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Übersetzte Zeit. Das Mittelalter und die Musik
der Gegenwart. Hrsg. von Wolfgang GRATZER
und Hartmut MÖLLER. Hofheim: Wolke Verlag
2001. 349 S., Abb., Notenbeisp.

Mit einer für das Fach Musikwissenschaft
vielleicht typischen Verspätung gegenüber der
Philologie lässt sich dort in letzter Zeit eine zu-
nehmende Auseinandersetzung mit dem Phä-
nomen „Mittelalter-Rezeption“ beobachten.
Der vorliegende Sammelband versteht sich als
vorbereitende Grundlage einer „zusammen-
hängende[n] Geschichte der Mittelalter-Re-
zeption in der zeitgenössischen Musik seit
1945“ (S. 15), die in der Tat erst noch zu schrei-
ben wäre (was für das 19. und frühe 20. Jahr-
hundert allerdings zu großen Teilen ebenfalls
zutrifft). Die 10 Autoren des Bandes verfolgen
hierbei in ihren Beiträgen unterschiedliche Fa-
cetten der musikalischen Mittelalter-Rezepti-
on: Fragen der Aufführungspraxis, komposito-
rische Aneignung mittelalterlicher Musik in
der Gegenwart, Tendenzen der Popularisie-
rung und Vermarktung und analytische Frage-
stellungen, wobei Letztere einen eher beschei-
denen Raum einnehmen.

Das zeigt sich besonders bei dem einleitenden
Beitrag von Hartmut Möller, der zwar interes-
sante Gedanken zum Übersetzungs-Phänomen
an sich bringt, dabei aber eine Verbindung mit
den in den Text eingestreuten verschiedenen
Beispielen von „Choral-Übersetzung“ nicht
recht herzustellen vermag. Der Text schweift
doch stark in übersetzungstheoretische Fragen
ab und verweigert sich oft einer leichten Lektüre
(„Die Konstruktion von Konvergenzpunkten
multipler Perspektiven […]“, S. 37). Gerne wür-
de man ergänzend erfahren, welche Vorstellun-
gen von Choral beispielsweise die Choralhar-
monisierungen des 19. Jahrhunderts leiten
(S. 31). Auch bleibt offen, was der Autor unter der
„Rhythmik der [choralen] Quadratnotation“
(S. 21) verstehen mag, oder warum das Salve
Regina ausgerechnet in der späten Fassung des
17. Jahrhunderts erscheint (S. 38).

Der Beitrag von Annette Kreutziger-Herr
(„Postmoderne Hildegard“) umreißt zunächst
dankbarerweise die Fragen der neueren Hilde-
gard-Forschung und geht dann verschiedenen

kompositorischen Anverwandlungen der Mu-
sik Hildegards nach. Auch hier könnte man sich
ein noch tiefer gehendes Verständnis vorstellen,
wenn man z. B. hinterfragen würde, welchen mo-
dernen Leitbildern bzw. Mythen wiederum eine
bekennende Hildegard-Verehrerin wie Sofia
Gubaidulina in ihren Kompositionen ausgesetzt
ist (S. 97).

Silvia Wälli stellt fünf Kompositionen (Pou-
lenc, Reutter, Orff, Messiaen, Hesse) vor, die die
Figur des Franz von Assisi in den Mittelpunkt
stellen, und beleuchtet anhand kurzer, prägnan-
ter Analysen, inwiefern hier Mittelalter-Vor-
stellungen wirksam werden. Die abschließende
Gegenüberstellung mit einer „historischen“ Re-
konstruktion des Sonnengesangs durch das Al-
tramar-Ensemble wirft jedoch die Frage auf, in-
wiefern kompositorische Interpretation und his-
torische bzw. historisierende Rekonstruktion
von mittelalterlicher Musik gegeneinander aus-
gespielt werden können bzw. wo der wirkliche
Unterschied zwischen beiden liegt.

Diesem Gedanken spüren Wolfgang Gratzer
in seiner Studie zur kompositorischen Rezepti-
on von Machauts Hoquetus David und auch die
Überlegungen Wolfgang Theins zum Einfluss
der Ars subtilior auf zeitgenössische Komponis-
ten nach. Vor allem die Werke von Harrison Birt-
wistle zeigen hier (besonders in der Orchester-
fassung von 1987/88 mit dem emblematischen
Titel Machaut à ma manière), dass sich „kompo-
nierte Interpretation“ und „aufführungsprakti-
sche Interpretation“ (S. 264) nicht grundsätzlich
unterscheiden, sondern eher vom Standort des
Interpreten abhängen (S. 269).

Mit dem Phänomen der Popularisierung mit-
telalterlicher Musik durch den Platten- und CD-
Markt setzen sich die Beiträge von Olav Ross-
bach („Alte Musik und Neosakralisierung“),
Wolfram Knauer („Medieval Blues“) und Mar-
tin Elste („Mittelalter aus dem Geiste der kom-
merziellen Vermarktung“) auseinander. Beson-
ders erhellend sind die Ausführungen Ross-
bachs zur „Erfindung“ des „Komponisten Pero-
tin“ und zu dem Anteil, den hierbei musikwis-
senschaftliche Texte und die Musikindustrie
beigetragen haben (S. 204–216).

Zu den provozierendsten Texten des Bandes
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zählen schließlich die Beiträge von Robert Lug
und Daniel Leech-Wilkinson. Lug stellt in sei-
nem umfangreichen Aufsatz („Minnesang: Zwi-
schen Markt und Museum“) einleuchtend dar,
wie Elemente der Editionsgeschichte, der so ge-
nannten „historischen Aufführungspraxis“ und
der Vermarktung zu den verschiedenen Mittelal-
ter-Bildern des 20. Jahrhunderts geführt haben.
Durchaus sympathisch wirkt die Parteinahme
Lugs für Interpreten mittelalterlicher Musik, die
aus traditionellen Musikkulturen stammen und
deren Charakteristika von mündlicher „Vokali-
tät“ und „Sonorität“ (S. 143) gegen eine akademi-
sche Erstarrung einsetzen. Sie wird aber dann
problematisch, wenn suggeriert wird, sie sei der
Schlüssel zu einer „besseren“ oder gar „wahre-
ren“ Interpretation, ohne zu hinterfragen, wie
weit sich auch solche Interpreten bereits von ihrer
eigenen Tradition entfernt haben könnten. Auch
die mehrfach aufgebaute Opposition von „grego-
rianischem Minnesang“ und „folkloristischem
Mittelalter“ (S. 170) oder zwischen (modernen)
„Klerikern“ und „Spielleuten“ (S. 160) führt zu
der Frage, welche Vorstellung von „Gregorianik“
hier zugrunde gelegt wird bzw. ob eine solche Ge-
genüberstellung mittelalterlichen Vorstellun-
gen überhaupt gerecht wird.

Leech-Wilkinson („Wie überträgt man die
Musik des Mittelalters?“) führt anhand ausge-
wählter Beispiele vor, dass das Interpretieren als
subjektiver Akt nicht nur bei der Aufführungs-
praxis eine entscheidende Rolle spielt, sondern
ebenso, und vielleicht in einem stärkeren Maße
als gern eingestanden, beim Denken und Schrei-
ben über Musik des Mittelalters. So verstörend
diese Einsichten wirken mögen und so zuge-
spitzt sie formuliert sind, letztlich können sie
nur dem bedrohlich erscheinen, der an einem
falschen Wahrheitsanspruch auch der Wissen-
schaft festhält. Insofern hat die dem Band
gleichsam als Prolog vorangestellte „kompo-
nierte Interpretation“ Dieter Schnebels von
Machauts „Kyrie“ aus der Messe de Nostre
Dame ihren durchaus berechtigten Platz.

Das eingangs erwähnte Anliegen des Bandes,
Diskussionsgrundlage zu sein und zu weiteren
Fragen anzuregen, erfüllt die Publikation also in
mehrfacher Hinsicht und ist ihr auch zu wün-
schen. Detaillierte und konkrete Verbindungen
zur Kompositionsgeschichte müssten freilich
jetzt folgen.
(Mai 2004) Stefan Morent

Regards croisés. Musiques, musiciens, artistes et
voyageurs entre France et Italie au XVe siècle.
Édités par Nicoletta GUIDOBALDI. Paris/
Tours: Minerve 2002. 188 S., Notenbeisp. (Cen-
tre d’Études Supérieures de la Renaissance. Col-
lection „Épitome musical“.)

Als erstes Ergebnis der Zusammenarbeit des
CESR in Tours und der Fondazione Ugo e Olga
Levi per gli studi musicali in Venedig legte Nico-
letta Guidobaldi diesen schön gestalteten drei-
sprachigen Konferenzbericht über die sich
„kreuzenden Blicke“ der französischen und ita-
lienischen Kultur im 15. Jahrhundert vor. In ih-
rer programmatischen Einleitung stellt sie dem
gängigen dichotomischen Geschichtsbild vom
musikalisch gebenden frankoflämischen Raum
und dem in anderen Kulturbereichen gebenden
Italien die Aufforderung entgegen, die Begeg-
nungen und Verbindungen der beiden Kulturna-
tionen in den Vordergrund zu stellen. Dass diese
Wechselbeziehungen sinnvollerweise in einem
gesamtkulturellen Kontext zu betrachten sind,
beleuchten die nicht musikspezifischen Beiträ-
ge von Élodie Lecuppre-Desjardins und Marco
Folin: Zum einen sind die zeremoniellen Spek-
takel des burgundischen Hofes mit denen der
italienischen Städte in ihrem Ansinnen, ein
„Schaufenster der Macht“ zu präsentieren, ver-
gleichbar; zum anderen wandelte sich gegen
Ende des Jahrhunderts die Wahrnehmung
Frankreichs an den italienischen Höfen, für die
Ferrara stellvertretend untersucht wird, vom ne-
bulosen Rittermythos, den man in literarischen
Produkten rezipierte, zum detaillierteren Inte-
resse am anderen Land, das sich auch in der am-
bassadorischen Korrespondenz über konkrete
Motetten und Messen im Jahr 1503 spiegelt.

Neben einem Spotlight Alberto Gallos auf rei-
sende Italiener, die unterwegs auch mit der Aus-
führung französischer Musik konfrontiert wur-
den, widmen sich die dokumentarischen Arbei-
ten von David Fiala, Marie-Thérèse Bouquet-
Boyer, Guido Castelnuovo und Marie-Aude De-
ragne konkreten sozialgeschichtlich und archi-
valisch relevanten Situationen: Italienische Mu-
siker am burgundischen Hof zwischen Karl dem
Kühnen und Philipp dem Schönen begegnen in
erster Linie als Trompeter und sonstige Instru-
mentalisten, während Sänger allenfalls als nor-
dische Kosmopoliten den Weg von Süden zu-
rückfanden. Das exemplarische Brückenland
Savoyen mit seinen topographischen Pfeilern
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Chambéry, Turin und Genf erwies sich hinsicht-
lich etlicher Nationen und Regionen (auch der
teutonischen Gebiete, aber unter nur politisch
zu begründendem Ausschluss von Künstlern aus
Frankreich und der Dauphiné) als europäischer
Schmelztiegel, der bekanntlich zeitweilig Wir-
kungsort Dufays war. Gerade auch für die Bio-
graphie Dufays – der übrigens nicht vom burgun-
dischen Hof kam und seinen Magister-Titel
schon aus der päpstlichen Kapelle mitbrachte –
stellt Castelnuovos und Deranges vergleichende
Studie über das soziale Geflecht von bildenden
und musikalisch tätigen Künstlern am savoyar-
dischen Hof einen willkommenen Hintergrund
dar.

Zwei Aufsätze wenden sich konkreten musi-
kalischen Fragen zu: Francesco Luisi exemplifi-
ziert speziell an Mon seul plaisir von Dufay/Be-
dyngham und J’ai pris amour von Johannes Mar-
tini, wie auf dem Wege der Kontrafaktur Lau-
dentexte auf Chansons angepasst wurden.
Besonders der Zusammenprall von Rondeau-,
Ballata- und Quartinenstrophe, den Luisi auf-
grund einer „cantasi come“-Anweisung zu re-
konstruieren versucht, kann allenfalls eine gro-
ße Kompromisstoleranz in Fragen der formalen
Text-Musik-Zuordnung demonstrieren. Auf
andere Weise fordert David Fallows vom heuti-
gen Leser, Sänger und Hörer Toleranz, nämlich
wenn es darum geht zu akzeptieren, dass Josquin
phasenweise – eventuell während der Aufent-
halte in Frankreich – das Latein seiner Motetten-
texte mit französischer Endsilbenbetonung de-
klamierte. Obgleich nur eine – wiewohl luzide –
Skizze des Problems, stößt Fallows hier ein Fens-
ter zu einem weit über Josquin hinausreichen-
den fundamentalen Aspekt der Textvertonung
auf. Seine Beobachtungen bestätigen auch, was
die anderen Beiträge des Bandes andeuten: So
durchlässig die kulturellen Grenzen im 15.
Jahrhundert waren, so international sich die
musikalische Szene präsentierte, so oft sich die
Blicke kreuzten, sie kreuzten sich als Blicke defi-
nierter Kulturnationen.
(August 2004) Nicole Schwindt

KLAUS-JÜRGEN SACHS: De modo compo-
nendi. Studien zu musikalischen Lehrtexten
des späten 15. Jahrhunderts. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2002. XI, 200 S., Abb., No-
tenbeisp. (Veröffentlichungen des Staatlichen

Instituts für Musikforschung XII/Studien zur
Geschichte der Musiktheorie. Band 2.)

Der Übergang von einer sukzessiven zu einer
simultanen Satztechnik ist lange Zeit als ein
mehr oder weniger abruptes Wendephänomen
vom Kontrapunkt zur akkordischen Kompositi-
on beschrieben worden. Die Vorstellung der
Wissenschaft von einem plötzlichen Um-
schwung mag nicht zuletzt auch darauf zurück-
gehen, dass die musiktheoretischen Quellen,
die lange Zeit als wichtigste Belege für die Exis-
tenz der simultanen Konzeption zitiert wurden,
Pietro Aarons Traktate De institutione harmo-
nica (Bologna 1516) und Toscanello (Venedig
1523), relativ spät und synchron zu der stark an-
wachsenden Verbreitung von musikalischen
Formen im homophonen Satz wie Frottola, Vil-
lanella, Pariser Chanson und Villancico zu da-
tieren sind. Neuere Studien bestätigen aller-
dings, dass es sich nicht um eine plötzliche Wen-
de, sondern um eine langsame Entwicklung ge-
handelt haben muss, die in der erste Hälfte des
15. Jahrhunderts begann und auch um 1600 noch
nicht beendet war. So hat Bonnie J. Blackburn
festgestellt, dass die Aussage, Komponisten
überdächten alle Stimmen gleichzeitig, nicht
bedeutet, dass sie akkordisch gedacht haben
müssen. Jessie Ann Owens Studien an Kompo-
nistenautographen legen den Schluss nahe, dass
bis in die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts
Komponisten nach wie vor in Stimmen dachten
und dass das Zehnliniensystem oder die Partitur
allenfalls Hilfsmittel für Anfänger bzw. für Stu-
denten des musikalischen Satzes waren. Aber
wie erdachten Komponisten der zweiten Hälfte
des 15. und des 16. Jahrhunderts ihre Stücke?
Welche Techniken und Verfahren stehen hinter
dem gegen Ende des 15. Jahrhunderts neu auf-
kommenden Begriff des modus componendi?

Klaus-Jürgen Sachs hat sich seit über dreißig
Jahren in zahlreichen grundlegenden Arbeiten
mit diesem Fragenkomplex beschäftigt. Mit sei-
nem Buch De modo componendi fügt er dem
Mosaik einige weitere wichtige Steine hinzu.
Titel und Untertitel seines Buches klingen allge-
meiner, als sie eigentlich gedacht sind. Es geht
nicht um eine generalisierende, umfassende Be-
schreibung der „compositio“ – diese muss
weiterhin Desiderat bleiben. Im Mittelpunkt
der Schrift steht die Edition dreier bisher unver-
öffentlichter Traktate aus der Handschrift Re-
gensburg, Bischöfliche Zentralbibliothek, Pros-
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ke-Musikbibliothek Th 98. Die Texte Natura
delectabilissimum, Cum igitur pro maiori und
Capiendum erit et ultimum sind zwar eigen-
ständig, bilden jedoch durch inhaltliche Bezüge
und Querverweise eine eigene Einheit inner-
halb der Sammelhandschrift. Die drei Traktate,
deren Niederschrift 1476 abgeschlossen war,
sind bis heute zwar gelegentlich zitiert worden,
ihre tatsächliche Bedeutung wird jedoch erst
durch Sachs’ Edition vollständig deutlich. So ent-
hält Natura delectabilissimum frühe Hinweise
auf die Arbeit mit der tabula compositoria und
die Empfehlung, die neue Komposition in einem
Zehnliniensystem zu notieren, das durch regel-
mäßige Mensurstriche vorbereitet wurde. Der
Traktat beschreibt als einer der ersten mit dem
Begriff der fuga nicht mehr nur den strengen Ka-
non, sondern auch die Imitation und liefert eine
der wenigen satztechnischen Erläuterungen der
Synkope im 15. Jahrhundert. (Zu den drei Trak-
taten, die Sachs in diesem Zusammenhang
nennt, ist noch die Schrift De preceptis artis mu-
sicae des Guilielmus Monachus hinzuzufügen).
Die Beschreibung des Fauxbourdon in Cum igi-
tur pro maiori kann ggf. noch vor der (undatier-
ten, ca. 1480 geschriebenen) bisherigen theore-
tischen Hauptquelle dieser Technik in De pre-
ceptis artis musicae entstanden sein. Capien-
dum erit et ultimum schließlich enthält im Vor-
wort den frühsten Beleg des Begriffs „Sortisatio“.
Von entscheidender Bedeutung ist jedoch, dass
der Autor seine Lehre explizit vom „contrapunc-
tus“ unterscheidet: Der „modus componendi“
bedeute die „compositio“ verschiedener Stim-
men, der „contrapunctus“ dagegen die Improvi-
sation einer (oder mehrerer) Stimmen über eine
gegebene Melodie. Beide seien jedoch „in re“
gleich, da der „modus componendi“ auf dem
„contrapunctus“ aufbaue. Der Traktat enthält
damit die früheste Verwendung des Begriffs
„compositio“ in dieser Bedeutung. Tinctoris, der
vier Jahre zuvor in der handschriftlichen Ausar-
beitung seines Terminorum denselben Unter-
schied erklärt, spricht vom „cantus compositus“.
Tinctoris (im Liber de arte contrapuncti, 1477),
wie auch der anonyme Autor von Natura delecta-
bilissimum stimmen darin überein, dass im
„modus componendi“ alle Stimmen unterein-
ander konkordieren müssen. Damit dieses mög-
lich ist, muss jedoch eine Technik zur Hand sein,
die die Kontrolle über die vertikale Struktur des
Satzes vom Beginn des Kompositionsvorgangs

an erlaubt. Eine solche Technik eröffnet dann je-
doch eine Möglichkeit, die der Anonymus aus-
drücklich erwähnt: „Omnes partes possent si-
mul componi“ (Sachs, S. 118): Eine Technik der
simultanen Konzeption war der Musiktheorie
also schon 40 Jahre vor Aarons De institutione
harmonica bekannt. Wie Aaron empfiehlt auch
der Anonymus als didaktische Reduzierung ein
sukzessives Vorgehen, das vom Tenor ausgeht.
Auch er macht keinen Versuch, die simultane
Konzeption zu beschreiben.

Sachs stellt seiner Edition und Übersetzung
der drei Traktate einen Text voraus, der ver-
sucht, drei Dinge gleichzeitig zu sein: Kritischer
Bericht, der problematische Lesarten diskutiert,
Kommentar, der Satz für Satz den Inhalt erläu-
tert und schließlich eine allgemeine Diskussion
des „modus componendi“ und einiger Spezial-
fragen. Die hybride Form macht es dem Leser
nicht einfach. Was zunächst wie eine Einführung
beginnt, wird schnell zu einem Kommentar, der
ohne vorherige Kenntnis der Quelle nicht ver-
ständlich ist. Das Buch wird lesbar, wenn man
mit dem Ende beginnt und zunächst die Edition
des Textes studiert, um dann – je nach Interesse
und Informationsbedarf – zum Kommentar zu-
rückzublättern. Die fett in den Text gedruckte
Kapitel- und Satzzählung ist vorbildlich und
hilft außerordentlich bei der Orientierung. Die-
ses rückbeziehende Lesen funktioniert aller-
dings nur so lange, wie der Kommentar tatsäch-
lich Kommentar bleibt. An etlichen Stellen
(besonders gegen Schluss) werden jedoch Fragen
zusammenfassend über Kapitel und Traktate
hinweg besprochen, die – wie auch verschiedene
Exkurse – ein Leseverhalten erfordern, das
wiederum vom Einleitungstext ausgeht, und
sich in entgegengesetzter Richtung des Kom-
mentars auf die Traktate als Referenz bezieht.
Eine Trennung von einführender Diskussion
des Inhalts und Kommentar hätte die Lesbarkeit
verbessert und wäre vielleicht auch – als allge-
meinere Einführung in die Lehre der „composi-
tio“ – eher den Erwartungen gerecht geworden,
die der Titel weckt. Damit hätten auch die bei-
den Exkurse zur Polarität von sukzessiver und si-
multaner Stimmenkonzeption und zu den Con-
tratenores-Lehren um 1500 eine angemessene-
re Stellung erhalten. De modo componendi ist
als Edition eine wichtige Publikation, nicht nur
wegen der Bedeutung der Handschrift, die durch
sie erst deutlich wird, sondern auch wegen ihres
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für Editionen musiktheoretischer Traktate vor-
bildlich umfangreichen Kommentars.

Der Autor enthält sich eines abschließenden
Wortes zur Einordnung der Quelle in regionale,
nationale oder internationale Traditionen, zur
diplomatischen Beschreibung der Handschrift
und auch zum Problem des „modus componen-
di“, der durch den Inhalt der edierten Traktate
nicht unbedingt kleiner geworden ist. Hier zeigt
er die Bescheidenheit eines Herausgebers, der
seine Aufgabe vor allem in der präzisen, stimmi-
gen Edition seines Textes und der Genauigkeit
und Lesbarkeit seiner Übersetzung ins Deutsche
sieht, um eine Quelle für die Forschung zu er-
schließen. Keine Studie über „compositio“ wird
in Zukunft die drei von Sachs edierten Hand-
schriften in D-Rp Th 98 ignorieren können.
(März 2004) Dietrich Helms

OTFRIED VON STEUBER: Philipp Dulichius.
Leben und Werk. Mit thematischem Werkver-
zeichnis. Kassel u. a.: Bärenreiter 2003. 426 S.,
Abb. (Marburger Beiträge zur Musikwissen-
schaft. Band 10.)

Wer von „Leben und Werk“ eine traditionelle
Komponistenmonographie erwartet, wird von
der Marburger Dissertation eher enttäuscht
sein. Nach einer denkbar ausführlichen Bespre-
chung der wenigen biographischen Daten über
Philipp Dulichius (1562–1631) und nach ele-
mentaren Bemerkungen über Notation, Modi,
Akzidentien, Texte etc. folgt ein vollständiges
Werkverzeichnis. Es umfasst 234 Motetten, wo-
von mehr als die Hälfte in Neuausgaben vorliegt.
Das Buch kann als Wegweiser für die vom Ver-
fasser befürwortete praktische Wiederbelebung
der Kompositionen des Stettiner Kantors die-
nen. Eine eigentliche musikgeschichtliche Wür-
digung steht jedoch noch aus.
(Mai 2004) Andreas Pfisterer

JÉRÔME DE LA GORCE: Jean Baptiste Lully.
Paris: Fayard 2002. 910 S., Notenbeisp.

Jean-Baptiste Lully (1632–1687) ist nun seit
den wichtigen Forschungsarbeiten Henry
Prunières vom Anfang des 20. Jahrhunderts und
dem brillant geschriebenen biographischen Lul-
ly, le musicien du soleil Philippe Beaussants aus
dem Jahr 1992 wieder Gegenstand einer einge-

henden Studie zu Werk und Leben geworden.
Doch der Autor Jérôme de la Gorce, Spezialist
für französische Musik des 17. Jahrhunderts und
gemeinsam mit Herbert Schneider Herausgeber
der neuen Lully-Gesamtausgabe, ist noch weiter
gegangen: Alle nur denkbaren Archive musika-
lischer, diplomatischer oder notarieller Art sind
untersucht worden, sei es in Paris, Florenz oder
anderen italienischen Städten, von denen aus
das Leben am französischen Hofe zur Zeit Maza-
rins und Louis XIV. beschrieben worden ist. Das
Ergebnis ist mehr als beeindruckend: Viele der
biographischen Legenden werden durch detail-
lierte Analysen hinterfragt und, wenn möglich,
korrigiert. Das gesamte Gattungsspektrum des
Komponisten wird berücksichtigt, einschließ-
lich der geistlichen Werke.

Wie bei Fayard üblich ist das Buch in zwei
Hauptteile gegliedert: Leben und Werk. Die
sorgfältigen Recherchen des Autors in Florenz
und Umgebung werfen erstmals Licht auf das
Rätsel der Herkunft. Lullys viel gerühmtes
Durchsetzungsvermögen und Organisationsta-
lent führt de la Gorce auf den Vater Lorenzo Lul-
ly zurück, der in Florenz einen bemerkenswer-
ten sozialen Aufstieg erlebte.

Der junge Giovanni Battista war keineswegs
ein schlichter Küchenjunge, wie es schon Lecerf
de la Viéville 1705/06 kolportierte, sondern
bereits ein kompetenter Musiker, als er im Jahre
1646 am Hofe der Grande Mademoiselle enga-
giert wurde. Der Autor weist anhand von Urkun-
den und Konten nach, dass Lully bereits in den
ersten Pariser Jahren wesentliche künstlerische
Impulse erhielt. Bei drei berühmten Lehrern,
Nicolas Métru, Nicolas Gigault und François
Roberday, studierte er Theorie, Orgel und Kom-
position.

Durch klarsichtige Kommentare zu juristi-
schen Dokumenten wie der Lettre de naturalité
und dem Heiratsvertrag mit Madelaine Lam-
bert wird der legendäre Aufstieg Lullys als Kal-
kül relativiert. Die ersten künstlerischen Schrit-
te werden vordatiert: Bereits 1652, also vor dem
Ballet de la nuit, wirkte Lully an einer königli-
chen Produktion, der Mascarade de la Foire
Saint-Germain, mit. In den Balletten der folgen-
den Jahre gelangte er als Baladin zu weiterem
Ruhm und wurde ab 1656 unter dem Künstler-
namen Baptiste in den gängigen Zeitschriften er-
wähnt und auch bereits kritisiert. Das Ensemble
der Petits violins, dessen Leitung der König Lully
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übertragen hatte, wird als Gegenpol zu den etab-
lierten 24 Violons herausgestellt. Durch detail-
lierte Dokumente zu großen Ballettproduktio-
nen wie etwa der einwöchigen Plaisirs de Ver-
sailles, in denen Tanz, Musik, Gartenbaukunst,
Maschinerie etc., aber auch kulinarische Genüs-
se eine Einheit bildeten, gelingt es de la Gorce,
Lullys künstlerisches und organisatorisches All-
roundgenie herauszuarbeiten und seiner Kunst
den Ruf des Vordergründigen zu nehmen. Die
enorme Schaffenskraft des Komponisten und
sein frühes internationales Ansehen werden zu-
sätzlich durch Erinnerungen und Briefwechsel
italienischer Adeliger und durch die frühe Er-
wähnung ausländischer Schüler in Paris erhellt.

Aber de la Gorce präsentiert nicht nur musik-
geschichtliche Quellen: Die Darstellung der
Planung und Realisierung des Stadtpalais in der
Rue Sainte Anne ist vor allem baugeschichtlich
äußerst interessant. Der Autor weist es als lukra-
tives Immobilienobjekt aus, was den Geschäfts-
geist des Musikers beweist und Lullys Ansehen
vor den Pariser Bürgern manifestiert.

Sehr eingehend werden die musiksoziologi-
schen Voraussetzungen der Entstehung der neu-
en Gattung Tragédie en musique geklärt: Als
Schlüsselmoment sieht de la Gorce die Entschei-
dung des Königs 1670, nach Les Amants magni-
fiques nicht mehr selbst zu tanzen. Da das Ballett
dadurch an Prägnanz verlor, brauchte Lully
schlichtweg ein neues Betätigungsfeld. Er wagte
den Sprung in die Oper, gegen die ballettbegeis-
terte Öffentlichkeit, und nutzte dabei den Im-
puls des Komponisten Pierre Perrins aus, der
mit seinem Pionierwerk Pomone das Pariser Pu-
blikum für die Operngattung „à la française“
sensibilisiert hatte.

Durch das königliche Verbot sämtlicher musi-
kalisch aufwendiger Bühnenproduktionen an-
derer Künstler erhält Lully praktisch das Opern-
monopol und gründet die Académie royale de
musique. Zunächst in den Sälen des Jeu de
Paume, dann im Palais Royal – in Koproduktion
mit dem italienischen Bühnentechniker Carlo
Vigarani – aufgeführt, rufen seine ersten Opern
heftige Diskussionen hervor, die de la Gorce de-
tailliert beschreibt. Er geht besonders auf Char-
les Perraults Alceste-Kritik, Jean de la Fontaines
Racheporträt und den Opernskandal um die
fünfte Lully-Oper Isis von 1677 ein. Nach den
Anfangsschwierigkeiten erwachte ab 1678 eine
echte Leidenschaft der Pariser für ihre Oper.

Der Autor zeigt, dass die einzigartige Mi-
schung der Tragédie en musique aus Ballett,
Spezialeffekten und antiken Sujets, dargestellt
von hoch bezahlten Spitzeninterpreten, sich
sehr bald über die französischen Provinzen in
ganz Europa verbreitete.

Die Abwendung des Königs von Lully er-
scheint in neuem Licht: Als der König Lullys
skandalöse Liebschaften mit einem Pagen na-
mens Brunet entdeckte, war er angesichts der bi-
gotten Öffentlichkeit gezwungen, dies zu miss-
billigen. Musikalische Gründe spielten keine
Rolle, wie bislang angenommen wurde. Neu he-
rausgestellt wird auch die Rolle des Dauphins,
der daraufhin Lully weiter protegierte.

Lullys Charakterbild wird durch viele negati-
ve Eigenschaften neu differenziert: Unzuverläs-
sigkeit und übertriebener Ehrgeiz werden kon-
kret belegt. Der Ausdruck auf den Porträts des
Komponisten, auf deren Reproduktion leider
verzichtet wurde, wird vor allem als aggressiv
gedeutet. Geht von ihnen nicht auch Leiden-
schaft und Energie aus?

Im zweiten Teil des Buches wird Lullys Bei-
trag zu den verschiedenen Gattungen der weltli-
chen und geistlichen Musik herausgearbeitet.
Zunächst wird die schwierige Quellenlage dar-
gestellt. Viele Manuskripte sind verschollen.
Grundlage der Studie waren die nachträglich
erstellte Sammlung André Danican Philidors,
des Bibliothekars des Königs, und des Pariser
Händlers Henry Foucauld. Die ursprüngliche
Form der Kompositionen ist oftmals kaum zu re-
konstruieren, da Lully gern Stücke wieder auf-
zunehmen pflegte und diese in den oben ge-
nannten Sammlungen häufig fehlerhaft zusam-
mengestellt und falsch betitelt wurden.

Anhand des ihm zur Verfügung stehenden
Notenmaterials und der zeitgenössischen Re-
zeption zeichnet de la Gorce nach, wie sich die
einzelnen Gattungsbestandteile der Tragédie
en musique in den Ballets du roi und den Comé-
dies-ballets herausbilden. Während im Ballett
Entrée bzw. Zwischenspiel, Handlung auf der
einen und Gesang auf der anderen Seite noch
klar voneinander abgegrenzt waren, vermischen
sich diese zunehmend – etwa unter Jean-Baptiste
Molières Einfluss – in den Ballettkomödien
Monsieur de Pourceaugnac und Le Bourgeois
Gentilhomme und ordnen sich einer dramati-
schen Gesamtaussage unter. Je nach themati-
scher Vorgabe dosiert Lully französische und,
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wie der Autor zeigt, ihm durchaus vertraute ita-
lienische Stilelemente. Im Ballett Alcidiane
wird der Wettstreit der personifizierten Ita-
lienne und Française explizit zum Thema erho-
ben.

