner sei ,affected by the alterations
in the aesthetic landscape brought about by
modernism”, Kreneks Oper sei ,written when
the embracing of modern life was at its height”,
die von Hindemith ,came during the period of
backlash against this phenomenon” (S. 23). Im
Schwerpunkt untersucht die Autorin Modelle
vom Verhiltnis des Kunstlers zur Gesellschaft
im Umbkreis der zeitgenossischen Politik.

Sie beginnt mit einem historischen Uber-
blick. Die Einleitung ist kenntnisreich ange-
legt, aber im Detail zu grob gerastert; man ver-
misst (auch spiter) eine griindliche Auswer-
tung von Quellen und Literatur. Taylor-Jay gibt
oft nur Schlagworte als Anhaltspunkte, fiir das,
was sie anstrebt, reichen 34 Seiten nicht aus.
Um zwei Beispiele zu nennen: Nicht alle ,com-
posers needed to look for new ways to earn a
living”, um auf ,the decline of [...] patronage at
the end of the eighteenth century” zu reagieren
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(S. 2) — hier wiren aus dem Untersuchungszeit-
raum etwa die hofischen Angestellten Richard
Strauss und Max Reger zu nennen; Musik fiir
das Tagesgeschift’ und ,fiir die Ewigkeit’ ist
nicht immer zu trennen und konnte tiberlap-
pen. Der Schluss der Einleitung widmet sich
der Frage, ob Kiinstleropern autobiografisch
gelesen werden diirfen. Taylor-Jay favorisiert
die Deutung, dass der empirische Komponist
im fiktionalen Kunstler nicht sich selbst dar-
stelle, sondern nur ein Rollenbild konstruiere,
das aber die Konstruktion des Rollenbilds sei-
nes Urhebers veranschauliche.

Pfitzners Palestrina schlief3t Taylor-Jaymit Tho-
mas Manns Betrachtungen eines Unpolitischen
als Dokument des politischen Konservativismus
kurz (wozu die Arbeiten von Hermann Kurzke
lesenswert gewesen wiren). Manns ,Unpoliti-
sches’ charakterisiert sie als ,not only ,nonpo-
litical’, but ,suprapolitical’” (S. 47). Wenn Mann
das Konzil als ,politisch’ beschrieb, so liest die
Autorin Palestrina als Verkorperung des Unpo-
litischen, von der Gesellschaft getrennt Leben-
den (S. 53), der in Szene 5-6 des I. Aktes akzep-
tiert ,that his artistic calling makes it necessary
for him to live apart from other mortals” (S. 55).
Die sechste Szene ist fiir Taylor-Jay die Schliissel-
szene: Durch seine Eingriffe in die einmontier-
ten Palestrina-Zitate verquicke Pfitzner dessen
Idiom mit seiner eigenen Musik, ,thereby inscri-
bing himself into that music” (S. 60). Wenn er
Palestrina als Genie darstelle (S. 62—-66), meine
er also auch sich selbst. Dass Pfitzner einen Ita-
liener als Projektionsfliche wihlte (wogegen die
Konzilszenen andere Nationen unvorteilhaft
portritierten), erklirt die Autorin etwas bemiiht
mit dessen Status als Unpolitischem: ,his sepa-
ration from society makes him suprapolitical,
and his own nationality is therefore irrelevant”
(S. 81). Pfitzner habe mit Palestrina gezeigt, wie
er sich und seine Stellung zur Gesellschaft ide-
aliter vorstelle: ,,a kind of wish-fulfilment”, das
im Diskurs des Unpolitischen und in der Musik
konservative Ideen darstelle, deren vom Kompo-
nisten ertriumte Anerkennung jedoch nur im
fiktionalen Rahmen der Oper gelinge.

Ein dhnliches Modell erkennt Taylor-Jay in
Jonny spielt auf, doch ziehe Krenek einen ande-
ren Schluss (S. 132). Thn setzt sie in Verbin-
dung mit Paul Bekkers — von ihr mehr zitier-
tem als diskutiertem — Wort von der ,gesell-
schaftbildenden Kraft” der Musik. Die Polari-
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tit von Jonny und Max bedeute den Kern der
Oper, ihr Verhiltnis zum Mythos des Ameri-
kanismus, den musikalisch der ,Jazz’ als , sym-
bol for America” (S. 104) vertritt, ihren Konf-
likt. Der Amerikaner Jonny stehe fir die Inter-
aktion mit der Gesellschaft, der Europier Max
fiir die Isolation der Berg- und Gletscherwelt.
Max sei zugleich die Parodie der , stereotypical
Romantic artist figure, out-of-date and slightly
ridiculous” (S. 114), und ein Bild des kiinstleri-
schen Modernisten: scheinbare Gegensitze, die
in der Asthetik des Exklusiven konvergieren.
Wihrend Jonnys Musik ihr Publikum erreiche
(S. 119), gelinge Max das nicht mehr, der den
Kontakt zur Welt abreiflen lieB. SchlieBlich
zeige Krenek, wie Max auf dieses Dilemma
reagiere, ,how the classical composer becomes
converted to the ways of the modern world”,
und in die Gesellschaft zurtickfinde (S. 136).
Jonny und Max deutet Taylor-Jay als zwei Rol-
lenbilder, mit deren Positionen Krenek expe-
rimentierte. Doch unterscheide sich Kreneks
utopischer Wunschtraum von Pfitzners inso-
fern, als es Krenek gelinge, durch die ,Jazz'-Ele-
mente sein Ideal des Komponierens in Interak-
tion mit der Gesellschaft und in Hinwendung
zum Amerikanismus-Mythos auch real einzu-
l6sen.

Zuletzt wendet die Autorin sich Hindemiths
Mathis zu. Dessen Deutung als Ausdruck der
Jnneren Emigration’ unterzieht sie einer Neu-
bewertung, um zu zeigen ,that elements of the
opera resonate strongly with contemporary poli-
tical thought” (S. 144). Ein kursorischer Uber-
blick zeigt ,sozialistische’ Ideologeme im Natio-
nalsozialismus und fithrt zu Hugh Ridleys Bild
eines Hufeisens, in dem ,the extremes are clo-
sest to each other and [...] the centre [...] is out of
touch with the extremes” (S. 150). Das bedeute
eine tberlappende Grauzone zwischen ,linkem’
und ,rechtem’ Rand. Hier hitte man sich eine
sorgfiltigere Argumentation gewiinscht, denn
wieder werden komplexe Sachverhalte so ver-
einfacht, dass sie auf wenigen Seiten anzureiflen
sind. Hindemiths Asthetik, fihrt die Autorin
fort, sei dhnlich diffus; ,elements of his beliefs
seem conservative, even reactionary, while oth-
ers have been aligned with left-wing ideologies”
(S. 154). Die Diskussion der Unterweisung im
Tonsatz, insbesondere der Kategorie des Natiir-
lichen, lisst sie folgern, hier suche Hindemith
Anschluss an ,a cultural heritage which at this
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time was also being used politically [...] and
links him to a politically reactionary discourse”
(S. 157). Das sind thesenhaft zugespitzte For-
mulierungen, die die Autorin spiter relati-
viert: Immerhin wiren Intention und Rezep-
tion zu trennen, wie ein Seitenblick auf Béla
Bartok gezeigt hitte. Im Resultat verortet Tay-
lor-Jay Hindemith in der Grauzone ,where the
ideologies of left and right overlapped” (S. 162).
Mathis deutet sie nicht als Protokoll des Riick-
zugs, sondern als Dialog mit der Gesellschaft
(S. 165): Der Protagonist stelle seine Kunst in
den Dienst des ,Volks”. Eindrucksvoll dokumen-
tiert sie (wie 2001 bereits Jiirg Stenzl) Reflexe
der NS-Rhetorik im Libretto (S. 172), wogegen
andere Thesen (religiose Musik als ,Gebrauchs-
musik”, S. 171) unausgereifter wirken. Die
Frage, ob Mathis autobiografische Ziige trage,
fihrt Taylor-Jay abermals zum Modell der ideo-
logischen Grauzone; Hindemiths Kontakte mit
NS-Stellen deutet sie zum Teil, aber eben nicht
nur als Opportunismus (S. 188). Weit iiber Hin-
demith hinaus erweist sich das Dilemma des
unscharfen Begriffs der ,inneren Emigration’:
tatsichlich eine Reihe von ,,uncomfortable ques-
tions” (S. 181). Taylor-Jays Losung liegt darin,
Hindemith eine Entwicklung zu attestieren: ,a
man who at first thought the Nazis shared his
own vision of an ideal society, and who was only
later disabused of this belief” (S. 192). Ubrigens:
Eine interessante Stelle scheint mir der Schluss
des Vierten Bildes zu sein, und je nach dessen
Deutung wiren diese Thesen zu hinterfragen.
Macht es nicht stutzig, Mathis singen zu horen:
,Aus Ketten wolltest du die Briider befreien.
[...] Und was bist du gewesen? Ein unzufriedner
Maler, ein mifratener Mensch. [...] Gib auf.”?
Oder ist das Zufall?

Vor allem die Wahl der untersuchten Bei-
spiele macht die Studie zu einer lesenswerten
Beschiftigung mit der Kiinstleroper des begin-
nenden 20. Jahrhunderts. Trotzdem bleiben
einige Wiinsche offen: insbesondere ein stirke-
rer Bezug zu den Quellen, weiter gehende Aus-
wertung der neueren Literatur (es ist schade,
dass Taylor-Jay Andreas Eichhorns Buch iiber
Bekker nicht abgewartet und das von Vera Baur
tibersehen hat; bei der kursorischen Diskus-
sion von Hitlers Weltanschauung sind weder
Ludolf Herbst noch Ian Kershaw erwihnt),
ausfiihrlichere Integration des politischen
und musikalischen Umfelds und intensive-
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rer Bezug zum Notentext. Die zitierten Quel-
len sind nicht immer gleich sorgfiltig ausge-
wertet. Otto Ursprungs Aussage, Palestrinas
Musik sei ,uberweltlich”, fehlt in der Formu-
lierung ,stands [...] over place” der metaphysi-
sche Uberbau und ist als , supranational” nur
eingeengt gedeutet (S. 82): Wire sie nicht bes-
ser als ,otherworldly’ wiedergegeben, und hitte
sich dann nicht eher ,supranatural’ angeboten?
(Generell fillt auf, dass Taylor-Jay im Zweifels-
fall ihre Quellen eher politisch deutet als tiber
Alternativen nachzudenken.) Solche Missge-
schicke sind ebenso bedauerlich wie Versehen
in der Schreibweise von Namen und Titeln,
und sie wiren durch ein griindliches Lektorat
vermeidbar gewesen. Die Thesen sind trotz-
dem prizise formuliert, sie untermauern gin-
gige Vorstellungen, revidieren sie oder fordern
zur (durchaus kritischen) Diskussion heraus.
Taylor-Jays Studie kann nicht das letzte Wort
zu diesem Thema sein, aber sie ist ein prakti-
kabler Ausgangspunkt.

(Dezember 2006) Christoph Hust

MARCO FREI: ,Chaos statt Musik®, Dimitri
Schostakowitsch, die ,,Prawda“-Kampagne von
1936 bis 1938 und der Sozialistische Realis-
mus. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2006. 342 S.,
Abb., Nbsp.

War der folgenreiche Verriss der Oper Lady
Macbeth von Mzensk lediglich ein ,Betriebs-
unfall der sowijetischen Kultur” oder doch
vielmehr die ,Spitze des Eisbergs” ihrer tota-
len Unterwerfung und neuen Disziplinierung
nicht nur in der Musik? Marco Frei belegt mit
einer Fiille von zeitgenossischen Dokumenten
das letztere, nicht ohne sich hierbei bewusst
zu werden, dass mit westlichen Begriffen und
Denkgewohnheiten den Besonderheiten der
Sowjetwelt jener Zeit nicht beizukommen ist.
So beginnt er ihre ausfiihrliche Beschreibung
mit den Mechanismen der Presselenkung und
Analysen, was unter Begriffen wie kleinbiir-
gerlich’ oder Volksfeind’ in jenen 30er-Jahren —
vom Westen kaum zur Kenntnis genommen
oder gar von ,Intellektuellen’ wie Lion Feucht-
wanger, Bernard Shaw, Romain Rolland oder
Heinrich Mann gefeiert — durchaus verbreche-
rischen Charakters war, woriiber sich Schosta-
kowitsch nach dem Zeugnis seines Sohnes
nichts vormachte.
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Nicht nur politische Exponenten wie Bucha-
rin als Chef der Iswestija oder Offiziere wie
Marschall Tuchatschewski wurden Todesop-
fer jener staatlichen Gewaltorgie, sondern eben
auch Kiinstler wie Isaak Babel, Ossip Mandel-
stam oder Wsewolod Meyerhold — ob Maxim
Gorki wegen seines Eintretens fiir den angegrif-
fenen Schostakowitsch zu Tode kam, ebenso
Meyerhold, bleibt zu mutmaflen. Schostako-
witsch blieb am Leben — aber unter welchen
Kompromissen? Nach der verbotenen Lady
und abgesehen von der Offenbachiade Moskwa
Tscherjomuschki komponierte er keine Oper
mehr, dafiir zehn teils nicht minder umkimpfte
Sinfonien — doch in Angleichung an Forderun-
gen des Sozialistischen Realismus? Oder in
deren grotesk ausfallender , dsthetischer Uber-
erfiillung”? Wo sprach er ,sein eigenes Wort”,
was verspottete er wo und mit welchen Mit-
teln? Posaune, Fagott, Holzschlagzeuge, aber
auch Selbstzitate gerade aus verfemten Werken
riicken in den Blick dieser umfassenden typo-
logischen Analyse. Seine Gustav-Mahler-Nach-
folge machte ihn sicher nicht beliebter, denn
auch dieser zihlte, wie im ,Dritten Reich’, in
Sowjetrussland zu den Unerwiinschten. Inwie-
weit blieb er den Forderungen des Sozialisti-
schen Realismus doch nahe, wenn er die Mittel
und Wege der westlichen Avantgarde — obschon
selber radikalster Neutoner der ersten Stunde
— fur sich verwarf und Musik fir sein Volk
schrieb, wie es Tschaikowsky und Mussorgski
getan hatten? Die Alternative ,Staatskiinstler
oder Dissident?’ hat uns ja weithin den Blick
fir ,normalere’ Fragestellungen an ein Kom-
ponistenwerk verstellt — von Marco Frei wer-
den sie erneut versucht an jenem Komponisten,
der bisher in Ost und West, wie seine Nachrufe
belegen, nie durchschaut wurde.

(November 2006) Detlef Gojowy

DAVID FANNING: Shostakovich: String Quar-
tet No. 8. Aldershot u. a.: Ashgate 2004. X1V,
185 S., Abb., Nbsp., CD (Landmarks in Music
since 1950.)

Unter den Streichquartetten Dmitri Schosta-
kowitschs das Achte als Schliisselwerk (,Land-
mark”) zu bezeichnen, gibe es einen Grund
schon in seiner Popularitit, vor allem aber in
seiner verblrgten Bestimmung zum eigenen
Gedenken des Komponisten (die offiziose Wid-



Besprechungen

mung ,den Opfern von Faschismus und Krieg”
war nachtriglich erzwungen), die sich in einer
Fulle von Selbstzitaten und Milieuanspielun-
gen kundtut, denen der Autor in fleiffigen Ana-
lysen nachgeht. Gab es gerade in deren Folge
Auferungen von Zweifel am Kunstrang gerade
dieses Quartetts? Fannings Argumentationen
deuten in diese sonst wenig verstandliche Rich-
tung.