Als typisch französisch stellt de la Gorce die
textbedingten Taktwechsel wie im Récit, die we-
nigen Wortwiederholungen und den einfachen
Aufbau heraus. Typisch italienisch sind komple-
xere Strukturen, Chromatik (v. a. in prägnanten
Bassgängen), komplizierte Harmonien und ex-
pressive Vokalisen. De la Gorce zeigt Lullys
Meisterschaft, Ensembles als spannungsreiche
Synthese verschiedener Bestandteile zu kon-
struieren. Voller Einfallsreichtum sind beispiels-
weise die Chöre: Der Komponist verleiht ihnen
durch Taktwechsel, z. T. witzig-groteske Tonma-
lerei, Überraschungspausen und Harmonie-
reichtum besondere Prägnanz. Die Wie-derho-
lung einprägsamer Phrasen im Chor ist ein genau
geplanter Mitsingeffekt. Wie heutige Schlager
wurden Lullys Melodien auf diese Weise – oft
auch als Timbres mit neuen, provokativen Tex-
ten – in alle Schichten der Stadt getragen.

Stellte Lullys letztes Tragédie-ballet Psyché
noch eine Nummernfolge dar, so wurde in der
neuen Operngattung die Kohärenz des Gesamt-
ablaufs stilbildend. Besonders gewürdigt wer-
den der Operntheoretiker Pierre Perrin und Lul-
lys Textdichter Philippe Quinault, dessen kon-
zentrierte und effektvolle Libretti zum schnel-
len Erfolg der Gattung beitrugen. Die großen
Freiheiten, die er sich in der Behandlung der
klassischen Doktrin (Vraissemblance oder Ein-
heit von Ort und Zeit) erlaubte, provozierte
allerdings bei prominenten Gegenspielern wie
Jean Racine heftige Kritik.

Das größte Verdienst Lullys liegt, so de la
Gorce, in den großen Opernszenen bzw. Mono-
logen wie etwa der Plainte d’Alceste, die der
Sprache Quinaults kongenial angepasst wur-
den. Dies gilt auch für die dramatischen Accom-
pagnato-Rezitative, die ab Bellerophon stilis-
tisch ausgereift sind. Die abschließende Analyse
der Grands motets und Petits motets stützt die
Ergebnisse der Opernanalysen: Lully, bei dem
der Autor eine starke Gläubigkeit vermutet,
trug auch zu dieser Gattung Meisterwerke bei,
und v. a. in den Petits motets sind wieder italie-
nische Einflüsse zu vermerken.

Insgesamt ist es de la Gorce gelungen, einen
der faszinierendsten „Aufsteiger“ des Barock-

zeitalters von seinen Klischees zu befreien und
durch sorgfältige Quellenstudien neu als emi-
nent wichtigen Vertreter des Grand Siècle zu
würdigen. Vielleicht hätte die menschliche Sei-
te Lullys noch differenzierter betrachtet werden
können. Negative Charaktereigenschaften wer-
den sehr stark betont. Der Mangel an Bildquel-
len ist zu bedauern. Hätte eine sorgfältige Studie
der Porträts, Büsten und Medaillons dem Cha-
rakterbild noch mehr Tiefe verliehen? Teilwei-
se ist die Lektüre etwas ermüdend, wenn manch-
mal allzu zurückhaltend Dokumente lediglich
präsentiert und beschrieben werden, ohne das
Risiko musikästhetischer Rückschlüsse einzu-
gehen.

Dem Autor ist zuzustimmen, wenn er den
internationalen, lang andauernden Einfluss von
Lullys Gesamtwerk als Beweis dafür sieht, dass
er nicht nur vordergründige Propagandamusik
eines Herrschers, sondern eben große individu-
elle Kunstschöpfung war.
(Juni 2004) Mathias Schillmöller

BETTINA WACKERNAGEL: Musikinstrumen-
tenverzeichnis der Bayerischen Hofkapelle von
1655. Faksimile, Transkription und Kommen-
tar. Tutzing: Hans Schneider 2003. 185 S., Abb.
(Veröffentlichungen der Gesellschaft für Bayri-
sche Musikgeschichte.)

Mit dieser Publikation wird etwas vorgelegt,
was eigentlich aus der Mode gekommen ist: Die
gründliche Erarbeitung eines Inventars von Mu-
sikinstrumenten. Bettina Wackernagel hat ein
Manuskript ausgewertet, das in Kunsthistori-
ker-Kreisen zwar schon bekannt war, der Musik-
wissenschaft jedoch bislang entgangen ist. Dabei
handelt es sich um ein sehr wichtiges Dokument
zum Instrumentenbestand der Münchner Hof-
kapelle aus dem Jahr 1655 und möglicherweise
auch aus den Zeiten davor.

Das Buch gliedert sich in das Faksimile, des-
sen wörtliche (in geringem Umfang moderni-
sierte) Übertragung, gefolgt von einem gründli-
chen Kommentar (einschließlich der Deutung
unbekannter Termini, soweit dieses möglich
war) und einem Anhang mit Bibliographie und
Registern. Außerdem gibt es ein spezielles Kapi-
tel zur „Instrumentenstube“ in der Münchner
Neuveste, die im Jahr 1750 abbrannte – und mit
ihr die Instrumente. Die Autorin wird übrigens
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nicht müde, darauf hinzuweisen, dass es heute
nicht mehr möglich sei, erhaltene Instrumente
diesem Inventar zuzuweisen, womit sie unhalt-
baren Spekulationen von vornherein den Boden
entzieht.

Der Kommentar ist umfassend, denn die Au-
torin hat zeitgenössische Inventare anderer
deutscher Höfe herangezogen, z. B. um die Ver-
breitung von Instrumententypen zu belegen,
oder auch, um unbekannte Namen zu deuten.
Außerdem nennt sie erhaltene Instrumente an-
derer Sammlungen, die den verlorenen Münch-
ner Instrumenten entsprechen.

Instrumenteninventare sind mehr als einfach
nur Listen. Sie sind in der Regel von Musikern
oder Instrumentenmachern erstellt, die die In-
strumente zu verwalten hatten, und aus ihnen
spricht nicht nur oft genug die alte Nomenkla-
tur, sondern auch – z. B. in Zusammenstellung
und Reihenfolge – die Zugehörigkeit und Wer-
tung der jeweiligen Zeit. Damit werden sie zu
einem wichtigen Vehikel für unser Verständnis
von Instrumentation und Aufführungspraxis,
das die theoretischen Quellen bereichert und er-
gänzt.

Interessant ist die Erwähnung eines Viola-bas-
tarda-Spielers namens Horatio (S. 86), von dem
Wackernagel annimmt: „Ein Viola-bastarda-
Spieler mit Namen Horatio konnte bisher nicht
nachgewiesen werden“ (S. 91), was für Mün-
chen, soweit wir es kennen, zutreffen mag. Aber
der berühmteste Bastarda-Spieler überhaupt,
Orazio „della Viola“ Bassani aus Parma, der in
Italien einen geradezu legendären Ruf besaß,
hielt sich in der Zeit von 1586 bis 1592 als Gam-
benspieler bei Alexander Farnese in Brüssel auf,
und es liegt immerhin im Bereich des Mögli-
chen, dass seine Reisen ihn durch München führ-
ten. Hier wäre noch weitere Forschung wün-
schenswert.

Der Musiker Egidius Moyet wurde als Gam-
bist bei Daniel Norcombe in Brüssel ausgebildet,
spielte aber laut eigenhändigem Schreiben vom
Januar 1638 auch die „Viola da Bräza“ und be-
zeichnete sich selbst als „Celista“ (S. 117). Vio-
loncello – vor der Einführung des italienischen
Begriffes – oder doch eher die „Chelys (britanni-
ca)“ des Engländers Norcombe, d. h. die engli-
sche „Division viol“? Eine Frage, der sich nach-
zugehen lohnte.

Das Buch ist inhaltlich und ästhetisch sehr er-
freulich, mit Liebe und Kompetenz gemacht,

und ich hätte davon gerne noch mehr. Beim Le-
sen stellten sich mir verschiedene Fragen, die
ich mir entsprechend notierte, und hatte aus-
nahmslos die Genugtuung, dass just diese Fra-
gen in den folgenden Sätzen umfassend beant-
wortet wurden. Eine schöne Quelle, mit der sich
weiter arbeiten lässt.
(Februar 2004) Annette Otterstedt

Geprießner Silbermann! Gereimtes und Unge-
reimtes zur Einweihung von Orgeln von Gott-
fried Silbermann. Hrsg. von Christian AH-
RENS und Klaus LANGROCK. Altenburg:
Kamprad Verlag 2003. 341 S., Abb. (Köstritzer
Schriften. Band 1.)

Dass schon der Titel mit einigem Augenzwin-
kern auf die literarische Qualität der Carmina
und Prosatexte anspielt, die eifrige Zeitgenos-
sen dem großen Orgelbauer widmeten, hat seine
Berechtigung. Die Krone der Stilblüten gebührt
gewiss dem Kalkanten (Bälgetreter) der Dresde-
ner Frauenkirche, Johann George Reichelt, der
auf seine schweißtreibende Arbeit hinweist –
„So lass ich mich willigst finden,/Wind zu blasen
gantz von hinten“ und zum Schluss darum bittet,
bei der Einweihungs-„Gasterei“ nicht übergan-
gen zu werden. Was aber diese Textsammlung
musikwissenschaftlich interessant macht, sind
etwa die Anmerkungen zur Qualität der Instru-
mente und zu besonderen, bei den damaligen
Hörern beliebteren Registern; ferner etliche
Kantatentexte (die Musik scheint nicht erhalten
zu sein) sowie Aufschlüsse über den liturgi-
schen, zeremoniellen und – nicht selten – auch
lokalpatriotischen Kontext der Orgelweihen, für
die hier so eifrig gereimt wurde.
(September 2003) Martin Weyer

CLEMENS FANSELAU: Mehrstimmigkeit in
J. S. Bachs Werken für Melodieinstrumente
ohne Begleitung. Sinzig: Studio 2000. 430 S.,
Notenbeisp. (Berliner Musik Studien. Band
22.)

Mit seiner an der Humboldt-Universität Ber-
lin entstandenen Dissertation legt der Verfasser
die umfangreichste Monographie vor, die über
Bachs unbegleitete Soli für Violine, Violoncello
bzw. Traversflöte (BWV 1001–1013) bisher ge-
schrieben worden ist. Er fragt zunächst nach den
historischen Voraussetzungen, auf denen Bach
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fußen konnte (I. Teil), widmet sich dann den
Satztechniken der latenten und der manifesten
Mehrstimmigkeit (II. und III. Teil), um
schließlich im IV. Teil eine stilgeschichtliche
Einordnung in Bachs Œuvre zu versuchen.

Teil I bietet eine groß angelegte, außerordent-
lich materialreiche Überschau über die Ge-
schichte des unbegleiteten Spiels auf Streichins-
trumenten; das Gesamtrepertoire dieses Typus
von 1542 bis in Bachs späte Lebensjahre wird in
einem ca. 130 Werke zählenden Katalog zusam-
mengefasst (S. 49–54). Als Kern von Fanselaus
Untersuchungen darf man wohl die mittleren
Kapitel betrachten, in denen auf fast 250 Seiten
eine Theorie der kompositionstechnischen
Möglichkeiten des unbegleiteten Satzes bei Bach
entwickelt wird. Diese Theorie kann sich zwar
auf gewisse Ansätze in der historischen Satzleh-
re stützen („Sortisatio“, „Figuratio“, „Cantus
fractus“), beruht aber doch im Wesentlichen auf
eigener Analyse der Notentexte Bachs. Das Er-
gebnis ist eine differenzierte Systematik der
satztechnischen Phänomene, die sich in Bachs
Behandlung der Soloinstrumente – sei es als la-
tente, sei es (soweit es sich um Streichin-
strumente handelt) als manifeste Mehrstim-
migkeit  – finden lassen. Dabei kommen auch in-
strumentengeschichtliche und spielpraktische
Probleme zur Sprache; so kann man sich etwa
auch über die Problematik des zu Anfang des 20.
Jahrhunderts von Arnold Schering und Albert
Schweitzer propagierten „Bach-Bogens“ infor-
mieren. Bedauern könnte man es allenfalls, dass
der Verfasser keinen Versuch unternimmt, sei-
ne Erkenntnisse zum Thema „Stil“ in Richtung
auf – zumindest exemplarische – Werkanalysen
weiterzuführen. (Doch hätte hier vielleicht die
Gefahr gedroht, unversehens ein zweites Buch
schreiben zu müssen.)

Sehr verdienstvoll ist es, dass Fanselau sich in
einem quellen- und stilkritischen Abschnitt (er
geht deutlich über die Ergebnisse des 1958 er-
schienenen Kritischen Berichts zu Band VI/1 der
Neuen Bach-Ausgabe hinaus) mit der Frage der
Entstehungszeit der Solo-Kompositionen aus-
einandersetzt. Sein Ergebnis ist, dass die ersten
fünf Violinsoli BWV 1001–1005 in die Weima-
rer Zeit (wohl vor 1715/16) gehören und den
Englischen Suiten vorausgegangen sind, wäh-
rend die E-Dur-Partita BWV 1006 nicht allzu
lange vor dem Reinschrift-Autograph von 1720
entstanden sein könnte. Die Violoncello-Suiten

verteilen sich auf mehrere Phasen und wurden
jedenfalls später begonnen als die Violin-Soli;
die Flötenpartita BWV 1013 scheint sich einer
einigermaßen plausiblen Datierung zu entzie-
hen. Für eine – sicherlich nicht ausbleibende –
weitere Diskussion um die Chronologie dieser
Werke hat Fanselau damit eine neue Basis gelie-
fert.

Nicht unerwähnt bleiben soll die perfekte
buchtechnische Gestaltung, die die Lektüre er-
leichtert. Die für das Verständnis des Textes
wichtigen Notenbeispiele erscheinen in profes-
sioneller Typographie und sind sorgfältig in den
Textfluss eingepasst.
(Mai 2004) Werner Breig

HANS STEINHAUS: Wege zu Dom Bédos. Da-
ten, Dokumente, Deutungsversuche. Köln: Ver-
lag Dohr 2001. 157 S., Abb.

Synonym für den französischen Orgelbau des
Barock steht gleichsam der Name des Benedikti-
nerpaters Dom François Bédos de Celles (1709–
1779), der mit seinem im Auftrag der Königli-
chen Akademie der Wissenschaften verfassten
Traktat L’Art du facteur d’orgues eine Gesamt-
darstellung dieses Themenkomplexes vor-
nahm. Obwohl dieses Grundlagenwerk seit sei-
nem Erscheinen immer wieder rezipiert wurde,
blieben doch die Person des Verfassers und seine
Aktivitäten im Dunkel der Geschichte. Dieses
zu erhellen, trägt das von Hans Steinhaus vorge-
legte schmale Bändchen, in dem zahlreiche be-
deutende und bisher unveröffentlichte Doku-
mente zum Teil erstmals für die Forschung zu-
gänglich gemacht und systematisch ausgewertet
werden, durchaus bei.

Nach einem knappen biographischen Abriss
anhand der wenigen als sicher geltenden Daten
werden die beiden Hauptschriften behandelt,
kürzer La Gnomonique pratique (Praktischer
Sonnenuhrenbau), Paris 1760, und ausführli-
cher L’Art du facteur d’orgues (Die Kunst des
Orgelbauers), vier Teile in drei Bänden, Paris
1766 (I), 1770 (II und III), 1778 (IV). Bei Letzte-
rem wird auf einzelne orgelbauliche Aspekte
gesondert eingegangen, so beispielsweise in ei-
ner Analyse der Tafel 67 in Bezug auf die Gestal-
tung des Prospektes der 1752 für die Benedikti-
nerabtei Saint-Thibéry erbauten und heute noch
in Teilen vorhandenen Orgel in der Pfarrkirche
Notre-Dame-des-Tables zu Montpellier. Es
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folgt ein Verweis auf die Rezeption des Werkes
bei anderen Autoren wie zum Beispiel bei Jo-
hann Gottlob Töpfer 1833 und 1855 und die da-
mit verbundene Problematik der Adaption für
andere nationale Orgelbauschulen.

Die Tätigkeit des Dom Bédos als Orgelsach-
verständiger wird anhand der von ihm begutach-
teten Instrumente aufgezeigt, wobei die zitier-
ten und kommentierten Protokolle die fachliche
Kompetenz des Benediktiners bestätigen. Die-
ses Bild wird nochmals untermauert in der Dar-
stellung des Dom Bédos als Orgelbauer, wobei
die durchgeführten Projekte einzeln behandelt
sind. Ein Nachweis über die publizierten Schrif-
ten und Gutachten sowie eine chronologisch an-
gelegte ausführliche Bibliographie der Literatur
über Dom Bédos schließen sich an.

Wenngleich die Studie im Hinblick auf die im
Untertitel gesetzten Prämissen diesen vollkom-
men gerecht wird, so ist sie in ihrer rein doku-
mentarischen Anlage nicht ganz einfach zu le-
sen. Da die einzelnen Abschnitte mit ihren un-
terschiedlichen Inhalten zwar gekennzeichnet
sind, aber ohne überleitenden Fließtext
aufeinander folgen, wird vom Leser ein nicht
unbedeutendes Wissen um die französische Or-
geltradition des 18. Jahrhunderts stillschwei-
gend vorausgesetzt. Entsprechend erscheint das
Bändchen aufgrund seines hohen Informations-
gehaltes als eine vorzügliche Ergänzung des
Traktates L’Art du facteur d’orgues, in der stich-
wortartigen Konzeption ist es allerdings kein
Lesebuch.
(Januar 2003) Michael Gerhard Kaufmann

CARL MICHAEL BELLMAN: Fredmans Epis-
teln. Türen auf, Geigen her! Hrsg. von Ernst
LIST. Kaufungen: Wortwechsel 2001. 320 S.,
Abb.

Ernst List, der Herausgeber der deutschen
Ausgabe von Carl Michael Bellmans Fredmans
Episteln, bezeichnet Bellman etwas zu eupho-
risch als den „größten Dichter Schwedens“ (S. 5),
aber auch in Deutschland ist er zumindest kein
Unbekannter. Die Veröffentlichung seiner Pa-
rodien auf Episteln des Apostels Paulus in idio-
matischer Übersetzung und mit gut singbarem
Notensatz (einschließlich obligaten Angaben zu
gelegentlicher Effektinstrumentation im Sinne
der Bellman-Zeit) ist eine Bereicherung für eine
gute Bibliothek des populären europäischen

Musiklebens im späten 18. Jahrhundert – eines
der vielen Desiderate der Musikforschung. Die
Vollständigkeit der Episteln wird ein interes-
sierter Liebhaber zu schätzen wissen, denn die
einzelnen Lieder würden, vom Kontext isoliert,
ohne den dramatischen Zusammenhang
der Geschichte, die sich im Stil der Brecht-/
Weill’schen Dreigroschenoper von Lied zu Lied
unterschwellig entfaltet, sinnlos wirken. Die
Hauptfiguren, Uhrmacher Fredman und Ulla
Winblad, begleiten den Zuhörer durch Alt-
Stockholms Gassen in einer Zeit, wo Schweden
noch eine Großmacht war. Dass die Episteln
nicht abstrakt sind, sondern als eine Art Schlüs-
selgeschichte mit Blick auf das Stockholmer Ha-
fenmilieu um 1785 zu lesen sind, verkompli-
ziert ihre Interpretation. So ist die Aufgabe des
‚Rohübersetzers‘ Bo August Eckhardt nicht
leicht gewesen, denn an ihm lag es, den Sinn des
Originals von Bellman auch dort zu retten, wo er
durch die Übertragung in eine andere Sprach-
tradition und Kultur bedroht erschien. Noch feh-
len Vorschläge für kurze Erklärungen zwischen
den Liedern, die den Zyklus (leider selten als
solcher aufgeführt) leichter verständlich ma-
chen könnten. Gelegentlich – etwa vor dem ef-
fektvollen „Stolze Stadt“ (Epistel Nr. 33) – gibt es
sie bereits in der historischen Überlieferung der
1790 unter der Betreuung des Akademiemit-
glieds J. H. Kellgren erschienenen sowie 1990 in
der neunten Auflage des Originals passend zum
Jubiläum in Schweden wieder belebten Ausgabe,
die auch hier als Grundlage diente. Heutige
Liebhaber werden die farbigen Photos von Stock-
holms Altstadt als touristischen Rundgang auf
den Spuren Bellmans schätzen, während Wis-
senschaftler spätestens daran erkennen, dass
der Band für sie eigentlich nicht gemeint ist.
(August 2002) Tomi Mäkelä

WERNER OGRIS: Mozart im Familien- und
Erbrecht seiner Zeit. Verlöbnis, Heirat, Verlas-
senschaft. Wien u. a.: Böhlau Verlag 1999. 163
S., Abb.

Selbst bedeutende Musiker haben nicht pau-
senlos komponiert und sich um die Aufführung
ihrer Werke gekümmert. Sie haben im Übrigen
ein Leben geführt, das denselben Rechtsregeln
gehorchte, wie das Leben anderer Menschen
auch. Dieser nüchterne und vielleicht sogar et-
was banale Befund stellt die zünftige Musikge-
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schichtsschreibung vor nicht geringe Schwierig-
keiten, jedenfalls wenn sich die Darstellung
nicht in bloßer Beschreibung erschöpfen will.
Gilt es, die juristischen Hintergründe fachge-
recht auszuleuchten, so ist der Rechtshistoriker
gefordert, wie ja überhaupt eine umfassende Le-
bens- und Werkbeschreibung nur interdiszipli-
när gelingen kann.

Dabei darf die rechtshistorische Arbeit nicht
etwa als schmückendes Beiwerk verstanden
werden, auf das notfalls auch verzichtet werden
könnte. Viele Fragen – bis in die kompositori-
sche Arbeit hinein – lassen sich so richtig erst vor
dem Hintergrund der zeitgenössischen Rechts-
ordnung beantworten. Das gilt nicht zuletzt für
Mozart, der auch nicht ständig in „höheren
Sphären“ schwebte (S. 92), und in dessen Le-
bensbeschreibung demzufolge einige beharrlich
mitgeschleppte Fehleinschätzungen durch
rechtshistorische Überlegung korrigiert werden
können. Das zwingt den Musikliebhaber zwar,
sich von einigen liebgewonnenen Klischees zu
verabschieden, aber das sollte im Sinne der his-
torischen Wahrheit selbstverständlich sein.

In diesem Kontext ist auch die Schrift von Wer-
ner Ogris zu sehen. Sie beruht auf drei Aufsät-
zen, die der Verfasser für die Buchausgabe über-
arbeitet, ergänzt und bebildert hat. Wie schon
der Untertitel aussagt, werden nicht sämtliche
juristischen Aspekte in Mozarts Leben aufgear-
beitet, sondern nur die genannten: Verlobung,
Heirat, Tod und Verlassenschaftsverfahren. Sie
sind von den Fakten her in der Mozartliteratur
gut aufgearbeitet, hingegen hat eine rechtshisto-
rische Untersuchung bislang gefehlt.

Diese gelingt Ogris in geradezu bewunderns-
werter Weise. Entstanden ist ein ebenso fakten-
gesättigtes wie amüsant zu lesendes Buch. Der
Verfasser verzichtet auf jeden Fußnotenapparat,
gibt aber dem Leser, der über die gebotene Infor-
mation hinaus vertieft weiterarbeiten will, drei
Register an die Hand: ein Wörterbuch überwie-
gend juristischer Begriffe, ein Personenregister
und ein umfassendes Literaturverzeichnis.

Im ersten Teil beschäftigt sich Ogris mit dem
Verlöbnis Mozarts mit Konstanze Weber.
Nacheinander werden das Heiratsversprechen,
insbesondere dessen Formbedürftigkeit, die
Verlöbnisfähigkeit, die Bindungskraft, nicht
zuletzt auch bezüglich des Strafversprechens,
und der Brautstand erörtert. Die Untersuchung
erfolgt auf der Grundlage des Briefes Mozarts an

seinen Vater, in dem er die stattgefundene Ver-
lobung beschreibt. Ogris knüpft seine Untersu-
chungen an die einzelnen Aussagen Mozarts an,
wobei er durchaus davon ausgeht, dass sie zum
Teil nicht die wirkliche Ansicht des Schreibers
wiedergeben, sondern zur Beruhigung des Va-
ters gedacht waren. Auch die weiteren Untersu-
chungen knüpfen immer wieder an Briefstellen
an. Das gilt insbesondere für den Brautstand.
Die Sprache gerät gelegentlich gewollt modern
(S. 23: „Verlöbnis-Deal“, S. 12: „Single“). Aber
es wird auch deutlich, inwieweit Tatsächliches
und Rechtliches argumentativ zusammenwirk-
ten, um den hoffnungsvollen Musiker für die
Tochter des Hauses einzufangen.

Auch im zweiten Teil („Heirat“) werden die
unterschiedlichen Schritte rechtlich beleuchtet:
Ehekonsense, Ehepakt, Vormund, Zeugen und
Trauung. Ein abschließendes Kapitel beschäftigt
sich mit dem Josephinismus.

Mozart selbst bemühte sich um die väterliche
Einwilligung zur Heirat, obwohl er sie nicht
brauchte, weil er volljährig und ehefähig war.
Anderes gilt für Konstanze, die die Zustimmung
ihrer Mutter, ihres Vormundes und der vor-
mundschaftlichen Behörde benötigte. Zudem
war der so genannte „politische Ehekonsens“ er-
forderlich, dessen Mozart bedurfte, weil er we-
der Stellung noch festes Einkommen aufweisen
konnte, vielleicht auch, weil er aus dem Ausland
(Salzburg!) kam.

Der Ehepakt enthielt im Wesentlichen eine
Regelung des Güterrechts. Er war insoweit nicht
notwendig, aber üblich. Zwar war das Ehegüter-
recht gesetzlich weithin ungeregelt, aber in
Wien hatte sich ein fester Brauch herausgebildet,
von dem auch Mozart nicht abwich. Sein Ehe-
kontrakt enthielt das kleinbürgerliche Mini-
malprogramm: Mitgift und Widerlage sowie
Gütergemeinschaft hinsichtlich der in der Ehe
zu erwerbenden Güter.

Vormund und Zeugen werden in Kurzbiogra-
phien vorgestellt. Bezüglich des Vormundes von
Konstanze Weber folgen Erörterungen zu den
rechtlichen Grundlagen seines Amtes. Zu dieser
Zeit hatte er kaum noch eigene Befugnisse, son-
dern war als Organ der Vormundschaftsbehörde
anzusehen. Ogris beschränkt sich nicht auf seine
Mitwirkung an der Hochzeit Mozarts, sondern
beschreibt die Tätigkeit für die ganze Familie
Weber. Ogris ist insoweit der Ansicht, dass er
wohl nicht der böse Geist im Leben Mozarts war,
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zu dem ihn Teile der Mozart-Literatur stilisie-
ren. Vielmehr hat er Mozart wohl durchaus eini-
ge Wege am Hof geebnet. Auch Konstanze wird
nicht als Unglück für Mozart angesehen.

Es folgen Erörterungen zum katholischen Ehe-
schließungsrecht der Zeit, zum Dispens vom
Aufgebot und zur Bedeutung der Aufenthalts-
dauer. Abschließend wird der Josephinismus
allgemein und bezüglich des Ehe- und Familien-
rechts erörtert. Der zweite Teil endet mit eini-
gen allgemeinen Erörterungen, wie weit Mozart
Interesse an der großen Politik hatte und wie sei-
ne wirtschaftlichen Schwierigkeiten zu erklären
sind.

Der dritte Teil hat dann den Tod Mozarts und
die damit zusammenhängenden Rechtsfragen
zum Gegenstand. Er beginnt mit einer Darstel-
lung des Krankheitsverlaufs und der Todesursa-
che Mozarts (Fehlbehandlung durch Aderlass).
Es folgen die Rekonstruktionen der Ereignisse in
den Tagen nach Mozarts Tod und die Beschrei-
bung der rechtlichen Lage. Als hilfreich für die
Familie erwies sich hier der Einsatz Gottfried
van Swietens.

Das Bestattungswesen war dadurch gekenn-
zeichnet, dass es zum einen drei Klassen gab und
dass es zum anderen den Schwerpunkt auf die
Überführung vom Sterbehaus zur Kirche und auf
die Einsegnung in der Kirche legte. Die Überfüh-
rung auf den Friedhof und die Beerdigung spiel-
ten in der Zeit keine Rolle und fanden in der Re-
gel nachts und ohne Teilnahme der Trauerge-
meinde statt. Dass van Swieten für Mozart ein
Leichenbegängnis dritter Klasse bestellte, ent-
sprach also dem damals Üblichen. Mozart wur-
de so beerdigt, wie nahezu alle anderen Wiener
zu seiner Zeit auch: „Das Leichenbegräbnis drit-
ter Klasse war kein Armenbegräbnis“. Bei der
Vermögenslage der Witwe war die Entschei-
dung für diese Beerdigungsart die wohl einzig
richtige.

Über die Frage der nicht erfolgten Sektion
geht Ogris angesichts der rechtlichen Lage nach
Maria Theresias einschlägiger Gesetzgebung
etwas zu schnell hinweg. Dennoch ist das Ergeb-
nis seiner knappen Fragestellung wohl richtig
(S. 98).

Nach dem Tode Mozarts dürfte die Todfalls-
aufnahme durchgeführt worden sein; sie diente
der Durchsetzung des letzten Willens des Ver-
storbenen einerseits und der gerechten Befriedi-
gung der Ansprüche der Hinterbliebenen und

der Gläubiger andererseits. Dabei wurden
zunächst die Personalien aufgenommen, das
Fehlen eines Testaments und das Vorliegen ei-
nes Heiratsbriefes festgestellt und eine Sperre
über den Nachlass verfügt. Bald darauf fand die
Inventarisierung des Mozart’schen Nachlasses
statt. Die im Heiratsbrief vereinbarte Güterge-
meinschaft war im Übrigen in Folge einer Geset-
zesänderung wertlos geworden und bestimmte
nicht die Auseinandersetzung des Nachlasses.

Da kein Testament vorhanden war, galt das
gesetzliche Erbrecht und demzufolge wurden
die beiden Söhne Erben, während Konstanze
kein Erbrecht zustand, sondern nur ein Nieß-
brauch an einem Teil des Nachlasses. Die min-
derjährigen Kinder bedurften sowohl eines Vor-
mundes als auch eines rechtskundigen Kurators.
Während Letzterer namentlich bekannt ist, ist
die Vormundschaft weithin ungeklärt, wiewohl
einige Namen bekannt sind.

Unter dem Titel „Gläubiger“ beschreibt Ogris
im Folgenden das Verfahren, in dem Gläubiger
ihre Ansprüche gegen den Nachlass geltend ma-
chen konnten, sowie die erfolgten Schuldentil-
gungen durch die Witwe und die Herkunft des
dazu notwendigen Geldes. Es ist dabei auffällig,
dass es sich um Summen handelt, die weit über
den Wert des Nachlasses hinausgehen. Die Wit-
we stand im Übrigen nicht völlig mittellos da,
sondern erhielt rasch eine Pension zugespro-
chen, obwohl es dafür keinen Anspruch gab. Ein
Problem stellten die Großgläubiger Mozarts
dar. Sowohl bei Pruchberg als auch bei Fürst Lich-
nowsky stand Mozart mit ungefähr 1500 Gul-
den in der Kreide. Beide Gläubiger meldeten
ihre Forderungen nicht gerichtlich an. Pruch-
berg einigte sich außergerichtlich mit der Witwe
und erhielt seine Forderung im Laufe der Jahre
auch bezahlt. Das Verhältnis zwischen Mozart
und Lichnowsky liegt völlig im Dunkeln und
wirft viele Fragen auf. Lichnowsky ging relativ
hart gegen Mozart vor und mag dabei eine psy-
chische Ursache für den frühen Tod gelegt ha-
ben. Warum er ausgerechnet Mozart wegen ei-
ner vergleichsweise geringen Summe so hart be-
drängte, ist unklar.