Plausible Stellung bezieht er in der (gemein-
hinvieles verengenden) Frage ,, Staatskomponist
oder Dissident?”. Seine Dissidenz bestehe nicht
in dieser oder jener Auflerung oder Beurteilung
von Zeitgenossen in seinen Memoiren, sondern
(tibereinstimmend mit Tamara Levaja) in der
Eigenstindigkeit seiner Handschrift in einer
Zeit, die Individualismus nicht als Stirke sah,
sondern als verdichtigen Abweg. Nicht aufge-
gangen ist Fanning jedoch die starke Beziehung
der Sprache auch dieses Quartetts zu Elemen-
ten jiddischer Volksmusik, die den Komponis-
ten begeisterte, oder das urspriingliche Schii-
lerverhiltnis nicht nur Galina Ustvolskajas,
sondern auch Edison Denisovs zu ihm.

Krasse Fehlinformationen begegnen in der
Darstellung der Entstehungsumstinde des
Quartetts, das Schostakowitsch im Gistehaus
der DDR-Regierung im sichsischen Gohrisch
anlisslich der Dreharbeiten zu dem Propa-
gandafilm Fiinf Tage, fiinf Ndichte Leo Arn-
stams begann (noch nicht vollendete), zu dem
er die Musik schrieb. , This was a Russian-East
German collaboration, relating the story of how
Red Army soldiers to managed to save some of
Dresden’s art treasures before the final destruc-
tion of the city at the end of the Second World
War.” (S. 17). Dies bzw. der Inhalt dieses Films
(wie Rotarmisten aus halb zerstérten Kel-
lern und Ateliers verborgene Kunstschitze der
Dresdner Galerie zur Bewahrung und Restau-
rierung in die Sowjetunion ,retteten’) ist tat-
sichlich eine ,Story’, die seit ihrer propagandis-
tisch gefeierten Riickgabe an die DDR ab 1955
offiziell verbreitet und obligatorisch war. Vor-
dem galten diese Kunstschitze als vernichtet,
und Hinweise oder Vermutungen tiber ihren
Verbleib wiren unter den Straftatbestand der
,Boykotthetze” gefallen.

Tatsiachlich hatte die am 9. Mai 1945 in
Dresden einriickende Sowjetarmee die evaku-
ierten Bestinde dieser Galerie (u. a. mit der Six-
tinischen Madonna) als Beutekunst beschlag-
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nahmt und nach Russland verbracht — nicht
aus halb zerstorten Gelassen, sondern einem
Tunnel der stillgelegten Eisenbahnlinie Pirna—
Zehista, wo sie zunichst nicht vor sowjeti-
schem Zugriff, sondern vor alliierten Bomben-
angriffen in Sicherheit gebracht worden waren
(denen am 13./14. Februar tatsichlich ein zum
Abtransport bereitstehender Lastzug zum Opfer
fiel, u. a. mit Corbets Steinklopfern). Einzelne
Gemilde, die an anderen Orten diesem Zugriff
entgangen waren (z. B. Franz Hals’ Bobbe Hille
und der Raucher oder Mdnner, die den Mond
betrachten von Caspar David Friedrich) konnte
man seither im Ausweichquartier Schloss Pill-
nitz besichtigen, denn die Sempergalerie war ja
am 13. Februar zerstort worden — das Ubrige sei
jedoch unwiederbringlich verloren, hief3 es.

So war es eine kaum mehr erwartete Uber-
raschung, als die Sowjetunion1955 und 1957
in gebiihrend gefeierten Akten an die befreun-
dete DDR die erhaltenen Gemilde nach Dres-
den zuriickgab, wofiir die Sempergalerie eilends
wiederaufgebaut wurde — und eben hierzu kon-
struierte jener Film Fiinf Tage, fiinf Ndchte eine
entsprechend rithrende, dramatische Legende;
Schostakowitsch lieferte die Musik.

Fanning fiigt ihr eine neue hinzu mit der
Version, die sowjetische ,Rettung der Gemalde’
hitte stattgefunden ,before the final destruc-
tion of the city at the end of the Second World
War.” Wie auch immer, geschah sie nicht
,before”, sondern ,after” — Die ,final destruc-
tion” der Dresdner Innenbezirke hatte die Royal
Air Force zuvor am 13./14. Februar besorgt.
(Dezember 20006) Detlef Gojowy

D. D. SOSTAKOVIC: Pis'ma I. I. Sollertinskomu.
(D. D. Schostakowitsch: Briefe an I. 1. Soller-
tinski). Hrsg. von Dmitrij Ivanovi¢ SOLLER-
TINSKJI. Vorwort: L. G. KOVNACKAJA. Sankt
Petersburg: Kompozitor 2006. 276 S., Abb.

Die lebenslange Freundschaft des Kompo-
nisten mit dem vier Jahre ilteren, 21 Sprachen
beherrschenden genialen Philologen, Musik-
wissenschaftler und Dramaturgen der Lenin-
grader Philharmonie hatte 1921 am Konser-
vatorium begonnen und sich zu aulRerordentli-
chem Vertrauen, bis zur Beichte von Liebesaffi-
ren und Familienproblemen gefestigt — musik-
geschichtlich aktenkundig ist, dass Sollertins-
kij als Verfasser der ersten sowjetischen Gus-
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tav-Mahler-Monographie 1932 dem jungen
Freund die so wichtige und prigende Kenntnis
von dessen Werk vermittelte.

Sein Sohn Dmitrij Ivanovi¢ hat mit Unter-
stiitzung von Schostakowitschs Witwe Irina
Antonovna und dessen Sohn Maxim 172 Briefe
des Komponisten von 1927 bis 1943 mit aus-
fuhrlichen Kommentierungen als einmalige
Zeugnisse erster Hand von Vorgingen doku-
mentiert, die bislang nur aus zweiter oder drit-
ter bekannt waren — zu lesen unter Einrech-
nung der von den Korrespondenten durchaus
gegenwartig gedachten Zensur, die z. B. den
Bericht tiber eine von Stalin prisidierte Sit-
zung im November 1935 nur in Hurraténen zu
notieren geraten scheinen lief3, die auch heu-
tigen russischen Herausgebern durchaus als
maskiert gelten.

Die Blutspur des , Stalinterrors” (Kovnackaja
S. 13), iiber den Schostakowitsch in seiner Zeu-
genaussage Volkov berichtete, welche nicht nur
laut NKWD-Verordnung eine Filschung sein
musste, sondern gelegentlich auch in Erwigun-
gen westlicher Autoren der Autorisation ent-
behrte, zieht sich in Einzelheiten und biogra-
fischen Fuflnoten durch die 172 Dokumente
— wenn Schostakowitsch seine Siebte, ,Lenin-
grader” Sinfonie, wie er Volkov erklirte, aus-
driicklich auch Opfern dieses Terrors wid-
mete, von dem kaum eine Leningrader Fami-
lie verschont blieb, findet man hier (tiber die
bekannten Beispiele Vsevolod Meyerhold
und seiner Frau Sinaida Reich, seine Freunde
Marschall Tuchaevskij und Nikolaj Zilljaev
hinaus) auf Schritt und Tritt Weggenossen
wie Michail Vladimirovi¢ Quadri (Kavdri),
Forderer des jungen Komponisten, dem jener
seine Krylov-Fabeln und zunichst seine Erste
Sinfonie widmete — er wurde am 31. Oktober
1928 unter Beschuldigung der Teilnahme
an konterrevolutiondrer Organisation ver-
haftet, am 12. Juli 1929 erschossen, 1991
rehabilitiert.

Aus seinem Freundeskreis trafen die gin-
gigen ,Siduberungen’, bei denen unter Gefahr
des Arbeitsplatzverlusts linientreue Gesin-
nung nachzuweisen war, 1929 den Komponis-
ten Levon Tadevosovi¢ Atovmjan (1901-1963),
der spater die Suitenbearbeitungen von Schosta-
kowitschs Bithnen- und Filmmusiken besorgen
wird, oder den Literaturredakteur VjaCeslav
Dombrovskij (1937 erschossen, 1950 rehabi-
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litiert). Und Schostakowitschs eigene Fami-
lie blieb nicht verschont: Seine Schwiegermut-
ter, die Astronomin Sofija Michailovna Var-
sar, wurde am 25. Juni 1937 unter Vorwurf der
Zugehorigkeit zu einer faschistisch-terroristi-
schen Organisation verhaftet, wieder freigelas-
sen, erneut verhaftet und in ein NKWD-Lager
in Karaganda verbracht, aus dem sie erst 1940
freikam — das Verfahren wurde erst 1957 einge-
stellt. Der Mann seiner Schwester Maria, der
Physiker Vsevolod Konstantinovi¢ Frederiks
(1885-1944), Mitbegriinder der Theorie fliissi-
ger Kristalle, wurde am 26. Oktober 1936 als
faschistischer Terrorist verhaftet und 1937 zu
zehn Jahren verurteilt (seine Frau Maria ver-
bannt, die zur Emporung der Mutter sich von
ihrem Mann loszusagen keinen Ausweg sah);
er starb 1944 in der Haft, 1956 wurde er reha-
bilitiert.

Schostakowitsch sah fiir sich selbst — nach
den damaligen Bekundungen - noch keine
Gefahr, war er doch im Sommer 1935 noch als
Vorzeigekomponist zusammen mit Lev Obo-
rin und David Oistrach auf Tiirkeitournee ent-
sandt worden, wo tibrigens ein Treffen mit Paul
Hindemith stattfand, der sich von den ersten
Schrecken des ,Dritten Reiches’ erholte. Auf
den vernichtenden Pravda-Artikel ,Chaos statt
Musik” hin hatte er um eine Audienz bei Sta-
lin nachgesucht und auf eine Aufforderung aus
dem Kreml gewartet, tiber deren Ergebnisse
hier nichts zu erfahren ist. Die Rede ist aber
im September 1936 von gliicklichen Arbeits-
wochen in Odessa, zu dem ihm seine Freunde
aus der Filmbranche — Lev Trauberg, Grigorij
Kozincev - verhalfen, die ihn schon damals wie
spiter als gesperrten Sinfoniker (die ,staatsge-
fihrdende” Vierte Sinfonie hatte er ja zuriick-
ziehen miissen) mit Auftrigen iiber Wasser
hielten. Wir erfahren spiter, dass er sich in der
Kujbyschewer Evakuierung weiterhin mit ihr
beschiftigte.

Schostakowitsch war ein Spotter nicht nur in
Tonen, sondern auch in literarischen Ambiti-
onen auf Spuren von Valerian Bogdanov-Bere-
zovski, dem er 1923 Stiicke fiir Violoncello und
Klavier widmete, und es sind lustvolle Beschrei-
bungen, die er den skurrilen Seiten seiner Mit-
welt widmete, etwa wie ein Ballettveteran sei-
nen nach 27 Jahren wieder erigierten Penis von
Kollegen bestaunen lisst, der Aufzeichnung
wenig intelligenter Dialoge im Hause Meyer-
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hold, oder wie dort ein Knabe aus Furcht in die
Hosen macht und versorgt wird — wie spiter in
der Zeugenaussage furchtsame Gemiiter von
Stalins Entourage. Bei solchen kleinen Erzih-
lungen hier wie dort fillt die Annahme immer
schwerer, sie konnten mehr als einen Autor
gehabt haben.

Wihrend bis zum Kriegsausbruch die brief-
lichen Mitteilungen sporadischen Charakters
bleiben — voriibergehende riumliche Trennung
wegen Abwesenheit Schostakowitschs von
Leningrad durch Gastspiele, Kuren, Ferienauf-
enthalte usw. — gerit mit der Evakuierung beider
Partner in unterschiedliche Regionen — Soller-
tinskis mit der Leningrader Philharmonie nach
Novosibirsk, Schostakowitschs mit anderen
Prominenten (wie Lev Oborin, Samuil Samo-
sud, Semjon Schlifstein oder auch Sergej Pro-
kofjev) nach Kujbyschew — ihr Kontakt fortan
iiberwiegend brieflich und darin kontinuierlich,
werden die Mitteilungen Schostakowitschs fast
zum liickenlosen biografischen Selbstzeugnis.
Manchmal sind Briefumschlige und Karten in
Kujbyschew schwierig zu bekommen.

Wir erfahren, dass Schostakowitsch zunichst
zusammen mit Lenfilm-Kinstlern nach Alma
Ata evakuiert werden sollte, doch am selben
Tag wurde Leningrad von der Deutschen Wehr-
macht vom Landzugang abgeschnitten, und es
blieb auf lange Zeit nur der Luftweg. Der Flug
— gemeinsam mit Ehefrau Nina und den Kin-
dern Galina und Maxim - verlief problemlos
(,mnalegke”); Schostakowitsch nahm die Parti-
tur der Lady Macbeth, die Siebte Sinfonie und
die Sinfonia Strawinskys in Partitur und seiner
eigenen Bearbeitung mit.

In Kujbyschew wird ad hoc ein (neuer) Sow-
jetischer Komponistenverband  gegriindet,
Schostakowitsch zum Vorsitzenden gewaihlt,
stellvertretend der Musikwissenschaftler David
Rabinovi¢, Aleksej Ogolevec zum Sekretir,
Schlifstein und Sergej Cerneckij zu Leitungs-
mitgliedern und in eine Revisionskommission
Jakov Semenovi¢ Soloducho, V. V. Nebol’skij
und (der Jazzmusiker) Aleksandr Cfasman.

Die vierkopfige Familie ist anfangs in einem
Zimmer untergebracht, spiter in zwei, und die
ortliche Musikschule stellt ein Klavier zur Ver-
fiigung — Lev Oborin wird willkommener Part-
ner im Vierhandigspiel. Spiter gibt es eine gro-
Bere Wohnung, in der aber seit Frithjahr 1942
nach und nach auch die versprengten Mitglie-
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der der Familien Schostakowitsch und Var-
sar willkommene Zuflucht finden, darunter
auch die Familie des inhaftierten Frederiks,
so dass der Haushalt bald tiber zehn Personen
anwichst, und: sollte man sie nicht weiteren
Freunden anbieten? So wird auch hier wieder
der Platz zum Arbeiten zu eng, und Schosta-
kowitsch erwigt eine eigene Ubersiedelung
ohne Familienanhang nach Novosibirsk, wo
Sollertinski und die Leningrader Philharmonie
untergebracht sind. Der Plan kommt nicht zur
Ausfihrung, aber als in Moskau unter Leitung
seines Freundes Wissarion Schebalin (Visarion
Sebalin) das Konservatorium seine Arbeit wie-
der aufnimmt, wird es wie eine Flucht, hier mit
beiden Hinden zuzugreifen und sich um eine
Professur und die schwierigere Zuzugsgeneh-
migung zu bemiithen - eine Wohnung in der
Ulica Kirova ist nur unmobliert zu bekommen,
und die Mébel aus Leningrad zu holen noch
immer unmoglich. Er bemiiht sich auch, fiir
Sollertinski einen Lehrauftrag zu vermitteln —
wozu es wegen dessen Todes nicht mehr kom-
men wird.

In Kujbyschew sind die Sitze der Siebten
Sinfonie nach und nach fertig geworden, und
sie wird am 3. Mirz 1942 dort unter Leitung
von Samuil Samosud uraufgefithrt — mit einer
Pause zwischen den Sitzen! Schostakowitsch
ist mit den ersten dreien zufrieden, weniger
mit dem vierten. Auffiilhrungen in Russland
schlieflen sich an, und Schostakowitsch, der
immer gern gereist ist, fihrt zu Auffiihrungen
nach Moskau und betreibt mit allen Kriften
seine Ubersiedlung dorthin.

Von westlichen Auffiihrungen der Siebten
Sinfonie, die seinen Ruhm alsbald iiber den Erd-
ball tragen, oder auch nur Anstalten dazu hat
er den Briefzeugnissen nach noch keine Kennt-
nis, und auch das Stichwort ,Leningrader Sin-
fonie” taucht hier noch nicht auf, scheint dem-
nach spiter entstanden zu sein.

Zusammen mit Zeugenaussage und anderen
Selbstzeugnissen und Briefen an Edison Deni-
sov, Gavriil Glikman sowie den von Michail
Ardov aufgezeichneten Erinnerungen der Kinder
Galina und Maxim bieten diese sorgsam edier-
ten Briefe einen wichtigen Baustein der Autobi-
ografie eines Komponisten, dessen Dasein sich
nicht darin erschopfte, entweder Staatskompo-
nist oder Innerer Emigrant zu sein.

(Februar 2007) Detlef Gojowy
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Schostakowitsch und die Folgen. Russische
Musik zwischen Anpassung und Protest. Ein
internationales Symposion. Hrsg. von Ernst
KUHN, Jascha NEMTSOV und Andreas WEHR-
MEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2003. X1, 385
S., Nbsp. (Schostakowitsch-Studien. Band 6. /
studia slavica musicologica. Band 32.)

So wie man beziiglich der russischen Musik-
avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts gele-
gentlich und gern von ,Skrjabinisten’ spricht,
mochten sie mit Skrjabin viel, wenig oder gar
nichts zu tun gehabt haben (wenn sie sich
nur in Einklang mit der Ausdrucksweise sei-
ner Zeit befanden), so kann man auch bei
aller Problematik den Gedanken verfechten,
die russisch-sowijetische Neue Musik seit dem
,Tauwetter’ habe sich letztlich ,um Schostako-
witsch herum’ abgespielt, den viel befehdeten
JVolksfeind’ und Finzelginger, gleichgiiltig, ob
sie seinen Spuren folgte oder sie bewusst ver-
lie3, ob ihre Vertreter seine Schiiler oder Pro-
tégés waren wie Rodion Schtschedrin, Galina
Ustwolskaja (Ustvol'skaja), Edison Denisov,
Sofia Gubaidulina, seine Freunde wie Mieczys-
law Weinberg oder eher von Philipp Herschko-
witsch (Herscovici, Gerskovic) und der Zweiten
Wiener Schule beeinflusste Komponisten wie
Alfred Schnittke, Andrej Volkonskij, Valentin
Silvestrov, Dmitrij Smirnov oder Elena Firsova.
Gleichwohl fithrte in Russland um Schostako-
witsch kein Weg herum’. Er gab das Beispiel
eines autonomen kompositorischen Werkes,
wurde als Gewissen des Sowjetischen Kompo-
nistenverbandes empfunden, auch in Antago-
nismen, Spiegelungen oder der Auseinander-
setzung: Valeria Zenowa (Cenova) verfolgt sie
am Beispiel von Edison Denisov, Sigrid Neef
bei Rodion Schtschedrin (Scedrin), Maria Ritz-
arev bei Sergej Slonimskij und Tatjana Frumkis
bei Valentin Silvestrov. Vertonungen der Lyrik
Marina Zwetajewas (Cvetaevas) bei Schostako-
witsch, Alfred Schnittke und Sofia Gubaidu-
lina vergleicht Maria-Luise Bott. Ungewohnte
Seitenblicke wirft Kadja Gronke auf die Figur
der Katerina Izmajlova und Verdis Macheth
sowie auf zwei ,mordende Frauen” in Opern der
ruminischen Komponistinnen Adriana Hols-
zky und Violeta Dinescu, Bremer Freiheit und
Erendira. Schostakowitsch schitzte den jungen
Komponisten Alexander Lokschin, ohne ihn
davor bewahren zu kénnen, bei der Verfolgung
der Neuen Musik 1949 durch stalinistische
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Funktionire wegen seiner Neigung zur russi-
schen Avantgardetradition geradezu zum Sym-
bolfeind zu werden, berichtet Marina Lobanova
zu diesem Komponisten, von dem es hierzu-
lande an Horerfahrungen fehlt. Mit Schosta-
kowitsch befreundet und seiner Hilfe teilhaf-
tig wurde der polnische Komponist Mieczys-
law Weinberg, der der nationalsozialistischen
Judenverfolgung in die Sowjetunion entkam,
doch von sowijetischer dann nicht verschont
blieb, wie Per Skans darlegt. Bei dem 1938 aus
Wien entkommenen Ruminen Philipp Hersco-
vici war sein verpflichtendes Totschweigen eher
dadurch bedingt, dass er als Schiiler Anton
Weberns die unerwiinschte Botschaft der
Zweiten Wiener Schule seinen Privatschiilern
aus der sowjetischen Avantgarde der Tauwet-
terzeit vermittelte; hinzu kamen seine uber-
aus kritischen Spriiche, deren Dmitrij Smirnov
einige tberliefert. Sein Name musste aus der
ersten sowjetischen Webern-Monographie Jurij
Cholopovs ausgespart bleiben, schon die Nen-
nung seines Namens in der offizidsen sowjeti-
schen Musikpresse l6ste schrille Proteste aus.
Ein leidiges, im Prinzip unldsbares Problem
in der ganzen neueren Russland-Musikologie
bleibt die uneinheitliche und kaum noch zum
Ursprung zuriickzuverfolgende Schreibweise
von Namen, was gelegentlich an ihren Trigern
selbst liegt, welche die in der DDR seinerzeit
verbindliche Duden-Transkription, andermal
angelsichsische Schreibweisen als verbind-
lich beanspruchen — von anders eingebtirgerten
Schreibweisen gar nicht zu reden, so dass der
Leser nicht mehr weif3, wie ein Name letztlich
zu entschlisseln ist.

Einen Vorteil der Publikation macht es aus,
dass zu den behandelten Komponisten Werk-
verzeichnisse auf dem Stand von 2003 beigege-
ben sind. So wird sie bis auf Weiteres zu einem
wertvollen Kompendium.

(Februar 2007) Detlef Gojowy

MARTHA BRECH: ,Koénnen eiserne Briicken
nicht schon sein?“ Uber den Prozef3 des Zusam-
menwachsens von Technik und Musik im
20. Jahrhundert. Hofheim: Wolke Verlag 2006.
238 S., Abb., Nbsp.

Mit einem systemtheoretischen Ansatz
nihert sich Martha Brech den fiir die musik-
geschichtliche Entwicklung des 20. Jahrhun-



Besprechungen

derts entscheidenden Tendenzen des Aufein-
anderzugehens von Technik und Musik. Dabei
nimmt sie vom System ,Technik’ die media-
len Entwicklungen von den ersten Klangspei-
cherungen bis hin zur digitalen Welt des Com-
puters in den Blick, thematisiert aber zudem —
und das macht ihr Vorgehen besonders frucht-
bar — den dariiber erfolgten philosophischen
Diskurs mit seinen verschiedenen Positio-
nen und Wandlungen. Dem offenen Verstind-
nis von Technik steht ein insofern eher einge-
schranktes Verstindnis von Musik gegentiber,
als Brech hier fast ausschlieflich Ausprigun-
gen der Kunstmusik heranzieht; die populire
Musik etwa, fiir die das Verhiltnis zur Technik
nicht minder bedeutsam ist, bleibt bis auf eine
kurze Passage gegen Ende des Buches unbertick-
sichtigt. Allerdings fasst Brech die Kunstmusik
wiederum idhnlich offen, wie sie dies hinsicht-
lich der Technik tut. Die unterschiedlichsten
Stromungen und Komponisten stehen zur Dis-
kussion, um ,den Prozef} [...], in dem Musik
zunehmend mit naturwissenschaftlichen und
mathematischen Mitteln erfasst wurde und
damit zum Gegenstand technischer Konstruk-
tion werden konnte”, zu beschreiben (S. 9). Ein-
gang finden deshalb neben elektroakustischer
und Computermusik auch akustische Kompo-
sitionen, insofern ihre Entstehung wie bei der
spektralen Musik (Grisey, Murail) sich wesent-
lich technischen Analysen und Auffassungen
verdankt.

In einem ersten Hauptteil widmet sich Brech
den frithen Anniherungen zwischen Tech-
nik und Musik in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts. Sei im 19. Jahrhundert noch
von einer ,volligen[n] Beziehungslosigkeit der
Systeme ,Technik’ und ,Musik’” auszugehen
(S. 21), so dndere sich dieses durch erste uto-
pische Entwiirfe wie Busonis Asthetik einer
neuen Tonkunst, aber eben auch von techni-
scher Seite durch eine Offnung hin zum kiinst-
lerischen Bereich. Die von Brech im Titel ihrer
Untersuchung zitierte Frage geht auf den Inge-
nieur Franz Releaux und dessen gleichnamige
Publikation (1903) zuriick. Von Max Eyth
(1904) bis zu Walter Benjamin (1936) werden
verschiedene Positionen zur Verbindung von
Technik und Kunst bzw. Philosophie disku-
tiert. Technik werde zunehmend als Teil der
Kultur verstanden und riicke damit auch niher
an die Kunst heran. Von Musikern ausgehende,
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mathematisch orientierte Uberlegungen etwa
zu Tonsystemen (Habda) oder Fragen der Organi-
sation des herkémmlichen Tonvorrats (Hauer,
Schonberg), die Brech durchaus auch in Verbin-
dung zum technischen Denken sieht, stehen
etwa neben Anniherungen an neue, technisch
bedingte Alltagsgeriusche (Russolo). Weitere
Anniherungen konstatiert Brech bei Kompo-
sitionen fiir neue elektronische Instrumente
(Trautonium), aber auch durch die Einfithrung
musikwissenschaftlicher Dozenturen an Tech-
nischen Hochschulen und insbesondere durch
die verschiedenen Facetten musikalischer Fel-
der im Rundfunk (bis hin zum ,Abhorkapell-
meister” zur Optimierung von Produktionen
in klanglicher Hinsicht).

Der zweite Hauptteil ist selbst wiederum
zweigeteilt. Zunichst geht es um die Konso-
lidierung im Zusammengehen beider Systeme
und der daraus resultierenden ,Mischcodes”
nach dem Zweiten Weltkrieg. Erneut kommen
philosophische und nun auch informations-
theoretische Sichtweisen zur Sprache (Gehlen,
Adorno, Moles). Selbst Kompositionen fiir akus-
tisches Instrumentarium wie etwa in der seriel-
len Musik lassen auf diese Weise enge Affiniti-
ten zum technischen Gedankengut erkennen.
So kann Brech beispielsweise konstatieren: ,Es
ist besonders diese Schwerpunktsetzung bei
der Konzeptentwicklung, die die serielle Musik
in die Nihe technischer Ingenieurskunst, der
patentwiirdigen Erfindung, bringt.” (S. 93) Die
daraus folgende Konsequenz, den Patentgedan-
ken fiir die Beurteilung derartig konzipierter
Musik heranzuziehen (S. 94 f.), mutet vielver-
sprechend an. Auch eher vereinzelte Initiati-
ven von Komponisten wie Blacher, Nancarrow
oder Xenakis zieht Brech in Betracht, wobei es
ihr der letztgenannte Musiker besonders ange-
tan hat: ,Xenakis’ Kompositionen [sind] keine
einfachen Transpositionen von Mathematik in
Klang [...], sondern [lassen] sich eher als Inge-
nieurskonstruktionen beschreiben |[...]: die
erste perfekte Synthese von Kunst und Tech-
nik.” (S. 106, Hervorhebung vom Rezensen-
ten) Eingehend diskutiert Brech anschlieflend
die voranschreitende Entwicklung von elektro-
akustischer und Computermusik; dabei arbei-
tet sie die unterschiedlichen Ansitze der Stu-
dios von Paris (Musique Concrete), Koln (Seri-
alismus) bis hin zu Unternehmungen in den
USA (Urbana, Bell-Laboratories) heraus. Ins-
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gesamt stellt sie fest, dass zwar gemeinsame
Codes entstanden seien, von einer Gleichwer-
tigkeit jeweils jedoch eher weniger die Rede
sein konne. (S. 128 £.)

Im weiteren Verlauf des zweiten Haupt-
teils sieht Brech schliefilich bis in die Gegen-
wart hinein eine Phase der Ausdifferenzierun-
gen gegeben. In der spektralen Musik bespricht
sie die Wechselwirkungen zwischen techni-
schen Analysen und akustischer Musik. Einen
Schwerpunkt legt sie anschlieRend auf die Inte-
gration von Ingenieurs- und Kompositionsar-
beit, bemerkt (etwa in den Zeitschriften Com-
puter Music Journal und Interface) eine zuneh-
mende Dominanz technischer Uberlegungen.
Fir die Computermusik und insbesondere im
Blick auf die Software-Entwicklung ergeben sich
bemerkenswerte Verinderungen: ,Damit wire
eine neue Hierarchie geschaffen, in der sich die
Musik bzw. das Klangresultat als kiinstleri-
sches Produkt zweitrangig erweist, da sie iiber
den Aspekt ihrer ingenieursartigen Konstruk-
tion hinaus ihrerseits zum weitgehend abhin-
gigen Resultat einer technischen Ingenieurs-
konstruktion geworden ist.” (S. 147)

Noch weitere Ausdifferenzierungen hin zu
anderen Kiinsten oder Bereichen werden ange-
sprochen: von Klanginstallationen (Lucier) bis
zu klanglich-gestalterischen Anniherungen
an den Alltag (Soundscapes von Murray Scha-
fer) oder eben auch Bertihrungen zur populiren
Musik. Auf eine zusammenfassende Biindelung
dieser unterschiedlichen Ausdifferenzierungen
bis in die Gegenwart hinein verzichtet Brech zu
Recht. Stattdessen lisst sie die Betrachtung fiir
kommende Entwicklungen offen.

Brechs gelungener Streifzug durch das Bezie-
hungsfeld von Technik und Musik gewihrt
iiberaus interessante Einblicke in iibergreifende
Zusammenhinge, die der Komplexitit der Ent-
wicklungen Rechnung tragen.

(Mirz 2007) Jurgen Arndt

Harmonium und Handharmonika. 20. Musik-
instrumentenbau-Symposium  Michaelstein,
19. bis 21. November 1999. Im Auftrag der Stif-
tung Kloster Michaelstein hrsg. von Monika
LUSTIG. Blankenburg: Stiftung Kloster Micha-
elstein 2002. 272 S., Abb. (Michaelsteiner Kon-
ferenzberichte. Band 62.)

Der vorliegende Tagungsband widmet sich
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einem notorisch vernachlissigten Bereich
instrumentenkundlicher Forschung: dem weit
verzweigten und schwer tiberschaubaren Gebiet
von Klangerzeugern mit durchschlagenden Zun-
gen. Vielen der insgesamt 24 Beitrige zu instru-
mentensystematischen, akustischen, histori
schen, bautechnischen und musealen Aspek-
ten kommt grundsitzliche Bedeutung zu, was
dem Sammelband den Charakter eines in der
deutschsprachigen Fachliteratur einzigartigen
kleinen Kompendiums verleiht. Das weitge-
steckte geographische Panorama umfasst Ein-
zelstudien zur Verbreitung der Instrumente in
Bayern (Josef Focht), Frankreich (Josiane Bran-
Ricci), Schweden (Bo Nyberg), Russland (Wladi-
mir Bonakow und Iwan Sokolow|, Indien (Jonas
Braasch und Gregor Klinke), Japan (Yoshiya
Watanabe) und Stidafrika (Harry Scurfield). Zu
den tibergreifenden Rezeptionskonstanten zihlt
eine enge Verkniipfung mit der Sozial- und
Wirtschaftsgeschichte sowie der politischen
Entwicklung der jeweiligen Linder.