Dass Mozarts Witwe zahlreiche Gläubiger be-
zahlte, mag daran liegen, dass sie den Nachlass
übernahm (Einantwortung), was die Auszah-
lung der Gläubiger und die Sicherung der Erben
voraussetzte. Auch Letzteres geschah. Alles in
allem ist es Konstanze in überraschend kurzer
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Zeit gelungen, Ordnung in die Geldangelegen-
heiten zu bringen. Schon sechs Jahre nach dem
Tod Mozarts konnte sie selbst ein Darlehen von
3500 Gulden gewähren. Die Herkunft der für
diese Transaktion notwendigen Gelder bleibt
letztlich im Dunkeln und ist nur zum Teil durch
die Verkäufe von Originalwerken Mozarts zu
erklären, zum anderen dadurch, dass Konstanze
es verstand, „auf der Mitleidswelle zu schwim-
men“ (S. 144). Alles in allem kann das Buch nur
empfohlen werden. Für den Mozartfreund ist es
geradezu ein „Muss“.
(September 2002) Bernd-Rüdiger Kern

GIACOMO MEYERBEER: Briefwechsel und
Tagebücher. Bd. 6: 1853–1855. Hrsg. und kom-
mentiert von Sabine HENZE-DÖHRING unter
Mitarbeit von Panja MÜCKE. Berlin/New York:
Walter de Gruyter 2002. 944 S.

Exemplarisch lässt sich der Fortschritt der
musikwissenschaftlichen Briefedition an der
von Heinz und Gudrun Becker begonnenen
und von Sabine Henze-Döhring fortgeführten
Meyerbeer-Briefausgabe nachvollziehen: Hat-
ten die Beckers das Prinzip der Textvollständig-
keit angesichts der überbordenden Fülle des Ma-
terials aufgegeben, indem sie aus der Privatkor-
respondenz rein hauswirtschaftliche oder fami-
liäre Passagen eliminierten und auf die Wieder-
gabe etwa von Bittbriefen ganz verzichteten, so
kehrt Henze-Döhring nicht nur zum Prinzip der
vollständigen Textwiedergabe zurück, sondern
überliefert darüber hinaus noch sämtliche Ne-
beninformationen wie etwa Adresslisten oder
die Dokumentation des Postweges. Darüber hi-
naus sind Streichungen, Verbesserungen, Her-
vorhebungen etc. diplomatisch wiedergegeben,
Emendiertes und Unleserliches wird kenntlich
gemacht. Der Textkorpus ist im Wesentlichen
der gleiche: Neben den Briefen von und an
Meyerbeer und den Briefdiktaten Meyerbeers
werden die höchst informativen Taschenkalen-
der-Eintragungen und das im Original verschol-
lene Tagebuch nach der Abschrift von Wilhelm
Altmann ediert. Dokumente wie Verträge, zi-
tierte Presseartikel oder Briefe Dritter werden
in die sorgfältig ausgearbeiteten Kommentare
integriert, die nun systematisch nach Seiten-
und Zeilenzahl (und nicht mehr durch Fußnoten
im Haupttext) erschlossen werden. Auch Quel-
lengruppen, die bislang nicht systematisch ein-

bezogen wurden, wie der im Département des
Manuscrits der BN Paris überlieferte Scribe-
Nachlass, wurden nun erfasst; zu Kompromis-
sen zwang in Einzelfällen allerdings die man-
gelnde Kooperationsbereitschaft privater Besit-
zer.

In dieser Form folgt die Ausgabe den moder-
nen Maßstäben der Textedition. Sie ist aufgrund
der weltweiten Korrespondenz und Bedeutung
des Komponisten ein unverzichtbares Werk-
zeug nicht nur für die Erforschung von Meyer-
beers Œuvre, sondern für die der Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts generell – allein
die Personenkommentare stellen eine wichtige
Fundgrube dar, welche durch ein umfassendes
Register erschlossen wird.

Inhaltlich deckt der vorliegende Band in erster
Linie die Hinwendung Meyerbeers zur Opéra
comique ab: Die Briefe der Jahre 1853 bis 1855
dokumentieren vor allem die Uraufführungs-
vorbereitungen von L’Etoile du Nord (16. Febru-
ar 1854) und die Entstehung von Le Pardon de
Ploërmel.
(Mai 2004) Matthias Brzoska

FANNY HENSEL: Tagebücher. Hrsg. von
Hans-Günter KLEIN und Rudolf ELVERS.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Härtel 2002.
XXXII, 378 S., Abb.

FANNY HENSEL: Briefe aus Rom an ihre Fa-
milie in Berlin 1839/40. Nach den Quellen
zum ersten Mal hrsg. von Hans-Günter KLEIN.
Wiesbaden: Dr. Ludwig Reichert Verlag 2002.
135 S., Abb.

Briefe und Tagebücher sind als Quellen auch
für musikhistorische Forschung unverzichtbar,
werden jedoch in den dargebotenen Inhalten –
zumindest in der Musikwissenschaft – selten
unter dem Aspekt der durch ihre Entstehungs-
zeit bestimmten Konventionen und Gepflogen-
heiten betrachtet. Andere Disziplinen, die diese
Textsorten schon seit längerer Zeit als Studien-
objekt entdeckt haben, sind in dieser Beziehung
weiter fortgeschritten und zu Ergebnissen ge-
kommen, die für die Bewertung solcher Schrift-
quellen auch dem Musikhistoriker von Nutzen
sein können. Die von Hans-Günter Klein (im
Falle der Tagebücher zusammen mit Rudolf El-
vers) vorgelegten Editionen persönlicher Auf-
zeichnungen der Fanny Hensel, einer begabten
Frau, die Zeit ihres Lebens im Schatten ihres
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Bruders, des Komponisten Felix Mendelssohn
Bartholdy stand, ergänzen sich auf glückliche
Weise, geben Einblick in das Leben einer Fami-
lie, die das kulturelle und wirtschaftliche Trei-
ben der Stadt Berlin über lange Zeit mitgeprägt
hat. Erfasst wird der Zeitraum von 1829 bis
1847, mit einer dreijährigen Lücke nach dem
Tode des Vaters Abraham Mendelssohn, die
1839 durch eine zusammenfassende Retrospek-
tive der Schreiberin kursorisch geschlossen wur-
de. Die ersten fünf Monate des Jahres 1840, die
in ihren Tagebucheinträgen nicht vorhanden
sind, finden sich hingegen in den Briefen wieder.

Wer sich Auskunft über Fannys eigene Kom-
positionen erhoffen sollte, wird enttäuscht sein,
da diese nur selten Erwähnung finden. Häufiger
sind kurze Notizen zur Politik, doch ging es der
Schreiberin wohl eher darum, für sie selbst wich-
tige Einzelheiten, die man leicht vergisst, festzu-
halten, Daten aufzuschreiben, von denen sie an-
nahm, dass sie sie vielleicht später noch einmal
interessieren könnten. Die Eindrücke ihrer Ita-
lienreisen, die sie in Begleitung ihres Mannes
Wilhelm Hensel unternahm, gehören ebenfalls
dazu. Gerade im Zusammenhang mit den Reise-
briefen aus Rom wären über den sonst sehr guten
inhaltlichen Kommentar hinaus einige erläu-
ternde Bemerkungen zur Briefkultur des 19.
Jahrhunderts hilfreich gewesen, zur Funktion
des „privaten“ Briefes als Nachrichten- und In-
formationsmedium für den Adressaten und ei-
nen Personenkreis, der über den eines heutigen
Privatbriefs durchaus hinausgehen konnte, zum
Reisebrief und insbesondere zum Reisetagebuch
als „Notizen“ für eine spätere ausführliche
mündliche Erzählung der Erlebnisse. Dennoch
ist die Edition der bisher nur handschriftlich vor-
liegenden Materialien sehr verdienstvoll und
nicht zuletzt für den Italienliebhaber eine inte-
ressante Lektüre.

Beide Bücher sind mit einem guten, sehr nütz-
lichen Index ausgestattet, gut lektoriert worden
und ansprechend in der Aufmachung. Alles in
allem gelungene Publikationen.
(Juni 2004) Daniel Brandenburg

The Death of Franz Liszt. Based on the Unpub-
lished Diary of His Pupil Lina Schmalhausen.
Hrsg. von Alan WALKER. Ithaca/London: Cor-
nell University Press 2002. XI, 208 S., Abb.

1977 stieß Alan Walker, der Verfasser einer
stoffgewaltigen Liszt-Studie, im Weimarer Goe-
the- und Schiller-Archiv auf die Aufzeichnun-
gen von Franz Liszts Schülerin Lina Schmalhau-
sen, in denen sie den Todeskampf des greisen
Komponisten und die anschließende Beerdi-
gung während seines letzten Aufenthalts in Bay-
reuth akribisch beschreibt. Liszts Biographin
Lina Ramann hatte sie darum gebeten, da sie ur-
sprünglich diese Details in ihre Studie aufneh-
men wollte. Angesichts der Kritik Schmalhau-
sens vor allem an Cosima Wagners Verhalten
verzichtete Ramann jedoch taktvollerweise dar-
auf und fügte das Tagebuch ihrem Nachlass bei.
Walker hat zwar bereits 1997 die wichtigsten
Teile in den dritten Band seiner Liszt-Biogra-
phie einbezogen, jedoch besitzt das Schriftstück
genügend Brisanz, um für sich allein zu beste-
hen. In souveräner Kenntnis der ausufernden
Materie bietet der Herausgeber eine ausführli-
che Einführung sowie eine abschließende Kom-
mentierung. Der Wahrheitsgehalt der Ausfüh-
rungen konnte von ihm anhand seiner Forschun-
gen bestätigt werden. Cosimas Entschluss, alles
der ‚Bayreuther Sache‘ unterzuordnen, wird ge-
rade am Tod des eigenen weltberühmten Vaters
deutlich. Die in zahlreichen Biographien kol-
portierten Legenden, wonach Liszt schmerzlos
dahingeschieden sei, mit dem Wort „Tristan“
auf den Lippen und mit der treuen Tochter an
der Seite, werden widerlegt. Der von Carl Dahl-
haus vertretenen These, wonach man nicht jede
Intimität aus dem Leben eines genialen Kompo-
nisten wissen müsse, ist hier zu widersprechen,
da Walker in seinen prägnanten Kommentaren
zahlreiche Verbindungen zu Liszts Leben und
Werk präsent werden lässt und die Lektüre da-
mit jeder voyeuristischen Tendenz entzieht.
Angesichts der recht freien Übersetzung und der
von Walker vorgenommenen Eingriffe in den
Text wäre allerdings eine Originalausgabe in
deutscher Sprache wünschenswert.
(Juni 2004) Eva Rieger

JÖRG LINNENBRÜGGER: Richard Wagners
„Die Meistersinger von Nürnberg“. Studien
und Materialien zur Entstehungsgeschichte des
ersten Aufzugs (1861–1866). Göttingen: Van-
denhoeck & Ruprecht 2001. Band I: Studien.
VIII, 408 S., Abb., Notenbeisp.; Band II: Skiz-
zenkataloge und Dokumente. 148 S., Abb., No-
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tenbeisp. (Abhandlungen zur Musikgeschichte.
Band 8.)

Man kann dem Autor nicht dankbar genug
sein, dass er uns diese wichtige Materialsamm-
lung zu den Meistersingern zugänglich gemacht
hat. Denn bis zum heutigen Tage ist die Diskus-
sion über diese Oper vor allem von inhaltlichen
Aspekten bestimmt, so dass hier eine wichtige
Grundlage für dringend notwendige analytische
Arbeiten geliefert wird. Hinzu kommen seine
sorgfältigen und nachprüfbaren Darstellungen
zum Arbeitsprozess Wagners, der sich bei die-
sem Werk doch in mancher Hinsicht vom sonsti-
gen Verfahren unterschied. Gerade an den ers-
ten Skizzen kann Linnenbrügger auch plausibel
machen, dass Wagner bei der ersten Ausarbei-
tung – insbesondere beim Thema des Vorspiels –
auf vorhandenes Material zurückgriff, so dass
die These, der Oper liege eine musikalische und
weniger eine dramatische Idee zugrunde, ein-
drucksvoll bestätigt wird. Dabei bietet Linnen-
brügger einen tiefen Einblick in die Arbeitswei-
se des Komponisten, für den der „technische und
handwerkliche Vorgang [...] stets Bestandteil
seiner Intimsphäre [war], an welcher der hoch-
sensible Wagner nur seine nächsten Getreuen
teilhaben ließ“ (I, S. 68). Dass dabei gerade bei
Wagner die Möglichkeit der Legendenbildung
nahe liegt, zeigte sich schon beim Rheingold-
Vorspiel, wobei Linnenbrügger leider Warren
Darcys Darstellung (Wagner’s ‚Das Rheingold‘,
Oxford 1993, hier S. 62–64) nicht zu kennen
scheint (S. 17, Anm. 36).

Allerdings zeigen schon die ersten Skizzen zu
den Meistersingern, wie sehr auch eine anschei-
nend nur das Material sichtende Untersuchung
auf Vorentscheidungen angewiesen ist, die eng
mit der geläufigen Interpretation zusammen-
hängen. Keineswegs sind die ersten Skizzen nur
„einstimmig“ notiert (S. 73). Das ist nur insofern
richtig, als jede Stimme allein in einem System
steht. Aber das entscheidende Moment dieser
Skizzen ist der offenkundige Versuch, zwei mu-
sikalische Grundgedanken kontrapunktisch zu
vereinen, wobei hier in der Gegenstimme noch
das Quartenmotiv vorhanden ist, dessen Rubri-
zierung als „Meistersinger-Quart“ (S. 87) in die
berühmte Irre aller Leitmotiv-Interpretationen
führt. Denn dieses Quartenmotiv weist am An-
fang des Vorspiels in eine ganz andere Richtung.
Auch die „im Libretto enthaltene Fülle von bibli-
schen Anspielungen“ (S. 133) sowie die eher bei-

läufig erwähnten Bezüge zu Bach lassen sich
nicht allein über etwaige Aspekte des Textbu-
ches, sondern nur in einer detaillierten Analyse
des Notentextes aufnehmen und mit Sinn füllen.
Dabei geht es nicht um ein inzwischen überhol-
tes „Musikgeschichtsverständnis“, das etwa
„alt“ mit „Barock“ verwechselte (S. 145). Es geht
um eine grundsätzliche Neuorientierung bei der
Interpretation dieser Oper, deren musikali-
scher Vergangenheitsbezug nicht beiläufig der
Ausgestaltung eines altdeutschen Nürnberger
Lokalkolorits dient, sondern als grundsätzliche
kompositorische Auseinandersetzung – parallel
zum Tristan! – mit Bach aufzufassen ist.
(April 2004) Christian Berger

INES GRIMM: Eduard Hanslicks Prager Zeit.
Frühe Wurzeln seiner Schrift „Vom Musika-
lisch-Schönen“. Saarbrücken: Pfau-Verlag
2003. 183 S., Abb.

Ines Grimm hat mit ihrer Berliner Dissertati-
on eine Arbeit vorgelegt, die die Forschung zu
Eduard Hanslick um eine wichtige Sichtweise
bereichert. Wo andere Autoren zwischen dem
schwärmerischen Hanslick der Jugendjahre und
dem Wiener Kritiker Unterschiede in der Art
der Berichterstattung betonen, gilt Grimms Auf-
merksamkeit den Verbindungslinien, die die
Epoche machende Abhandlung Vom Musika-
lisch-Schönen mit den geistigen und ästheti-
schen Prägungen der Vaterstadt in Beziehung
setzen. Die Arbeit veranschaulicht, dass eine
Akzentuierung von Inhaltsästhetik, davids-
bündlerischen Schwärmereien und Berlioz-Be-
geisterung nur einen speziellen Aspekt dar-
stellt, keineswegs jedoch die ganze Erscheinung
des „Prager“ Hanslick ausmacht. Kommentare
zur Instrumentation, die nur im Gesamtkonzept
einen Wert habe (S. 73) sowie Bemerkungen zur
„Einheit des Charakters“, der bei Johannes
Brahms herausgestellt (S. 76 f.), Niels Gade aber
abgesprochen wird (S. 72), nehmen Ansichten
des reifen Kritikers vorweg, die mit inhaltsäs-
thetischen Konzeptionen nur wenig zu tun ha-
ben. Besonders abwertend bespricht Hanslick
Louis Spohr, dem exakt die gleichen musikali-
schen Mängel vorgeworfen werden wie ab 1857
Franz Liszt.

Grimms Buch gliedert sich in zwei größere
Kapitel und ein Fazit. Der erste Abschnitt er-
schließt das geistige Umfeld des jungen Kriti-
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kers in Prag. Hier erläutert die Autorin neben
prägenden Einflüssen durch Václav Jan Tomá-
šek, aber auch Bernard Bolzano und Franz Exner
besonders den familiären Hintergrund. Details
wie Hausbibliothek und Fremdsprachen, aber
auch Abstammungsverhältnisse werden unter-
sucht. Dass Hanslicks Mutter eine zum Katholi-
zismus konvertierte Jüdin war, bekommt erst
Jahre später im Streit mit Richard Wagner grö-
ßere Bedeutung. Darüber hinaus berichtet
Grimm ausführlich über die Aktivitäten des
Prager Davidsbundes und dessen Rolle bei der
Prager Berlioz-Euphorie.

Das zweite Kapitel richtet den Blick direkt auf
einige „Quellen geistiger Prägung“ im Vorfeld
von Vom Musikalisch-Schönen. Mit Bernhard
Gutt, Ferdinand Gotthelf Hand, Johann Fried-
rich Herbart und Christian Friedrich Michaelis
benennt Grimm vier Autoren, mit denen
Hanslicks schriftstellerische Tätigkeit auf das
Engste verknüpft erscheint. Mehr noch: Im Falle
Gutts, wie schon Payzant herausstellte, über-
nimmt Hanslick offen dessen Anschauungen,
ohne jedoch deren Herkunft zu kennzeichnen.

Dagegen erscheint der Einfluss Ferdinand
Gotthelf Hands, trotz Eigenaussagen Hanslicks
und differenzierter Darlegung Grimms, eher
zufällig (Hands Ästhetik der Tonkunst stand in
der Hausbibliothek der Eltern) und außer eini-
gen generellen Übereinstimmungen (Forde-
rung nach Verwissenschaftlichung der Musik-
ästhetik, widerspruchsvolle Verknüpfung von
historisierenden und normativen ästhetischen
Maximen) weniger stark ausgeprägt. Das liegt
vor allem daran, dass Hand in der Musik
weiterhin „eine unmittelbare Darstellung des
Gefühlslebens“ sah (S. 126), während Hanslick
sich „zugunsten der Forcierung autonomieäs-
thetischer Ansätze“ (S. 129), wie Grimm selbst
zu bedenken gibt, von den gefühlsästhetischen
Standards distanzierte.

Ganz anders bei Herbart. Überzeugend macht
die Autorin Abhängigkeiten deutlich. Dabei ist
es ihr besonderes Verdienst, der vornehmlich in
der älteren Literatur zwar häufig gestreiften,
selten aber näher untersuchten Verbindung
Herbart/Hanslick ausführlich auf den Grund zu
gehen. Mit der „Ausgrenzung subjektiver Wil-
lensbestrebungen von ästhetischen Urteilen“
(S. 147), der „kontemplative[n] Versenkung in
den ästhetischen Gegenstand“ (S. 148), werden
maßgebliche Eckpunkte der Musikanschauung

Hanslicks vorweggenommen. Herbart fordert
nicht nur einen aktiven Mitvollzug, sondern
geradezu eine „Rekomposition“ des Kunstwer-
kes. Musikästhetik wird damit „in Herbarts
Verständnis eine Statistik und Mechanik des
Geistes“ (S. 149). Eine solcherart entidealisierte
Ästhetik traf, so Grimm sehr prägnant, im reak-
tionären Österreich Metternichs auf fruchtba-
ren Boden: Phänomenorientierte Beschreibun-
gen griffen, im Gegensatz zur spekulativen Ge-
schichtsphilosophie des Idealismus, Staat und
Kirche in ihrer Bedeutung nicht an. Hanslicks
Anlehnung an Herbart bekam seiner Karriere
ausnehmend gut, partizipierte er damit doch an
einer Kunstphilosophie, die den Konservativis-
mus der Donaumonarchie kritiklos hinnahm.

Für eine Beschäftigung Hanslicks mit Christi-
an Friedrich Michaelis gibt es für die Prager Zeit
keinen direkten Beleg. Deshalb deklariert
Grimm ihre Überlegungen zu Michaelis als Ex-
kurs. Da sich der Musikschriftsteller aber als
Beleg für die „verrottete Gefühlsästhetik“ in der
großen Fußnote am Ende des ersten Kapitels von
Vom Musikalisch-Schönen wieder findet, kann
man zumindest von einer Rezeption in der Vor-
bereitungsphase des Traktates ausgehen. Wa-
rum ihn Hanslick der Gefühlsästhetik zu-
schlägt, ist nach der Lektüre von Grimms Aus-
führungen nur schwer nachzuvollziehen. Mi-
chaelis’ Schriften verfechten ein dezidiert
selbstständiges Kunstwerk. Dieses erscheine
„ohne jegliche Zweckgebundenheit [...] frei und
selbstbestimmt als ein autonomes organisches
Gebilde“ (S. 155). Der Komponist ist nicht mehr
dem auf das emotionale Erleben fixierten Publi-
kum verpflichtet, sondern allein dem Werk. Für
den Hörer fordert Michaelis eine „freie uninter-
essierte Contemplation“, die sich auf die Form
des Kunstwerkes zu richten habe. Um aber eine
derartige Rezeption zu ermöglichen, müsse das
Werk eine klar erkennbare Struktur aufweisen.
Das geschehe insbesondere durch die Aufstel-
lung, Wiederholung und Entwicklung eines
Themas. Somit wäre es gut möglich, dass
Hanslicks überproportionale Betonung des The-
mas, des „Samenkornes“, wie es in Vom Musika-
lisch-Schönen heißt, auf Gedankengänge aus
dem Fundus von Michaelis zurückgeführt wer-
den kann.

Als Fazit fasst Grimm zusammen: „So gibt es
nur wenige Kernsätze in Hanslicks Ästhetik, die
sich nicht in ähnlicher z. T. auch gleicher Formu-
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lierung bei den genannten Autoren finden“
(S. 161). Hanslicks Musikästhetik trägt nicht
das Siegel eines Neuerers, sondern das eines
höchst konsequenten Zusammenfassers.
(April 2004) Markus Gärtner

Pluralismus wider Willen? Stilistische Ten-
denzen in der Musik Vincent d’Indys. Hrsg. von
Manuela SCHWARTZ und Stefan KEYM. Hil-
desheim u. a.: Georg Olms Verlag 2002. 261 S.,
Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Publika-
tionen. Band 19.)

Die Anforderungen, die der schmale Band an
sich selbst stellt, sind hoch: Nichts geringeres als
eine „hinreichende Aufarbeitung, die für die
ganze Epoche des Fin de siècle das Bild einer sich
im Umbruch befindenden, widersprüchlichen
und nach Orientierung suchenden Gesellschaft
und Kunst bestätigen“, wird gefordert – als Vor-
aussetzung, den französischen Komponisten
Vincent d’Indy „in den ihm passenden histori-
schen Rahmen“ zu platzieren (S. 10). Selbstver-
ständlich kann dies in einem Band mit neun he-
terogenen Beiträgen nicht umfassend gewähr-
leistet werden. Gleichwohl wird die Forschungs-
richtung aufgezeigt, die gerade bei einem so
sperrigen Gegenstand wie dem des vielseitigen,
zuweilen auch widersprüchlichen Komponisten
d’Indy angemessen scheint.

Die Herausgeber, Manuela Schwartz (mit ih-
rer Dissertation als d’Indy-Expertin hervorge-
treten, hier im Band leider nicht mit einem eige-
nen Beitrag präsent) und Stefan Keym, benennen
zu ihrer Forderung Eckpunkte, etwa das zeitge-
nössische symbolistische Sprechtheater, das
Wort-Ton-Verhältnis, die Wiederentdeckung
alter Musik, die Ästhetik des Néoclassicisme,
die Diskrepanzen von Theorie und Praxis
u. a. m. Die Vielfalt ästhetischer Strömungen,
denen sich d’Indy ausgesetzt sah, führe, so
Schwartz und Keym, zu unterschiedlichen Ant-
worten, die sich nicht nur im Verlauf der Jahre
modifizierten, sondern auch je nach Tätigkeits-
feld unterschiedlich ausfielen: Der Pädagoge
d’Indy spricht zuweilen eine andere Sprache als
der Komponist oder der ästhetisch Reflektieren-
de. Diese Heterogenität wird von den Herausge-
bern als Phänomen eines „weitgehend unbeab-
sichtigten stilistischen Pluralismus“ (S. 13) be-
schrieben, für das sie Akzeptanz, nicht Glättung
fordern.

Die ersten Aufsätze des Bandes bieten vor al-
lem Einzelanalysen: Peter Jost über d’Indys Cha-
rakterstücke für Klavier, die als Auseinander-
setzung mit Schumann und Mendelssohn inter-
pretiert werden, freilich mit dem Versuch der
Aktualisierung und Personalisierung. Damien
Ehrhardt beschäftigt sich mit d’Indys Beiträgen
zur Programmmusik, wobei der Standort fran-
zösischer Programmmusik nicht als „zukunfts-
weisendes Ideal der Instrumentalmusik“, son-
dern vielmehr als „eine neue Möglichkeit unter
vielen anderen“ (S. 44) verortet wird. Herbert
Schneider und Giselher Schubert setzen sich
monographisch mit einzelnen Werken d’Indys
auseinander: mit der Trilogie Wallenstein nach
Schiller und der Symphonie cévenole. Schuberts
Kontextualisierung – v. a. mit dem Bezugspunkt
Berlioz – überzeugt; umso bedauerlicher, dass
der Autor den spannenden Hinweis auf Liszt
und Rimskij-Korsakov nennt, aber (wohl aus
Platzgründen) nicht vertieft. Stefan Keym rückt
dann mit großem Gewinn zwei buchstäbliche
Randbereiche in den Mittelpunkt: langsame
Einleitung und Coda in d’Indys Instrumental-
musik. Dabei differenziert Keym nicht nur his-
torische und nationale Unterschiede, sondern
kann auch an diesem Punkt die Diskrepanzen
zwischen dem Theoretiker und dem Praktiker
d’Indy ausmachen.

Joachim Kremers Aufsatz über den „Régiona-
lisme artistique“ beleuchtet ausführlich die ver-
schiedenen Ausprägungen und Stadien des Re-
gionalismus in Frankreich seit 1870, um dann –
und hierin bezeichnend für den Forschungs-
stand an sich – den Brückenschlag zu d’Indys Bei-
trag (eventuell auch seine Vorbildfunktion) zum
französischen „régionalisme musicale“ als „Pro-
blemfeld“ mit weitaus mehr (durchaus anregen-
den) Fragen als (womöglich vorschnellen) Ant-
worten zu umschreiben. Dabei entpuppt sich
„régionalisme“ als ein im französischen Kontext
vernachlässigtes, um die Jahrhundertwende
freilich vieldiskutiertes Phänomen, mit dem
sich d’Indy sowohl theoretisch als auch künstle-
risch auseinander setzte.

Während sich Renata Suchowiejko bereits an-
hand der Kammermusikkompositionen dem
von d’Indy so geschätzten zyklischen Prinzip nä-
hert, geht es in Lucile Thoyers Beitrag explizit
um die späte Kammermusik d’Indys, vor allem
unter dem Aspekt des Néoclassicisme. Auch
hier also wieder einer der Widersprüche des be-
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kennenden Vertreters des Wagnérisme, der sich
– insbesondere nach 1924 – einer Stilrichtung
zuwendet, die zu Richard Wagner in Opposition
tritt? Thoyer übergeht diesen Widerspruch
nicht, sondern stellt sich ihm produktiv, indem
sie die Anforderungen der Herausgeber in der
Einleitung bekräftigt: „Nun wird eine Beschäfti-
gung mit Vincent d’Indys Musik, die sich nicht in
einem Durchbuchstabieren von musikalischen
Parametern erschöpfen, sondern den Versuch
einer zeithistorischen Stilanalyse unternehmen
will, kaum an dessen schillernder, von ideologi-
schen (nationalistischen, antisemitischen, tradi-
tionalistischen) Elementen aufgeladener Kunst-
anschauung vorbeigehen können“ (S. 206). Wie
schwer diese Forderung zu erfüllen ist, erkennt
man zuweilen auch in diesem Band. Dass sie
trotz allem einlösbar ist (und dass dabei nicht
nur unbequeme Themen aufbereitet werden,
sondern auch ein hoher Erkenntnisgewinn mög-
lich ist), beweist Thoyer selbst.

Den Abschluss des Bandes bildet Renate
Groths Dokumentation zum „Fall Rust“, der
sich zu einer deutsch-französischen Kontroverse
ausweitete, in der d’Indy eine eigentümliche
Rolle spielte: Nachdem d’Indy die Klaviermusik
Friedrich Wilhelm Rusts – in der starken Bear-
beitung seines Enkels Wilhelm Rust – als „mis-
sing link“ zwischen Mozart und Beethoven ge-
stellt und dies dankbar seiner Theorie des be-
ständigen Fortschritts der Musik einverleibt
hatte, kam er in Erklärungsnot, als die Editionen
des Enkels von Rust als Fälschungen enttarnt
worden waren. Zudem sah sich d’Indy so auch
mit seiner eigenen Editionstechnik in der Kritik.
Mit welcher Argumentation sich d’Indy aus die-
ser Affäre zog, wird von Groth angenehm unpar-
teiisch dokumentiert.
(Juni 2004) Melanie Unseld

JAMES L. ZYCHOWICZ: Mahler’s Fourth
Symphony. Oxford u. a.: Oxford University
Press 2000. XIII, 191 S., Abb., Notenbeisp. (Stu-
dies in Musical Genesis and Structure.)

Dass innerhalb der Mahler-Forschung der
letzten 20 Jahre detaillierte Untersuchungen
des Kompositionsprozesses eine bedeutende
Rolle spielen, hat mehrere Ursachen. Einerseits
hat sich die Kenntnis der Quellenlage wesent-
lich verbessert: Die Auffindung der Klavierfas-
sung des Liedes von der Erde durch Stephen Hef-

ling (1983) etwa, oder die zahlreichen neuen
Quellen, die im Zuge der Edition der Wunder-
hornlieder im Rahmen der Kritischen Gesamt-
ausgabe durch Renate Stark-Voit (1998) be-
kannt wurden, mögen nur als pars pro toto er-
wähnt werden. Andererseits hat sich gezeigt,
dass eine profunde Werkanalyse ohne eine soli-
de philologische Basis kaum sinnvoll sein kann,
da die – im Falle Mahlers häufig von Werk zu
Werk unterschiedliche – Genese der jeweiligen
symphonischen Konzeption sich primär auf der
Ebene der Skizzen, des Particells und des Parti-
turentwurfs artikuliert. Mahlers 4. Symphonie
erweist sich in dieser Hinsicht als besonders
dankbares Beispiel: Zu keinem seiner sonstigen
Werke existiert ein derart reicher Bestand an
Quellen. Darüber hinaus zeigt deren Anlage
durchaus heterogene Züge. Dies betrifft zu-
nächst die Relevanz programmatischer Impli-
kationen: „while it is not a programmatic sym-
phony in the manner of his earlier ones, neither
are programmatic associations entirely absent
from it. In it he internalised his previous, more
explicit conception of a programme and allowed
only the Song-Finale to contain an explicit text“
(S. 166). Aber auch in stilistischer Hinsicht bil-
det die 4. Symphonie ein „Schwellenwerk“:
Zwar sind Bezüge zu den beiden vorangegange-
nen Symphonien durch die Integration des Wun-
derhorn-Repertoires offenkundig, die luzide
kontrapunktische Satztechnik und die Abkehr
von den Monumentalbesetzungen ihrer sym-
phonischen Vorläufer antizipiert bereits den
kammermusikalischen Gestus des späteren
Wunderhornliedes Der Tamboursg’sell, der
Kindertotenlieder und des symphonischen
Spätwerks. Zychowicz’ wegweisende Abhand-
lung gibt neben einer äußerst detaillierten Expli-
kation des Quellenmaterials faszinierende Ein-
blicke in Mahlers kompositorische Entschei-
dungsfindung. Ist in der ursprünglich sechssät-
zigen, noch programmatischen Konzeption der
„Symphonischen Humoreske“, die vermutlich
in das Jahr 1896 zurückreicht, noch eine paarige
Satzanordnung gegeben (auf jeden instrumenta-
len folgt ein vokal ausgeführter Satz), so geht die
Abschwächung (bzw. weitgehende Tilgung) des
Programms Hand in Hand mit einer stilisti-
schen Neuorientierung, nämlich dem geradezu
„klassischen“ Idiom dieser Symphonie, das
nicht nur in der Satzfolge, sondern auch in der
Orchesterbehandlung und in der Phrasenstruk-
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tur Niederschlag findet. Ausgehend vom Liedfi-
nale Das himmlische Leben, das Ziel und
zugleich Ausgangspunkt der symphonischen
Anlage ist, widmet Zychowicz sowohl dessen
vielfältigen motivisch-thematischen Relationen
zu den übrigen Sätzen als auch werkübergreifen-
den Bezügen breiten Raum. Dabei interpretiert
er diese nicht nur im Sinne der in der Sympho-
nik des 19. Jahrhunderts verbreiteten Vertie-
fung der zyklischen Einheit, sondern als Aus-
druck einer tetralogischen Disposition der Wun-
derhornsymphonien, innerhalb derer der Ver-
weis auf das Liedfinale (und damit auch auf des-
sen Ideengehalt) sukzessive an Plastizität ge-
winnt. Insofern ist die Entstehungsgeschichte
der 4. Symphonie untrennbar mit jener der Drit-
ten verbunden, deren Skizzen deutliche Spuren
des Himmlischen Lebens erkennen lassen.