Christoph Wagner skizziert die weltweite
Erfolgsgeschichte der Harmonikainstrumente
und stellt die Verbreitung durch Auswanderer
und Missionare zugleich als eine durchaus pro-
blematische Verdringung traditionellen Instru-
mentariums dar. Aktuelle Standortbestimmun-
gen auf systematischem, akustischem und his-
torischem Gebiet iibernehmen die einleitenden
Beitrige von Jobst P. Fricke, Bernd H. J. Eichler
und Christian Ahrens. Wihrend Frickes Sys-
tematik der Klangerzeugung mit Zungen eine
Differenzierung innerhalb traditioneller Kate-
gorien vollzieht, stellt Eichler mittels einer auf
zusitzlichen Kriterien beruhenden vergleichs-
analytischen Audio-Organologie einen expe-
rimentellen Gegenentwurf zur klassischen
Instrumentensystematik auf. Ahrens kommt
nach einer exakten Sichtung der Quellen zu
dem Ergebnis, dass die postulierte Beeinflus-
sung der europiischen Entwicklung durch asi-
atische Instrumente aufgrund konstruktions-
bedingter Unterschiede fraglich sei. Fiir eine
nicht spezialisierte Leserschaft wire ein vierter
einfithrender Beitrag zur Terminologie und den
teils komplexen baulichen Verwandtschaftsver-
hiltnissen der Instrumente hilfreich gewesen.

Michel Konig geht anhand eines Harmo-
niums aus Arnold Schoénbergs Nachlass der
durchaus ergiebigen Frage nach, welche Rolle
das Instrument in seinem Schaffen und im
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Zusammenhang mit seinen Uberlegungen
zum Thema Orgel spielte. Hier wie auch in
den Beitrigen von Josiane Bran-Ricci iber das
franzosische Melophon und Rudolf Hopfner,
der ein Kombinationsinstrument (Hammer-
fliigel von André Stein, Physharmonika von
Jakob Deutschmann) vorstellt, kommt auch
das fiir die Instrumente gedachte musikalische
Repertoire zur Sprache. Erhaltene Beispiele
aus der Frithzeit der Handharmonika-Instru-
mente erliutern Sabine K. Klaus (Musterinst-
rumente zu Patentschriften aus dem Bestand
des Technischen Museums Wien) und Die-
ter Krickeberg (aus dem Germanischen Nati-
onalmuseum Niirnberg); erginzend dokumen-
tiert Stephen Chambers Aolinas, Akkordions,
englische und deutsche Konzertinas aus sei-
ner privaten Sammlung. Aus der Perspektive
des Instrumentenbaus berichten Jiirgen Sutt-
ner tiber die englische Konzertina-Bautradition
und Klaus Gutjahr tiber den Nachbau histori-
scher Bandonions. ((Bandoneon? RL))

Die akustische Forschung steht James P. Cot-
tingham zufolge noch vielfach am Anfang, zahl-
reiche offene Fragen bediirfen weiterer Unter-
suchung und Prizisierung. Gunter Ziegenhals
zeigt, welche Einfliissse die Schwingungen von
Stimmstocken und Gehiuseteilen des Akkordi-
ons auf die klangliche Qualitit von Instrumenten
haben. Maria Dunkel reflektiert tiber Tastaturen
jenseits der Klaviaturnorm, tiber die Korrelation
von Taste, Ton und Schrift sowie die den Har-
monikas eigene Offenheit gegeniiber dem Ton-
system. Variabilitit und Stabilitit der Tonhohe
stehen im Zentrum eines zweiten Aufsatzes von
Jobst P. Fricke, der sich mit den Qualititen der
Harmonikainstrumente als optimale Triger rei-
ner Stimmungen und auflergewohnlicher Tem-
peraturen beschiftigt. Der Band verdankt seine
Qualitit nicht zuletzt drei Registern, der vorziig-
lichen Lektorierung und einer optisch anspre-
chenden Ausstattung mit zahlreichen Graphi-
ken und schwarz-weilen Abbildungen.
(November 2006) Klaus Aringer

Theatrum Instrumentorum Dresdense. Be-
richt tiber die Tagungen zu historischen Musik-
instrumenten Dresden 1996, 1998 und 1999.
Herausgegeben von Wolfram STEUDE und
Hans-Giinter OTTENBERG unter Mitar-
beit von Bernhard HENTRICH und Wolfgang
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MENDE. Schneverdingen: Verlag der Musikali-
enhandlung Karl Dieter Wagner 2003, 386 S.,
Abb. (Schriften zur Mitteldeutschen Musikge-
schichte. Band 11.)

Uber Herkunft, Geschichte und Zustand der
einst von der sichsischen Hofkapelle verwen-
deten und heute teilweise im Dresdner Kunst-
gewerbemuseum aufbewahrten Musikinstru-
mente konnte man sich bisher lediglich anhand
einiger verstreut publizierter, vorwiegend lokal-
historisch orientierter Einzelbeitrige informie-
ren. Der hier vorgelegte Bericht tiber insgesamt
vier Tagungen zu historischen Musikinstru-
menten schliet diese Liicke zumindest teil-
weise und bietet eine Fille von lesenswerten
Aufsitzen mit unterschiedlichster Zielsetzung.
Das Spektrum reicht von ausfiithrlichen Uber-
legungen zu den Dresdner Silbertrompeten im
18. Jahrhundert (Gisela und Jozsef Csiba) und
dulleren Details der in der Ristkammer der
Staatlichen Kunstsammlungen aufbewahrten
Jagerhorner (Stefan Blaut) iiber mehr oder weni-
ger ausfiihrliche Informationen zu einzelnen
Instrumenten (Gunther Joppig, Klaus Gern-
hardt und Eberhard Haufe) bis zu Erdrterungen
tiber historische Cembali in Dresden (Martin
Christian Schmidt). Umfassendere Ziele ver-
folgt André Burguete, der eine laut Zettel von
Giovanni Tesler gebaute und 1999 vom Kunst-
gewerbemuseum Dresden angekaufte Theorbe
vorstellt. Den schliissigen Beweis fiir seine
These, dass es sich hier um ein Instrument
aus dem Besitz von Sylvius Leopold Weif$ han-
delt, bleibt er jedoch entgegen der Titelformu-
lierung am Ende schuldig. Wesentlich behut-
samer argumentieren Roland Hentzschel zur
Verbindung eines in Dresden aufbewahrten
Stein-Hammerfliigels mit Friedrich Wieck und
Hartmut Schiitz fiir die Zuweisung eines bisher
Johann Ernst Hihnel zugeschriebenen Positivs
an Gottfried Silbermann.

Die vier noch erhaltenen Streichinstru-
mente der kurfiirstlich-sichsischen Hofka-
pelle aus den Jahrzehnten vor und nach 1600
waren Gegenstand eines eigenen Kolloquiums.
Bogenbau (Hans Reiners), Dendrochronologie
(Peter Klein) und Saitenherstellung (Mimmo
Peruffo) kamen dabei ebenso zur Sprache wie
Besetzungsfragen (Annette Otterstedt) und
die Genese des vierstimmigen Streichersat-
zes (Manfred Hermann Schmid). Wihrend
Wolfram Steude die Herkunft dieser Instru-
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mente mit Hilfe der Inventare der Dresdner
Kunstkammer, dem Theatrum Instrumen-
torum von Michael Pritorius sowie Philipp
Hainhofers Dresdner Reiserelation (1629) zu
ermitteln sucht und Herbert Heyde die sich-
sischen Streichinstrumente in einen groéf3eren
geschichtlichen Rahmen stellt, rekonstruiert
Bernhard Hentrich das Schicksal der Dresdner
Instrumente in neuerer Zeit. Eine der beiden
Amati-Bratschen wurde 1947 aus der provisori-
schen Aufbewahrung gestohlen und 1988 von
einem Treuhidnder an das Musikinstrumenten-
Museum Berlin (West) verkauft. Im Gefolge
von Hentrichs Ermittlungen konnte dieses
Instrument im Mirz 2004 (nach der Druckle-
gung des Konferenzberichtes) an die Sichsische
Staatskapelle zurtickgegeben werden.
Eingeleitet werden die Finzelbeitrige des
gesamten Bandes durch Wolfram Steudes ,, Pli-
doyer fir eine klingende Kunstkammer” und
Winfried Schrammeks Uberlegungen zu , Muse
— Museum — Musica”. Vor allem in Steudes Bei-
trag wird die eigentliche Motivation aller vier
Tagungen erkennbar: Gemeinsam mit dem
Kunsthistoriker Heinrich Magirius und ande-
ren propagiert der Autor die Rekonstruktion
der 1737 aufgehobenen Schlosskapelle als Kon-
zertraum fiir ,Alte’ Musik und gleichzeitig als
Stitte musealer Prisentation der wenigen in
Dresden noch vorhandenen ilteren Musikin-
strumente. Abgesehen von der vollig unzurei-
chenden Quellenbasis fiir eine solche Rekon-
struktion gerit Steude jedoch in einen mar-
kanten Selbstwiderspruch, wenn er einerseits
vehement fiir die Wiedergewinnung eines seit
mehr als zweieinhalb Jahrhunderten definitiv
verloren gegangenen Raumes pliadiert und sich
andererseits gleichzeitig von dessen ,mythi-
scher Uberhohung” distanziert. Seine strikte,
aber nicht weiter begriindete Unterscheidung
von Kunst und deren ideologischer Instrumen-
talisierung ist ausschlieflich den Uberlegun-
gen zur historischen Auffithrungspraxis der
Musik des 16. bis 18. Jahrhunderts verpflichtet,
wihrend die kulturwissenschaftliche Diskus-
sion der letzten Jahrzehnte zu diesem Thema
vollig unbeachtet bleibt. Die jahrelange 6ffent-
liche Debatte um den historischen Wieder-
aufbau von Teilen der Dresdner Altstadt hat
aber in aller Deutlichkeit gezeigt, dass sich ein
,jreiner’ Begriff von Kunst in diesem Zusam-
menhang als nicht tragfihig erweist. Steude
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beschwort mehrfach die Vorstellung von ,Alter’
Musik als ,klingendem Exponat” — ein muse-
umstechnischer Terminus -, doch dient ihm
dies offenbar als eine Art Zauberformel, mit
deren Hilfe weiterreichende Fragen ferngehal-
ten werden sollen.

Flankiert werden die Wiinsche fur den Wie-
deraufbau der Schlosskapelle durch einige Bei-
trigeim Zusammenhangmit derebenfalls beab-
sichtigten Rekonstruktion der (verlorenen, aber
von Michael Praetorius in seinem Syntagma
musicum beschriebenen) Fritzsche-Orgel aus
dem Jahre 1612. Durch diese (als beschlossene
Sache vorausgesetzte) Rekonstruktion (Frank-
Harald Grel3) geraten die informativen Texte
zu den tibrigen Orgeln von Gottfried Fritzsche
(Riidiger Wilhelm), den Zungenregistern die-
ser Instrumente (Reinhardt Menger) und mog-
lichen Konsequenzen fir die Musizierpraxis
(Klaus Fichhorn, Christopher Stembridge) in
ein gewisses Zwielicht. Auch die im Anhang
wiedergegebene Projektion des Orgelprospekts
aus der Abbildung in Johann Andreas Gleich,
Annales Ecclesiastici (1730), in eine Photogra-
phie des Raumes im Rohbauzustand macht das
gesamte Vorhaben nicht plausibler.

Die Herausgeber des vorliegenden Bandes
haben es vermieden, die urspriingliche Selbst-
stindigkeit der vier Kolloquien ebenso wie die
Heterogenitit der einzelnen Texte nachtrig-
lich zu harmonisieren. Eine Information tiber
die nicht veroffentlichten Beitrige aus den vier
Tagungen wire aber durchaus hilfreich gewe-
sen. Lediglich der nachtriglich aufgenom-
mene Aufsatz von Frank Legl iiber das Schick-
sal der Laute von Johann Adolf Faustinus Weif3
nach 1815 ist mit einer Kennzeichnung verse-
hen. Insgesamt bleibt der Eindruck wertvoller
Detailerorterungen vor dem Hintergrund eines
hochst problematischen Gesamtkonzepts.
(Juni 2005) Gerhard Poppe

GERD GRUPE: Die Kunst des Mbira-Spiels. The
Art of Mbira Playing. Harmonische Struktur
und Patternbildung in der Lamellophonmusik
der Shona in Zimbabwe. Tutzing: Hans Schnei-
der, 2004. XX, 618 S., Abb., Nbsp., (Audio-CD
auf Anfrage) (Musikethnologische Sammel-
béinde. Band 19.)

Gerd Grupe hat mit seiner — im Gegensatz
zu der zeitgleich entstandenen und thematisch
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eng verwandten Monographie des Rezensenten
(Brenner 1997) erst 2004 publizierten — Habili-
tationsschrift eine profunde Untersuchung der
iiberwiegend impliziten Grammatik der mbira-
dzavadzimu-Musik der Zezuru-Shona Zimbab-
wes vorgelegt. Dabei kntipft er an die in dieser
Hinsicht zwar inspirierenden, aber keineswegs
erschopfenden Arbeiten vor allem Andrew Tra-
ceys (zwischen 1961 und 1989) und Paul Ber-
liners (1978) an und verfolgt — im Gegensatz
zu Brenners evolutionirer, mithin diachro-
ner Rekonstruktion - einen rein synchronen
Untersuchungsansatz. In den Mittelpunkt
stellt Grupe die fiir die Shona-mbira-Musik
so typischen harmonischen und motio-rhyth-
mischen Strukturen (nicht ,motor-rhythmi-
schen’, um nicht die irrefithrende Vorstellung
von rein mechanischen Fingerbewegungen zu
erwecken), wobei sein Interesse sowohl deren
Verschrinkung zu identifizierbaren Einzelstii-
cken als auch deren systemischer Vernetzung
auf Repertoire-Ebene gilt. Beides analysiert er —
anhand eines reprisentativen Samples von Stii-
cken — akribisch, stets bemiiht, die Struktura-
nalyse zumindest durch Indizien fiir die emi-
sche Relevanz (,emisch’ im Kenneth Pike’schen,
nicht im Marvin Harris’schen Sinne) zu vali-
dieren. Nicht zuletzt bekennt Grupe sich mit
diesem ganz der musikalischen Strukturanalyse
gewidmeten Buch zu einer Ethnomusiko-
logie im nachdriicklichen Wortsinn und —
in methodologischer Hinsicht — zur Kombina-
tion feldforschungsgestiitzter und kognitions-
orientierter Regionalforschung mit einer — im
Dienste des Erkenntnisprinzips der wechselsei-
tigen Erhellung stehenden — interkulturell-ver-
gleichenden Perspektive, wobei er sich insbeson-
dere auf Simha Arom (1991) beruft.

Kapitel 1 enthilt einen Literaturbericht, in
dem Grupe zuvorderst Andrew Traceys bis
Mitte der 1990er-Jahre untbertroffene Pionier-
leistung auf dem hier diskutierten Forschungs-
gebiet wiirdigt, zugleich aber an dessen Klassifi-
kation der harmonische[n] Progressionen
kritisiert, dass sie subjektive, nicht als emisch
validierte, tonale Zentren als Kriterium ein-
bezieht und dadurch verwirrende Ambigui-
titen produziert; Grupe entwickelt (unabhingig
von Brenner 1997, aber tibereinstimmend mit
diesem) eine alternative Klassifikation, die das
Problem der tonalen Zentrizitit vorliufig aus-
klammert.
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In Kapitel 2 widmet Grupe sich der Inter-
pretation des Tonsystems, wobei er umsichtig
auch die akustischen und psychoakustischen
Voraussetzungen berticksichtigt, indem er
spektrographische Daten von mbira-Lamellen
mit den Tonhoéhenurteilen einiger Testperso-
nen vergleicht und diese mit Bezug auf aktuelle
Theorien zur Perzeption von Idiophonklingen
(Ernst Terhardt / Martin Seewann 1984) und
ihre Implikationen fiir die Bildung von Tonsys-
temen im Allgemeinen (Albrecht Schneider /
Andreas Beurmann z. B. 1991) diskutiert. Die
(etische) Variabilitit der mbira-Stimmungen
wirft angesichts der vorkommenden Riickung
der zwolfgliedrigen ,standard Shona chord
sequence’ (Andrew Tracey 1970) auf alle siecben
Stufen des heptatonischen Tonsystems erneut
die alte Frage nach der emischen Beschaffen-
heit des Tonsystems auf: Handelt es sich bei
den Riickungen um ,Transpositionen’ im Rah-
men einer elastischen’ (Gerhard Kubik 1983)
Aquiheptatonik (messbare Intervalldifferenzen
= Toleranzen, d. h. emisch irrelevant) oder um
,Modalverschiebungen’ im Rahmen ungleich-
stufig konzipierter heptatonischer Skalen
(messbare Intervalldifferenzen emisch rele-
vant)? Einerseits belegen intrakulturelle Benen-
nungen und Geschmacksurteile eindeutig
die emische Relevanz der intervallischen
Differenzen zwischen individuellen mbira-
Stimmungen. Andererseits jedoch weist Grupe
solch signifikante intervallische Differen-
zen nicht nur zwischen den Stimmungen
verschiedener Instrumente, sondern inte-
ressanterweise auch zwischen den ver-
schiedenen Oktavlagen ein und desselben
Instruments tonometrisch nach. Da dies
einer klaren Ausprigung feststehender, identi-
fizierbarer (diatonischer] Modi entgegensteht,
lehnt Grupe es — der unstrittigen emischen
Ungleichstufigkeit zum Trotz - ab, den
musikologischen ,Modus’-Begriff  (Harold
Powers 2001) auf dieses Phinomen auszu-
dehnen und - so wie Brenner — von ,Modal-
verschiebungen’ zu sprechen. Stattdessen
beschreibt er das Tonsystem als eine ,funk-
tionale Aquiheptatonik”, bei der zwar — zur
Erzeugung ,individueller Firbungen” aus
,Kklangisthetischen Griinden” — die Skalen-
schrittgréfien emisch variieren, aber eben keine
konsistenten Modi erzeugen, und bezeichnet
die Riickungen folglich als ,Transpositionen’.
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In Kapitel 3 klassifiziert Grupe die Erschei-
nungsformen der harmonischen Standardse-
quenz — ausgehend von einem strukturellen
Referenzton — nach ihren sieben tonriumli-
chen Transpositionen und zwolf zeitlichen
Permutationen. In der ungeklirten Frage der
tonalen Zentrizitit formuliert er als Desi-
derat fiir ein zukiinftiges Projekt gezielte
Kognitionsforschung auf Grundlage interakti-
ver Versuchsanordnungen, die implizites Wis-
sen unter Umgehung von Verbalisierungen zu
Tage fordern. Vorldufig vermutet er eine feste
Korrelation zwischen dem (von ihm jeweils
eruierten) emischen Startpunkt eines mbira-
Stiicks und dem emischen tonalen Zentrum —
eine Vermutung, die allerdings aus mehreren
Griinden problematisch erscheint: Denn sofern
man hier tiiberhaupt von der Existenz einer fes-
ten intrakulturellen Konvention (im Gegensatz
zu ,kaleidophonischer’ Beliebigkeit) ausgehen
will, spricht erstens nichts gegen die gegentei-
lige Annahme, dass die emische Segmentierung
der zyklischen Akkordsequenz — vergleichbar
dem Verhiltnis zwischen ,Metrum und Grup-
pierung’ (David Temperley 2000) — zeitlich
und harmonisch ebenso gut ,off of the tonic’
beginnen kann. Und zweitens ist auch ein Ein-
fluss der individuellen mbira-Stimmung auf die
Ortung des tonalen Zentrums im Klangbild
eines gegebenen Stiickes nicht auszuschlieflen.
Gleichwohl passt die signifikante statisti-
sche Dominanz der Stufen 1 und 4 des mbira-
Stimmplans als mutmafilichen Trigerinnen
der tonalen Zentrizitit, zu der Grupe durch
systematische Anwendung der besagten Hypo-
these auf sein Sample gelangt, bemerkenswert
gut zu der — auf eher intuitivem Wege gewon-
nenen — diesbeziiglichen Aussage Paul Berli-
ners (1978). Eine demgegentiber unstrittige Kor-
relation weist Grupe zwischen den in seinem
Sample vorkommenden Transpositionsstufen
und zeitlichen Segmentierungen der zykli-
schen Akkordsequenz nach. Ferner zeigt er
eine generelle Unschirfe in der Abgrenzbarkeit
aufeinanderfolgender Akkorde auf, die die ein-
deutige Bestimmung eines ,harmonic rhythm’
(Paul Berliner 1978) problematisch macht.

In Kapitel 4 diskutiert Grupe die Vor- und
Nachteile verschiedener Moglichkeiten, mbira-
Musik graphisch zu reprisentieren, und begriin-
det seine Entscheidung fiir eine ,Horbild’ und
,Spielbild’ (Andrew Tracey 1961) — und zugleich
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die vier Segmente einer Periode — synoptisch
darstellende Kombination aus konventionel-
ler Finfliniennotation und Tabulatur, wobei
letztere die vier Spielbereiche der mbira (rech-
tes Manual / Zeigefinger- und Daumenbereich,
linkes Obermanual, linkes Untermanual) visu-
ell differenziert.

Kapitel 5 beleuchtet den Zusammenhang
zwischen motionaler und tonaler Realisierung
der Stiicke und prisentiert eine hierarchische
Typologie der aus dem untersuchten Sample
extrahierten motio-thythmischen Patterns.
Diese weist auf der allgemeinsten Ebene zwei
Kategorien auf: ,den Beat stiitzende” und ,den
Beat verschleiernde Patterns”. Die gelegent-
lich in der afromusikologischen Literatur dis-
kutierte Frage, ob die einzelnen Parts eines
Ensembles — wie Gerhard Kubik (z. B. 1983)
fir die amadinda-Musik der Ganda behauptet
— auf ,individuellen Beats’ im Sinne echter Bi-
oder Polymetrie beruhen, verneint Grupe fiir
die mbira-Musik der Shona dezidiert. Zwar ver-
figt diese Musik neben den ,kommetrischen’
uber ein reiches Arsenal an  kontrametrischen’
(Mieczyslaw Kolinski 1973) Rhythmusbil-
dungen, vor allem Bildungen mit dquispatialen
Impaktreihen, die entweder in phasenverscho-
bener (1:1) oder kreuzender Relation (2:3 oder
4:3) zum Beat verlaufen, doch beruht sie nach-
weislich auf einem einzigen, fiir alle Parts ver-
bindlichen Beat und ist daher als monomet-
risch anzusprechen. Zu den weiteren Aspek-
ten, die Grupe in diesem Kapitel behandelt,
gehoren (a) die funktionale und strukturelle
Komplementaritit der beiden mbira-Parts der
Standard-Besetzung (kushaura und kutsin-
hira genannt und in funktionaler Hinsicht den
okunaga und okwawula genannten Parts des
Ganda-amadinda-Ensembles grob vergleich-
bar, die Lois Ann Anderson [1968] so treffend
mit ,starter’ und ,mixer’ iibersetzt), (b) Beson-
derheiten ihrer Gestaltung wie beispielsweise
die regelmiflig auftretende Substitution der im
mbira-Bassregister fehlenden zweiten durch die
akkordfremde erste Stufe, (c) die Frage nach der
Existenz und Relevanz ,inhirenter Patterns’
(Gerhard Kubik 1962, Ulrich Wegner 1993, (d)
die fir den Part des hosho-Gefilirasselpaares
charakteristischen und auch in den mbira-
Parts sporadisch vorkommenden strukturier-
ten Flexionen der Elementarpulsation sowie
(e) die realen Zusammenklangsbildungen in
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den Einzelparts und in deren resultierendem
Gesamtklangbild.

Kapitel 6 bietet anhand von Einzelanalysen
ausgewihlter Stiicke eine Zusammenschau
der zuvor isoliert behandelten Dimensionen
der mbira-Musik, wobei die auf der Standard-
sequenz beruhenden Stiicke, die insgesamt
rund zwei Drittel des Samples ausmachen, hier
gemil} der in Kapitel 3 entwickelten Klassifika-
tion systematisch geordnet erscheinen. Die von
der Standardsequenz abweichenden Akkord-
sequenzen des restlichen Drittels erklart
Grupe kasuistisch als durch Riickung, Aus-
lassung oder Einfiigung einzelner Akkorde ent-
standene, also strukturverindernde Ableitun-
gen aus ersterer; auch hierzu folgen exemplari-
sche Finzelanalysen konkreter Stiicke.

In Kapitel 7 diskutiert Grupe — vor einem
weit gespannten interkulturell-vergleichenden
Hintergrund, der sowohl indische und javani-
sche Musikstile und -gattungen als auch solche
des Jazz einbezieht — die Begriffe ,Komposition’
und ,Improvisation’ und die Frage ihrer Anwend-
barkeit auf die mbira-Musik, die er unter dem
Vorbehalt niherer Spezifizierung bejaht. Mit
Bruno Nettl (1974) und Josef Kuckertz (1970)
begreift er sie als Pole eines unter dem Oberbe-
griff ,Modell und Ausfithrung’ subsummierba-
ren Kontinuums moglicher Ausprigungen, die
ihrerseits durch das jeweilige Mafl an Freiheit
in den im Auffiihrungsverlauf ad hoc zu tref-
fenden Entscheidungen, genauer: deren ,Wahl-
breite’ und ,Folgedichte’ (Christian Kaden 1993)
gekennzeichnet sind. Von diesen begrifflichen
Voraussetzungen her stellt Grupe in den Stii-
cken des mbira-Repertoires einerseits einen
identifizierbaren  ,kompositorischen = Kern”
fest, der sich im Wesentlichen aus ,ein oder
zwei motiorhythmische[n] Patterns und [der]
individuelle[n] harmonische(n) Progression
mit einer spezifischen Dauer der Akkorde”
zusammensetzt. Andererseits sicht er auf der
Auffithrungsebene jedoch eine Reihe von -
das improvisatorisch-variative, ,stochastische’
(Christian Kaden 1981) Moment konstituieren-
den - Modifikationsmoglichkeiten am Werk, die
von der Substitution einzelner Téne durch ihre
harmonischen Aquivalente bis hin zu gravie-
renden Gestaltwechseln reichen. (Grupe ord-
net sie typologisch und illustriert sie durch Bei-
spiele.) Und dieses Moment sorgt nicht nur fiir
die Frische jeder neuen Realisation, sondern bil-
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det, indem es im Laufe der Zeit aus vorhande-
nen Stiicken Varianten und aus Varianten wie-
derum Versionen hervortreibt, die sich ihrerseits
zu neuen Stiicken verselbststindigen konnen,
die entscheidende Triebkraft in der ,Biologie’ des
gesamten Repertoires. Radikal neue Schopfun-
gen sind dagegen untblich, weil die intrakul-
turelle Wertschitzung, die ein Stiick geniefit,
mafigeblich auf dessen funktionaler Wirksam-
keit im Ahnenkult (und damit letztlich auf der
Autoritit der in lebenden Medien sich rituell ver-
korpernden Ahnengeister und ihrer dstheti-
schen Vorlieben) beruht — ein soziopsycho-
logischer Zusammenhang, der Konservatismus
und stilistische Kohirenz beglinstigt und die
musikalische Kreativitit auf spezifische Weise
kanalisiert und fokussiert.

Der 307 Seiten umfassende Anhang enthilt
die Transkriptionen der einzelnen Stiicke bzw.
Versionen, und zwar alphabetisch nach Titel
geordnet und jeweils durch ein katalogartiges
Datenblatt mit Kurzinformationen zu Quelle
und musikalischer Struktur gut erschlossen.

Die zum Buch gehorige Audio-CD gibt dem
Leser computergenerierte Horbeispiele zu ein-
zelnen Notenbeispielen (Tracks 1-8), exempla-
rische analytische Originalaufnahmen (Tracks
9-15) sowie Originalaufnahmen des tatsichli-
chen Klangbildes einiger mbira-Stiicke (Tracks
16-17) an die Hand.

Grupes brillant formuliertes, umfassen-
des und materialschweres Buch begreift die
Lamellophon-Musik der Zezuru-Shona, ohne
etwa die Kontextualitit ihrer intrakulturellen
Bedeutungen und Funktionen zu leugnen, vor
allem als eine Kunst eigenen dsthetischen
Rechts und schenkt ihren Denk- und Klang-
formen die analytische Aufmerksamkeit und
Sorgfalt, die sie verdienen. Viele ihrer Aspekte
erscheinen so in einem neuen, helleren Licht.
Dies ist zweifelsohne ein bedeutender Beitrag
zur Erforschung der Musik der Shona ebenso
wie zur Afromusikologie im Allgemeinen.
(April 2007) Klaus-Peter Brenner

JOHANN SEBASTIANI: Pastorello musicale
oder Verliebtes Schdferspiel. Hrsg. von Michael
MAUL. Beeskow: ortus musikverlag 2005. L,
74 S., Abb.

Der vorliegende Band bietet eine Edition
der wohl iltesten auch in der Musik erhalte-
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nen deutschen Oper: des anlisslich einer grif-
lichen Hochzeit in Konigsberg 1663 von dem
Librettisten Johann Réling und dem Kompo-
nisten Johann Sebastiani geschaffenen Pasto-
rello musicale. Der Text basiert auf der zehn
Jahre zuvor erschienenen ,Pastorale burlesque”
Le Berger extravagant des franzosischen Dich-
ters Thomas Corneille in der deutschen Uber-
setzung von Andreas Gryphius, der nicht nur
in diesem Fall eine franzosische Vorlage bear-
beitet hat: Von ihm stammen auch deutsche
Fassungen von Tragikomodien Philippe Qui-
naults, des spiteren Librettisten Jean-Baptiste
Lullys. Der Herausgeber hat das Libretto nicht
ediert, sondern als Faksimile des zeitgenossi-
schen Druckes wiedergegeben. Die Musikedi-
tion wiederum legt den Text der einzigen erhal-
tenen Partiturabschrift, an der Sebastiani offen-
sichtlich selbst beteiligt war, zugrunde, tiber-
nimmt aber (durch Kursivdruck gekennzeich-
net) zahlreiche Regieanweisungen des Libretto-
drucks, die tiber die Informationen der Parti-
tur hinausgehen. So einleuchtend dieses Ver-
fahren auch ist, die zahlreichen Abweichun-
gen zwischen den beiden Quellen im Wortlaut,
von denen in der Einleitung (S. XIV) die Rede
ist, werden damit nicht unmittelbar einsichtig:
Dazu hitte es einer systematischen Auflistung
der unterschiedlichen Lesarten bedurft.