Minutiös untersucht Zychowicz die einzelnen
Stationen des Kompositionsprozesses der
4. Symphonie von den erhaltenen Skizzen über
das Particell, den Partiturentwurf bis hin zur
Reinschrift und den Revisionen der Druckfas-
sung. Neben den zahlreichen Modifikationen
der strukturellen Konzeption wird daraus u. a.
deutlich, dass Mahler im Stadium der Skizzie-
rung offensichtlich eine größere orchestrale Be-
setzung (zumindest mit Hinzuziehung von drei
Posaunen und Tuba) vorsah, und bereits in die-
sem ersten Stadium der kompositorischen Ge-
nese einzelne Abschnitte (wie z. B. die Coda des
2. Satzes) weitgehend der endgültigen Fassung
entsprechen. Mahlers bekannte Neigung zu um-
fangreichen Revisionen seiner Werke schlägt
sich dabei auch in frühen Stadien der komposito-
rischen Arbeit nieder. So weist das Particell
mehrere Stufen der Überarbeitung auf und do-
kumentiert damit jene Präzisierung der kompo-
sitorischen Entscheidungen, die sich im Parti-
turentwurf fortsetzt. In Letzterem zeigt sich eine
deutliche Nähe zur Partiturreinschrift. Die
grundlegende kompositorische Werkdispositi-
on kann damit im Wesentlichen als abgeschlos-
sen betrachtet werden. Allerdings bedeutet dies
keinesfalls das Ende des Kompositionsprozesses
in toto: „The same refinement of detail that he
took from the earliest sketches to the fair copy
continued after publication, as he further clari-
fied his intentions at various times“ (S. 151).
Mindestens drei Revisionen der gedruckten Par-
titur lassen sich zu Mahlers Lebzeiten nachwei-
sen. Hieraus ergeben sich für Zychowicz grund-

legende Fragen an die Editionspraxis, vorab an
die „Ausgabe letzter Hand“ durch Erwin Ratz.
Denn besonders angesichts einer derart komple-
xen (und auch komplizierten) Quellensituation
kann eine „Ausgabe letzter Hand“ nicht Autori-
tät per se beanspruchen, sondern muss durch den
akribischen Vergleich sämtlicher Quellen legi-
timiert werden. Zychowicz’ herausragende Stu-
die liefert hierfür die entscheidende philologi-
sche Basis, die in einer Neuausgabe der 4. Sym-
phonie im Rahmen der Kritischen Gesamtaus-
gabe ebenso unabdingbar Eingang finden müsste
wie der vom Autor vorgelegte Kritische Bericht
über Mahlers letzte autographe Revision dieses
Werkes vom Oktober 1910.
(Mai 2004) Peter Revers

Carl Nielsen Studies. Volume I. 2003. Edited
by David FANNING, Daniel GRIMLEY and
Niels KRABBE. Copenhagen: The Royal Library
2003. 188 S., Abb., Notenbeisp.

Schon seit einiger Zeit ist die Carl Nielsen-
Forschung nicht mehr nur eine rein dänische
Angelegenheit, wie schon vor einem Jahrzehnt
am Nielsen Companion (London 1994) abzule-
sen war, auch wenn dort der Fokus besonders auf
die Sinfonien und auf spezielle analytische Fra-
gestellungen gerichtet ist. Die derweil ge-
wonnene Internationalität, die thematische
Vielfalt und die unterschiedlichen methodi-
schen Ansätze gaben 2001 auf einer in Birming-
ham abgehaltenen Konferenz den Anstoß zur
Herausgabe der Carl Nielsen Studies, deren ers-
ter Band 2003 erschien. Die (wohl durchaus be-
absichtigte) Nähe der Publikation zur Nielsen-
Gesamtausgabe (eine ausführliche Rezension
der ersten Bände folgt in Heft 1/2005 der Musik-
forschung) ist dabei nicht nur durch personelle
Überschneidungen im Editorial Board sowie
durch ein den Textteilen entlehntes Layout (ein-
schließlich derselben Umschlagfarbe) gegeben,
sondern auch durch einen umfangreichen Bei-
trag von Peter Hauge („Carl Nielsen and Intenti-
onality. Concerning the Editing of Nielsen’s
Works“). Darüber hinaus präsentieren sich die
Carl Nielsen Studies bereits in ihrem ersten
Band als ein Forum für Dokumentationen, quel-
lenkundliche Untersuchungen und analytische
Fallstudien, wie auch für (auf Nielsen bezogene)
ästhetische sowie musik- und kulturgeschichtli-
che Überlegungen. So dokumentiert Knud Ket-
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ting sämtliche Aufführungen von Kompositio-
nen Carl Nielsens im Kopenhagener Tivoli,
Niels Krabbe widerlegt aufgrund der erhaltenen
Quellen die vielfach in der Literatur kolportier-
te Ansicht, spätere Änderungen im Finale der
1. Symphonie würden von Ebbe Hamerik stam-
men (er orchestrierte lediglich eine von Nielsen
selbst vorgegebene Passage). Während sich Mi-
chael Fjeldsøe im Detail mit der Melodik und
den Intervallstrukturen der 5. Symphonie aus-
einandersetzt, nähert sich Daniel Grimley der
tragenden Verlaufsstruktur des späten Klari-
nettenkonzerts. Den der Partitur der Oper Mas-
kerade eigenen unterschiedlichen Stilebenen
geht Anne-Marie Reynolds nach, Tom Pank-
hurst unterzieht hingegen die 4. Symphonie ei-
ner semiotischen Analyse. Nielsens Position im
Kontext zeitgenössischer Musikästhetik (Boris
Asafieff und Ernst Kurth) bestimmt David Fan-
ning, kulturgeschichtliche Perspektiven eröff-
net ein mit „Stasis and Energy“ überschriebener
Essay von Colin Roth.

Bereits zum redaktionellen Teil gehört die
von Kristen Flensborg Petersen zusammenge-
stellte „Carl Nielsen Bibliography 1985–1995“,
mit der auf willkommene Weise Mina F. Millers
Guide to Research (New York 1987) fortge-
schrieben wird. Berichte über aktuelle Projekte
und Rezensionen runden die Carl Nielsen Stu-
dies ab. Der im Verlag der Königlichen Biblio-
thek (Kopenhagen) erschienene Band wird au-
ßerhalb Skandinaviens von Ashgate (Aldershot,
UK) vertrieben.
(August 2004) Michael Kube

PETER SABBAGH: Die Entwicklung der Har-
monik bei Skrjabin. Hamburg: P. Sabbagh/
[Norderstedt]: Books on Demand 2001. 184 S.,
Abb., Notenbeisp.

Der Autor, der sich der Aufgabe stellt, die Ent-
wicklung der Harmonik bei Skrjabin zu untersu-
chen, sieht sich zwei nicht unerheblichen Proble-
men gegenüber: Auf der einen Seite scheint das
umfangreiche Schaffen Skrjabins nicht unbe-
dingt prädestiniert dafür zu sein, Geheimnisse
über den harmonischen Kontext im Zusammen-
hang preiszugeben – dazu sind die harmoni-
schen Komponenten dieser Musik zu vielgestal-
tig. Auf der anderen Seite existiert bereits eine
nennenswerte Anzahl von Veröffentlichungen
zu dieser Problemstellung, die den Interessier-

ten aber mehr oder weniger im Stich lassen, fragt
er nach Entwicklungsmerkmalen dieser Kom-
ponenten. Die Hamburger Dissertation Peter
Sabbaghs begegnet geradeheraus beiden Proble-
men, und dem Autor ist seine Mithilfe an der
Lösung derselben hoch anzurechnen.

Sabbagh geht in seiner Arbeit davon aus, dass
Harmonik sich nicht auf vertikal-klangliche
Phänomene reduzieren lässt; das Verstehen har-
monischer Vorgänge setzt schließlich neben Fra-
gen der Stimmführung vor allem auch solche der
Klangfortschreitung voraus, ein Aspekt, der in
der bislang veröffentlichten Literatur zu Skrja-
bins Harmonik kaum Beachtung gefunden hat.
Folgerichtig besteht die Arbeit Sabbaghs aus drei
Teilen: Nach einer eher phänomenologisch ge-
haltenen Übersicht über die Strukturen der Zu-
sammenklänge, die die Verdichtung von Domi-
nantformen, dissonante Färbungen sowie
Quart- und Terzschichten fokussiert, nimmt der
Hauptteil des Buches Klangfortschreitungen bei
Skrjabin und relevanten Vorbildern in den
Blick; ein dritter Teil untersucht die Entwick-
lung symmetrischer Tonsysteme, die für die
Musik Skrjabins eine wichtige Rolle spielen.

Der Verfasser rückt Prometheus op. 60 als
zentrales Werk im Schaffen Skrjabins immer
wieder in das Blickfeld des Lesers: Im Prome-
theus scheinen sich die besonderen, von Sabbagh
beobachteten Akkordphänomene zu verdichten;
darüber hinaus stellt der Verfasser die These ei-
nes neuen Fortschreitungssystems von Prome-
theus an auf, das sich deutlich an historische Vor-
bilder – etwa den als „Teufelsmühle“ bekannten
Kleinterzzirkel – anlehnt (und durch eine höchst
unübersichtlichte graphische Darstellung ver-
anschaulicht werden soll). Dabei ist die Fülle an
Querverbindungen, die mittels analytischer
Verweise in einen Kontext gestellt werden, ver-
blüffend.

Peter Sabbagh erweist sich als ein kundiger
Beobachter, der sich in der Fülle des Œuvres
Skrjabins hervorragend auskennt. Das Buch ist
jedem zu empfehlen, der sich intensiv mit einem
bemerkenswerten harmonischen Reichtum an
der Schwelle des 20. Jahrhunderts auseinander-
setzen möchte; die stärksten Momente des Bu-
ches sind analytischer Natur und damit sehr nah
an der klingenden Materie.
(Oktober 2002) Birger Petersen-Mikkelsen
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Rachmaninow aus der Nähe. Erinnerungen und
kritische Würdigungen von Zeitgenossen. Mit
Beiträgen von Alexander GOLDENWEISER,
Nikolai MALKO, Nikolai MEDTNER, Matwej
PRESSMAN, Sofia SATINA, Marietta SCHA-
GINJAN, Fjodor F. SCHALJAPIN sowie Alfred
und Jekaterina SWAN. Hrsg. von Andreas
WEHRMEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn
2003. XII, 313 S. (musik konkret. Quellentexte
und Abhandlungen zur russischen Musik des
19. und 20. Jahrhunderts. Band 13.)

Mit dem vorliegenden Band werden, so der
Herausgeber, „erstmals auch in deutscher Spra-
che grundlegende Materialien [zu Sergej Rach-
maninov] zugänglich“ (S. VII). Leider trifft dies
nicht ganz zu: Die Beiträge von Alexander Gol-
denweiser, Nikolai Medtner, Nikolai Malko
und Fjodor Schaljapin junior wurden bereits
1993 in dem Bändchen Erinnerungen an S. W.
Rachmaninow veröffentlicht, das im Verlag der
Buchhandlung Dambeck in Wesel erschien. Die-
se älteren Übersetzungen von Gertrude Bam-
bauer werden im vorliegenden Band merkwür-
digerweise verschwiegen. Indessen sind die
Neuübersetzungen von Kuhn, Wehrmeyer und
Hans-Joachim Grimm vollkommen eigenstän-
dig. Wie schon Bambauer gehen auch sie von
Sarui Apetjans Publikation Vospominanija o
Rachmaninove (Erinnerungen an Rachmani-
nov) aus, die erstmals 1957 in Moskau erschien
und seither vier Neuauflagen erlebte.

Tatsächlich erstmals auf Deutsch erscheinen
die Memoiren von Rachmaninovs Schwägerin
und Cousine Sofija Satina, die rund die Hälfte des
Bandes ausmachen, sowie die Beiträge von Mat-
wej Pressman, Marietta Schaginjan und von Al-
fred und Jekaterina Swan. Da die Rachmaninov-
Literatur einschließlich Wehrmeyers eigener Ro-
wohlt-Monographie (2000) die russischen – bzw.
im Falle Swan englischen – Originalquellen
schon ausgewertet hat, gibt es keine sensationel-
len neuen Erkenntnisse. Doch vermitteln
insbesondere Satina, die Swans und Schaljapin
ein lebendiges Bild des Privatmannes Rachmani-
nov, wie es die Sekundärliteratur kaum bietet.
Einzig bei den Swans finden sich auch leise kriti-
sche Töne. Ihr Satz „Rachmaninow war stolz auf
seinen üppigen Lebensstil und wollte hin und
wieder auch mit ihm protzen“ (S. 228), der in der
sowjetrussischen Übersetzung getilgt wurde,
resümiert den herrschenden Eindruck des
Rezensenten. Rachmaninov muss, obwohl bei der

Emigration fast mittellos, einer der reichsten
Musiker der Zwischenkriegszeit gewesen sein.
Eine Spezialstudie zu seinen finanziellen Ver-
hältnissen wäre nicht uninteressant.

Eine Sonderstellung nimmt der bereits 1933
entstandene Aufsatz von Medtner ein. Er ver-
sucht sich an einer mystifizierenden Apotheose
des geschätzten Kollegen, deren Schwulst selbst
für manchen Rachmaninov-Jünger schwer zu er-
tragen sein dürfte. Der Übersetzer Kuhn hatte
mit dem Text erkennbar seine liebe Not. Die
zahlreichen Hervorhebungen des Originals be-
ließ er in archaisch anmutender Sperrung, wozu
gelegentliche modische Anglizismen („Logo“,
„Charts“ usw.) nicht recht passen wollen.

Leider wirken auch die übrigen Übersetzun-
gen nicht immer ganz stilsicher. So stehen z. B. in
Satinas Memoiren immer wieder vereinzelte
Sätze ohne erkennbaren Grund im Präsens. Vor
allem aber hätte es den Übersetzern gut ange-
standen, sachliche Fehler in den Quellentexten
zu berichtigen und auf Widersprüche zwischen
denselben hinzuweisen. So beschreibt etwa Sati-
na korrekt die ersten Aufführungen von Rach-
maninovs 3. Klavierkonzert (S. 47–48), wäh-
rend Goldenweiser die amerikanischen Auf-
führungen ignoriert und die überdies auf „Janu-
ar 1910" fehldatierte russische Premiere als
„Uraufführung“ bezeichnet (S. 173–174). Der
Leser bleibt mit diesen Ungereimtheiten allein.
Der Anmerkungsapparat beschränkt sich fast
ganz auf die für Publikationen der Serie musik
konkret typischen Fußnoten zu im Text erwähn-
ten Personen.

Sogar hier tun sich Lücken auf: Nirgends im
Band, auch nicht im Vorwort, erfährt der Leser,
wer Alexander Goldenweiser war. Die zahlrei-
chen falsch geschriebenen Orts- und Personen-
namen sind ein weiteres Ärgernis; der „Monte
Pilatus“ (S. 106) am Vierwaldstätter See ist
schon unfreiwillig komisch. Schreibweisen wie
„Campden“ für Camden, „Rhodes-Island“ für
Rhode Island, „Locus Point“ für Locust Point oder
auch „Saint-Louis“ und „Carnegie-Hall“ mit
Bindestrich lassen auf mangelnde Vertrautheit
mit der amerikanischen Geographie schließen.
Vermutlich vertrauten die Übersetzer hier blind
der fehlerhaften Vorlage. Übrigens: Wenn man
schon an der alten Orthographie festhält, sollte
man sie auch konsequent anwenden.

Fazit: Der ominöse Band 13 aus Kuhns Reihe
musik konkret macht einen lieblos produzierten
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Eindruck und hält nicht, was er verspricht. Wis-
senschaftlichen Ansprüchen kann er nicht genü-
gen.
(April 2004) Albrecht Gaub

ALEXANDER L. RINGER: Arnold Schönberg.
Das Leben im Werk. Mit einem Nachwort von
Thomas EMMERIG. Kassel: Bärenreiter / Stutt-
gart/Weimar: J. B. Metzler 2002. IX, 342 S., No-
tenbeisp.

Alexander L. Ringer, der seit 1958 als Profes-
sor für Musikwissenschaft an der University of
Illinois/Urbana lehrte und im Mai 2002 ver-
starb, hat sich als Deutscher jüdischer Abkunft,
der seine Jugendzeit in Berlin verbrachte und,
wie Schönberg, Deutschland 1933 verlassen
musste, über Jahrzehnte intensiv mit dem Den-
ken und Schaffen Arnold Schönbergs beschäf-
tigt. Die nun vorliegende postum erschienene
umfassende Studie über Leben und Werk Schön-
bergs stellt gewissermaßen die Summe der For-
schungen des Autors dar: Sie fasst das lebenslan-
ge Bemühen Ringers um Person und Werk des
Komponisten in eindrucksvoller Weise zusam-
men. Angekündigt als „Biographie“ geht das
Buch doch weit über eine solche hinaus. In den 22
Kapiteln werden nicht nur die wichtigsten Perio-
den des Schaffens Schönbergs, sondern darüber
hinaus auch seine Ethik, seine ästhetischen und
politischen Überzeugungen, der Wandel seiner
religiösen Auffassungen, bei denen die allmäh-
liche Hinwendung zum Judentum seit Beginn
der 1920er-Jahre natürlich die entscheidende
Rolle spielt, und nicht zuletzt die zentrale Rolle
Schönbergs als Lehrer ungemein ausführlich
und mit großer Klarheit dargestellt.

Wichtig ist, dass alle genannten Bereiche stets
in den politisch-sozialen Kontext der jeweiligen
zeitlichen Periode gestellt werden, wobei auch
die anderen Künste, und hier insbesondere die
Malerei, mit einbezogen sind, da gerade Letzte-
re in der so genannten „Geniezeit“ Schönbergs
(1908–1913), mithin in der entscheidenden
Zeit der freien Atonalität für den Komponisten
eine besondere Rolle gespielt hat.

Nach einer sehr ausführlichen Chronik, wel-
che die wichtigsten politischen und kulturellen
Ereignisse der ersten Jahrhunderthälfte wie in
einem Brennspiegel zusammenfasst, folgen die
Einzeldarstellungen, von denen hier nur die
wichtigsten hervorgehoben werden können. Das

einleitende Kapitel („Ein österreichisch-jüdi-
sches Künstlerschicksal“, S. 65 ff.) schildert
zunächst die schwierige politische und soziale
Situation, der die Juden im Habsburger Reich,
insbesondere deren kreative Persönlichkeiten
(A. Schnitzler, G. Mahler) ausgesetzt waren.
Anschließend folgt eine ebenfalls sehr ausführ-
liche Darstellung des Wandels der religiösen
Überzeugungen Schönbergs, die nach der Kon-
version zum Protestantismus (1898) als Konse-
quenz und Folge der 1912 erfolgenden Hinwen-
dung zu einem religiösen Mystizismus unter
dem Einfluss des Mystikers Eduard Sweden-
borg, der Dramen Strindbergs, Balzacs Novelle
Seraphita und theosophischer Gedanken
schließlich zum Judentum führte, zu dem sich
Schönberg etwa seit 1923, bestärkt durch diskri-
minierende Erlebnisse zu Beginn der 1920er-
Jahre („Mattsee-Erlebnis“ 1921) nunmehr de-
monstrativ bekannte. Das folgende Kapitel
(„Lehre als Sozialreform“, S. 77 ff.) verdeutlicht
die herausragende Rolle Schönbergs als Lehrer,
dessen unkonventionelle, scheinbar lockere,
aber höchste künstlerische Disziplin und sozia-
le Verantwortung einfordernde Lehrmethode
zunächst von den offiziellen Wiener Institutio-
nen abgelehnt wurde, dann aber 1925 zu seiner
Berufung an die Berliner Akademie der Künste
führte.

Zu den für das künstlerische Schaffen wichti-
gen Kapiteln gehören diejenigen, die sich mit
der großen Bedeutung der Klangfarbe bei Schön-
berg, nicht nur im rein musikalischen, sondern
auch im synästhetischen Sinne, beschäftigen
(„Klang und Farbe, Melodie und Linie“, S. 99 ff.;
„Wort und Bild“, S. 134 ff.). Andere zentrale Be-
reiche werden in dem Kapitel „Zusammenhän-
ge“ (S. 146 ff.), das sich mit Schönbergs Begriff
des „musikalischen Gedankens“ beschäftigt, im
Kapitel „Atonalität“ (S. 184 ff.), das u. a. harmo-
nische Eigentümlichkeiten der Phase der freien
Atonalität behandelt, und schließlich in den
beiden korrespondierenden Kapiteln zur Rei-
hentechnik („Zwölftonalität“, S. 196 ff., „Instru-
mentalkomposition ‚mit zwölf Tönen‘“,
S. 216 ff.) erörtert.

Das Buch schließt mit einem Nachwort des
Herausgebers Thomas Emmerig, der die Druck-
legung nach dem Tod des Autors weiterführte,
sowie mit einem Anhang, der ein chronologi-
sches Werkverzeichnis, ein Verzeichnis der zi-
tierten Literatur, ein Register der zitierten Wer-
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ke Schönbergs und ein Personenregister enthält.
Das Buch besticht durch eine immense Sach-
kenntnis, durch eine sehr klare und anschauli-
che Formulierung und durch seine formale Kon-
zeption: Die einzelnen Sachkapitel werden in
eine übergeordnete Darstellung des Lebenswe-
ges Schönbergs integriert. Es handelt sich um
eine Schönberg- Biographie, die Maßstäbe setzt.
(Juni 2004) Rainer Boestfleisch

Arnold Schönberg. Interpretationen seiner
Werke. Hrsg. v. Gerold W. GRUBER. Laaber:
Laaber-Verlag 2002. 2 Bände. Band I: XVI, 527
S., Notenbeisp.; Band II: 537 S., Notenbeisp.

Bei diesem graphisch sehr ansprechend ge-
stalteten, umfangreichen zweibändigen Werk
handelt es sich um den Versuch, gemäß dem
Vorbild der ebenfalls bei Laaber erschienenen
Analysen des Gesamtwerkes Beethovens (Beet-
hoven. Interpretationen seiner Werke, hrsg. v.
A. Riethmüller, Laaber 1994) durch detaillierte
Analysen sämtlicher Werke Schönbergs, ein-
schließlich der Werke ohne Opuszahlen, der
Fragment gebliebenen Kompositionen, der
wichtigsten musiktheoretischen Schriften und
des malerischen Werkes einen Überblick über
das Gesamtwerk des Komponisten zu geben.

Dass hier bei 51 verschiedenen Autoren, unter
denen der Anteil aus dem angelsächsisch-ame-
rikanischen Sprachraum hoch ist und deren
Texte jeweils in deutscher Übersetzung mitge-
teilt werden, Unterschiede in der Qualität der
analytischen Texte zu Tage treten, liegt wohl in
der Natur der Sache. Zu jedem Werk werden
zunächst Informationen über Entstehungszeit
und Erstaufführung sowie Hinweise auf die
Quellen, auf den Erstdruck und, sofern vorhan-
den, auf die Widmung gegeben. Es folgt der Hin-
weis auf den Standort in der Gesamtausgabe, vo-
rausgesetzt, das betreffende Werk ist dort
bereits ediert, und dann die in der Regel sehr de-
taillierte und umfassende Analyse. Gleichwohl
gibt es einige Beiträge, die dem hochgesteckten
Anspruch dieser Publikation nicht gerecht wer-
den: So wird bei der Analyse der Klavierstücke
op. 33a und b das erste Stück relativ umfassend
vorgestellt, während die sehr kurze und knappe
Darstellung des deutlich längeren und komple-
xeren zweiten Stückes eher enttäuscht. Bei der
Analyse des Quintettfragments Ein Stelldichein
von 1905 wird lediglich der motivische Zusam-

menhang betont, der aber hier, im Gegensatz zu
dem zuvor (im September 1905) abgeschlosse-
nen Streichquartett op.7, nicht vorrangig in Er-
scheinung tritt, sondern eher die harmonisch-
klangliche Ebene, bedingt durch die differen-
zierte Harmonik im Rahmen einer erweiterten
Tonalität (häufige Modulationen in entfernte
Tonarten, Bitonalität z. B. T. 84 f., funktionslose
Klänge z. B. T. 46 f.). Hinzu tritt die reizvolle Be-
setzung, wobei durch die Mischung der Farben
ein hoch differenziertes Klangbild entsteht
(Oboe, Klarinette, Violine, Violoncello, Kla-
vier).

Eine Gesamtschau des Werkes Schönbergs er-
hebt natürlich den Anspruch auf weitgehende
Vollständigkeit. Diese Vollständigkeit wird
allerdings nicht erreicht, denn es fehlen wichti-
ge frühe Werke, wie die noch unveröffentlichten
11 Walzer für Streichorchester (ca. 1897), die
kontrapunktisch komplexe Gavotte mit nachfol-
gender Musette für Streichorchester von 1897,
das umfangreiche Fragment der Symphoni-
schen Dichtung Frühlings Tod (1898) und aus
dem Bereich der Kammermusik das als Vorstufe
für das Streichquartett op. 7 ungemein wichtige
und detailliert ausgearbeitete Fragment einer
Doppelfuge für Streichquartett von 1904.
Ebenso fehlt ein wichtiges spätes Fragment: die
zweisätzige Orgelsonate von 1941. Eine Zusam-
menfassung der wichtigsten Literatur (in Aus-
wahl), auf die ein Personenregister und ein Re-
gister der Werke Schönbergs folgt, runden die
sehr klar formulierten und meist übersichtlich
gegliederten Analysen ab. Insgesamt ist das Pro-
jekt als gelungen zu betrachten, ermöglicht es
doch einen souveränen Überblick über das Ge-
samtwerk.
(Juni 2004) Rainer Boestfleisch

Charles Ives. Hrsg. von Ulrich TADDAY. Mün-
chen: edition text + kritik im Richard Boorberg
Verlag 2004. 130 S., Notenbeisp. (Musik-Kon-
zepte. Neue Folge. Heft 123.)

Nach der Übergabe der Herausgeberschaft
von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn an
Ulrich Tadday eröffnen die Musik-Konzepte
ihre „neue Folge“ mit einem längst überfälligen
Band über Charles Ives. Äußerer Anlass für die
Publikation der sechs Aufsätze – jeder ein wis-
senschaftlicher Originalbeitrag – ist der 50. To-
destag des Komponisten am 19. Mai 2004.
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Besonders erfreulich ist, dass die Verfasser
einerseits zum etablierten Kreis der Ives- bzw.
Transzendentalismus-Forscher gehören, ande-
rerseits aber auch junge Nachwuchsforscher zu
Wort kommen, die Ergebnisse ihrer Dissertati-
onsprojekte referieren.

Wolfgang Rathert und der Heidelberger Ang-
list Dieter Schulz schaffen mit dem ersten und
dem letzten Aufsatz den „musikhistorischen
und -philosophischen Rahmen“ (S. 3) für die
analytischen und interpretatorischen Detailbe-
trachtungen. Ratherts Quasi-Einführung mit
dem Titel „Ives’ Vermächtnis“ gelingt es, we-
sentliche Probleme und Fragestellungen bei der
Beschäftigung mit diesem schillernden Kompo-
nisten voller Widersprüche und Rätsel auf den
Punkt zu bringen und somit auch die Bilanz sei-
ner eigenen bisherigen Ives-Forschung zu zie-
hen. Im Zentrum steht dabei die eigentümliche
Werkgestalt der Kompositionen Ives’, die sich
einer glatten Kategorisierung immer wieder zu
entziehen droht und nur als absichtsvoll-unvoll-
endete, potentielle Textur beschrieben werden
kann. In diesem offenen, experimentellen Cha-
rakter auch seiner „Hauptwerke“ sieht der Au-
tor „Ives’ Vermächtnis an die Zukunft der Mu-
sik“ (S. 24), ganz im Sinne seines berühmten Sat-
zes: „Music may yet be unborn.“

Dieser Werkauffassung nachzuspüren, ihre
Wurzeln und die in ihr wirkenden Denktraditi-
onen in Amerika freizulegen, hat sich Dieter
Schulz in seinem Beitrag „Concord und der ame-
rikanische Transzendentalismus in Ives’ Ästhe-
tik“ zur Aufgabe gemacht. Schulz nimmt die Es-
says before a Sonata als das, was sie sind: „konge-
niale“ (S. 110) Analysen und Interpretationen
der Literaten von Concord – Ralph Waldo Emer-
son, Henry David Thoreau, Bronson und Louisa
May Alcott und Nathaniel Hawthorne – sowie li-
terarische Essays für sich selbst. Zentrale Denk-
motive wie die Kunst als Offenbarung, als provi-
sorische, essayistische, von der ungeheuren
Vielfalt der Natur und Wirklichkeit inspirierte
Visionen zu verstehen, führt Schulz virtuos in
transzendentalistischen und Ives’schen Schrif-
ten eng, so dass sie sich gegenseitig beleuchten
und erhellen. Gelegentliche Blicke auf die
Werkgestalt der Concord Sonata und auf andere
Dichter wie Edgar Alan Poe und Walt Whitman
runden das Bild ab.

Die Schwerpunkte der Werkbetrachtungen
liegen auf dem Problem der musikalischen Ent-

lehnung in Ives’ Erinnerungswerken an die Col-
lege-Zeit (Lucie Fenner), in der 1. Klaviersonate
(Giselher Schubert), der 4. Symphonie (Doro-
thea Gail) und dem Stadtlandschaftsbild Cen-
tral Park in the Dark (Denise von Glahn).

Fenner präsentiert eine schlüssige Interpreta-
tion von Kompositionen, die aufgrund ihrer
montageartigen Zitatstruktur oft als zusam-
menhangslos und potpourrihaft charakterisiert
wurden: Calcium Light Night und das Scherzo
TSIAJ aus dem Klaviertrio. Über den Gedanken
der kulturellen Gedächtnisbildung in der Erin-
nerung und durch Beleuchtung des biogra-
phisch-geistigen Hintergrunds wird die extre-
me Verwendung von musikalischem Fremdma-
terial bei Ives plausibel gemacht.

Schubert widmet sich mit der 1.  Klaviersonate
einem zu Unrecht vernachlässigten Werk. Das
wird vor allem dadurch klar, dass der Autor we-
sentliche Merkmale bzw. Errungenschaften der
später entstandenen Concord Sonata hier bereits
vorgeprägt finden kann: eine kontingente, nicht
auf teleologische Prozesse ausgerichtete Kompo-
sitionsweise, die eher eine kaleidoskopartige
Ansicht der Motivsubstanz statt ihrer zielge-
richteten Entwicklung bewirkt.