Die Edition zeichnet sich durch den Ver-
zicht auf Aussetzung des Generalbasses und auf
Erginzung der sparlichen Bezifferung aus; auch
hilt sie sich erfreulicherweise mit Eingriffen in
den tberlieferten Notentext weitgehend zurtick.
In merkwiirdigem Kontrast dazu steht die Emp-
fehlung des Herausgebers, bei einer Wiederauf-
fihrung der Oper deutsche Lieder und Instru-
mentalmusik aus der Mitte des 17. Jahrhunderts
nach Gutdiinken einzufiigen, um das Stiick
abwechslungsreicher zu gestalten. Wie in der
Einleitung (S. IX) festgehalten wird, dominiert
in ihm das Rezitativ, und wiewohl der Heraus-
geber diesem einen gewissen ,Reiz” beschei-
nigt, scheint er der Tragfihigkeit von Rolings
und Sebastianis musikdramatischem Konzept
vor einem modernen Publikum nicht zu trauen.
Dabei macht gerade die Tatsache, dass die Aus-
gabe dieses Konzept erkennbar werden lisst,
vorliegenden Band so wertvoll: Er erhellt die
deutsche Opernlandschaft zu einer Zeit, aus der
sonst kaum musikalische Dokumente erhalten
sind. Aufgrund der Singularitit des Pastorello
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bleibt indes fraglich, inwieweit er als reprisenta-
tiv fiir die deutsche Oper um 1660 gelten kann.

Die Zahl der offenkundigen Druckfehler ist
gering; lediglich die Verweise der Einleitung
und des Kritischen Berichts sind hiufig feh-
lerhaft: Fufinote 13 (S. VI) verweist nicht auf
S. XLV, sondern auf S. XLVIII; in Fufinote 40
(S. IX) fehlt der Hinweis auf S. XLVI; Fuflinote
2 (S. XIV) verweist nicht auf S. XLIV f., son-
dern auf S. XLIX; und Fufinote 46 verweist
nicht auf FuBnote 18, sondern auf Fuinote 19.
Dies beeintrichtigt den hohen Wert der Aus-
gabe aber in keiner Weise.

(Dezember 20006) Michael Klaper

JOHANN MATTHESON: Der edelmiitige Por-
senna. Hrsg. von Hansjorg DRAUSCHKE. Bees-
kow: ortus musikverlag 2006. XXXVIII, 182 S.
(Musik zwischen Elbe und Oder. Bd. 9.)

Die These, dass das Schaffen Johann Matthe-
sons recht eigentlich erst noch zu entdecken
sei, diirfte zunichst auf Widerspruch stoflen,
liegen doch seine musiktheoretischen Schrif-
ten in zahlreichen Reprints und Neueditio-
nen vor. Dem ungeachtet sind zwei Arbeitsfel-
der Matthesons bisher weitgehend unerforscht
geblieben: sein kompositorisches Werk, das
mehr Oratorienvertonungen umfasst als das
CEuvre Hindels, und sein Schrifttum jenseits
des musiktheoretischen Bereichs, das istheti-
sche, politische und religiése Schriften sowie
Romanitibersetzungen enthilt.

Die hier zu besprechende Edition bietet nun
die Moglichkeit, mit Matthesons Opernschaf-
fen niher bekannt zu werden. Mit dem Por-
senna liegen inzwischen drei der vier vollstin-
dig erhaltenen Opern Matthesons in Editionen
vor (die Cleopatra hat George J. Buelow her-
ausgegeben [Mainz 1975, Das Erbe deutscher
Musik, Bd. 69], den Boris Goudenow Johannes
Pausch [Hamburg 1997] und Jorg Jacobi [Bre-
men 2005]). Die noch fehlende vierte Oper —
Henrico IV (Hamburg 1711) — wird, ebenfalls
von Hansjorg Drauschke herausgegeben, im
ortus musikverlag erscheinen.

Der 1702 an der Hamburger Oper am Gén-
semarkt uraufgefihrte Porsenna ist Matthe-
sons fritheste vollstindig erhaltene Oper. Das
auf eine venezianische Vorlage zuriickgehende
Libretto stammt von Friedrich Christian Bres-
sand und wurde schon 1695 von Reinhard Kei-
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ser fiir das Braunschweiger Theater in Musik
gesetzt. Mattheson lisst den ersten Akt fort
und vertont lediglich die iibrigen Akte, so dass
sich in der Partitur eine vieraktige Oper ergibt,
die im gedruckten Libretto auf drei Akte kor-
rigiert’ wird. Der vollstindige Librettodruck ist
der Edition als farbiges Faksimile vorangestellt.
Drauschkes Vorwort enthilt ausfithrliche
Informationen zur Geschichte des Librettos.

Grundlage der Edition bildet die sich nun
wieder in der Staats- und Universititsbiblio-
thek Hamburg befindende autographe Parti-
tur, der eine Ouvertiire von fremder Hand bei-
gebunden ist. Die gut lesbare Handschrift ist
von Drauschke sorgfiltig ediert worden. Im
Kritischen Apparat werden die Differenzen
zwischen gedrucktem Libretto und der Hand-
schrift verzeichnet sowie die gelegentlich vom
Herausgeber nachgetragenen fehlenden Akzi-
dentien vermerkt.

Dem ortus musikverlag gebiihrt Lob fiir die
qualititvolle Ausstattung der Partitur, etwa
fiir das gestochen scharfe Notenbild, das viele
Gesamtausgaben der renommierten Verlage in
doppelter Hinsicht blass erscheinen lisst. Der
von Drauschke selbst hergestellte Computer-
satz prasentiert ein ruhiges und tbersichtlich
gegliedertes Notenbild. Drauschkes Edition
modernisiert behutsam durch die Verwendung
moderner Schliissel, neuer Rechtschreibung,
moderner Balken- und Akzidentiensetzung.
Bei der Vorzeichensetzung hitte vielleicht noch
einheitlicher verfahren werden konnen; wenn
etwa in der in G-Dur stehenden Aria Nr. 20
das Ritornell mit einem Kreuz notiert wird, in
der Aria selbst aber das fis jeweils ad hoc gesetzt
wird. Hilfreich wire auch die Aussetzung des
Basso continuo gewesen.

Matthesons Partitur, aus der sich Hindel -
wie konnte es anders sein — reichlich bedient
hat, ist trotz umfangreicher Rezitativpassagen
ausgesprochen abwechslungsreich gestaltet und
enthilt die fiir die Hamburger Oper jener Zeit
charakteristische Mischung aus italienischen,
franzosischen und deutschen Stilelementen
mit einer starken Beanspruchung der Blasins-
trumente. Keisers Vorbild ist spiirbar, Matthe-
sons eigene Leistung wire durch eine eingehen-
dere Untersuchung noch niher zu profilieren.

Durch die verdienstvolle Edition der Partitur
wird das Bild der Hamburger Oper um eine wei-
tere Facette bereichert. Einige jiingst erschie-
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nene Ausgaben Hamburger Opern (Johann
Georg Conradi, Die schone und getreue Ari-
adne, hrsg. von Jorg Jacobi, Bremen 2006; Rein-
hard Keiser, Desiderius, hrsg. von Hansjorg
Drauschke, Beeskow 2005) belegen zusitzlich,
welch hohes musikdramatisches Niveau das
Theater am Ginsemarkt besal}, ein Niveau,
das den Vergleich mit Venedig, Paris oder Wien
nicht zu scheuen brauchte.

(Dezember 20006) Bernhard Jahn

JOHANN ADOLF HASSE: Werke. Abteilung
II: Serenate, Feste teatrali, Band 1: Marc’ Anto-
nio e Cleopatra. Erstausgabe. Hrsg. von Rein-
hard WIESEND. Stuttgart: Carus Verlag 2001.
XXXVII, 122 S.

Die Herausgeber der Hasse-Werkausgabe
haben fiir den ersten Band der Abteilung II
— die sich den kleineren italienischen Opern-
gattungen widmet — Marc’Antonio e Cleopa-
tra gewihlt, die erste Opernkomposition Has-
ses fiir Italien und ein eher unbekanntes Stiick,
das erfreulicherweise auch in einer CD-Edi-
tion vorliegt. Mit dieser Serenata stellte sich
der 26jihrige Hasse, der vorher als Singer
am Braunschweiger Hof angestellt gewesen
war und bereits die Oper Antioco fiir Braun-
schweig komponiert hatte, als Opernkompo-
nist in Neapel vor, wo er sich nach einer Itali-
enreise lingerfristig niederlassen sollte. Da er
mit Marc’Antonio e Cleopatra — die Hauptrol-
len sangen der junge Farinelli (eigentlich Carlo
Broschi) und Vittoria Tesi — retissieren konnte,
folgten dieser Serenata sieben Opere serie, eine
Opera buffa, zwei Serenaten, acht Intermezzi
und weitere Kompositionen fiir Neapel.

Im Vorwort des Bandes fasst Reinhard Wie-
send die wenigen Dokumente zur Entstehungs-
geschichte der Komposition zusammen, die ver-
mutlich von dem Bankier Carlo Carmignano
in Auftrag gegeben wurde und in seinem Land-
haus zur Auffithrung gelangte. Der Herausge-
ber erldutert den Zusammenhang der Serenata
zur Gattungstradition speziell in Neapel und
kommt zu dem Resultat, dass Marc’Antonio e
Cleopatra wohl nichtszenisch realisiert wurde.
Ferner illustriert Wiesend die stofflichen Quel-
len fiir Francesco Ricciardis Libretto, die musi-
kalische Quelleniiberlieferung, die formale
Faktur der Serenata und weist auf Besonderhei-
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ten in der musikalischen Gestaltung zumal der
Rezitative hin.

Nach Bemerkungen zur Auffithrung — insbe-
sondere zu Dynamik, vokaler Verzierungspra-
xis und Gestaltung der Punktierungen - sind
die Ausfithrungen zur Besetzung von beson-
derer Bedeutung, da die tiberlieferte Partitur
zu Marc’Antonio e Cleopatra keinerlei Beset-
zungsangaben enthilt und das Stimmenmate-
rial nicht erhalten ist. Die Annahme Wiesends,
dass es sich um eine reine Streicherbesetzung
zuziiglich Basso continuo-Gruppe gehandelt
habe, erscheint plausibel. Der Verzicht Has-
ses auf Bliser ist zwar eher ungewohnlich,
aber wohl mit den Auffiihrungsumstinden zu
erkliren.

Nach einer Synopse des vertonten italieni-
schen Textes mit ihrer deutschen und engli-
schen Ubersetzung folgen im Band einige aus-
sagekriftige Reproduktionen aus der Haupt-
quelle, die die Spezifik der Schreibung illust-
rieren. Der Notentext der Edition ist gut lesbar
und sorgfiltig gestaltet; die Kennzeichnung der
Herausgeberzusitze und die Partituranordnung
entsprechen der tiblichen editorischen Praxis.
Wie in den anderen Binden der Ausgabe wird
eine Aussetzung des Generalbasses als Auf-
fihrungsvorschlag im Kleinstich beigegeben.
Bedauerlich ist die Verwendung ,moderner’
Schliissel, ohne die originale Schliisselung als
Vorsatz vor der ersten Akkolade mitzuteilen.

Von Marc’Antonio e Cleopatra ist nur eine ein-
zige Quelle tberliefert, eine Abschrift von Karl
Joseph Brauner, einem Mitglied der Kapelle des
Vizekonigs in Neapel, die heute in der Musik-
sammlung der Osterreichischen Nationalbib-
liothek Wien aufbewahrt wird. Im Kritischen
Bericht kann daher auf Quellenvergleiche ver-
zichtet werden. Ein Librettodruck ist ebenfalls
nicht bekannt, der Text wurde von Maria Gio-
vanna Miggiani aus der Partiturhandschrift
rekonstruiert. Der Kritische Bericht ist klar
gegliedert in Erlduterungen zur Quelle, zu
den Herausgeberzusitzen, zu grundsitzlichen
Anderungen gegeniiber der Quelle sowic die
textkritischen Anmerkungen.

(Oktober 2006) Panja Miicke

Das klassische Streichquintett. Die Geschichte
einer Gattung in Einzelwerken. Hrsg. von
Tilman SIEBER. Mainz u. a.: Schott 2005.
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448 S. (Veroffentlichungen der Kommission ftir
Musikwissenschaft der Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur in Mainz. Musikali-
sche Denkmydiler. Band IX.)

Bereits 1983 legte Tilman Sieber mit seiner
Dissertation Das klassische Streichquintett.
Quellenkundliche und gattungsgeschichtliche
Studien (Neue Heidelberger Studien zur Musik-
wissenschaft, Bd. 10) die erste und bislang ein-
zige umfassendere Studie zu dem bedeutenden
Werkbestand von den Anfingen in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts bis zum Beginn
des 19. Jahrhunderts vor (Besprechung in: Mf
39, 1986, S. 163 f.). Sieber stellt hier auf breiter
Quellenbasis zunichst die , gattungsgeschicht-
lichen Voraussetzungen” in Italien und im
deutschsprachigen Raum dar, deren Wurzeln
im Concerto und im konzertanten Streich-
quartett bzw. im vielstimmigen Divertimento
zu suchen sind. In einem historisch-analyti-
schen Kapitel arbeitet er anschlieend mit den
Kategorien des ,klassischen Streichquintetts”
(Osterreich), des ,konzertanten Streichquin-
tetts” (Italien) und des ,dialogisierenden Quin-
tetts” (Italien, Siiddeutschland, Osterreich)
drei stilistisch und geographisch abgrenzbare
,Entwicklungsziige” des Repertoires heraus,
um dann in einem systematischen Zugriff Gat-
tungsmerkmale des Streichquintetts fiir eine
abschlieende Gattungsdiskussion zusam-
menzustellen.

Sicherlich koénnte man die allgemein sehr
problembehaftete Gattungsfrage anhand des
vorliegenden Repertoires auf einer grundsitz-
licheren Ebene diskutieren. Abgesehen davon
gelingt es Sieber insbesondere im Hinblick auf
die satztechnischen Spezifika des fiinfstimmi-
gen Streichersatzes (z. B. Klanggruppentech-
nik) und unter Verweis auf eine eigenstindige
Funktion innerhalb des Musiklebens der Zeit
tiberzeugend, das Streichquintett von der zen-
tralen kammermusikalischen Gattung Streich-
quartett abzugrenzen. Damit widerspricht er
Carl Dahlhaus’ weithin akzeptiertem Diktum,
dass die einzelnen Quintette nicht aufeinan-
der, sondern jeweils auf die Quartette desselben
Komponisten bezogen seien (,Zur Problema-
tik der musikalischen Gattungen im 19. Jahr-
hundert”, in: Gattungen der Musik in Einzel-
darstellungen. Gedenkschrift Leo Schrade,
1. Folge, Bern — Miinchen 1973, S. 842).

Die Ergebnisse seiner Dissertation fasst Sie-
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ber in der Einleitung zum vorliegenden Denk-
mailer-Band, der offenbar eine Art exemplari-
sche Notenedition zu der Studie darstellt, auf
sehr instruktive Weise kurz zusammen. Da der
weitaus grofite Teil der Quintette nur in Stim-
men tiberliefert ist, war die Herstellung zahl-
reicher Spartierungen wesentliche Vorausset-
zung fiir die analytischen Untersuchungen
am Repertoire. Zur Illustration seiner Aus-
fihrungen fiigte Sieber der Dissertation einen
umfangreichen Anhang mit 118 Notenbeispie-
len an. Der Denkmailer-Band ermoglicht nun,
bislang nur schwer zugingliche Streichquin-
tette des Untersuchungszeitraumes vollstindig
und in Partitur zu studieren.

Sieber wihlte unter den annihernd 700 in
der Dissertation dokumentierten Quintetten
13 Werke von elf Komponisten aus, die repri-
sentativ fiir die beschriebenen Entwicklungsli-
nien sind.

An den Anfang des Notenteils setzt Sie-
ber zwei Quintette, die eher noch der Vorge-
schichte zuzuordnen sind: ein der barocken
Musiksprache verhaftetes zweisitziges Werk
mit Fuge und Generalbass-Bezifferung (ausge-
setzt vom Herausgeber) von Francesco Zanetti
(e-Moll, op. 2/6) und ein sehr kurzes Quintett-
divertimento Leopold F. Gaflmanns (F-Dur,
op. 2/6). Als Beispiele fiir die konzertante Stil-
sphire dienen Quintette von Antonio Capuzzi
(G-Dur, op. 3/6), Wenceslao Pichl (Es-Dur,
op. 5/6), Gaetano Brunetti (C-Dur, op. 3/6 und
B-Dur, op. 7/3) und Giuseppe Cambini (Nr. 38,
A-Dur und Nr. 84, D-Dur).

Von besonderem Wert ist die erstmalige
Edition von zwei der mehr als siebzig bis-
lang unveroffentlicht gebliebenen Quintette
Gaetano Brunettis. Brunettis Position in der
Frihgeschichte der groleren kammermu-
sikalischen Streicherbesetzungen Quintett
und Sextett ist bis heute stark unterbewertet.
Hauptgrund ist die ausgebliebene Rezeption
seines sehr umfangreichen Kammermusik-
ceuvres. Der spanische Konig Carlos III., dem
Brunetti als Hofmusiker unmittelbar unter-
stellt war, wachte dartiber, dass die fiir seinen
personlichen musikalischen Zirkel entstande-
nen Werke ausschliellich zu seiner Verfiigung
standen und untersagte daher eine Publika-
tion. Brunetti komponierte zeitgleich mit sei-
nem Madrider Kollegen Luigi Boccherini, der
am Hofe des Infanten Don Luis beschiftigt
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war, im Jahr 1771 die ersten Streichquintette
und noch vor ihm Mitte der 1770er-Jahre die
ersten Uberlieferten Werke fiir Streichsextett.
Brunettis Quintette sind — wie seine ebenfalls
in Vergessenheit geratenen Sextette — instruk-
tive Beispiele fiir den konzertanten Satz mit
dem Reihungsprinzip wechselnd hervortre-
tender Soloinstrumente. Im Vergleich zu Boc-
cherini, der bekanntlich insbesondere das erste
der bei ihm zweifach besetzten Violoncelli
mit sehr anspruchsvollen Parts bedachte, wer-
den bei Brunetti weniger hohe Anforderungen
an die technischen Fertigkeiten der einzelnen
Ensemblemitglieder gestellt.

Die Sphire des klassischen Wiener Streich-
quintetts wird in dem Band durch Werke von
Ignaz Pleyel (g-Moll, Ben 272), Franz A. Hoff-
meister (D-Dur), Johann Brandl (F-Dur, op.
11/3), Franz Krommer (F-Dur) und Anton Wra-
nitzky (g-Moll, op. 8/2) reprisentiert. Wihrend
die Quintette von Pleyel und Brandl doch deut-
lich von konzertanten Abschnitten geprigt sind,
ist der Satz bei Hoffmeister weitgehend aus-
gewogen, eine Qualitit, die sich bei Krommer
und Wranitzky in einem Satzbild manifestiert,
das auf die Faktur der klassischen Quintette
Mozarts verweist. Dabei verleihen satztechni-
sche Charakteristika wie die (im mehr als vier-
stimmigen Satz) notwendigen Stimmkopplun-
gen in abwechslungsreich arrangierten Textu-
ren den zweifellos auffithrungswerten Quintet-
ten ihren eigenstindigen Klangcharakter.

Hilfreich sind die knappen, dem Notenteil
vorangestellten Werkbeschreibungen, in denen
Sieber pointiert die einzelnen Kompositionen
charakterisiert. Ein Bild von den herangezoge-
nen Quellen vermittelt eine Reihe leider nicht
durchgehend gut reproduzierter Faksimiles von
Titel- und Notenblittern. Ansonsten besticht
der Band, mit dem ein leider nur mehr spora-
disch wieder belebtes Editionsvorhaben aus
den 1950er-Jahren fortgesetzt wird (Band IX!),
durch einen schonen Druck. Schreibweisen
werden in editionstechnischen Notizen zu
jedem einzelnen Werk detailliert kommentiert;
der ausfiihrliche Kritische Bericht ist sehr sorg-
filtig erarbeitet.

Es handelt sich zweifellos um einen wertvol-
len und sinnvoll zusammengestellten Band, in
dem die frithe Entwicklungsgeschichte einer
auflerordentlich gewichtigen kammermusika-
lischen Besetzungsgrofie anschaulich beschrie-
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ben und illustriert wird, die — mit wenigen Aus-
nahmen - traditionell im Schatten der Gattung
Streichquartett steht und in der musikhistori-
schen Wahrnehmung nach wie vor nicht den
ihr adiquaten Stellenwert erlangt hat.

(Februar 2007) Michael Wackerbauer

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sdmtli-
cher Werke. Serie VII: Klaviermusik. Abteilung
2: Werke fiir Klavier zu zwei Hinden, Band 1:
Klaviersonaten 1. Vorgelegt von Walburga LIT-
SCHAUER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 2000.
XXIII, 262 S., Faks.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sdmtli-
cher Werke. Serie VII: Klaviermusik. Abteilung
2: Werke fiir Klavier zu zwei Hinden, Band 2:
Klaviersonaten II. Vorgelegt von Walburga LIT-
SCHAUER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 2003. XXII,
216 8., Faks.

Die drei den Klaviersonaten gewidmeten
Binde der Neuen Schubert-Ausgabe sind in
ihrer Erscheinungsreihenfolge nicht der Chro-
nologie der Werke gefolgt: Band 3 mit den spa-
ten Sonaten erschien zuerst (1996), die Binde 1
und 2 dann mit erheblichem Abstand erst Jahre
spater (2000 und 2003). Der Grund fir diese
Abfolge ist ebenso leicht einzusehen wie der-
jenige fiir die zeitliche Distanz, die die ersten
beiden Binde vom zuerst erschienenen letzten
trennt. Die editorischen Probleme sind ange-
sichts der frithen Werke schlicht um Erhebli-
ches grofier als bei den von der Quellenlage her
vergleichsweise tiberschaubaren Spitwerken.
Und eine Eigentiimlichkeit in der Zihlung der
Sonaten, mit der die Inhaltsverzeichnisse der
Binde 1 und 2 den erstaunten Benutzer kon-
frontieren, findet ebenfalls so ihre Erklirung.
Die Nummern 8 (Band 1) und 10 (Band 2) sind
im Hauptteil nicht besetzt und finden sich
stattdessen jeweils (unter entsprechend anderer
Nummer) im Anhang wieder, weil ihr Werk-
status nach eingehender Befassung eine andere
Einschitzung verlangte und die vorab festge-
legte (und vom Schlussband her fixierte) Zih-
lung obsolet gemacht hat. Doch konnen diese
Uberbleibsel einer obsolet gewordenen Num-
merierung, statt kritisiert zu werden, weit eher
positiv als Symptome eines konsequent verfolg-
ten Konzepts verbucht werden, das der langjih-
rige Editionsleiter, Walther Diirr, einmal als das
Ideal einer ,offenen Ausgabe” charakterisiert
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hat. Walburga Litschauer, die Herausgeberin
aller drei Klaviersonaten-Binde, hat nun mit
den beiden Binden 1 und 2 immense Schwie-
rigkeiten gemeistert und sie, den Editionsricht-
linien der Neuen Schubert-Ausgabe gemify, auf
nachvollziehbare Weise gelost.

Es gehort zum Editionskonzept, dass eine
Sonate wie D 840, die sogenannte ,Reliquie”,
im Zusammenhang eines Bandes nicht in ihrer
viersitzigen Gesamtgestalt auftreten darf, son-
dern nach vollendeten und fragmentarischen
Sitzen auf Hauptteil und Anhang des Bandes 2
aufgeteilt werden muss. Und vergleichbar wird
etwa der Torso der f-Moll-Sonate D 625 nicht
nur aus dem Hauptteil des Bandes verwiesen,
sondern zudem noch seiner in der Quellentber-
lieferung erkennbaren Einheit entkleidet und
auf sogar zwei Nummern des Anhangs ver-
teilt. Doch ist das angesichts der Editionsricht-
linien, wie gesagt, nichts als konsequent; es ist
begriindbar und tut der Benutzbarkeit der Aus-
gabe, die ja nicht nur eine historisch-kritische,
sondern auch eine praktische sein will, keinen
Abbruch. Im Gegenteil konnen solche Maf3-
nahmen den Blick des Benutzers fiir die Pro-
blematik eines Werkbestands schirfen, fiir des-
sen Prisentation — gerade bei diffizilen Fragen
in Bezug auf die zyklische Zusammengehorig-
keit heterogen tiberlieferter Sitze — die Heraus-
geberin kein Prijudiz schaffen will. Eine wei-
tere heikle Frage, die nimlich nach der even-
tuellen Zugehorigkeit einzeln tiberlieferter Kla-
vierstiicke zu (fragmentarischen) Sonatenzyk-
len, ist unabhingig von den vorliegenden Bin-
den entschieden worden und bildet daher nicht
deren Gegenstand.

Im Unterschied zum Band 3, der sich auf
Autographe oder zu Lebzeiten erschienene
Drucke stiitzen und aufllerdem autographes
Entwurfsmaterial mit einbezichen konnte
(siche die Rezension in Mf 52, 1999, S. 152 {.),
steht den Banden 1 und 2 ein weit komplexeres
Quellenmaterial (vollstindige und fragmenta-
rische Autographe, Abschriften, postume Dru-
cke, unterschiedlich tberlieferte Fassungen)
gegentber, aus dem sich die Intention des Kom-
ponisten oft nicht zweifelsfrei ermitteln lisst.
Hier zu einer konsensuellen Losung zu gelan-
gen, ist trotz des Rigorismus und des Pragma-
tismus der Editionsrichtlinien nicht einfach.
Als anschauliches Beispiel fiir die Komplikatio-
nen, die auch dem Benutzer der Ausgabe durch-
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aus anspruchsvolle Aufgaben stellen, kann die
Des-Dur-Sonate vom Juni 1817 dienen, die im
Deutsch-Werkverzeichnis noch die Nummer D
567 hatte, inzwischen aber unter der Nummer
D 568 ihrer stark erweiterten Es-Dur-Fassung
mitgefithrt wird. Dieses Werk — man miisste
eher sagen: dieser Werkkomplex — ist als Erst-
niederschrift des Kopfsatzes (in zwei Teilau-
tographen unterschiedlicher Provenienz) und
als Zweitniederschrift mit Abbruch im Finale
uiberliefert; weiterhin existiert eine frithe frag-
mentarische Fassung des zweiten Satzes in d-
Moll sowie schlieSlich die postum (1829) bei
Pennauer gedruckte, im Kopfsatz stark erwei-
terte und auflerdem viersitzige Version in Es-
Dur. Im Band 2 prisentiert sich dieser Werk-
komplex folgendermafien: zunichst die beiden
ersten Sitze der Zweitniederschrift, weil voll-
stindig, im Hauptteil (als Nr. 7a); der Kopf-
satz der Erstniederschrift, weil eher fliichtig
und entwurfsartig, im Anhang (dort Nr. 4),
gefolgt von der unabhingigen frithen Konzep-
tion des langsamen Satzes (Anhang, Nr. 5),
darauf als Nr. 6 des Anhangs das (fragmen-
tarische) Finale, das eigentlich aber in den
Manuskriptzusammenhang der Nummer 7a
des Hauptteils gehort. Unter der Nummer 7b
des Hauptteils wird dann die spitere Es-Dur-
Fassung gebracht. Das alles ist nach der Logik
der Editionsrichtlinien zwar konsequent, aber
nicht ganz leicht zu durchschauen; das Ausein-
anderlegen des Werkzusammenhangs fiihrt,
wie auch bei D 840, zu verschiedenen Behand-
lungsweisen desselben Uberlieferungstrigers:
als textkonstituierende Edition der vollstindi-
gen Sitze im Hauptteil, als tendenziell diplo-
matische Quellendokumentation im Anhang.
Dass die Herausgeberin — dem Rezensen-
ten trotz (oder gerade wegen) der stilistischen
Argumente alles andere als plausibel — der 1978
von Martin Chusid vorgeschlagenen Datierung
der Es-Dur-Fassung in Schuberts spite Jahre
folgt, hat keine Folgen fiir die Edition und kann
daher hier unerortert bleiben.

Zur Wiirdigung der Leistung, die die drei Kla-
viersonaten-Binde in ihrer Abfolge darstellen,
gehort streng genommen der gesamte Diskus-
sionszusammenhang, der die Ausgabe begleitet
hat und auf den sie ihrerseits wiederum offen
reagiert. Die Herausgeberin hat kiirzlich, nach
Abschluss der Edition, im Riickblick sehr aus-
fithrlich von der Problematik gehandelt (siche

317

Schubert : Perspektiven 4, 2004, S. 49-85) und
ihre Begrindungen weit ausfiihrlicher, als dies
im Rahmen der Bandvorworte moglich gewe-
sen wire, noch einmal zur Diskussion gestellt.
Thre eigene Position hat klare Konturen, ohne
alternative Deutungen zu versperren. Dieser
Mut zur ,offenen’ Anlage beider Binde ist in
einem Geschift wie der Edition, bei dem fast
jede mutige Entscheidung die polemische Ver-
tretung irgendeiner Gegenposition provoziert,
nichts Geringes und erweist sich als immenser
Vorteil. Zwischen der Scylla bloRer entschei-
dungsloser Beliebigkeit in puncto Anordnung
und der Charybdis, gegen alle Evidenz und
Problematik vorschnell geschlossene Werk-
konzepte dort zu postulieren, wo die Diskus-
sion weiterhin im Fluss ist, hat die Herausgebe-
rin ihre Entscheidungen sorgfiltig abgewogen
und jeweils nachvollziehbar begriindet, von der
enormen Griindlichkeit und Soliditit der Text-
konstitution einmal ganz abgesehen. Sie hat
damit eine im besten Sinne ,offene Ausgabe”
fir den mitdenkenden Benutzer vorgelegt,
durch die die Schwierigkeiten bei der Deutung
von Schuberts frithem und mittlerem Sonaten-
schaffen nicht verharmlost werden.

(Dezember 2006)  Hans-Joachim Hinrichsen

JEAN SIBELIUS: Sdimtliche Werke. Serie I:
Orchesterwerke, Band 1.1, 1.2, 1.3: Kullervo Op.
7. Hrsg. von Glenda Dawn GOSS. Wiesbaden
u. a.: Breitkopf & Hirtel 2005. XXVII, 430 S.,
Faks.

JEAN SIBELIUS: Scimtliche Werke. Serie I:
Orchesterwerke. Band 1.4: Kullervo. Piano-
Vocal Arrangements. Movements III and V.
Hrsg. von Glenda Dawn GOSS. Wiesbaden u. a.:
Breitkopf & Hirtel 2005. XII, 103 S., Faks.