In das Spannungsfeld sechs verschiedener
Deutungsmöglichkeiten stellt Gail den „Come-
dy“-Satz der 4. Symphonie. Der Gegensatz zwi-
schen absoluter und Programmmusik wird in
diesem hermeneutischen Zugriff (ganz im Sin-
ne Ives’) aufgehoben, indem der Metaphernbe-
griff Paul Ricœurs fruchtbar auf Ives’ Zitierpra-
xis übertragen wird.

Von Glahn richtet ihr Augenmerk auf den Pro-
blemkreis des musikalischen und metaphori-
schen Raums, der Landschafts- und Ortsgebun-
denheit der Musik von Ives. Eine detaillierte
Analyse des Aufbaus und der Struktur von Cen-
tral Park in the Dark fördert den immanenten
Gegensatz von Stadt und Land, Arbeit und Frei-
zeit, Natur und Kultur zu Tage. Der musikalisch
eingefangene Stadtpark erweist sich dabei als
hybrider, aber beständiger Zufluchtsort des mo-
dernen und entfremdeten Großstadtmenschen.

Insgesamt zeichnet sich der Band durch die
durchweg hohe Qualität seiner Beiträge aus. Er
bietet animierende Überblicke und inspirieren-
de Einblicke in Details der aktuellen Forschung.
Gerne hätte man mehr solcher Aufsätze gelesen!
(Juni 2004) Gregor Herzfeld
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FRANK MEHRING: Sphere Melodies. Die
Manifestation transzendentalistischen Gedan-
kenguts in der Musik der Avantgardisten Char-
les Ives und John Cage. Stuttgart/Weimar: Ver-
lag J. B. Metzler 2003. 580 S., Abb., Notenbeisp.
(M&P Schriftenreihe für Wissenschaft und For-
schung.)

Erklärtes Ziel dieser als Dissertation von dem
Anglisten Ulrich Horstmann betreuten Studie
ist es, „die Manifestation transzendentalisti-
schen Gedankenguts in den musiktheoretischen
Überlegungen und praktischen Anwendungen
bei Charles Ives und John Cage“ (S. 23) umfas-
send zu analysieren. Dies sei dem Verfasser zu-
folge ein bisheriges Desideratum sowohl der li-
teratur- als auch musikwissenschaftlichen For-
schung. Das Buch ist daher so angelegt, dass den
Fragen nach dem „Dilemma der Unoriginali-
tät“, nach „ästhetischen Reformprogrammen“
und nach der „Konzeption der Sphere Melodies“
jeweils in gesonderten Kapiteln anhand der
Werke Ralph W. Emersons, Henry D. Thoreaus,
Charles Ives’ und John Cages nachgegangen
wird. Mehring gelingt es dabei, in verständlicher
Form verwandte Denkstrukturen, ähnliche An-
sprüche und gemeinsame Zielvorstellungen
dieser vier herauszustellen und ein festes Band
der Bezugnahmen zu knüpfen. Dadurch schält
sich letztlich eine Art Traditionsbildung im
Kontext der oft als geschichts- und traditionslos
gefeierten oder verschmähten amerikanischen
Kultur heraus. Die äußerst detaillierte literatur-
wissenschaftliche Auswertung sowohl der be-
kanntesten Schriften (wie der Emerson-Essays
The American Scholar, Circles und Self-Reli-
ance, Thoreaus Walden, Ives’ Essays before a So-
nata, Cages Defense of Satie u. a.) als auch eini-
ger z. T. unpublizierter Manuskripte und Text-
skizzen bildet das Rückgrat und den Leitfaden
der opulenten Untersuchung. Hier trägt Meh-
ring die Ergebnisse der Literatur- und Musikfor-
schung zusammen, fügt seine eigenen Interpre-
tationen an – z. B. macht er auf die immense
Bedeutung der Wahrnehmungssensibilisierung
für das Kunst- und Musikverständnis der ge-
nannten Dichter und Komponisten aufmerksam
– und gelangt zu einer überaus stimmigen Dar-
stellung der gedanklichen Verkettung von zen-
tralen Denkmotiven und -strukturen, wie etwa
dem Nonkonformismus, dem eklektischen Um-
gang mit der Tradition oder der Selbststilisie-
rung der vier Künstler zu extravaganten Neue-

rern. Eine vergleichbar gründliche und auch gut
lesbare Abhandlung dieser Zusammenhänge
hat es in der Tat noch nicht gegeben, und sie darf
in diesem literaturhistorisch-ästhetischen Teil
als maßstabsetzend angesehen werden. Jedem
interdisziplinär interessierten Leser bietet die-
se Arbeit eine wertvolle, mit wichtigen Hinter-
grundinformationen gespickte Einführung in
die Gedankenwelt zweier der interessantesten
amerikanischen Komponisten.

Angesichts der profunden literaturwissen-
schaftlichen Leistung, die diese Studie sicher-
lich darstellt, wiegen die Mängel in ihrem mu-
sikwissenschaftlichen Anteil umso schwerer.
Das beginnt mit den Details des wissenschaftli-
chen Apparats. Dort wird Dietrich Kämper stets
als „Dietrich Kämpfer“ angesprochen und Wolf-
gang Ratherts Beitrag „Der amerikanische
Transzendentalismus“ zu dem Sammelband
Musik und Religion (Laaber 1995) einfach der
Herausgeberin Helga de la Motte-Haber zuge-
schrieben. Das Gleiche passiert mit Hermann
Danuser und Carl Dahlhaus hinsichtlich des
Bandes 7 aus dem Neuen Handbuch der Musik-
wissenschaft (immerhin Danusers Habilitati-
onsschrift!). Auch wichtige Veröffentlichungen
zu Ives’ Kompositionstechnik werden nicht zur
Kenntnis genommen. Zum Beispiel wären J.
Peter Burkholders Ausführungen in All made of
Tunes. Charles Ives and the Uses of Musical Bor-
rowing (New Haven 1995) für Ives’ Umgang mit
Zitaten und musikalischen Traditionen ein-
schlägig und für Ives’ Rückgriff auf antike und
moderne Konzepte von Sphärenmusik u. a. der
Aufsatz Philip Lamberts (ein Name, der bei
Mehring gar nicht auftaucht) „Ives’s Universe“
in dem von Lambert selbst herausgegebenen
Band Ives Studies (Cambridge 1997). Manche
Bewertung der Forschungslage ist nicht korrekt;
so stimmt es nicht, dass Ratherts Dissertation
The Seen and Unseen „die ästhetischen Grund-
lagen von Ives’ literarischen Arbeiten, ohne
allerdings den unmittelbaren Bezug zu den mu-
sikalischen Gegenstücken herzustellen“ (S. 23),
untersucht. Im Gegenteil stellt Ratherts Studie
einen ersten deutschsprachigen und bis heute
nicht eingeholten Schritt in diese Richtung dar.
Mehrings Musikanalysen selbst sind zu kurz
und nehmen in dem immerhin knapp 600 Sei-
ten starken Buch zu wenig Raum ein (nur 15 No-
tenbeispiele). Sie behandeln überwiegend Of-
fensichtliches und erreichen nicht das Niveau
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der Forschungsliteratur (Rathert, Burkholder,
Lambert, Prichett). So wird beispielsweise mit
Verweis auf eine vom Autor selbst erstellte Ana-
lyse der Varied Air and Variants von Ives be-
hauptet, dass „die Verwendung von traditionel-
len harmonischen Kompositionstechniken
meist programmatischen Spott impliziert“
(S. 477), was angesichts der permanent anwe-
senden tonalen Schicht in Ives’ Harmonik (die
schon durch die durchaus nicht spöttisch ge-
meinten tonalen Zitate und ihre Schichtung zu-
stande kommt) nicht gehalten werden kann. An
derselben Stelle spricht der Autor von Ganztö-
nen, wo er ganze Noten meinen sollte. Und gera-
de dort, wo es um den zahlenhaften, quasi mathe-
matischen Charakter der Idee einer Sphären-
musik und ihre Rezeption bei Ives und Cage
geht, hätte Mehring eine Verbindung zu konkre-
ten kompositionstechnischen Mitteln herstel-
len können, die sich ebenfalls durch ihren abs-
trakten Zahlencharakter auszeichnen: bei Cage
die „rhythmic structure“ und bei Ives die Ten-
denz, in einigen experimentellen Stücken Dau-
ernwerte durch Primzahlreihen zu determinie-
ren oder Ansätze zu seriellem Denken zu entwi-
ckeln.

Wenn also die „praktische Anwendung“ (s. o.)
transzendentalistischer Ideen bei Ives und Cage
von Mehrings Arbeit noch nicht umfassend ana-
lysiert worden ist und weiterer Erforschung be-
darf, so bildet diese Arbeit als Auswertung und
Darstellung der ideengeschichtlichen Bezüge in
Umfang und Qualität ein neues Referenzwerk,
das in die Beschäftigung mit der Musik der bei-
den Komponisten (und vielleicht der amerikani-
schen Musik des 20. Jahrhunderts überhaupt)
unbedingt miteinbezogen werden sollte.
(November 2003) Gregor Herzfeld

PETER BARTÓK: My Father. Homosassa: Bar-
tók Records 2002. 331 S., Abb., Notenbeisp.

An Erinnerungen und dokumentarischen Be-
richten über Béla Bartók aus dem Familien-,
Freundes-, Kollegen- und Schülerkreis mangelt
es nicht. Die Äußerungen der Verwandtschaft
liefern dabei Informationen über den Menschen
und Komponisten aus erster Hand. Besonders
profund waren die quellensichernden, auf Ob-
jektivität gerichteten Bemühungen von Béla Bar-
tók jr., dem 1994 verstorbenen Sohn aus erster
Ehe (mit Márta Ziegler). Von ihm liegen u. a. vier

voluminöse monographische Veröffentlichun-
gen in ungarischer Sprache vor (Budapest 1981,
1982 und 1992). Zu erwähnen ist daneben aber
auch die Sammlung von verstreuten Erinnerun-
gen, die Ferenc Bónis 1981 und, in erweiterter
Fassung mit 54 Dokumenten, 1995 auf Unga-
risch veröffentlicht hat (Így láttuk Bartókot, Bu-
dapest).

Wie eine Sensation mutet es an, dass sich jetzt
Peter, der in den USA lebende Sohn aus Bartóks
zweiter Ehe (mit Ditta Pásztory), im Alter von 78
Jahren mit Erinnerungen zu Wort meldet. Peter
Bartók kam als Achtzehnjähriger in die USA, er-
warb die amerikanische Staatsbürgerschaft und
war Zeuge der letzten Lebensphase seines Va-
ters. Er wurde Toningenieur und gründete die
Tonträgerfirma Bartók Records, lebte bis in die
1980er-Jahre allerdings in großer Armut, zumal
er testamentarisch um das Erbe des Vaters ge-
bracht worden war. Dies änderte sich 1982, mit
dem Tod seiner 1946 nach Ungarn zurückge-
kehrten Mutter. Nun fiel ihm der bedeutende
amerikanische Nachlass Béla Bartóks zu, d. h. er
kam in den Besitz der Bestände des New Yorker
Bartók-Archivs. Auf der Grundlage dieser – der
Fachwelt bis dahin faktisch unzugänglichen! –
Materialien entfaltete er mit kundiger musiko-
logischer Hilfe eine rege Editionstätigkeit und
veröffentlicht seither quellenkritisch revidierte
Fassungen der Kompositionen seines Vaters für
die Praxis.

Die beiden Halbbrüder könnten in ihren Cha-
rakteren und in ihren Lebensläufen nicht unter-
schiedlicher sein. Der ältere, intellektuellere
blieb in Ungarn, wurde Eisenbahningenieur, ar-
beitete in führenden Positionen und widmete
sich nach dem Ausscheiden aus dem Berufsleben
konsequent der Familiendokumentation. Er
sammelte, archivierte und systematisierte,
mied jedoch alle Fachfragen zum kompositori-
schen Werk des Vaters. Der jüngere verfolgt mit
seiner Publikation andere Ziele. Er möchte ein
Denkmal setzen: ein Denkmal des Sohnes für
den Vater als Menschen, ein erinnerndes Zei-
chen des Dankes für den liebevollen und schwie-
rigen Vater, auch in dessen abgründiger Rätsel-
haftigkeit. Nicht von ungefähr lautet der Titel
der Erinnerungen lapidar: My Father.

Die Publikation gliedert sich (nicht ganz strin-
gent) in acht Kapitel, von denen drei der Biogra-
phie Bartóks folgen. In den chronologisch-bio-
graphischen Fortgang eingeblendet werden vier
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Kapitel zu wichtigen Einzelaspekten: „Environ-
ment“ (Wohnungen), „Mountains“ (Bartóks al-
pine Leidenschaft), „Folk Music“ und „Some
Musical Compositions“. Das eindringlichste Ka-
pitel bildet den Abschluss: „What Kind of Man?“
Rund 100 hier erstmals veröffentlichte Briefe
Bartóks an seinen Sohn Peter machen ein Viertel
des Buches aus. Sie sind in zwei Teilen angeord-
net: Briefe aus Europa und in Amerika geschrie-
bene Briefe. Zahlreiche, ausgezeichnet reprodu-
zierte Abbildungen und Faksimilia konkretisie-
ren Details. Wenngleich sie größtenteils schon
früher zugänglich waren, sind sie dennoch mehr
als nur eine optische Ergänzung der Erinnerun-
gen.

Die Briefe demonstrieren liebevoll die Für-
sorge des Vaters. So versäumt es Bartók nie, von
seinen Reisen Grüße und Wissenswertes zu sen-
den. In der Korrespondenz schlägt sich aber auch
sein geradezu zwanghaftes Pädagogisieren nie-
der, wenn er etwa tabellarisch Hinweise auf
deutsche Worte und Sprachwendungen gibt
(10. Juli 1937) oder wenn in den USA Briefe in
didaktischer Absicht bewusst in Englisch ge-
schrieben werden (u. a. 18. September 1944).
Aus Peters Berichten erfahren wir anschaulich,
wie schwierig das Zusammenleben der Famili-
enmitglieder war, nicht zuletzt wegen der über-
großen Lärmempfindlichkeit des Vaters, die
mehrfach zu skurrilen Reaktionen führte (vor
allem S. 12 ff.). Ein farbiges Mosaik illustriert
die realitätsferne Korrektheit Bartóks, plastisch
geschildert z. B. anhand einer Situation, als der
kleine Sohn den Schulunterricht verschlafen
hatte (S. 195 f.). Geradezu erschütternd ist das
traumatische Protokoll des 78-Jährigen über den
Tod des Vaters und die juristisch-testamentari-
schen Machenschaften, die das Sterben begleite-
ten.

Die Einblicke in Bartóks kompositorische
Werkstatt sind wenig ergiebig. Doch erhalten
wir definitive Auskünfte über die Hintergründe
der Vogelmusik im Adagio religioso des III. Kla-
vierkonzerts (S. 178 ff.) und über die Umstände,
unter denen Elemente aus Dmitri Schostako-
witschs Leningrader Symphonie im Intermezzo
interrotto des Concerto für Orchester verarbeitet
worden sind (S. 174 f.). Überraschende klavie-
ristische Informationen zum Fingersatz liefert
Peter Bartók anhand des Mikrokosmos (S. 35 ff.),
dessen Entstehung bekanntlich auch mit dem
väterlichen Unterricht des Sohnes verknüpft ist.

Leider wird dieses einzigartige Dokument in
seinem Wert durch eine Reihe von Misslichkei-
ten beeinträchtigt. Sie beginnen mit Beschaf-
fungsproblemen, denn die Publikation ist nicht
über den Buchhandel erhältlich, sie muss brief-
lich oder per E-Mail geordert und auf dem Post-
weg von Bartók Records bezogen werden. Ge-
wichtiger sind qualitative Beeinträchtigungen.
So ergeben sich Unstimmigkeiten bei den dia-
kritischen Zeichen der ungarischen Orthogra-
phie. Diese sind jedoch leichter zu verschmer-
zen als der völlige Verzicht auf Indizes, was die
Nutzung der Monographie merklich erschwert.

Ausgesprochen negativ wirkt sich aus, dass
das Buch ohne professionelles Lektorat herge-
stellt worden ist. Das hat beispielsweise zu irri-
tierenden englischen Kompositionstiteln ge-
führt, so etwa Music of the Night statt The
Night’s Music (S. 164) oder The Wood-carved
Prince statt The Wooden Prince (S. 187). Er-
schwert wird die Lektüre durch eine Unmenge
von Wiederholungen. Dies gilt für Berichte Peter
Bartóks – z. B. mehrfache Schilderungen des
Kriegsendes – und für Zitate aus den Briefen des
Vaters, obgleich die Monographie ja eine geson-
derte Briefedition enthält. – Doch so bedauerlich
die aufgeführten Misslichkeiten auch sind, sie
stehen in keinem Verhältnis zur Bedeutung der
Publikation, die eine herausragende und in Zu-
kunft unverzichtbare Quelle für das Verständ-
nis der Persönlichkeit des geschichtsmächtigen
Komponisten Béla Bartók darstellt.
(April 2004) Jürgen Hunkemöller

ANDREAS KRAUSE: Anton Webern und seine
Zeit. Laaber: Laaber-Verlag 2001. 312 S., Abb.,
Notenbeisp. (Große Komponisten und ihre
Zeit.)

Das Webern-Buch des Mainzer Musikwissen-
schaftlers Andreas Krause gliedert sich in zwei
Hauptabschnitte. Nach einer einleitenden, sehr
ausführlichen Chronik, die als Vorgabe des Ver-
lages für diese Reihe obligatorisch ist, folgt der
Hauptteil des Buches, der sich in zwei Großab-
schnitte gliedert.

Zunächst wird die Rezeption der Werke We-
berns dargestellt, die sich auf die Jahre von 1922
bis ca. 1963 konzentriert. Anschließend folgt
eine in vier Unterkapitel aufgeteilte Analyse
der Werke mit Opuszahlen Opus 1–31 (Orches-
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termusik, Kammermusik, „Reihenspiele“, Vo-
kalmusik), von denen die überwiegende Mehr-
heit (op. 1–28) bereits zu Lebzeiten des Kompo-
nisten herausgegeben wurde.

Die einleitende Chronik bringt von der Sache
her kaum etwas Neues, da sie sich ausschließlich
auf Standardwerke (vor allem H. und R. Molden-
hauer, Anton Webern. Chronik seines Lebens
und Werkes, Zürich 1980) und auf weiteres
ediertes Quellenmaterial stützt.

Biographisch wichtig für die Zeit vor 1914 hin-
gegen sind die vom Autor mit herangezogenen,
erst 1999 durch die Paul Sacher Stiftung edier-
ten Briefe Weberns an Heinrich Jalowetz. In die-
ser Chronik sind alle relevanten Fakten detail-
liert zusammengetragen: So wird auch die Ge-
schichte der Uraufführung und der folgenden
Aufführungen des Violinkonzerts von Alban
Berg im Jahre 1936, an denen Webern maßgeb-
lich beteiligt war, ausführlich dargestellt. Wert-
voll sind ferner die Aufzeichnungen Karl Ama-
deus Hartmanns, der 1942 Unterricht bei We-
bern nahm, die politischen Auffassungen und
die Unterrichtstätigkeit des späten Webern be-
treffend (K. A. Hartmann, Kleine Schriften,
Mainz 1965), wie auch die Hinweise auf Opern-
libretti Hildegard Jones für Webern, die vom
Komponisten allerdings niemals verwendet
wurden (Thomas Reinecke, Hildegard Jone,
1891–1963: Untersuchungen zu Leben, Werk
und Veröffentlichungskontexten, Frankfurt am
Main u. a. 1999). Auszüge aus diesen und weite-
ren Quellen (Briefe Schönbergs, biographische
Zeugnisse Kreneks) werden ergänzend an die
entsprechenden Lebensphasen des Komponis-
ten angeschlossen. Diese Quellenzitate spren-
gen allerdings die im Sinne einer klaren Über-
sicht notwendige Knappheit der Datenfolge ei-
ner ohnehin schon sehr ausführlichen Chronik.
Hier wäre es sinnvoller gewesen, die zitierten
Quellen einem die Biographie ergänzenden An-
hang beizufügen.

Das folgende Kapitel („Anton Webern und die
Institutionen der zeitgenössischen Musik:
IGNM, Donaueschingen, Darmstadt“), das sich
nach einer Einleitung in acht Unterkapitel glie-
dert, stellt vielleicht das wichtigste des ganzen
Buches dar, da es ungemein ausführlich und,
dank der Aufteilung in Unterkapitel, sehr über-
sichtlich die Rezeption des Werkes von Anton
Webern darstellt. Einen Schwerpunkt bildet die
Chronologie der Aufführungen der Werke.

Hierbei spielt die Internationale Gesellschaft
für Neue Musik (IGNM) durch teilweise mus-
tergültige Aufführungen zwischen 1926 und
1941 eine entscheidende Rolle. Nach dem Krieg
finden bis 1965 weitere wichtige Aufführungen
statt, so vor allem die Uraufführung der beiden
Kantaten op. 29 und op. 31 in den Jahren 1946
und 1950.

Die Österreichische Sektion der IGNM war
also für Webern im Gegensatz zu Berg, der für
den Allgemeinen Deutschen Musikverein
(ADMV) große Bedeutung erlangte, und Schön-
berg, die beide in diesem Rahmen deutlich selte-
ner aufgeführt wurden, von großer Bedeutung.
Dies ist wohl auch auf wichtige administrative
Funktionen zurückzuführen, die Webern bei der
IGNM wahrnahm: So war er zwischen 1932 und
1938 deren Präsident. Wichtig wurde dann die
Rezeption des Werkes nach 1946 in Donaue-
schingen, das sich im Gegensatz zu den frühen
1920er-Jahren nur noch Werken mit Orchester
widmete. Parallel dazu begann seit 1948 die the-
oretische Beschäftigung mit den Werken im
Rahmen der Darmstädter Ferienkurse. Dabei
stand zunächst Schönberg im Vordergrund. Eine
intensive, ausschließlich auf Webern konzen-
trierte, allerdings einseitig materialorientierte
Diskussion und Analyse vornehmlich der spä-
ten Werke geschah in Darmstadt zwischen 1952
und 1958, gewissermaßen als Rechtfertigung
und Richtschnur für die Entwicklung des Seria-
lismus. Nach 1963, als für die IGNM und auch in
Donaueschingen die zeitgenössische Avantgar-
de im Vordergrund stand, finden sich bei füh-
renden Komponisten (Henri Pousseur, Bernd
Alois Zimmermann, Nikolaus A. Huber) nun-
mehr ganz unorthodox Elemente von Werken
Weberns als versteckte Zitate (S. 115 ff.).

Die folgenden Analysen der Werke Opus
1–31 (S. 127–261), die sich nach den Gattungen
aufteilen, sind knapp und klar angelegt, was die
Fasslichkeit und damit die Qualität der Darstel-
lung erhöht. Die gelegentlichen Rekurse auf
Werke späterer Komponisten, die sich durch die
Einführung von Zitaten auf Webern beziehen
(D. Schnebel, Sinfonie X, S. 152 ff.) sind sinnvoll.
Durch das Fehlen der zahlreichen Werke ohne
Opuszahlen – sowohl der frühen als auch der
späteren – erscheint die angestrebte Gesamt-
übersicht über das Werk allerdings eher lücken-
haft. So hätten mindestens die für die Entwick-
lung des Komponisten zentralen Frühwerke
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(Streichquartett 1905, Klavierquintett 1907,
5 Dehmel-Lieder 1906–1908, 4 George-Lieder
1908/09) einbezogen werden müssen.

Das Buch wird, neben einer Liste der von We-
bern vertonten Texte Hildegard Jones (S. 262 f.),
durch einen Bildanhang ergänzt, an den sich
eine Übersicht über die wichtigste Literatur an-
schließt. Ein Werkverzeichnis mit anschließen-
dem Personenregister rundet das Buch ab.

Trotz einiger Mängel in der Formulierung
primär im Rezeptionskapitel („Aspekte 1.“) –
die Sätze sind häufig zu lang und verschachtelt,
was die Klarheit der Darstellung erschwert –,
handelt es sich im Ganzen doch um einen gründ-
lich durchgearbeiteten und wichtigen Beitrag
zur Webern-Forschung.
(Juni 2004) Rainer Boestfleisch

MARINA LOBANOVA: György Ligeti. Style,
Ideas, Poetics. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2002.
VI, 449 S., Abb., Notenbeisp. (studia slavica
musicologica. Band 29.)

RICHARD STEINITZ: György Ligeti. Music
of the Imagination. London: Faber & Faber
2003. XVII, 429 S., Abb.

György Ligetis 80. Geburtstag im Mai 2003
bot einen willkommenen Anlass, das Werk eines
der bedeutendsten Komponisten der letzten
Jahrzehnte erneut ins Blickfeld zu rücken und
nach neuen Einsichten in seine Tonsprache zu
suchen. Zu den gewichtigsten Veröffentlichun-
gen im Umfeld dieses Ereignisses zählen zwei
englischsprachige Publikationen: die Ende 2002
erschienene Studie Marina Lobanovas sowie der
Anfang 2003 publizierte Band von Richard Stei-
nitz.

Marina Lobanova hat mit dem Komponisten
über mehrere Jahre hinweg Briefkontakt ge-
pflegt und ihr Buch nach einer „relatively short
but highly intensive period of personal ac-
quaintance“ (S. 2) verfasst. Ihre Studie ist im
Wesentlichen eine Vorstellung und Analyse der
Werke Ligetis in chronologischer Abfolge, stilis-
tisch nach Gruppen gegliedert. Dabei wird den
Werken der ungarischen Zeit vergleichsweise
wenig Raum gewidmet; bereits auf S. 14 flieht
Ligeti von Budapest nach Österreich. Die im
Westen entstandenen Werke Ligetis werden so-
dann in fünf Kapiteln behandelt: „Cologne“,
„‚Beyond Serialism‘“, „From micropolyphony to
‚new melody‘,‚new harmony‘ and ‚new rhythm‘“,

„Collage, ‚neo-‘ and ‚retro-‘“  sowie „‚Generali-
zed hemiola‘, ‚complex rhythmic polyphony‘,
‚order‘ and ‚chaos‘“. Innerhalb dieser recht auf-
zählend-prosaisch betitelten Kapitel (zu denen
noch ein sehr kurzes sechstes mit dem Titel
„Tradition, Innovation, Politics and Fashion“
tritt) wechseln sich einzelnen Kompositionen
gewidmete Abschnitte mit solchen zu generel-
len stilistischen Entwicklungen Ligetis ab.

Bereits beim ersten Durchblättern des Bandes
fällt einer seiner größten Vorzüge ins Auge: die
umfassende Ausstattung mit Notenbeispielen.
Rund ein Drittel des Raumes im Hauptteil des
Bandes ist der Wiedergabe von Partiturseiten
und anderen Notenbeispielen wie Reihen oder
analytischen Diagrammen eingeräumt. Dies ist
gerade für das Verständnis der ungemein kom-
plexen Textur der Werke Ligetis eine unschätz-
bare Hilfe. Lobanova gelingt es auf diese Weise,
die Werke sehr plastisch vorzustellen und ihre
diffizilen Strukturen zu erhellen. Neben den
ausführlichen Notenbeispielen ist die Heran-
ziehung zahlreicher Zitate Ligetis ein weiterer
Pluspunkt des Buches, da viele von ihnen auf die-
se Weise zum ersten Mal einem englischspra-
chigen Publikum erschlossen werden. Als Ein-
führung in die Musik Ligetis ist das Buch daher
außerordentlich gut geeignet – mit einer
allerdings gewichtigen Einschränkung: Marina
Lobanova hat das (auf Russisch verfasste)
Manuskript ihres Buches im Wesentlichen im
Mai 1993 abgeschlossen. Erst beinahe zehn Jah-
re später konnte es in einer von Mark Shuttle-
worth besorgten englischen Übersetzung veröf-
fentlicht werden. Nach 1993 entstandene Wer-
ke konnten daher nicht im Fokus des Bandes ste-
hen, auch wenn die Autorin die Werkliste sowie
nach eigenen Angaben auch die Biographie und
die Bibliographie aktualisiert hat und in einigen
Anmerkungen auf neuere Werke hinweist. Das
letzte ausführlicher besprochene Werk ist Lige-
tis in seiner endgültigen Fassung 1992 uraufge-
führtes Violinkonzert.

Die Übersetzung soll dem Buch gewiss einen
weiteren Leserkreis erschließen. Um dieses Ziel
in optimaler Weise zu erreichen, sollte die Auto-
rin den englischsprachigen Lesern jedoch auch
im Anmerkungsapparat und in der Bibliogra-
phie entgegenkommen. Die Bibliographie ent-
hält eine große Auswahl an Titeln, darunter je-
doch kaum einen Verweis auf englischsprachige
Publikationen. Tatsächlich ist deren Zahl zwar
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geringer, aber so gering nun auch wieder nicht –
und insbesondere nach 1993 sind hier einige ge-
wichtige Titel hinzugekommen. Paul Griffiths
umfassende, 1983 erschienene und 1997 über-
arbeitete Studie wird lediglich recht versteckt
als Quelle eines Interviews, nicht jedoch in der
eigentlichen Bibliographie genannt. Neuere Pu-
blikationen wie Friedemann Sallis Introduction
to the Early Works of György Ligeti (1996) oder
Richard Toops György Ligeti (1999) sowie Arti-
kel etwa von Richard Steinitz finden keinerlei
Erwähnung. Hilfreich wäre es auch, wenn der
Leser auf englischsprachige Übersetzungen
deutscher Texte verwiesen würde, sofern diese
vorliegen. So ist etwa Ligetis 1967 in Melos er-
schienener Artikel „Zustände, Ereignisse,
Wandlungen“ 1996 unter dem Titel „States,
Events, Transformations“ in englischer Über-
setzung erschienen. Im Buch wird jedoch auf den
originalen deutschen Text verwiesen, wobei die
Zitate hier offenbar erneut übersetzt wurden.
Auch andere im Text angesprochene Titel wie
Adornos Philosophie der neuen Musik oder
Helmholtz’ Die Lehre von den Tonempfindun-
gen liegen in Übersetzung vor. Ohnehin ist die
Praxis, ausschließlich eine englische Überset-
zung abzudrucken und dann in der Fußnote auf
die anderssprachige (zumeist deutsche) Quelle
zu verweisen, fragwürdig. Wo dies möglich ist,
hätte man bereits vorliegende Übersetzungen
heranziehen und auf sie verweisen sollen. Ver-
mutlich wurden jedoch bei der Übersetzung der
originalen russischen Textfassung ins Englische
die ursprünglichen Verweise einfach beibehal-
ten.

Den Abschluss des Bandes bilden drei Inter-
views, die Lobanova im Dezember 1991 und im
November 1992 in Hamburg mit dem Kompo-
nisten geführt hat. Hier erfährt der Leser u. a.
etwas mehr über den „frühen“ ungarischen
Ligeti.

Auch Richard Steinitz zehrt von seinem per-
sönlichen Kontakt zu Ligeti, der sein Manu-
skript verbessert und kommentiert sowie dem
Autor im Februar 2000 drei Tage lang für Ge-
spräche über seine Musik und sein Leben zur
Verfügung gestanden hat. Aus der von Steinitz
ursprünglich intendierten „stylistic and analyti-
cal study“ (S. XV) wurde so eine Biographie, die
umfassend auf die Zeitgeschichte und auf Lige-
tis Lebensweg in Österreich, Deutschland,
Schweden, den USA und anderswo eingeht.