Glenda Dawn Goss’ meisterhafte Edition der
(von Goss mit programmatischer Vehemenz so
genannten) , Kullervo-Symphonie” unterstiitzt
ohne Zweifel essenziell die Wiirde des Jahres
der finnischen Musik, das zugleich ein Sibe-
lius-Jubildum, den 50. Todestag, enthilt. Zur
zeitlichen Nihe der Ereignisse trigt bei, dass
die Lieferung dieses Bandes der Gesamtausgabe
nicht etwa 2005 (s. o.), sondern erst im fort-
geschrittenen Jahr 2006 erfolgte. Der eigent-
liche Anlass des Festes in Finnland 2007 ist
die Grundung des Musikinstituts (respektive
der Sibelius-Akademie) in Helsinki durch den
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ersten Kompositionslehrer von Sibelius, Mar-
tin Wegelius, im Jahr 1882 (die Griindung hat
man neuerdings zum Anlass gewihlt, den 11.3.
als den Tag der finnischen Musik zu feiern),
doch auch die Urauffithrung von Kullervo am
28.4.1892 jiahrt sich 2007 zum 115. Mal. (Wege-
lius ist zugleich auch als erster Kritiker von Kul-
lervo bekannt, denn dieser westlich orientierte
Musiker verstand den Sinn einer finnischspra-
chigen Kantatensymphonie nicht.] Wer diese
Zahlen und Jahreszahlen alle fiir wenig beein-
druckend, weil nicht allzu rund, hilt, kennt die
nordische Seele und ihren Wunsch nach Fest-
tagen (zumal der evangelische Kalender nur
wenige enthilt) schlecht. Tatsichlich tragen
u. a. auch die Jubilien dazu bei, dass Kullervo
im Jahr 2007 und bereits 2006 bemerkenswert
oft in Europa (nicht zuletzt in Deutschland)
zur Auffithrung kommt. Auch wenn die kri-
tisch kommentierte und aufierordentlich sorg-
faltig vorbereitete Edition als Partitur nun end-
lich und mit Sicherheit mit Blick auf das Fest-
jahr ,getimt’ vorliegt, muss man davon ausge-
hen, dass angesichts des noch nicht existieren-
den Orchestermaterials etliche Auffithrungen
nur dann dem neuesten Stand der musikwis-
senschaftlichen Forschung entsprechen wer-
den, wenn die Orchestermusiker (oder sonst
jemand) bereit sind, das alte Material mit Blick
auf die Gesamtausgabe zu tiberpriifen.

Das grol3e, abendfiillende Werk — eine Kanta-
tensymphonie mit fiinf Sitzen, von denen zwei
mit Vokalanteil ziemlich getreu nach Elias
Lonnrots Kalevala (1849) gestaltet sind und
ausdriicklich mit Minnerchor (wohlgemerkt
wegen der zum Teil erotischen und brutalen
Textpassagen im Zuge einer Verfithrungsszene,
die Sibelius den singenden Damen bekanntlich
nicht zumuten wollte) und zwei Solisten besetzt
wurden — wire nicht so unbekannt, wenn der
Komponist selbst nicht ein recht merkwiirdi-
ges Verhiltnis dazu gehabt hitte. Wie Goss in
ihrer recht grindlichen, wenngleich hinsicht-
lich der Literaturauswahl ein wenig ,wihleri-
schen’ Einleitung (manche Forschungsleistun-
gen finnischer Vorginger hitten in den Fuf3-
noten gewiss noch Platz gehabt) und in ande-
ren wissenschaftlichen Veroffentlichungen seit
dem Jahr 2000 erklirt, hat Sibelius alle Versu-
che der Wiederbelebung nach den 1890er-Jah-
ren verhindert. Uber die Griinde kann man
spekulieren. Ganz offensichtlich ging es Sibe-
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lius nicht um die kiinstlerische Qualitit des
Werkes, sondern um irgendwelche Bedenken
hinsichtlich der Rezeption. Es darf nicht ver-
gessen werden, dass Sibelius generell kritisch
mit der Veroffentlichung grofer symphonischer
Kompositionen umging. In der Tat machte sein
Personalstil nach Kullervo etliche Verwandlun-
gen durch.

Die Prachtausgabe enthilt insgesamt 32
Faksimileseiten, die unterschiedliche editori-
sche oder entstehungsgeschichtliche Probleme
illustrieren. Dazu zihlen etwa Auslassungen
oder notationstechnische Besonderheiten (wie
etwa die Bogenfiihrung), die in allen bisheri-
gen und noch folgenden Orchesterpartituren
der Gesamtausgabe die Herausgeber beschifti-
gen werden. Im Kritischen Bericht hat die Her-
ausgeberin die Gelegenheit gehabt, auch sol-
che Details zu erwihnen, die eigentlich weni-
ger mit der Ausfithrung als vielmehr mit der
musik- und kulturhistorischen ,Verortung’ die-
ser Partitur zu tun haben. Dazu zihlen Noti-
zen von Musikern am Ende der Orchesterparts,
speziell im vierten Satz (I/1.3, S. 422). Gera-
dezu amiisant ist etwa die Anmerkung des drit-
ten Posaunisten A. Puntila (sic!) in Turku, der
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nal!!!!”. Bemerkenswert ist dieses Beispiel ins-
besondere auch deshalb, weil es zeigt, dass
(im Gegensatz zu den meisten Gesamtausga-
ben) hier offenbar die Herausgeber nicht daran
gehindert werden, auch musikpraktisch und
kiinstlerisch  irrelevante  musikhistorische
Kuriosa drucken zu lassen.

Angesichts der Tatsache, dass bisher nur vom
dritten Satz eine kommerzielle Partitur fiir den
Musikalienhandel existierte, gilt es hier nicht
nur, die kritisch-historische Leistung zu wiirdi-
gen, sondern auch dafiir zu danken, dass tiber-
haupt von einem der Hauptwerke Sibelius’ die
Noten der breiten interessierten Offentlichkeit
rechtzeitig vor dem Sibelius-Jubilium zuging-
lich gemacht werden. Gewiss ist Kullervo ein
friihes Werk, vielleicht sogar die erste wirk-
lich reife, vollendete Komposition von Sibelius
tberhaupt, und gewiss muss man beachten,
dass er trotzdem noch Jahre brauchte, um sou-
verin seine musikalischen Ideen notieren zu
lernen (von den meisten im Anschluss entstan-
denen Kompositionen kennen wir — im Gegen-
satz zu Kullervo — nur spitere Fassungen). Aber
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Kullervo fithrt direkt zu den Untiefen des Sibe-
lius-Problems, zu der Frage nach dem Verhilt-
nis von Sibelius zur Moderne der 1890er-Jahre
(harmonisch wie rhythmisch), zu finnisch-
nationalen Toénen, sogar zu finnischen Volks-
liedern, zur finnischen Sprache, tiberhaupt zu
anderen Komponisten (hier etwa Bruckner) etc.
Alle diese Fragen, die das Fundament einer
neuen Sibelius-Interpretation bilden, kénnen
bereits anhand von Kullervo griindlich studiert
werden; und es zeigt sich, dass die Antwor-
ten wesentlich komplizierter sein miissen als
,man’ in deutschsprachigen Fachkreisen (und
nicht nur dort) lange geglaubt hat.

Eine sehr willkommene Zugabe, zumal in
einer wissenschaftlich-kritischen  Ausgabe,
sind die ebenfalls bisher unveroffentlichten
Klavierbearbeitungen aus der Hand des Kom-
ponisten. Der musikwissenschaftliche Mehi-
wert besteht darin, dass die Klavierbearbeitun-
gen nicht nachtriglich, sondern fiir die Korre-
petition und also vor der endgiiltigen Fixierung
der Reinschrift entstanden. Auch hier geht die
Ausgabe weit iiber musikpraktische Bediirfnisse
hinaus, etwa dort, wo Namen und Anschriften
der Chormitglieder so, wie sie auf einer Seite
der Handschrift erscheinen, entschliisselt und
erginzt werden. Die herausgeberische Sorgfalt
ist geeignet, Vertrauen zu wecken; zumal dort,
wo Selbstverstindlichkeiten nicht einfach still-
schweigend erginzt, sondern deutlich gemacht
werden (ein Beispiel: 5. Satz, T. 133, wo zwei
lange Akkorde gebunden werden: Sibelius hat
nur den tiefsten und hoéchsten Ton gebunden,
Goss erginzt die mittleren Stimmen mit punk-
tierten Bogen). Auch diesem Band sind 20 Fak-
simileseiten beigegeben.

(Januar 2007) Tomi Mikeld

JEAN SIBELIUS: Sdmtliche Werke. Serie VIII:
Werke fiir Singstimme. Band 4: Solo-Lieder mit
Klavier ohne Opuszahl, Duette und Bearbei-
tungen fiir Singstimme und Klavier. Hrsg. von
Jukka TIILIKAINEN. Wiesbaden u. a.: Breit-
kopf & Hirtel 2005. XIX, 236 S.

Dieser Band rundet die bereits erfolgte Ver-
offentlichung der Klavierlieder als historischer
Vorzeige- und Vorreitergattung von Sibelius
durch Jukka Tiilikainen ab. Unter den Liedern
ohne Opuszahl befindet sich Sibelius’ erste
verdffentlichte Komposition zu Johann Lud-
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vig Runebergs Gedicht Serenad wie auch eine
der vielen Vertonungen von Viktor Rydbergs
Skogsrdet, auch bekannt (und demnichst als
eigener Band der Gesamtausgabe erhiltlich)
als Orchesterballade, Melodrama sowie Kla-
vierstiick. Eine seltene Perle in Sibelius’ CEuvre
ist die Vertonung von Hjalmar Procopés Smd
flickorna (1920): eine sozialkritische urbane
Szene mit jungen Frauen, die sich in der Stadt
(im Reich minnlicher ,Sammler”) zurechtfin-
den miissen. Einen Bezug zu der Kantatensym-
phonie Kullervo hat die Liedbearbeitung von
Kullervos Wehruf; andere Lieder gehoren eigent-
lich zu Schauspielmusiken. Nicht nur eine
Korrepetitionshilfe, sondern eine viel verspre-
chende Frginzung des Liedrepertoires ist die
Klavierfassung (mit Vokalsolistin) des Orches-
tergesangs Luonnotar op. 70, dessen Original-
fassung zu den Meilensteinen des modernen
Orchestergesangs zihlt und als solcher in der
Fachliteratur striaflich vernachlissigt wurde.
Auch wenn manche Beitrage bereits als kom-
merzielle Noten erhiltlich sind, wird hier ein
Korpus angeboten, das es wesentlich erleich-
tert, ein klares Bild von Sibelius’ unkomplizier-
tem Umgang mit Bearbeitungen zu erhalten.
Somit ist der Band nicht nur eine Zusammen-
stellung von Liedern, die in die ersten Binde
der Serie VIII der Gesamtausgabe nicht so recht
passten, sondern ein spannender Querschnitt.
Insbesondere werden von einigen Kompositi-
onen parallele Alternativversionen (vor allem
von Souda, souda, sinisorsa, Hymn to Thais
und Kullervos Wehruf) und fir einige bereits
veroffentlichte Lieder ebenfalls Alternativen
angeboten. Die Genauigkeit der Einleitung, des
Kommentars und der Notation entspricht dem
Standard dieser Gesamtausgabe, die — sobald
komplett (zumal gemeinsam mit der aktuellen
Gesamtaufnahme) — eine neue Ara in der Sibe-
lius-Forschung einliuten wird. Nachdem auch
das Tagebuch von Sibelius bereits erschienen
ist, fehlt nur noch eine wissenschaftliche Brief-
ausgabe. Acht Faksimileblitter illustrieren den
mithsamen Weg zur endgiiltigen Fassung und
die Entwicklung der Handschrift.

(JTanuar 2007) Tomi Mikeld

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH: Tahiti-Trott
(Tea for Two von Vincent Youmans) op. 16. Fak-
simile des Partiturautographs. Festgabe zum



320

60. Geburtstag von Hermann Danuser. Hrsg.
von der Paul Sacher Stiftung. Mit Beitrigen
von Matthias KASSEL, Heidy ZIMMERMANN,
Robert PIENCIKOWSKI, Ulrich MOSCH und
Felix MEYER. Hamburg: Musikverlag Sikorski
2006. 71 8.

Schostakowitschs entziickendes Parergon aus
der frithen Jazzepoche — seine Bearbeitung von
Vincent Youmans’ Duett Tea for Two, die allen
Charme und Schmelz jener Epoche in eine
Orchestration umsetzt — entstand 1927 bin-
nen einer Stunde im Zuge einer Wette, um die
die Uberlieferungen changieren, jedenfalls auf
Veranlassung von Nikolaj Mal’ko, den Urauf-
fuhrungs-Dirigenten seiner Ersten Sinfonie,
der jenes Stiick dann auch im In- und Ausland
erfolgreich prisentierte. Wieso dies kritisch
wurde, schon in jener frithen Sowjetterror-
phase existenzbedrohend, erfahren wir — eher
indirekt gestiitzt auf Untersuchungen Marina
Lobanovas (,,Schostakowitschs erstes Bereuen”,
in: Neue Berlinische Musikzeitung, Sonderheft
2, 1995) — im Beitrag von Felix Meyer (,Unge-
sunde Erotik”) im Hinweis auf die Anti-Foxtrot-
Kampagne der damals tonangebenden Asso-
ziation Proletarischer Musiker (RAPM), die
dem Komponisten in einer RAPM-Zeitschrift,
Nikolaj Mal’ko in den Riicken fallend, die Dis-
tanzierung vom eigenen Werk ratsam oder
unumginglich erscheinen lieff. Denn |, leichte
Musik” galt den RAPM-Ideologen als Ausweis
von Konterrevolution — eine Beschuldigung, die
dazu hinreichte, dass Schostakowitschs Freund
Michail Quadri 1929 hingerichtet wurde.

Schostakowitschs wahrscheinlichste Kennt-
nisquelle jenes frithen Jazz war der Komponist
und utopische Theoretiker Joseph Schillin-
ger (1895-1943), der die Konzerte der von ihm
inspirierten , Ersten Konzert-Jazzband” 1927 in
Leningrad mit seinen Vortrigen begleitete und
darob von dem RAPM-Ideologen Marian Koval’
als Reaktionir angegriffen wurde, worauf er
nach erneuten Angriffen von einer 1928 ange-
tretenen Vortragsreise nach Amerika nie mehr
zuriickkehrte. Dauerhaft blieb seine Freund-
schaft mit Dmitri Schostakowitsch, der sich
noch in Leningrad als junger Pianist fiir Schil-
lingers experimentelle Klavierstiicke eingesetzt
hatte (Schostakowitschs Biografin Sof’ja Chen-
tova schreibt dartiber in ihrem noch zu dessen
Lebzeiten erschienenen ersten Band, ebenso
Sergej Prokofjew in seinem ersten Russland-
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reisebericht von 1927). Von all diesen Zusam-
menhingen hitte man gerne in den Begleittex-
ten etwas erfahren.

Ansonsten genugen die Texte den Anspri-
chen eines Kritischen Berichts (mag auch
Schostakowitschs Orchesterbearbeitung als
Idee das Werk von 40 Minuten gewesen sein, die
Niederschrift der gesamten Partiturreinschrift
dauerte jedenfalls linger) und einer Umfeld-
analyse — Youmans’ Foxtrot aus No No Nanette
nach Irving Caesar hat in der Urfassung mit
Tahiti nichts zu tun, das Stiick ist eine ameri-
kanische Familienkomddie, in der ein junges
Paar vom Eigenheim im Griinen triumt; exo-
tische Zige bekommt der Traum erst in der
russischen, dort populidren Adaption von K. N.
Podarevskij (Moskau 1926), die in Auffithrun-
gen im Theater Vsevolod Meyerholds erklang
und als Reproduktion ihrer Notenblattausgabe
der Edition beigefugt ist.

(April 2007) Detlef Gojowy
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