Dabei kommt jedoch auch die Werkbetrachtung
nicht zu kurz. Steinitz behandelt ebenfalls alle
Kompositionen Ligetis, jedoch in unterschiedli-
cher Gewichtung – so sind etwa Le Grand Maca-
bre und den Klavieretüden ganze Kapitel gewid-
met, während andere Werke häufig eher knapp
abgehandelt werden. Die Erläuterungen sind
dabei jedoch durch die Einbettung in die biogra-
phische Situation in der Regel umfassender als
diejenigen Lobanovas, das analytische Ergebnis
teilweise mehr, teilweise weniger tief gehend.
Immer wieder präsentiert Steinitz (der u. a. auch
die mittlerweile in der Paul Sacher Stiftung ver-
wahrten Skizzen und Autographe Ligetis einge-
sehen hat) dabei neue Erkenntnisse wie etwa die
Verwendung von Reihen aus Lux aeterna im
nachfolgend komponierten Lontano. Steinitz
bringt dabei deutlich weniger Notenbeispiele,
dafür aber mehr selbst verfertigte erläuternde
Beispiele wie Verlaufsdiagramme oder Reihen
mitsamt ihren Transformationen.

Steinitz unterteilt seine Studie in drei Ab-
schnitte, die dem Frühwerk bis 1960, den Wer-
ken der sechziger und siebziger Jahre bis hin zu
Le Grand Macabre sowie den Werken der späten
siebziger Jahre bis heute gewidmet sind. Seine
Bibliographie ist umfassender als diejenige Lo-
banovas, zudem enthält sein Band anders als der
ihre auch ein Glossar, eine Diskographie sowie
eine Auflistung der bisherigen Produktionen
von Le Grand Macabre. Lobanova hingegen
glänzt mit einem umfassenderen Werkver-
zeichnis, das auch die Daten der Uraufführun-
gen und die genaue Besetzung bis hin zu den Na-
men von Solisten umfasst.

Die Zusammenarbeit mit dem Komponisten
hat sich für beide Autoren als sehr fruchtbar he-
rausgestellt. Es ist natürlich eine unschätzbare
Hilfe, wenn man die Motive und Eindrücke ei-
nes Komponisten erfragen kann und nicht aus-
schließlich spekulieren muss. Gelegentlich
kann dies jedoch auch zu einer Einengung der
Herangehensweise bzw. zu einer Beeinträchti-
gung der kritischen Distanz führen. Dieser Ein-
druck drängt sich insbesondere an einigen Stel-
len in Steinitz’ Buch auf, wenn der Autor etwa ein
ganzes Kapitel der Geschichte der von Sony be-
gonnenen und von Teldec fortgeführten Ge-
samteinspielung des Œuvres von Ligeti widmet
und sich dabei gelegentlich der Eindruck ein-
stellt, hier sei der Pressesprecher des Komponis-
ten am Werke, der jedes winzige Detail aus den
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Aufzeichnungen wiedergibt, um endlich einmal
Ligetis Sicht der Dinge umfassend darzustellen.
Ähnliches gilt für die Einzelheiten der Reaktio-
nen Ligetis auf die Verwendung seiner Musik in
Stanley Kubricks Film 2001 – Odyssee im Welt-
raum.

Teilweise beeinflusst der enge Kontakt auch
die Schwerpunktsetzung. So wird etwa Ligetis
synästhetische Veranlagung und ihr möglicher
prägender Einfluss auf seine Kompositionen bei
Lobanova gar nicht und bei Steinitz nur einmal
kurz am Rande erwähnt, da der Komponist selbst
darüber mittlerweile kaum noch Auskunft gibt.
Generell gehen beide Autoren häufig auf die
Interdependenzen einzelner Werke mit ande-
ren Kompositionen Ligetis oder mit Werken an-
derer Komponisten ein, jedoch in geringerem
Maße auf die häufig vorhandenen außermusika-
lischen Bezüge, die in der Regel allenfalls kurz
angesprochen, nicht jedoch zum Bestandteil der
Analyse gemacht werden.

Um einen umfassenden Einblick in die Per-
sönlichkeit und das Werk Ligetis zu gewinnen,
ist Steinitz‘ Band sicherlich der geeignetere, da
er nicht nur auf die Musik, sondern auch auf die
Person Ligetis und ihr Umfeld eingeht und beide
Aspekte geschickt zu verknüpfen weiß. Seine
scharfsinnigen Analysen bringen dabei immer
wieder neue Aspekte ans Licht. Lobanova ver-
mag die Strukturen der Musik Ligetis in einem
oft erstaunlich hohem Maße transparent zu ma-
chen. Aufgrund der langen „Liegezeit“ ihres
Manuskripts kann sie jedoch das letzte Jahr-
zehnt und damit zentrale Kompositionen wie
den begonnenen dritten Teil der Etüden, die
überarbeitete Fassung des Le Grand Macabre
oder das Hornkonzert nicht abdecken. Dennoch
sind beide Bände ein Gewinn für die Ligeti-For-
schung.
(Juni 2004) Wolfgang Marx

SABINE BRETTENTHALER: Cavalleria rusti-
cana und Pagliacci: Prototypen der veristischen
Oper? – Eine Untersuchung ihrer Verbindungs-
linien zum literarischen „verismo“ und zur
Frage der Sinnhaftigkeit des Terminus in der
Musik. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang
2003. 491 S., Notenbeisp. (Europäische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI: Musikwissen-
schaft. Band 228.)

Die Frage nach der Übertragbarkeit des ur-

sprünglich literaturwissenschaftlichen Begriffs
Verismo auf das Musiktheater ist keinesfalls
neu und schon gar nicht unproblematisch, wie
ein kurzer Blick in einschlägige Publikationen
rasch bestätigen mag. Nachdem Hans-Joachim
Wagner 1999 versucht hatte, dieser Schwierig-
keit Herr zu werden, indem er Verismo zwi-
schen Nationalstil, Realismus und Exotik veror-
tete und auf eine ganz beachtliche Anzahl italie-
nischer Opern um 1900 anwandte (Fremde
Welten – Die Oper des italienischen Verismo,
Stuttgart/Weimar 1999), schlägt Sabine Bret-
tenthaler in ihrer Dissertation nun den entge-
gengesetzten Weg ein: Am Beispiel der „Prototy-
pen der veristischen Oper“ Cavalleria rusticana
und Pagliacci erweitert sie nicht allein die ‚alte‘
Begriffsdiskussion um literaturwissenschaftli-
che Aspekte, sondern geht sogar noch einen
Schritt darüber hinaus, denn „die Intentionen
des literarischen verismo sind im Musiktheater
kaum mehr erkennbar, so dass sich fast zwangs-
läufig die Frage nach der Sinnhaftigkeit des Ter-
minus für die Musik darstellt“ (S. 22). Nach ei-
ner kurzen Skizzierung der Voraussetzungen
für die Entstehung des Verismo vor dem Hinter-
grund historischer, sozioökonomischer und ge-
sellschaftspolitischer Entwicklungen im geei-
nigten Italien erläutert Brettenthaler in einem
ersten größeren Kapitel die literaturgeschichtli-
che Kategorie des Verismo sowohl hinsichtlich
der Gegenüberstellung von französischem Na-
turalismus und Realismus als auch in Bezug auf
die literarische Entwicklung innerhalb Italiens.
Dass „der verismo durchaus eigene Züge entwi-
ckelte, die ihm zum Status einer originalen, au-
tonomen, über eine bloße Nachahmung der na-
turalistischen Prinzipien Frankreichs weit hin-
ausgehenden literarischen Strömung im eige-
nen Land verhalfen“ (S. 121), ist sicher das zen-
trale Ergebnis dieser Ausführungen. Ihre sehr
richtige Beobachtung, dass „die italienischen
Veristen [...] den Hauptakzent auf die Betonung
psychischer Faktoren legten und die physiologi-
schen Ursachen weitgehend unberücksichtigt
ließen“ (S. 120 f.), nutzt Brettenthaler jedoch
nicht als Einstieg für das folgende Kapitel über
die operngeschichtliche Kategorie des Verismo,
sondern geht zunächst der Frage nach realisti-
schen Tendenzen in der Oper des 19. Jahrhun-
derts nach, anfangs anhand von Giuseppe Verdis
La Traviata und Othello, dann folgt Georges Bi-
zets Carmen. Hierauf schließen sich grundsätz-



431Besprechungen

liche Überlegungen zum „Realitätsgehalt“ mu-
sikalischer Erscheinungen im Allgemeinen und
innerhalb der Gattung Oper im Besonderen an,
bevor Brettenthaler verschiedene Definitions-
versuche des „Opern-verismo“ vorstellt (S. 210–
223), denen vor allem gemein ist, dass „ein ent-
scheidendes Moment, nämlich die Musik bzw.
kompositionstechnische Charakteristika, lange
Zeit (nahezu) völlig ausgeklammert blieben“
(S. 223). Über den Zwischenschritt des „Veris-
mo als negative Etikettierung“ (S. 223–231) ge-
langt die Autorin schließlich zu einer Zusam-
menstellung „gängiger Kriterien für die Zuord-
nung einzelner Opern zum verismo“ (S. 231–
235). Nun folgen einige Ausführungen zu Leben
und Werk der Hauptvertreter der ‚giovane scuo-
la siciliana‘, namentlich Pietro Mascagni, Rug-
giero Leoncavallo, Umberto Giordano, Fran-
cesco Cilea sowie einer stattlichen Anzahl weite-
rer Komponisten, die unter der Rubrik „epigo-
nales Schaffen“ (S. 280–289) firmieren, bevor
die Autorin erörtert, inwiefern ‚giovane scuola
italiana’ und Verismo deckungsgleich sein
könnten. Dass die Bezeichnung ‚veristisch‘ für
keine einzige Oper „ohne Einschränkungen
Gültigkeit hat“ (S. 301) ist jedoch kein allzu
überraschendes Ergebnis und rechtfertigt
schwerlich das Fazit: „Was das Wesen der ‚veris-
tischen‘ Oper ausmacht, ist weniger ihre Sujet-
wahl als vielmehr die Struktur ihres Librettos
und die Art ihrer Musik“ (S. 301). Immerhin er-
klärt sich vor diesem Hintergrund aber der Ver-
such, auch Verdi mittels Zuordnung zur ‚giovane
scuola italiana‘ in eine veristische Tradition ein-
zuordnen. Auf den vorangegangenen literatur-
und operngeschichtlichen Ausführungen auf-
bauend untersucht Brettenthaler nun in einem
dritten großen Kapitel „die beiden Hauptwerke
des italienischen Opern-verismo“ (S. 317–437)
und zwar vor allem hinsichtlich der textlichen
Grundlagen und der „musikalischen Umset-
zung der veristischen Inhalte“ (ab S. 385 bzw.
430). Doch während die Ergebnisse der musika-
lischen Analyse bei Mascagni weitgehend harm-
los sind („Das Orchestervorspiel der Cavalleria
rusticana ist auf eine Reihe der eingängigsten
Melodien der Oper aufgebaut“; S. 385), muten
ihre Bemerkungen zu den Pagliacci durchaus
schwierig an: „Das ist Musik, die schamlos an
die Gefühle des Zuhörers appelliert“ (S. 433).
Brettenthalers konzise Zusammenfassung des
Vergleiches zwischen literarischem und musik-

theatralischem Verismo bietet schließlich eini-
ge gute Gedanken und Ergebnisse, deren Präsen-
tation man sich jedoch häufig genug schon weit
eher gewünscht hätte. So dürfte die (durchaus
richtige) Beobachtung, dass „die Ideologie des li-
terarischen verismo für sie [die Komponisten
der ‚giovane scuola italiana‘] nebensächlich
(oder überhaupt bedeutungslos) war“ (S. 449),
schlechterdings schon eine wesentliche Voraus-
setzung für jegliche Überlegungen zur Ver-
gleichbarkeit des Begriffs Verismo in Literatur
und Oper sein. Überhaupt geht die Verfasserin
leider viel zu sparsam mit eigenen Gedanken
um und verlässt sich allzu oft auf die Meinung
anderer, und dies obendrein noch in unkriti-
scher Auseinandersetzung mit der reichlich zi-
tierten Literatur: Mag man die „im Vergleich zu
anderen europäischen Staaten völlig unter-
schiedlichen völkischen [!], politischen und regi-
onalen Gegebenheiten der Halbinsel“ (S. 48)
noch als unüberlegte Formulierung werten, so
ist Carmens „für eine Zigeunerin außergewöhn-
liche Schönheit“ (S. 164) wenigstens ärgerlich.
Auch dass die Autorin behauptet, in „maßgeben-
den Enzyklopädien scheint der Begriff [Veris-
mo] zuweilen überhaupt nicht auf (etwa in der
Musik in Geschichte und Gegenwart)“ (S. 211),
trifft so nur für die erste Auflage der MGG zu,
doch der entsprechende Artikel von Manuela
Jahrmärker in MGG2 (Sachteil, Bd. 8, Sp. 1398–
1406) von 1998 findet gleich gar keine Erwäh-
nung. Sabine Brettenthalers Versuch, Verismo
in der Oper konsequent mit literaturwissen-
schaftlichen Überlegungen zu verbinden, ist so-
wohl hinsichtlich der Ausgangsüberlegung als
auch vom systematischen Aufbau her ein
durchaus viel versprechender Ansatz, indes:
Sich bei der inhaltlichen Füllung in allzu gro-
ßem Maße auf die Argumentationen anderer zu
verlassen, birgt ganz offenbar das Risiko, dass
manch gute eigene Idee schnell untergeht.
(September 2003) Thorsten Hindrichs

Irish Music in the Twentieth Century. Edited
by Gareth COX and Axel KLEIN. Dublin: Four
Courts Press 2003. 208 S., Notenbeisp. (Irish
Musical Studies. Volume 7.)

Der Diskurs um Nationalismus und nationale
Musikstile gilt heute als ein eher historisches,
weitgehend abgeschlossenes Thema und wurde
im deutschsprachigen Raum ohnehin stets
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anders geführt als etwa in Ost- oder Nordeuropa,
wo die Entwicklung eines nationalen Kunstmu-
sikstils als Emanzipation vom vorherrschenden
deutschen Modell aufgefasst wurde. So ist es für
deutschsprachige Leser besonders interessant,
eine zeitlich und örtlich verschobene Variante
dieses Diskurses kennen zu lernen. Aus beson-
deren historischen Gründen hat sich in Irland
eine eigenständige Kunstmusik im 19. Jahrhun-
dert nicht entwickeln können, und erst seit weni-
gen Jahrzehnten gibt es Komponisten, die Kunst-
musik von internationalem Anspruch schrei-
ben. Infolgedessen findet die Debatte über einen
stilistischen und/oder inhaltlichen Bezug zu na-
tionalen und internationalen Modellen jetzt
statt und prägt zu einem großen Teil die Beiträge
der vorliegenden Publikation. Bei den Irish Mu-
sical Studies handelt es sich um eine Serie, die
seit 1990 herausgegeben wird. Ihr jüngster Band
widmet sich der Entwicklung der Kunstmusik
im Irland des 20. Jahrhunderts. In zehn Artikeln
werden zum Teil herausragende Kompositio-
nen vorgestellt, vor allem aber allgemeine Pro-
bleme der Produktion und Wahrnehmung von
Kunstmusik auf der „grünen Insel“ diskutiert.
Von besonderem Gewicht sind dabei die Beiträ-
ge von Harry White und Axel Klein, die die übri-
gen Artikel einrahmen.

Klein schildert die Ursachen für die späte Ent-
wicklung einer irischen Kunstmusikszene. In
den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts wurde
Kunstmusik irischer Komponisten (wie etwa
Charles V. Stanford) häufig als Repräsentantin
britischer Kultur (also der damaligen und später
ehemaligen „Kolonialmacht“) angesehen und
deshalb abgelehnt. Klein betrachtet Aloys
Fleischmann, Frederick May und Brian Boydell
als „grandfathers“ einer eigenständigen iri-
schen Kunstmusik, deren Fackel von Seán Ó Ria-
da aufgenommen wurde und nun von Seóirse
Bodley, Frank Corcoran, John Buckley oder Ray-
mond Dean weitergetragen wird.

Harry Whites Beitrag ist speziell der Entwick-
lung der letzten dreißig Jahre gewidmet. Das
Grundproblem irischer Kunstmusik sieht er da-
rin, dass die irische Volksmusik ein zentraler
Bestandteil der nationalen Identität sei. Anders
als etwa in Skandinavien oder Osteuropa konnte
die Kunstmusik nie eine zentrale, identitätsstif-
tende Rolle übernehmen, weil diese Position in
stärkerem Maße als anderswo bereits von der
traditionellen Musik eingenommen wurde.

Heute existieren zwei Traditionen in der iri-
schen Kunstmusik. Die Werke zahlreicher Kom-
ponisten beruhen auf Elementen traditioneller
Musik und bringen die Errungenschaften der
europäischen Avantgarde allenfalls gelegent-
lich zur Anwendung. Eine andere Gruppe von
Komponisten lehnt hingegen jede Referenz zu
irischen Melodien oder Rhythmen ab und expe-
rimentiert mit den Errungenschaften der euro-
päischen Avantgarde. Allerdings ist ihre Musik
häufig dennoch „irisch“ zu nennen, etwa durch
programmatische Bezüge.

Joseph J. Ryan befasst sich mit der Situation
der Oper in Irland vor 1925. Da es auf der Insel
kein festes Opernhaus gab (und bis heute nicht
gibt), war die Rezeption auf Gastspiele be-
schränkt, die nur in den größeren Städten wie
Dublin, Belfast oder Cork stattfanden. Mehrere
Versuche, in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts eigens komponierte Opern in
irischer Sprache zu etablieren, scheiterten je-
doch.

Philip Graydon beschreibt die Reflexion der
musikalischen Moderne in den Werken Mays,
Boydells und Fleischmanns, dreier zentraler Fi-
guren in der neueren irischen Musik. Alle stu-
dierten im Ausland und bemühten sich um eine
Integration von irischer Tradition und Avant-
garde-Techniken. Fleischmann schrieb populä-
re Orchesterwerke, die häufig auf irischen Melo-
dien und Themen beruhen, experimentierte
daneben aber auch in einigen (speziell kammer-
musikalischen) Werken mit Bitonalität und an-
deren Kompositionstechniken seiner Zeit. Wäh-
rend er so in zwei unterschiedlichen Stilen kom-
ponierte, verschrieben sich May und Boydell ein-
deutiger der Moderne. Beide stießen dabei auf
kulturell bedingte Akzeptanzprobleme – May
als Protestant in einer vorwiegend konservativ-
katholischen Gesellschaft, Boydell aufgrund sei-
ner „englischen“ Abstammung.

Drei Aufsätze befassen sich mit irischen Bei-
trägen zur prestigeträchtigen Gattung Streich-
quartett. Robert W. Wason widmet sich „inter-
vall cycles and inversional axes“ in Mays Quar-
tett in c-Moll. Gareth Cox untersucht Bodleys
Erstes Streichquartett aus dem Jahr 1968, das
Techniken der Darmstädter Avantgarde der
1960er-Jahre reflektiert. Robin Elliott geht auf
die bislang fünf Streichquartette des nordiri-
schen Komponisten Ian Wilson ein. Hier stehen
insbesondere deren außermusikalische Bezüge
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etwa zu biblischen Zitaten, zu Skulpturen Alber-
to Giacomettis oder zu Gemälden Paul Klees
und Edvard Munchs im Mittelpunkt.

Wilson, der zu den meistgespielten Kompo-
nisten der jüngeren Generation in Irland zählt,
steht auch im Zentrum des Beitrages von Micha-
el Russ. Hier geht es um sein Konzert für Orgel
und Orchester. Russ beklagt, dass in der Analyse
zeitgenössischer Musik oft zu viel Aufmerksam-
keit auf die Strukturelemente gerichtet werde,
während die Form häufig ins Hintertreffen gera-
te, und analysiert das Konzert als „dreisätzig in
der Einsätzigkeit“.

Frank Corcorans Zweite Symphonie steht im
Mittelpunkt von John Pages Beitrag. Zunächst
reflektiert der Autor umfassend (auch unter Ein-
bezug von Beispielen anderer Komponisten)
über die Möglichkeiten, eine „irische“ Sympho-
nie zu schreiben, bevor er das Werk des in Ham-
burg lehrenden Corcoran untersucht. Danach
erfolgt allerdings keine Einordnung der Ergeb-
nisse in die einleitend beschriebene Tradition,
so dass die beiden Teile ein wenig disparat wir-
ken.

Elektroakustische Musik hat in Irland
vergleichsweise spät Fuß gefasst – die erste be-
deutende Komposition entstand 1971. Wie Pas-
chall de Paor ausführt, hat sich mittlerweile aber
eine lebendige „Computer-Musik-Szene“ ent-
wickelt; Studios existieren u. a. an Hochschulen
und Universitäten in Waterford, Dublin, Lime-
rick und insbesondere in Belfast.

Den Abschluss des Bandes bildet eine von Axel
Klein zusammengestellte Bibliographie zur iri-
schen Kunstmusik des 20. Jahrhunderts, die er-
kennen lässt, dass gerade in den letzten Jahren
außerordentliche Forschungsarbeit geleistet
wurde – ebenso wie die Kunstmusik hat auch die
Musikwissenschaft in Irland einen ver-
gleichsweise späten Aufschwung erlebt.

Der Band bietet eine gute Einführung in die
irische Kunstmusik, stellt aber auch eine inte-
ressante Studie über die Dialektik des Weges
zwischen der Dominanz einer traditionellen
Musikkultur und dem Streben nach einer Adap-
tion internationaler Vorbilder dar.
(Juni 2004) Wolfgang Marx

Conceptualisms. Zeitgenössische Tendenzen
in Musik, Kunst und Film. Hrsg. von Christoph
METZGER im Auftrag der Akademie der

Künste, Berlin. Saarbrücken: Pfau-Verlag 2003.
250 S., Abb.

Keine Kunstbewegung des 20. Jahrhunderts
hat sich kritischer mit der Institutionalisierung
von Kunst auseinander gesetzt wie die Concep-
tual Art, die eine Verlagerung von akademi-
schen Gattungstheorien in den Bereichen Kunst,
Musik, Film und Literatur hin zu einer an der
Rezeption orientierten Zuweisung von Bedeu-
tungen bewirkt hat. Dass diesem Gebiet von
musikwissenschaftlicher Seite her – gemessen
an seiner Verbreitung – bislang relativ wenig
Aufmerksamkeit zukam, dürfte damit zusam-
menhängen, dass man Phänomene wie „Klang-
kunst“, „Instrumentales Theater“, „Ephemere
Musik“, „Performance“, „Experimentelle Mu-
sik“ oder „Improvisation“ immer noch gern in
einzelne Schubladen verteilt, ohne ihre Vernet-
zung untereinander sowie mit anderen Kunstbe-
reichen zu betrachten.

Solcher Einordnung setzt der von Christoph
Metzger herausgegebene Sammelband Concep-
tualisms eine Vorstellung entgegen, der zufolge
die Conceptual Art sich aus Kunstäußerungen
zusammensetzt, in deren Wirkung sich die
Randbereiche singulärer Künste zwar auf unter-
schiedliche Weise, aber doch immer so weit
durchdringen, dass eine isolierte Betrachtung
überhaupt nicht mehr möglich ist. Dabei wird
der aus der Bildenden Kunst stammende Begriff
Conceptual Art durch die allgemeinere Bezeich-
nung Conceptualisms ersetzt – was insofern be-
rechtigt ist, als diese sowohl die Differenzen
zwischen den Künsten aufhebt als auch der Plu-
ralität der aufeinander treffenden Ansätze bes-
ser gerecht wird.

Die größte Stärke des Bandes, der als Begleit-
buch zu dem gleichnamigen, im Herbst 2003 in
Berlin durchgeführten interdisziplinären Festi-
val konzipiert wurde, liegt sicherlich im gelun-
genen Nebeneinander von Beiträgen aus Wis-
senschaft und Praxis, das die Basis für einen
wechselseitigen Dialog bildet. So kommen – er-
gänzt durch einen entsprechenden Bildteil – ei-
nige Künstler selbst zu Wort und kommentieren
die Bezüge ihrer jeweiligen Konzepte. Neben
den Texten von Johannes S. Sistermanns, Dieter
Schnebel und Peter Ablinger ist der interessan-
teste Beitrag zu diesem Bereich der ausführliche
Einblick, den Rolf Langebartels in die Arbeit sei-
ner Galerie Giannozzo und deren Fixierung auf
raum-, zeit-, situations- und ereignisbezogene
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plastische Arbeiten mit dem Klang gibt, da hier
zwischen Kunstschaffen und -rezeption eine
Brücke geschlagen wird.

Die wissenschaftlichen Beiträge kreisen das
Phänomen der Conceptualisms von recht unter-
schiedlichen Blickwinkeln aus ein: So durch-
leuchtet Christoph Metzger („Conceptualisms
versus Concept Art“) die Geschichte des Be-
griffs, Dieter Daniels befragt dessen historische
Wurzeln und Bedingungen („Der Dualismus
von Konzept und Technik in Musik und Kunst
von Duchamp und Cage bis zur Konzeptkunst“),
und Helga de la Motte-Haber („Konzeptkunst“)
widmet sich der Unschärfe von Definitionsver-
suchen. Zu den wichtigsten Beiträgen gehören
Lydia Goehrs Aufsatz über die Zusammenhänge
zwischen Theodor W. Adorno und den Concep-
tualisms („Gegen die Vögel! Theodor W. Ador-
no über Musik, Konzept und dialektische Bewe-
gung“) sowie Michael Gáls kritischer Essay „Ein
Wiedersehen mit der konzeptuellen Kunst“, der
die künstlerischen Ansätze konzeptueller Wer-
ke als bloße Provokationen beschreibt, denen das
Kunstwerk mit seiner Evokation unendlicher äs-
thetischer Referenzen und Effekte entgegen-
steht. Die Autoren anderer Beiträge erreichen
diese Reflexionsdichte leider nicht und begehen
mit der Beschränkung auf eine Kunstsparte gera-
de den Fehler, den das Buch eigentlich vermei-
den möchte: So bleibt etwa Stefan Fricke in sei-
nem ansonsten aufschlussreichen Text über
Sven-Åke Johansson („Die Kunst des Sven-Åke
Johansson, selbige auf der Straße und anderswo
zu finden“) allzu sehr dem Ausgangspunkt Mu-
sik verhaftet, während der Aufsatz von Ulrich
Gregor („Film und Konzeptualismus. Über eini-
ge Tendenzen im Avantgardefilm“) die Frage
nach Klang und Ton im Film bedauerlicher-
weise ausblendet.

Diese Beispiele zeigen, dass der Band letztlich
kein vollständiges Bild vermitteln kann. Ob-
gleich die im Titel thematisierten Conceptua-
lisms nach wie vor schwer fassbar bleiben, kann
die Lektüre aber doch wichtige Denkanstöße
vermitteln und zeigen, auf welche Weise man
sich etwa aus ästhetischer oder historischer Pers-
pektive bzw. vom Blickwinkel einer Theorie der
Rezeption her der konzeptuellen Kunstproduk-
tion annähern kann. Vor allem aber schärft das
Buch den Blick für jene enge Verschränkung ver-
schiedener Kunstrichtungen, die sich in der Be-
zeichnung Conceptualisms abzeichnet – und

schafft damit die Grundlage für ein Verständnis,
dem sich die entsprechenden Arbeiten von
Künstlern jeglicher Couleur nicht mehr nach
Sparten, sondern von ihrem konzeptuellen An-
satz her erschließt.
(Mai 2004) Stefan Drees

Echolos. Klangwelten verfolgter Musikerinnen
in der NS-Zeit. 12. Tagung der AG „Frauen im
Exil“ in der „Gesellschaft für Exilforschung“ in
Zusammenarbeit mit dem Oberstufen-Kolleg
der Universität Bielefeld und dem Orpheus
Trust Wien. 1.–3. November 2002. Hrsg. von
Anna-Christine RHODE-JÜCHTERN und Ma-
ria KUBLITZ-KRAMER. Redaktionelle Mitar-
beit: Tobias ELLENBERGER. Bielefeld: Aisthe-
sis Verlag 2004. 321 S., Abb., Notenbeisp.

Die Tätigkeit der Arbeitsgemeinschaft Frau-
en im Exil in der Gesellschaft für Exilforschung
(www.exilforschung.de) gewinnt angesichts des
fortgeschrittenen Zeitraums nach der NS-Herr-
schaft immer mehr an Dringlichkeit. Der vorlie-
gende Band vereint die Beiträge der 12. Tagung
von 2002, deren heterogene Themen von „Ida
Vermehren, das Mädchen mit der Knautsch-
kommode“ (Volker Kühn) über Musik im Frau-
en-KZ Ravensbrück (Gabriele Knapp) bis hin zur
Musikausübung im Internierungslager Rushen
auf der britischen Isle of Man reichen, wo in Eng-
land lebende Deutsche für einige Monate einge-
sperrt waren (Charmian Brinson). Die Auswei-
tung auf Vertreterinnen aller einschlägigen Be-
rufssparten, von der Komponistin über die Musi-
kologin, Musikpädagogin und Virtuosin bis zur
Kabarettistin, macht das Forschungsfeld fast un-
übersehbar. Und es wird noch einmal ausge-
dehnt durch die Einbeziehung von Künstlerin-
nen, die innerhalb Deutschlands wirkten (hier
greift der so genannte „erweiterte Exilbegriff“).
Zu Letzteren gehört Ilse Fromm-Michaels, de-
ren Leben und auch Kompositionen Babette
Dorn kenntnisreich kommentiert. Vieles wird
erstmals veröffentlicht, so Denise Restouts
Bericht über ihre Flucht mit Wanda Landowska
aus Frankreich über Lissabon nach New York
(S. 208 ff.) in einem knappen Beitrag von Willem
de Vries. Die Beschlagnahmung der etwa 10.000
Bände und Handschriften umfassenden Samm-
lung sowie wertvoller alter Instrumente Lan-
dowskas durch den NS-Einsatzstab in Paris wird
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ein Schandfleck der deutschen Musikgeschichte
bleiben.

Die Exilkomponistin Pia Gilbert vertritt im
Vorwort die Ansicht, dass „Komponisten sich
nicht als Frauen oder als ‚victims‘ vorstellen soll-
ten“. Man würde sich in der Tat eine Musikkul-
tur wünschen, in der nur die Qualität der Musik
zählt, doch ist nicht abzustreiten, dass die Musik
von Frauen sowie von Exilkomponisten (Män-
nern wie Frauen) bis heute im Konzertleben
randständig ist. Aufklärung tut daher Not, und
der vorliegende Band leistet mit der Sammlung
und Auswertung versprengter Spuren einen be-
deutsamen Beitrag. Allein wie die exilierten
Frauen sich eine neue Existenz aufbauten, fern
der Heimat, im Umgang mit fremder Kultur, ist
für sich gesehen beeindruckend zu lesen. Die
von Claudia Maurer Zenck souverän eingeleite-
te Aufsatzsammlung bietet eine wertvolle for-
schungsgeschichtliche Aufarbeitung, zumal sie
dazu beiträgt, die bewegende Erinnerung an die
ermordeten und vertriebenen Künstlerinnen le-
bendig zu halten.
(Juni 2004) Eva Rieger

Musiktheater heute. Internationales Symposi-
on der Paul Sacher Stiftung Basel 2001. Hrsg.
von Hermann DANUSER in Zusammenarbeit
mit Matthias KASSEL. Mainz u. a.: Schott
2003. 445 S., Abb., Notenbeisp. (Veröffentli-
chungen der Paul Sacher Stiftung. Band 9.)

Musiktheater im Spannungsfeld zwischen
Tradition und Experiment (1960 bis 1980).
Hrsg. von Christoph-Hellmut MAHLING und
Christina PFARR. Tutzing: Hans Schneider
2002. IX, 378 S., Notenbeisp. (Mainzer Studien
zur Musikwissenschaft. Band 41.)

Das Musiktheater der Gegenwart steht im
Zentrum zweier konzeptionell und editorisch
sehr unterschiedlich gestalteter Tagungsberich-
te. Im einleitenden Grundsatzreferat des Ban-
des Musiktheater heute skizziert Hermann Da-
nuser sechs Aspekte als Ausgangspunkt für eine
Standortbestimmung: die Öffnung für Theater-
und Filmregisseure, die produktive Spannung
von harmonisierender Gesamtkunstwerk- und
dissoziativer Multimediaästhetik, die Reflexi-
on auf die Multimedialität des Musiktheaters,
die Umbruchsituation der Musikkultur und ih-
rer Institutionen, die Dynamik dieser Kultur
und schließlich die Aktualität des Musikthea-

ters zwischen zeitgenössischem Schaffen und
Repertoire. Sodann werden die wesentlichen
Nachkriegsentwicklungen von Wulf Konold an-
hand der Dialektik „Oper – Anti-Oper – Anti-
Anti-Oper“ interpretiert. Wenn Konold von der
„Theorieresistenz der Oper“ spricht und formu-
lierte Gattungskonzepte der Vergangenheit wie
jene Glucks, Wagners oder des Verismo primär
unter dem Aspekt ihrer „Marketingfunktion“
betrachtet, wird indes klar, wie weit er die Oper
gegen die Versuchungen der Avantgarde in
Schutz zu nehmen bereit ist: „Ist die Verweige-
rung des Avantgardistischen nicht ein absurder
Vorwurf einer Gattung gegenüber, die – von
Monteverdi und Wagner abgesehen – in ihrer
vierhundertjährigen Geschichte nie an der Spit-
ze des Fortschritts marschierte, weil ihre institu-
tionellen Anforderungen so gewaltig sind, dass
sie auf die weitgehende Übereinstimmung mit
der tradierten Kulturszene angewiesen ist, will
sie nicht ihre gesamte Existenz aufs Spiel set-
zen?“ (S. 50). Mit der Theorie des Postdramati-
schen Theaters (so der Titel von Hans-Thies
Lehmanns Buch aus dem Jahre 1999) setzt sich
Albert Giers Text über „Sprachskepsis und
Sprachverlust im zeitgenössischen Musikthea-
ter“ kritisch auseinander und eröffnet damit
auch für die Musikwissenschaft endlich eine
längst überfällige Diskussion. Dass Gier die
Schwächen des postdramatischen Theaterbe-
griffs hervorhebt, sollte indes angesichts der
noch immer verbreiteten Neigung, auch das
Musiktheater der Gegenwart primär unter dem
Blickwinkel des musikalischen „Materialfort-
schritts“ zu beurteilen, nicht den heuristischen
Wert des theaterwissenschaftlichen Konzepts in
Frage stellen. Unter rein musikologischen Prä-
missen werden nur allzu oft die Begriffe „experi-
mentelles Musiktheater“ einerseits und „tradi-
tionelle Oper“ andererseits gegeneinander aus-
gespielt, ein Antagonismus mithin, der sich im
Lichte des postdramatischen Theaters weithin
als gegenstandslos erweisen müsste. Zu Recht
weist Gier allerdings darauf hin, „dass Lehmann
dem postdramatischen Theater ein monoli-
thisch aufgefasstes Konzept des Dramas gegen-
überstellt und die Gegensätze zwischen beiden
pointiert zuspitzt“ (S. 69). Bei der literarischen
Struktur setzen auch die Beiträge von Siegfried
Mauser über „Textdramaturgische Strategien
im aktuellen Musiktheater“ und Jürgen Maeh-
der über die „Textbasis des Musiktheaters bei



436 Besprechungen

Luciano Berio und Sylvano Bussotti“ an, während
Andrew Porter unter dem provokativen Schlag-
wort der „CNN Opera“ das Phänomen der zeit-
geschichtlichen Opernsujets am Beispiel von
John Adams Nixon in China (1987) und The
Death of Klinghoffer (1991) sowie Priti Paintals
Biko (1992), Steward Wallaces Harvey Milk
(1995) und Jake Heggies Dead Man Walking
(2000) untersucht. Exemplarische musikalische
Werkanalysen bieten die Beiträge von Anne C.
Shreffler (zu Elliott Carters What Next?), Micha-
el Taylor (zu Harrison Birtwistles The Mask of
Orpheus und Yan Tan Tethera), Dörte Schmidt
(zu Helmut Lachenmanns Das Mädchen mit den
Schwefelhölzern), Ulrich Mosch (zu Wolfgang
Rihms Séraphin-Projekt) und Martin Zenck
(„Zur Re- und Transritualität im europäischen
Musiktheater“). Abgerundet wird der Band
durch aufführungsanalytisch (Erika Fischer-
Lichte und Gabriele Brandstetter) bzw. bühnen-
praktisch (Rudolf Kelterborn und Barbara Beyer)
ausgerichtete Grundsatzbeiträge sowie die Do-
kumentation eines Werkgesprächs mit Klaus
Huber und einer Podiumsdiskussion mit Peter
Ruzicka, Sylvain Cambreling, John Dew, Mauri-
cio Kagel, Wolfgang Rihm, Michael Schindhelm,
Jürg Stenzl und Jürg Wyttenbach. Hervorzuhe-
ben ist die inhaltliche Zusammenstellung der
Texte, die unter den Überschriften „Zeitdiagno-
sen“, „Text-Dramaturgie“, „Musik-Dramatur-
gie“, „Bild-Dramaturgie“ und „Musiktheater
im Dialog“ beziehungsreich gruppiert sind und
so zu einer kontinuierlichen Lektüre einladen.

Auf eine solche innere Dramaturgie verzich-
tet der zweite, nicht minder gewichtige Band of-
fenbar ganz bewusst. Der unverbindliche Titel
Musiktheater im Spannungsfeld zwischen Tra-
dition und Experiment gewinnt durch den Zu-
satz „1960–1980“ kaum an Schärfe, beschäfti-
gen sich doch immerhin 15 der insgesamt 34 Bei-
träge ausschließlich oder überwiegend mit Mu-
siktheater, das (teilweise deutlich) nach 1980
entstanden ist. Auch der im Vorwort versproche-
ne „zusammenhängende Ein- und Überblick
über die Entwicklung auf dem Gebiet des Musik-
theaters“ lässt hinsichtlich Zusammenhang und
Überblick Wünsche offen. Immerhin findet sich
in der zweiten Hälfte des Buches – zwischen Tex-
ten zum Musiktheater Bulgariens zur Zeit der
Wende (Rumen Neykov) und zu Dieter Schnebel
(Matthias Brzoska) – auch ein Beitrag, der Gene-
relles ins Visier nimmt: „Du théâtre lyrique con-

temporain – exode contre sédentarité“ von Da-
nielle Cohen-Levinas. Über das reale Musikthe-
ater der Gegenwart ist dieser philosophische
Entwurf erhaben, doch deutet er immerhin die
Möglichkeit an, dass nach dem von Adorno pos-
tulierten Ende der Oper die Ästhetik des Palim-
psests einen Ausweg bieten könnte. Die anderen
Autoren tragen z. T. außerordentlich erhellende
Einzelstudien bei, deren latente Verbindungsli-
nien aufzuspüren den mitdenkenden und aus-
dauernden Leser fordert. Tatsächlich haben die
Herausgeber in der Anordnung des Materials
mit dem Zufallsprinzip konsequent ein ästheti-
sches Konzept ihres Untersuchungszeitraums
realisiert. So erklärt sich wohl, dass die sehr le-
senswerten Texte zu Bruno Maderna von Ray-
mond Fearn (S. 61–68) und Horst Weber (S. 211–
220) innerhalb des Bandes ähnlich distanziert
zueinander stehen wie die beiden kursorischen
Artikel zu Hans Werner Henze von Wulf Konold
(S. 95–104) und Siegfried Mauser (S. 229–234).
Im Übrigen ist das Spektrum der Beiträge beein-
druckend und umfasst in überzeugenden Analy-
sen und Interpretationen neben den bereits ge-
nannten Komponisten u. a. auch Werke von
Thommessen (Heinrich W. Schwab und Olav
Anton Thommessen), Lopes-Graça (Mário Vie-
ra de Carvalho), Hindemith (Giselher Schu-
bert), Palester (Zofia Helman), Rihm (Jürg
Stenzl), von Bose (Achim Heidenreich), Trojahn
(Jürgen Schläder), Zimmermann (Manfred
Schuler), Fried (Joseph Dorfman), Goebbels
(Heiner Goebbels), Dittrich (Kathrin Eberl),
Dessau (Gerd Rienäcker), Goldmann (Ingeborg
Allihn), Kagel (Wolfgang Ruf), Stockhausen
(Dieter Gutknecht), Searle (Silke Leopold),
Cage (Dieter Torkewitz), Heininen (Tomi Mä-
kelä), Reimann (Hanns-Werner Heister) und
Lombardi (Volker Kalisch, Reihenfolge der Bei-
träge wie im Buch). Insgesamt leisten die beiden
weitgehend komplementären Bände zur Stand-
ortbestimmung des gegenwärtigen Musikthea-
ters einen wesentlichen Beitrag und rechtferti-
gen die hohen Erwartungen, die der Herausge-
ber von Musiktheater heute so formuliert hat:
„Nicht die Erde soll es bewegen, hoffentlich aber
einiges in den Köpfen derer, denen das künftige
Schicksal des Musiktheaters nicht gleichgültig
ist.“
(März 2004) Arnold Jacobshagen
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SIGLIND BRUHN: Saints in the Limelight. Re-
presentations of the Religious Quest on the
Post-1945 Operatic Stage. Hillsdale, NY: Pen-
dragon Press 2003. XXVI, 635 S., Abb., Noten-
beisp. (Dimension & Diversity Series. No. 5.)

Religiöse Themen spielten in der Oper lange
Zeit nur eine periphere Rolle. Umso bemerkens-
werter erscheint es, dass sich gerade im 20. Jahr-
hundert, in dem die Religion in der Gesellschaft
stark an Einfluss verlor, viele (darunter auch
sehr bekannte) Komponisten diesem Genre zu-
wandten. Diese Entwicklung wurde von der Mu-
sikforschung bislang kaum beachtet: Zwar er-
schienen bereits einige Studien zu einzelnen
Werken, jedoch keine vergleichende, gattungs-
geschichtliche Untersuchung. Die umfangrei-
che Monographie der deutsch-amerikanischen,
stark interdisziplinär orientierten Musikfor-
scherin und Pianistin Siglind Bruhn hat somit
den Rang einer Pioniertat. Die Autorin konzen-
triert sich allerdings auf den Aspekt der religiö-
sen Suche (vor allem von Heiligen) und schließt
damit andere Teilgebiete des modernen religiö-
sen Musiktheaters aus wie etwa Opern mit alt-
testamentlichen Sujets (z. B. Krzysztof Pende-
reckis Paradise Lost und Mauricio Kagels Er-
schöpfung der Welt) sowie avantgardistische,
sehr individuelle Konzepte (z. B. Karlheinz
Stockhausens Licht-Zyklus). Das von Bruhn ge-
wählte Eckdatum 1945 ist vor allem durch ihren
speziellen thematischen Blickwinkel begrün-
det, fiel doch der erste Höhepunkt des modernen
religiösen Musiktheaters bereits in die Zwi-
schenkriegszeit (mit Beiträgen u. a. von Arthur
Honegger, Bohuslav Martin�, Darius Milhaud,
Ildebrando Pizzetti, Arnold Schönberg und Kurt
Weill). Trotz dieser Einschränkungen beein-
druckt die Vielfalt und internationale Breite der
38 von Bruhn untersuchten, teilweise nur wenig
bekannten und nicht leicht zugänglichen Werke,
die von 34 Komponisten aus 16 Ländern stam-
men (neben dem englisch-, deutsch- und franzö-
sischsprachigen Raum ist auch der skandinavi-
sche stark vertreten).

Die Autorin erklärt die Neigung zeitgenössi-
scher Komponisten zum modernen religiösen
Musiktheater damit, dass das menschliche Be-
dürfnis nach Spiritualität und geistigen Vorbil-
dern im 20. Jahrhundert neue Ausdrucksmög-
lichkeiten außerhalb der kirchlichen Institutio-
nen und Konventionen gesucht und dabei in der
zuvor kaum mit religiösen Gehalten assoziier-

ten Oper ein neues Forum gefunden habe
(S. 586 ff.). Im Zentrum der Untersuchung ste-
hen indes nicht die gesellschaftlichen, ästheti-
schen und religiösen Ursachen dieser Entwick-
lung, sondern die Werke und vor allem ihre Pro-
tagonisten. Der Hauptteil des Buches besteht aus
Analysen der einzelnen Opern und ist nach in-
haltlichen Kriterien gegliedert: Übermenschli-
che, der Alltagsrealität weitgehend enthobene
religiöse Vorbilder werden jeweils solchen Pro-
tagonisten gegenübergestellt, die zumindest an-
fangs menschliche Schwächen zeigen und gera-
de dadurch ein besonderes Identifikationspo-
tential bieten. So kontrastiert Bruhn Helden
(u. a. Das Mädchen von Domrémy von Giselher
Klebe) mit Antihelden (Dialogues des Carméli-
tes von Francis Poulenc), Propheten (Patmos von
Wolfgang von Schweinitz; Luther von Kari Tik-
ka) mit Vertretern der Compassio (Saint Fran-
çois d’Assise von Olivier Messiaen; Siddharta
von Per Nørgård), Mystiker (Infinito nero von
Salvatore Sciarrino) mit Märtyrern (Le Jeu de
Sainte Agnès von Marius Constant; Bonhoeffer
von Ann Gebuhr), wobei sie oft Anhänger unter-
schiedlicher Konfessionen und Religionen in ei-
ner Gruppe zusammenfasst. Bruhn erörtert
zunächst den geschichtlichen und religiösen
Hintergrund des jeweiligen Protagonisten (bei
denen es sich bis auf zwei Ausnahmen um histo-
rische Figuren handelt) und anschließend seine
Darstellung in Libretto und Partitur einer oder
mehrerer Opern. Etliche Werke (z. B. von Henri
Tomasi und John Tavener) werden hier erstmals
eingehend untersucht; doch auch bekannteren
Stücken wie Bohuslav Martin�s Greek Passion
und Philipp Glass’ Satyagraha vermag die Auto-
rin bei ihrer stets sehr klaren Darlegung der oft
komplexen Sachverhalte neue Gesichtspunkte
abzugewinnen.

Bei den musikalischen Analysen werden vor
allem traditionelle religiöse Topoi (Choralzita-
te, Figuren, Zahlensymbolik etc.), symbolisch
eingesetzte Leitmotive und Klangfarben sowie
makro- und mikrostrukturelle Symmetrien auf-
gezeigt, die als Sinnbild einer transzendenten
Ordnung gedeutet werden. Mit diesen Elemen-
ten belegt Bruhn ihre Kernthese, dass in den
überzeugenden Gattungsbeiträgen „the essenti-
al interpretative dimension is embodied in the
musical language“ (S. XVII). Die Konstanz, mit
der die genannten Elemente in den meisten
Werken zu finden sind, ist in der Tat bemer-
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kenswert (wenngleich dieses Ergebnis durch den
gezielt hermeneutischen Ansatz der Autorin be-
günstigt wird). Bruhn konzentriert sich aller-
dings weitgehend auf diesen zeichenhaft-figür-
lichen Aspekt, der sich vornehmlich bei intensi-
vem Studium der Partitur erschließt und ebenso
für szenische wie für nicht-szenische religiöse
Musik charakteristisch ist. Welche Möglichkei-
ten sich hinsichtlich der Vermittlung religiöser
Gehalte durch das Aufeinandertreffen von mu-
sikalischen, verbalen und szenischen Eindrü-
cken während des plurimedialen sinnlichen
Musiktheatererlebnisses ergeben und worin
sich die religiöse Oper somit essentiell von den
ihr verwandten Gattungen des Oratoriums und
des religiösen Sprechtheaters unterscheidet,
bleibt unklar. Auch wäre es wünschenswert, den
werkübergreifenden typologischen Vergleich
struktureller Aspekte der Dramaturgie, der
musikalischen und szenischen Darstellungs-
mittel des Transzendenten, den Bruhn in ihrer
Zusammenfassung ansatzweise skizziert, wei-
terzuführen. Freilich wird eine systemati-
schere Analyse dieser nicht-inhaltlichen Gat-
tungsaspekte durch die Vielfalt und Komplexi-
tät der Werke und den Mangel an Einspielungen
und szenischen Aufführungen erheblich er-
schwert – gerade darin sollte jedoch ein Anreiz
für zukünftige Forschungen liegen, denen sich
hier ein weites Themenfeld bietet. In der Eröff-
nung eines Weges zu diesem Feld besteht – ne-
ben der Vielzahl analytisch-hermeneutischer
Beobachtungen – das große Verdienst von
Bruhns Buch.
(Februar 2004) Stefan Keym

Opera on Stage. Edited by Lorenzo BIANCONI
and Giorgio PESTELLI. Chicago/London: The
University of Chicago Press 2002. XIII, 346 S.,
Abb. (The History of Italian Opera. Part II / Sys-
tems. Volume 5.)

Die auf sechs Bände angelegte Storia
dell’Opera italiana markiert ohne Zweifel eines
der bedeutendsten Projekte der internationalen
Opernforschung während der letzten Jahrzehn-
te. Umso bedauerlicher ist es, dass dieses Vorha-
ben nach Erscheinen von lediglich drei Bänden
vorerst auf der Strecke geblieben zu sein scheint.
Gleichwohl erlangte das Werk auch als Torso
rasch den Rang eines internationalen Standard-
werks und wurde bereits 1992 ins Französische

(Éditions Mardaga, Liège) und ins Deutsche
(Laaber-Verlag) übersetzt. Erst mit erheblicher
Verzögerung legte Chicago University Press
nach Band 4 (1998) auch Band 5 der Reihe in
amerikanischer Übersetzung vor. Dieser ist un-
ter den drei Bänden wohl der unentbehrlichste,
denn während der zentrale Beitrag von John Ros-
selli in Band 4 (Il sistema produttivo e le sue com-
petenze, Turin 1987) erhebliche Überschnei-
dungen mit den diesbezüglichen Referenzwer-
ken desselben Autors aufweist und manche
Essays des „literarischen“ Bandes 6 (Teorie e
techniche, immagini e fantasmi, Turin 1988)
bereits etwas Patina angesetzt haben, wird in den
drei in Band 5 (La spettacolarità, Turin 1988)
versammelten, primär theaterwissenschaftlich
ausgerichteten Kapiteln in erheblichem Maße
Neuland beschritten. Für die Neuausgabe wur-
den die Aufsätze von Mercedes Viale Ferrero zur
Geschichte des Bühnenbildes und von Gerardo
Guccini zur Opernregie übersetzt und lediglich
bibliographisch etwas aktualisiert. Dagegen
stellt der dritte und bei weitem umfangreichste
Beitrag, „Theatrical Ballet and Italian Opera“
von Kathleen Kuzmick Hansell, eine Überarbei-
tung des ursprünglichen amerikanischen Tex-
tes dar, der nun erstmals in der Originalsprache
publiziert vorliegt. Er bietet eine unübertroffene
Gesamtdarstellung über den Bühnentanz im
Aufführungskontext der „großen“ italienischen
Oper des 18. und 19. Jahrhunderts. Obwohl Bal-
lettaufführungen nach den einzelnen Akten von
Opere serie in dieser Zeit die Regel waren (im
Unterschied etwa zu den nur vorübergehend
und nur innerhalb bestimmter Traditionen ge-
pflegten Intermezzi), hat die musikwissen-
schaftliche Forschung diesen Zentralbereich des
italienischen Musiktheaters bislang sträflich
vernachlässigt. Neben einem fundierten histori-
schen Überblick widmet sich Kathleen Kuzmick
Hansell nicht zuletzt der äußerst brisanten
Quellenproblematik und zeigt die wichtigsten
Forschungsdesiderate auf. Vor allem wegen die-
ses aktualisierten, 130 Textseiten umfassenden
Beitrags lohnt es sich, die amerikanische Neu-
ausgabe zur Hand zu nehmen.
(März 2004) Arnold Jacobshagen
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HANS JOACHIM KREUTZER: Faust. Mythos
und Musik. München: Verlag C. H. Beck 2003.
187 S.

Die ästhetische Reflexion des Fauststoffes in
Malerei, Dichtung und Musik beschäftigt seit
Jahrzehnten Generationen von Wissenschaft-
lern. Hans Joachim Kreutzers thematisch weit
ausgreifende Studie zum Thema Faust und
Musik steht insofern in einer langen For-
schungstradition. Obgleich er sich inhaltlich
nicht auf Goethes Faust beschränkt, bildet dieses
Drama auch bei Kreutzer einen zentralen Dreh-
und Angelpunkt der Darstellung. Goethes Opus
summum liegt bekanntlich der seit dem
16. Jahrhundert in Literatur und Theater weit
verbreitete Faust-Plot zugrunde. Als „Schlüssel-
mythos der Neuzeit“ (S. 9) ist er in der europäi-
schen Kultur-, insbesondere der Musikgeschich-
te, bis in die Gegenwart aktuell geblieben, wes-
halb die von Kreutzer essayartig angelegten Ka-
pitel auch vorrangig Werke des Musiktheaters
des 18. bis 20. Jahrhunderts thematisieren.

Im Eingangskapitel widmet sich Kreutzer der
1587 im Druck erschienenen Historia von D. Jo-
hann Fausten, für die er sich bereits durch eine
kritische Edition als Kenner ausgewiesen hat.
Von Fragen der Autorschaft, der Fiktion und
Authentizität der Faust-Gestalt sowie der inno-
vativen Momente in ihrer literarischen Gestal-
tung geht der Verfasser zu Werken über, die das
Sujet Faust auf der Opernbühne seit dem späten
18. Jahrhundert bekannt gemacht haben. Eröff-
net wird der Kanon der Fauststoffe in der Musik
mit Theaterbearbeitungen des 18. Jahrhun-
derts: den 1797 bzw. 1819 von Ignaz Walter ver-
tonten Regensburger Singspielen Doktor Faust
(Heinrich Gottlieb Schmieder bzw. Christoph
Andreas Mämminger) sowie anschließend Paul
Weidmanns allegorischem Drama Johann Faust
(1775). Auf Ausführungen zu Traditionellem
und Eigenem in Louis Spohrs/Josef Karl
Bernards Oper folgt der Komplex um Goethes
‚Tragödie‘, dessen Medialität durch ein das Ver-
hältnis des Dichters zur Musik eigens themati-
sierendes Kapitel eingeleitet wird. Dass Goe-
thes Faust aufgrund seiner musikalischen Dich-
te und seiner streckenweise librettistischen
Versgestaltung (vorrangig im zweiten Teil) eine
starke Nähe zum Musiktheater aufweist, ist von
der Forschung wiederholt betont worden. Hier
wechseln imaginäre und intendierte Opernsze-
nen (etwa die „Gartenhäuschen“-Szene) mit

theaterüblichen Inzidenzmusiken (wie Gret-
chens „König in Thule“). Goethe selbst stand
musikalisierenden, über den Rahmen gewöhn-
licher Schauspielmusik reichenden Aufführun-
gen zumindest des Faust I nicht entgegen. Denn
nicht nur für Fürst Anton Radziwill, sondern
auch für den Weimarer Musikdirektor Carl
Eberwein schrieb Goethe librettistische Einla-
gen (anders Kreutzer S. 59). Doch Goethes Faust
ist über weite Strecken nicht allein librettistisch
oder in reinen Sprechversen gestaltet. Nach
Kreutzer entfaltete der Dichter in der „Klassi-
schen Walpurgisnacht“ eine dritte imaginäre,
zwischen Sprechen und Gesang stehende Spra-
che, für deren „in der Phantasie des Lesers
realisierbar[e]“ Musikalität er den Begriff „Me-
lopoesie“ vorschlägt (S. 78).

Ähnlich wie Goethe neue dramatische For-
men durch einen übergreifenden, auch das Mu-
siktheater einbeziehenden Gattungssynkretis-
mus schafft, interpretiert Robert Schumann mit
seinen 1844–1853 entstandenen Scenen aus
Goethe’s Faust die Tragödie musikalisch neu
und findet zu einer eigenen Kunstform, in der
Dichtung und Musik auf „vokal-instrumentale-
chorisch-solistische“ Weise gleichberechtigt
vereinigt sind (S. 100). „Im Schatten Goethes“
(S. 122) entstanden Mitte des 19. Jahrhunderts
weitere Werke namhafter Komponisten, die
Zeugnisse der Italien, Frankreich und Deutsch-
land erfassenden Faust-Begeisterung waren:
Hector Berlioz’ von Goethe ignoriertes Opus 1,
die Huit Scènes de Faust, die 1846 Grundlage
der Damnation de Faust wurden, Franz Liszts
und Richard Wagners Programmsymphonien
wie auch die Opern Charles Gounods, Arrigo
Boitos oder Feruccio Busonis. Im letzten Kapitel
geht Kreutzer auf eine bemerkenswerte Renais-
sance der Historia im katastrophengeschüttel-
ten 20. Jahrhundert ein. Mit Thomas Manns
Doktor Faustus wird eine literarische Verarbei-
tung analysiert, in der der genialische Protago-
nist und Komponist zur „Symbolfigur für den
Weg der deutschen Geschichte ins Unheil“
(S. 146) gerät. Dieser Roman und das Faustbuch
wurden schließlich Grundlage für Giacomo
Manzonis, Hanns Eislers und Alfred Schnittkes
Opernbearbeitungen des 20. Jahrhunderts.

Als bedenkenswerte These seiner fächerüber-
greifend argumentierenden Untersuchung un-
terstellt Kreutzer, dass der Faustmythos wesent-
lich durch die Musik als ästhetisches Medium
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überliefert und gestaltet wurde (S. 7). Die
zugrunde gelegte Werkauswahl scheint diese
These zu bestätigen, spiegelt aber auch die wis-
senschaftlichen Interessen des Verfassers wider.
Insofern ist es etwas überraschend, dass der Ver-
fasser die über 800-seitige Studie Andreas Mei-
ers (Faustlibretti. Zur Geschichte des Fauststoffs
auf der europäischen Musikbühne nebst einer
lexikalischen Bibliographie der Faustvertonun-
gen, Frankfurt am Main u. a. 1990) unbeachtet
ließ, obwohl diese seine Argumentationsgrund-
lage sicher verbreitert hätte. Auch ist es vermut-
lich Kreutzers Anliegen eines für Fachwissen-
schaftler wie Laien lesbaren Buches geschuldet,
dass manch akademisch umstrittene Frage – wie
die um Goethes Engelschöre am Ostermorgen –
etwas apodiktisch behandelt wird (S. 67: „Die
Geister, die da singen, sind Geister, und so sind
sie denn auch unbestimmt, Punctum“).

Trotz dieser kleinen Einwände bietet Kreut-
zers Theater-, Literatur- und Musikwissen-
schaft verknüpfende Darstellung viele wichtige
Anregungen für die weitere Behandlung dieses
lohnenden Themas.
(Oktober 2003) Beate Agnes Schmidt

Frauengestalten in der Oper des 19. und 20.
Jahrhunderts (mit besonderer Berücksichti-
gung der deutschsprachigen, italienischen und
französischen Oper). Symposion 2001. Hrsg.
von Carmen OTTNER. Wien u. a.: Doblinger
2003. XII, 306 S., Abb., Notenbeisp. (Studien zu
Franz Schmidt. Band 14.)

Der Titel des vorliegenden Sammelbandes
avisiert „Frauengestalten in der Oper“, realiter
aber ist ein Großteil der Gedanken deren Schöp-
fern gewidmet: Richard Wagner, Giuseppe Ver-
di, Jules Massenet, Giacomo Puccini, Richard
Strauss, Hans Pfitzner, Paul Hindemith, Ale-
xander Zemlinsky, Franz Schmidt, Franz Schre-
ker, Alban Berg, Erich Wolfgang Korngold, Ernst
Krenek und Marcel Rubin. Diese Tatsache ist
freilich alles andere als ein Manko: Denn alle
erwähnten Frauengestalten haben weitaus we-
niger mit tatsächlicher Weiblichkeit zu tun als
mit der Imagination von Weiblichkeit (um das
Schlagwort von Sylvia Bovenschen zu entlehnen)
– und diese beginnt in den Köpfen ihrer Schöp-
fer. Über Brünhilde, Salome, Bianca oder Fre-
digundis nachzudenken, heißt in der Tat, sich
mit den Weiblichkeitsmodellen von Wagner,

Strauss, Zemlinsky und Schmidt auseinander-
zusetzen.

Das Buch trägt in seinem zeitlichen Fokus ei-
ner deutlichen musikhistorischen Entwicklung
Rechnung. Dass – grob fixiert – seit den 1870er-
Jahren verstärkt die weiblichen Figuren interes-
sant wurden, hat freilich weniger musikalische
oder musikhistorische Gründe, als vielmehr so-
ziologische, allgemein historische und wissen-
schaftstheoretische (mit den Texten von Erika
Weinzierl über „Österreichische Frauen um die
Jahrhundertwende“ und Pia Janke über Otto
Weininger werden dazu zwei Schlaglichter ge-
setzt). Die Auswirkungen jener kunstfernen
Diskussionen waren aber bald auch in der Musik
spürbar, hier vor allem in der Oper, so dass um
die Jahrhundertwende ein inflationärer Anstieg
weiblicher Zentralfiguren erkennbar wird. Von
den beiden im Titel genannten Jahrhunderten
bleibt daher ein rund 50 Jahre umfassender
Schwerpunkt übrig: die Jahrhundertwende.

Aber selbst mit dieser zeitlichen Einschrän-
kung sind auf den rund 300 Seiten nur punktuel-
le Einblicke möglich. Die Auswahl der darge-
stellten Komponisten und ihrer Frauenfiguren
ist gleichwohl gelungen und spart auch sperrige
Themen wie das Frauenbild bei Hans Pfitzner
(Gabriele Busch-Salmen) nicht aus. Und dass
nicht nur künstlerisch überzeugende Frauenfi-
guren interessante Einsichten vermitteln, zei-
gen die beiden Texte von Josef-Horst Lederer
(über das Frauenbild der „deutsch-veristischen
Dorftragödie“) und Gerhard Winkler (über
Franz Schmidts „verfehltes Hauptwerk“ Fredi-
gundis). Winklers eloquente Analyse der 1922
uraufgeführten Oper Schmidts lässt dabei er-
kennen, dass die schillernden Imaginationen
von Weiblichkeit allmählich zu einem Etikett
geronnen waren, das Verkaufsträchtigkeit ver-
sprach – wenn auch nicht garantierte.

Der Weg zum Verständnis jener oft geheim-
nisvollen oder irritierenden Frauenfiguren ist
freilich schwierig, ein methodischer Königsweg
nicht in Sicht. Die Auswertung von biogra-
phisch-realen und ästhetisch-imaginativen In-
terdependenzen ist dabei nur ein Beispiel: Wäh-
rend Walter Werbeck seine „Überlegungen zu
Richard Strauss’ Vorliebe für Frauengestalten in
seinen Opern“ anhand von biographischen
Rückschlüssen überzeugend untermauern
kann, kritisiert Sabine Henze-Döhring zu Recht
simple biographistische Ansätze bei der Inter-
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pretation von Puccinis Opern. Dabei ist bei vie-
len der angesprochenen Komponisten der bio-
graphische Hintergrund gerade in diesem Zu-
sammenhang besonders wichtig: die Frauenge-
stalten eines Richard Wagner, eines Paul Hinde-
mith, eines Alexander Zemlinsky oder eines
Hans Pfitzner wären ohne die entsprechenden
Lebensrealitäten, ohne die realen Frauen aus
dem Lebensumfeld, nicht denkbar. Eike Rathge-
ber spitzt dies im Zusammenhang mit Zemlins-
ky auf die These zu: „[…] die Frauenfiguren […]
spiegeln natürlich den jeweiligen Grad seiner
Heilung von Alma wider“ (S. 150).

Insgesamt gibt der Band, eine Zusammenfas-
sung des 6. Internationalen Franz Schmidt Sym-
posions von 2001, einen interessanten Einblick
in ein weites Forschungsgebiet. Verdienstvoll,
dass mit dem Schwerpunkt „Frauengestalten“
ein zentraler Aspekt der Operngeschichte um
1900 angesprochen wird; bezeichnend, dass sich
gerade an diesem Schwerpunkt methodische
Differenzen und Unsicherheiten so deutlich
festmachen lassen.
(Mai 2004) Melanie Unseld

VOLKER CHOROBA: Das Konzert für Orgel
und Orchester im 19. und 20. Jahrhundert. Kas-
sel u. a.: Bärenreiter 2001. XVI, 341 S., Noten-
beisp.

Mit jedem Wechsel der musikalischen Stile
und Moden geht das bewusste oder unbewusste
Verdrängen des bisher gepflegten Repertoires
einher, sodass das eben noch Aktuelle zumeist
bald schon gründlich vergessen ist. Genau an
diesem Punkt setzt nun Volker Chorobas Studie
über die Entwicklung des Orgelkonzertes im
späten 19. Jahrhundert bis zur Mitte des 20. Jahr-
hunderts an, indem sie an den Beginn eine für
den Leser in ihren nackten Zahlenwerten er-
schreckende Bilanz stellt: Von mehr als zwei-
hundert für die Besetzung Orgel und Orchester
im Zeitraum von 1866 bis 1945 komponierten
Werken – davor sind bis zu etwa dreihundert und
danach bis in die Gegenwart mehr als dreihun-
dert weitere Kompositionen zu veranschlagen –
konnten sich gerade einmal zwei als publikums-
wirksame Dauerbrenner im Konzertleben hal-
ten, nämlich die Orgelsymphonie von Camille
Saint-Saëns und das Konzert von Francis Pou-
lenc. Erst allmählich finden auch die entspre-
chenden Werke anderer Meister Beachtung,

nämlich beispielsweise von Alexandre Guil-
mant oder von Joseph Gabriel Rheinberger.

Die Arbeit benennt nun die Gründe für diese
Dichte in den etwa achtzig von romantischen
und neobarocken Strömungen geprägten Jahren
und fasst mittels Analysen an konkreten Wer-
ken die Spezifika der Kompositionspraxis im
Allgemeinen. Es folgen Kapitel zur Konzertsaal-
orgel als kulturgeschichtlichem Phänomen und
zu deren Nutzung im Gesamt des symphoni-
schen beziehungsweise orchestralen Klangap-
parates. Weiter wird als ein wichtiger Anlass für
die Entstehung der Konzerte die Bedeutung der
Inauguration des Saales oder der Übertragung
des Werkes im Rundfunk angeführt sowie aufge-
zeigt, dass nicht selten alternative Fassungen
von konkret verorteten Stücken diese für andere
Situationen adaptierbar machen wollen. Auch
wird auf die Problematik der Verbindung von
Orgel und Orchester – Akustik, Sicht, Stim-
mungsdifferenzen, Registrierungspraktiken,
Klangverschmelzung – hingewiesen. Ein knapp
gehaltener, jedoch sehr informativer Überblick
über die Gattungsgeschichte schließt sich an.

Den weitaus umfangreichsten Teil des Ban-
des nimmt die systematische Betrachtung von
Orgelkonzerten bekannter und auch wenig be-
kannter Komponisten ein, bei der Aspekte des
Kompositorischen für die durchschrittenen Epo-
chen untersucht werden: Anlage von Kopfsätzen,
langsamen Sätzen und Schlusssätzen, Lyris-
men, Choralidiome, Ritornellformen, Fugen,
Fantasien, Kadenzen etc. – ein nicht immer ganz
leichtes Unterfangen der Beschreibung von zum
Teil komplizierter Musik in wenigen Worten,
das den Leser trotz aller Informationen rasch zu
ermüden droht. Es wird jedoch darin klar, dass
das Orgelkonzert „von Beginn an eine sehr deut-
liche Affinität zur solistischen Orgelmusik mit
ihren eigenen Erscheinungsformen“ aufweist
und sich „von Anfang an als sehr eigenstän-
dige Form des Instrumentalkonzertes“ präsen-
tierte.

Verzeichnisse über die von 1866 bis 1945 be-
ziehungsweise von diesem Zeitpunkt an kompo-
nierten Werke geben dem informativen Band
zusätzlich einen lexikalischen Wert.
(Januar 2003) Michael Gerhard Kaufmann

Queer Episodes in Music and Modern Identity.
Edited by Sophie FULLER and Lloyd WHITE-
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SELL. Urbana, Chicago: University of Illinois
Press 2002. VII, 324 S., Abb.

Die wichtige Frage nach der identitätsstiften-
den Funktion von Musik steht bei diesem Auf-
satzband im Hintergrund. Sophie Fuller (Uni-
versity of Reading, England) und Lloyd White-
sell (McGill University, Canada) haben als Her-
ausgeberin und Herausgeber dieses Bandes aber
gerade nicht offenkundig scheinende, sondern
quer liegende Beispiele für dieses Phänomen
zwischen 1870 und 1950 ausgewählt. Das engli-
sche Wort „queer“ in seiner Bedeutung als Ho-
mosexualität impliziert die „queer studies“, die
sich in der US-amerikanischen Musikologie
längst im Bereich der Gender- und Kulturfor-
schung etabliert haben.

In diesem Band wird versucht, die Verbindung
von „Musik und Homosexualität“ („intersection
between music and queerness“, S. 3) innerhalb
eines verzweigten Netzwerks von offenen, aber
vor allem von verschwiegenen Deutungsmög-
lichkeiten zu sehen. Zu Recht verweisen die He-
rausgeberInnen auf die metonymische Ver-
schlüsselung von Homosexualität als ‚Musikali-
tät‘, die sich in Texten der Zeit (u.a. bei Marcel
Proust) findet (S. 1 f.). Bezüge zu KomponistIn-
nen, WissenschaftlerInnen, DarstellerInnen,
zum Publikum, zum Repertoire und zu einzel-
nen Musikwerken ergeben ein weit gespanntes
Panorama, aus dem hier nur wenige Beiträge an-
gesprochen werden können. Autobiographi-
sches findet sich in der ersten Sektion, so Eva Rie-
gers Aufsatz über die Lebensgemeinschaft von
Eugenie Schumann und Marie Fillunger, Lloyd
Whitesells Einblick in Aspekte von Ravels Leben
und Sophie Fullers Versuch einer Sammlung
von Namen lesbischer Musikerinnen im Eng-
land des Fin-de-Siècle.

In der zweiten Sektion geht es um das Problem
der öffentlichen Präsentation und Rezeption von
homosexuellen Musikerinnen und Musikern.
In ihrem reich bebilderten Beitrag über Frauen,
die Männerrollen in Varieté und Vaudeville
darstellten, zeigt Gillian Rodger, dass das Bür-
gertum sie als Bedrohung empfand, weil sie bür-
gerliche Ideale angriffen. Malcolm Hamrick
Brown entwickelt eine konzentrierte anglo-
amerikanische Rezeptionsgeschichte in Bezug
auf �ajkovskijs Leben und Werk. Schon bei der
ersten englischsprachigen Biographie (1888)
wurde �ajkovskijs angebliches „feminines“ We-
sen als Grundlage seines Werkes gesehen. Ham-

rick weist analoge Tendenzen in der �ajkovskij-
Forschung bis heute nach und zeigt deren Beein-
flussung der Rezeptionsgeschichte.

Die dritte Sektion geht mit dem Hinweis auf
„double meanings“ mehrdeutigen Implikatio-
nen in Musikwerken und Briefen nach. Jann Pas-
ler zufolge begriff Camille Saint-Saëns die sym-
phonische Tondichtung Le Rouet d’Omphale als
komplexe Metapher, um die persönliche wie die
nationale französische Identität genauer zu un-
tersuchen und darzustellen. Pasler setzt in ei-
nem mit historischen Fakten gespickten Beitrag
das Changieren der Geschlechter in der Musik
zu der unsicheren Situation Frankreichs um
1871 in Bezug.

In der letzten Sektion („Queer Listening“) be-
richtet Sherrie Tucker über ihre Interviews mit
Musikerinnen, die in Frauen-Jazzgruppen der
1940er-Jahre spielten. Diese litten darunter,
dass die Medien sie übergingen, nicht ernst nah-
men oder unsachgemäß beurteilten, waren als
Musikerinnen dauernd der Gefahr ausgesetzt,
als „unweiblich“ zu gelten und empfanden Tu-
ckers Fragen nach ihrem Privatleben als bedroh-
lich. In einem sprachlich brillanten und selbst-
kritischen Beitrag sucht die Autorin nach Grün-
den für deren eisiges Schweigen über ihre
gleichgeschlechtlichen Partnerschaften.

Ebenfalls provokant und zum Weiterdenken
anregend ist der Beitrag von Mitchell Morris
(„On homosexual Wagnerians“), in dem er den
Kult untersucht, der sich im homosexuellen Dis-
kurs um 1900 anhand von Richard Wagners Fi-
guren und Musik bildete. Morris’ These ist,
dass, obwohl Wagner in seiner Lebensführung
alles andere als homosexuell war, seine körper-
betonte Musik Grenzen öffnete und gesell-
schaftliche Außenseiter ansprach. Schlagend er-
scheint das Beispiel der Tristan- und Walküren-
Rezeption in einer Novelle von Hanns Fuchs aus
dem Jahr 1909. Die Rezeption durch den frühen
Thomas Mann (u. a. in Wälsungenblut, 1906,
und in Tod in Venedig, 1911/12) ist ein bekann-
teres – hier nicht genanntes – Beispiel.

Der Zeitraum zwischen 1870 und 1950 er-
scheint zunächst ein wenig willkürlich gewählt,
ist aber als – wenn auch deutlich nach hinten
verschobene – Erweiterung des Fin-de-siècle-
Begriffes akzeptabel. Wagners Tristan –
wiewohl bereits aus dem Jahr 1865 – wird eben-
so als Anfangsmarke gesehen, wie die erste For-
mulierung des Begriffs „Homosexualität“ vor
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1868/69. Gerade in der letzten Hälfte des
19. Jahrhunderts entsteht das bewusst formu-
lierte Konzept einer aus der herrschenden Ge-
schlechterdichotomie ausbrechenden psychose-
xuellen Orientierung zum ‚eigenen‘ Geschlecht.
Bereits 1886 wurden sexuelle Orientierungen
außerhalb der Heterosexualität in Richard von
Krafft-Ebings viel rezipiertem und folgenrei-
chem Werk, der Psychopathia sexualis, patholo-
gisiert. Auch Freud beschäftigte sich in seinen
Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905)
mit der Homosexualität, die er zwar als Perver-
sion definiert, aber nicht pathologisiert, sondern
neutral als sexuelle Variante definiert. Zu er-
wähnen ist noch die erst in den letzten Jahrzehn-
ten ‚wieder entdeckte‘ Schrift des Mediziners
und Sexualtheoretikers Magnus Hirschfeld
über Sexuelle Zwischenstufen (1918). Die Fol-
gen dieser Konzepte in der Musikgeschichte der
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts werden in
diesem Band auf vielfältige Weise erkundet.

Manche inzwischen bekannte Thesen, aber
auch viel Unbekanntes hat dieser Band zu bie-
ten. Die höchst ungewöhnlichen Thesen vermö-
gen zu provozieren – und das ist sicher ein Ziel
der Aufsatzsammlung. Die Musik dient hier als
Folie, auf der die Konventionen des „Normalen“
mit verschiedenen Formen sexueller Identität
konfrontiert werden, und die Ergebnisse sind
höchst unterschiedlich. Dass die Forschung noch
weithin am Anfang steht, lässt für eine gewisse
Disparatheit der Ansätze Verständnis aufkom-
men.
(Mai 2003) Corinna Herr

ANNETTE OPPERMANN: Musikalische Klas-
siker-Ausgaben des 19. Jahrhunderts. Eine Stu-
die zur deutschen Editionsgeschichte am Bei-
spiel von Bachs „Wohltemperiertem Clavier“
und Beethovens Klaviersonaten. Göttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2001. X, 364 S., No-
tenbeisp. (Abhandlungen zur Musikgeschichte.
Band 10.)

Zahlreiche vorliegende Studien lassen die
Schlussfolgerung zu, dass das Wachsen und Ge-
deihen des deutschen Musikverlagwesen bis
Ende des 18. Jahrhunderts vergleichsweise be-
grenzt war: Ein kleiner Kreis von Herstellern
produzierte in aufwendigem Verfahren geringe
Auflagen musikalischer Ausgaben, die durch ih-
ren hohen Preis einen recht exklusiven Käufer-

kreis anzogen. Doch nur eine Musikergenera-
tion später, am Ende des ersten Drittels des 19.
Jahrhunderts, gab es eine Welle von Verlagsneu-
gründungen, deren ökonomische Grundlage der
steigende Absatz von Musikalien für die häusli-
che Musikpflege war.

Hier setzt Oppermanns Studie ein. Sie beob-
achtet, dass das Interesse des Bürgertums an der
Musik verknüpft war mit dem Streben nach Bil-
dung, einem Phänomen, das dem geistesge-
schichtlichen Profil des gesamten Jahrhunderts
wesenseigen wurde. Das bedeutet, dass gerade
gedruckten Notenausgaben in dem von ihr skiz-
zierten Zusammenhang bei der Vermittlung des
Bildungsgutes Musik eine zentrale Rolle zu-
kam.

So bildet dieser sozial- und kulturgeschichtli-
che Hintergrund erst die Voraussetzung für die
1798/99 einsetzende Veröffentlichung von
zunächst auf die Klavier- und Klavierkammer-
musik beschränkten Œuvres complètes „großer
Meister“ wie Mozart, Haydn, Bach oder Beetho-
ven. Diese sind als Keimzellen von Gesamtaus-
gaben anzusehen, deren Ära etwa 1850 mit der
Gründung der Bach-Gesellschaft zur Erstellung
einer historisch-kritischen Gesamtausgabe al-
ler Werke Johann Sebastian Bachs begann. Op-
permann untersucht die musikalischen Klassi-
ker-Ausgaben – vor allem jener oben genannten
Werke – als eine Publikationsform, die ein
rechtsfreies Repertoire von mustergültigen
Werken in großen Auflagen und meist einheitli-
cher Gestaltung zu einem niedrigen Preis prä-
sentierten. Die Berücksichtigung des histori-
schen Kontexts der musikalischen Klassiker-
Ausgabe lässt, so das Fazit der im Fachbereich
Kulturgeschichte eingereichten, ordentlich aus-
gearbeiteten Studie (kleine Recherchefehler
sind marginal, etwa schreibt sie „Molbenbur“
statt „Molkenbur“ im betreffenden Literatur-
verzeichnis-Eintrag), deutlich werden, dass die-
se Publikationsform im Zusammenwirken der
technischen, ökonomischen und rechtlichen
Veränderungen des Musikalienmarkts im 19.
Jahrhundert zu einem Kristallisationspunkt
verlegerischer Konkurrenz wurde. Aber auch,
dass die stetig wachsende Vielfalt immer unter-
schiedlicher bezeichneter Ausgaben eine Ge-
genbewegung provozierte: die von Herausgeber-
zusätzen freien Urtext-Ausgaben.

Inwieweit durch die normierte Klassiker-
Ausgabe dem standardisierten „klassischen“
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Repertoire und dem Meisterkult Vorschub ge-
leistet wurde, wäre eine neue Studie wert.
(November 2002) Beate Hennenberg

Musikgeschichte Nordeuropas. Dänemark,
Finnland, Island, Norwegen, Schweden. Hrsg.
von Greger ANDERSSON. Stuttgart/Weimar:
Verlag J. B. Metzler 2001. VIII, 440 S., Abb.

Als Jean Sibelius 1906 sein Handbuch Die
Musik Skandinaviens vorlegte, veröffentlichte
der Komponist damit etwas Neuartiges, das –
mangels einer funktionierenden, institutionali-
sierten Musikwissenschaft – lange seinesglei-
chen suchte. Am Beginn des 21. Jahrhunderts ist
die Lage in den nordischen Ländern (hier: Däne-
mark, Finnland, Island, Norwegen und Schwe-
den) längst grundlegend anders: Die skandina-
vischen Staaten haben inzwischen alle mithilfe
staatlicher und privater Förderung eine bemer-
kenswerte regional ausgerichtete Musikfor-
schung etabliert. Der jüngst bei Metzler in einer
vorbildlichen Übersetzung (der Kieler Musik-
wissenschaftler Axel Bruch, Christine von Bülow
und Gerlinde Lübbers) erschienene Sammel-
band ist nur ein Leuchtturmprojekt von vielen:
Das umfangreiche Buch wurde von zahlreichen
Musikforschern von Aarhus bis Helsinki und
Rejkjavik bis Lund zusammengestellt, um Inter-
essierten eine kompetente Übersicht über Mu-
sik im Norden von den Anfängen in der Bronze-
zeit bis zum Musikschaffen des 20. Jahrhunderts
in zahllosen Facetten an die Hand zu geben.

Grundsätzlich zu befragen ist bei einem
Handbuch dieses Anspruchs, in welcher Reihen-
folge und – daraus resultierend – mit welcher
Schwerpunktsetzung das umfangreiche Materi-
al darzustellen ist. Die Herausgeber haben sich
in ihrer Arbeit weniger auf eine streng chronolo-
gisch-systematische Reihenfolge festlegen las-
sen – auch wenn Prolog („Der Norden als kultu-
relle Landschaft“) und erstes Kapitel („Streifzug
durch das altnordische Terrain“) mit der Bron-
zezeit und den unvermeidlichen Bronzeluren
aufwarten –, sondern ordnen die abzuarbeiten-
den Themen auseinander hervorgehend: Auf ei-
nen eher chronologischen Überblick der Kunst-
musik von den Anfängen bis hin zur bürgerlich
geprägten Philharmonie folgt eine Sichtung der
unterschiedlichen Ausprägungen der skandina-
vischen Folklore und ein Kapitel über National-
bewusstsein; der herausragende Artikel über

„Populäre Musik und Popularmusik“ von Alf
Björnberg wird verknüpft mit Einblicken in nor-
dische Laiensingbewegungen seit ihren Anfän-
gen. Der Band endet mit einer Übersicht über die
im späten 19. und im 20. Jahrhundert in Nord-
europa entstandene Kunstmusik und mit Hein-
rich W. Schwabs Epilog „Musik und Landschaft“.
Der Sammelband ist nicht nur gut, sondern sogar
spannend zu lesen, wenn auch gelegentlich et-
was anstrengender als nötig – wegen des häufi-
gen Wechsels unterschiedlichster Sprach- und
Sprechniveaus.

Dass ein Mammutunternehmen dieser Grö-
ßenordnung nur bedingt gelingen kann, ist fast
selbstverständlich; tatsächlich liegt hier aber
eine erhebliche Anzahl hervorragender Über-
blicksdarstellungen zu den Spezifika nordi-
scher Musik vor. Die Texte von Martin Tegen
und Arvid Vollsnes im Bereich „Nationalbe-
wußtsein und ‚nordischer Ton‘“ gehören zu den
besten kompakten Darstellungen eines sehr
komplexen, heikel zu erarbeitenden Themas,
und die aus vielen kleinen Artikeln von zahllo-
sen Kollegen zusammengestellte Übersicht
„Kunstmusik im 20. Jahrhundert“ ist nicht nur
informativ, sondern auch mit einer kritischen
Note gewürzt, wie Jens Brinckers und Søren Møl-
ler Sørensens Studie „Das Musikdrama nach
dem Zweiten Weltkrieg“ zeigen. Andere Texte
sind überraschend enttäuschend: In einer mit
vielfach völlig nichts sagenden Notenbeispielen
dekorierten Auseinandersetzung mit der „sym-
phonischen Ära“ (in der Fokussierung der Mu-
sik von Sibelius, Nielsen, Alfvén und Stenham-
mar) arbeitet sich Bo Wallner ausschließlich an
Vorbildern ab, ohne nach dem Individuell-orgi-
niellen der Musik zu suchen – oder wie sind
sonst Sätze wie „Im Gegensatz zu Gustav Mah-
ler fehlt in Sibelius’ musikalischen Landschaf-
ten der Mensch“ (S. 313) zu verstehen? Und wa-
rum ist eine Wagner-Krise „eine Krankheit, die
die meisten der Komponisten des Jahrhundert-
wechsels befiel“ (S. 314)? Aber auch das Vokabu-
lar des Vorwortes von Greger Andersson ist gele-
gentlich erklärungsbedürftig – so auch seine
höchst fragwürdige Erklärung für die Existenz
von Antisemitismus in Skandinavien seit dem
19. Jahrhundert (S. 9).
(November 2002) Birger Petersen-Mikkelsen
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„Samuel“ Goldenberg und „Schmuyle“. Jüdi-
sches und Antisemitisches in der russischen
Musikkultur. Ein internationales Symposion.
Hrsg. von Ernst KUHN, Jascha NEMTSOV und
Andreas WEHRMEYER. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 2003. X, 302 S., Abb., Notenbeisp. (studia
slavica musicologica. Band 27.)

Im Rahmen eines „Symposions“ sind die vier-
zehn Beiträge dieses Bandes nie gehalten wor-
den – es sind Einsendungen zu einem allerdings
in seiner Brisanz unvermutet aktuellen Thema,
das unlängst sogar den Bundestag beschäftigte,
der als „politisch korrekt“ festlegte, Juden seien
kein „Volk“, sondern ausschließlich als Religi-
onsgemeinschaft anzusprechen. In Russland sah
man das immer anders – so beginnt in der ersten
Sowjetenzyklopädie (1926 ff.) der Artikel „Ev-
rei“ mit einem „Antropologi�eskij o�erk“: Juden
in Europa und Nordamerika seien von „kleine-
rem Wuchs als die Nichtjuden dieser Länder,
eher dunkelhaarig und dunkeläugig“, sie hätten
„hauptsächlich eine hervorspringende Nase mit
herabsinkendem Ende“ und seien „von relativ
schmalerem Gesicht und bräunlicherer Haut-
farbe“.

So scheint die Unbefangenheit begreiflicher,
wenn einer ihrer Angehörigen gar von „jüdi-
schen Genen“ spricht (S. 270: Vladimir Zak:
„Die Hoffnung bleibt“), und das in einer recht
plausiblen Analyse der – wiederum religiös be-
gründeten! – „kosmopolitischen“ Neigung jüdi-
scher Kultur: ihrer Fähigkeit, in die innersten
Seelenregungen einer anderen Kultur einzu-
dringen, sie sich anzueignen und sogar Träger
ihrer weiteren Verbreitung zu werden. (Aus
Deutschland wäre hier an das Beispiel des Des-
sauer Synagogenkantorssohnes Kurt Weill, an
sein bruchloses Eindringen in die Welt des fran-
zösischen Chansons und des amerikanischen
Musicals zu erinnern, das ihn in beiden Sphären
zum kompetenten Schöpfer werden ließ.) In
Russland verfolgt Zak absurde Beispiele der
Ambivalenz vermeintlich jüdischer Melodien:
Unter Stalin stillschweigend verboten war eine
Musik aus Smetanas Heimat, weil sie an die
(nunmehr) israelische Hatikva-Hymne an-
klang, aber auch �ajkovskijs „altfranzösische
Melodie“ in Pique Dame stehe nicht weit davon
entfernt – wiederum könnte man hier auch das
von niederländischen Turmglockenspielen tö-
nende Volkslied Ik sah Cecilia komen anführen!

Also: Nicht jede Melodie, Wendung, Skala,

die irgendwann und irgendwo als „jüdisch“ klas-
sifiziert wurde, muss es tatsächlich sein –
andererseits wären jüdische Beiträge zur musi-
kalischen Weltkultur umfassender zu denken.
Diesen Schluss zu erweitern, legen manche wei-
teren Beiträge dieses Bandes nahe: Nicht jeder
Konflikt, in den ein jüdischer Musiker verwi-
ckelt war, muss notwendigerweise einen antise-
mitischen Hintergrund haben. Was Svetlana
Martynova zu „Alexander Krein und Pawel
Lamm: Ein Konflikt und seine Geschichte“
(S. 91–104) darlegt, macht gerade Kenner und
Erforscher wie den Rezensenten betroffen:
Konnte die sowjetische Avantgarde der 1920er-
Jahre en bloc und insgesamt als beklagenswertes
Opfer späterer stalinistischer Kulturpolitik und
Unterdrückung gelten, wird hier als neue Er-
kenntnis deutlich, dass sich in diesem „bloc“ töd-
liche Konflikte abspielten, die bis zu Denunzia-
tionen und Inhaftierungen führten – in diesem
Fall von Pavel’ Lamm –, doch wird man Alek-
sandr Krejn, der sich übervorteilt sah, in diesem
Konflikt nicht als Opfer von Antisemitismus se-
hen können, denn auch unter seinen „Kontra-
henten“ waren jüdische Künstler. Eher doch
schon in der ganzen russischen Musikgeschichte
Anton Rubinstein, der zusammen mit seinem
Bruder Nikolaj letztlich – und zwar mit groß-
fürstlicher und mit Zaren-Unterstützung – das
akademische Bildungswesen Russlands mit den
Konservatorien in St. Petersburg und Moskau be-
gründete und dafür von russischer Musikerseite
wenig Dank und stattdessen Abwertung erfuhr
(hierzu Marina Frolova-Walker: „The Dis-
owning of Anton Rubinstein“, S. 19–60).

Komponisten des national orientierten
„Mächtigen Häufleins“ wie Milij Balakirev wa-
ren bekennende Antisemiten, denen übrigens in
gleicher Weise die „deutschen Musikgeneräle“
verhasst waren. Dies gilt aber wohlgemerkt
nicht für ihre Nachfolger Nikolaj Rimskij-Korsa-
kov, Aleksandr Glazunov (der seinerzeit die
Aufhebung der „Prozentnormen“ für das Peters-
burger Konservatorium erreichte, und zu seiner
und Anatolij Ljadovs Biographie finden wir hier
den Beitrag von Izalij Zemcovskij „Eine verges-
sene Kantate“, S. 61–90) und, last but not least,
Dmitrij Šostakovi�, zu deren aktivem Bürger-
verständnis die Ablehnung allen Antisemitis-
mus gehörte. War Aleksandr Lokšin, über den
Marina Lobanova referiert, Opfer von Antisemi-
tismus oder lediglich vom allgemeinen sowjeti-
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schen Anti-Avantgardismus? Sicher vom einen
wie auch vom anderen, schließlich stand er der
nationalen jüdischen Tradition nahe, wie Igor’
Karpinskij nachweist – doch was ist eigentlich
die nationale jüdische Tradition und worin be-
steht sie nicht?

Merkwürdig bleibt auch in dieser Diskussion
zur „jüdischen Musik“, dass eine „allgemeine“
russische Avantgarde außerhalb aller Erwägun-
gen blieb, auch wenn sie von jüdischen Kompo-
nisten stammte: kein Wort von Efim Golyšev, ei-
nem der ersten „aktenkundigen“ russischen
Zwölftöner um 1914, kein Wort davon, dass Ar-
thur Lourié schon um 1912 solche Versuche an-
stellte, 1915 dann mit Mikrointervallen arbeite
und 1914 Mitverfasser des Petersburger Futu-
ristenmanifests Wir und der Westen – unsre
Antwort an Marinetti war, kein Wort vom Rabbi-
nersohn Leo Ornstein, dessen kühnen Improvi-
sationen man als ersten den Stempel „futuristi-
scher Musik“ aufdrückte, kein Wort von
Šostakovi�s Freund Joseph Schillinger, dessen
Ideen von „Elektrifizierung“ und der „mathe-
matischen Basis der Künste“ schließlich im US-
Exil zur Gründung von „Schillinger Institutes“
an amerikanischen Universitäten führten, die
John Cage beeindruckten und maßgeblich zur
Arrangierkunst des Big Band Jazz beitrugen
(Schillinger war Lehrer von George Gershwin,
Benny Goodman und Glenn Miller), kein Wort
auch davon, dass der große russische Avantgar-
dist Nikolaj Roslavec in früher Jugend Schüler
des jüdischen Hochzeitsgeigers von Konotop
war.

Die Musik (und nicht nur die Musik) der viel
bewunderten russisch-sowjetischen Avantgarde
war in bedeutendem Ausmaß das Werk jüdi-
scher Künstler, nur: wo über „jüdische Musik“
diskutiert wird, hat sich das noch nicht herumge-
sprochen.
(Dezember 2003) Detlef Gojowy

Musikgeschichte Tirols. Band 1: Von den An-
fängen bis zur Frühen Neuzeit. Hrsg. von Kurt
DREXEL und Monika FINK. Mit Beiträgen von
22 Autoren. Innsbruck: Universitätsverlag
Wagner 2001. 790 S., Abb., Notenbeisp.
(Schlern-Schriften 315.)

Die Herausgeber betonen ausdrücklich, „die
erste umfassende Musikgeschichte Tirols [...]

interdisziplinär angelegt“ vorzulegen und
„neue Wege zu beschreiten“. Dieses rühmliche
Vorhaben verfehlt der erste von drei für das
Werk konzipierten Bänden jedoch. Er enthält
allenfalls Beiträge zu Teilbereichen der Musik-
geschichte Tirols; diese werden nicht von ihrer
objektiven Notwendigkeit bei einer gründlichen
Kenntnis der Strukturen der Musikgeschichte
Tirols und des neuesten Forschungsstands be-
stimmt, sondern durch zufällige Präferenzen
der beteiligten Autoren. Die „Vielfalt der Ansät-
ze, Methoden und Darstellungsweisen“ (S. 10)
kommt einer konsequent disponierten, metho-
disch straffen, aktuellen Überblicksdarstellung
nicht zugute. Warum wird z. B. die Lateinschule
der St. Jakobspfarrkirche in Innsbruck von Wolf-
gang Steiner separat behandelt, während man
sich Informationen über die Rolle der Musik im
Schulwesen anderswo selbst zusammensuchen
muss? Man erfährt nicht, dass der Artikel die
nur um Quellenzitate erweiterte Fassung eines
Aufsatzes Steiners in Stadt und Kirche, hrsg. von
F. Hye, 1995, ist. Martin Peintners „Schreib-
kunst, Studium und Musikleben im mittelalter-
lichen Kloster“ gilt dem Stift Neustift und ver-
liert sich in üblichen, Tirol-unspezifischen Aus-
führungen zur Musikpflege im Kloster. Wo blei-
ben in diesem Kontext Informationen zu den üb-
rigen Klöstern im Land? Die Bilder zu Peintners
Text sind schon in anderen Publikationen von
ihm veröffentlicht (z. B. Neustifter Buchmalerei,
1984). Die „Anmerkung der Herausgeber“, dass
dieser Beitrag „anderen, wissenschaftlichen
Studien in dieser Publikation ergänzend gegen-
über“ stehe, belegt einmal mehr, dass ein dem
Generalthema gerecht werdendes, stringentes
Konzept nicht vorliegt. Besonders fällt die inadä-
quate Gewichtung des Stoffes in „Einstimmige
liturgische Handschriften“ von Stefan Engels
auf, der sich weithin mit allgemeinen Erklärun-
gen aufhält. Monika Fink wiederholt in ihrem
Beitrag über „Geistliche Spiele“ Erkenntnisse
von W. Senn („Spiele in Alt-Hall“, in: Stadtbuch
Hall in Tirol, 1981), stellt sie teilweise in Frage,
ohne Alternativen zu nennen; die Einarbeitung
neuerer Sujets, so zum Brixener Passionsspiel
von 1551 (s. Rolf Bergmann, Katalog der
deutschsprachigen geistlichen Spiele und Mari-
enklagen des Mittelalters, München 1986)
fehlt. In Ausführungen zum Trentino grüßen
alte Bekannte in Wort und Bild, etwa aus dem
von Rossana Dalmonte edierten Sammelband
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Musica e società nella storia trentina, Trento
1995.

Es stellt sich die grundsätzliche Frage nach
dem effektiven Sinn einer Veröffentlichung als
vorwiegendem Konglomerat von bereits Publi-
ziertem, auch angesichts des Arbeitsaufwandes
und der Finanzierung von öffentlicher Seite;
neue Forschungsergebnisse sind Mangelware.
Othmar Lässer reproduziert in „Bilder zur Mu-
sikgeschichte in Tirol. Von den Anfängen bis
1600“ den Katalog der Bilder zur Musikge-
schichte in Österreich, Bd. 1: bis 1600 von Walter
Salmen (Innsbruck 1980) auf Tirol bezogenen
Passagen wörtlich, inkl. der Literaturzitate. Das
Eruieren und Integrieren weiterer Bildzeugnis-
se wurde verabsäumt, auch ein Ergänzen der Ty-
pologie ikonographischer Quellen. Die Er-
kenntnisfindung aufgrund der Aussagefähig-
keit der Bildquellen unterbleibt. Es zählt zu den
gravierendsten Mängeln der Publikation, dass
der Ikonographie als wissenschaftlicher Diszi-
plin, seit Jahrzehnten als Forschungsschwer-
punkt des Instituts für Musikwissenschaft der
Universität Innsbruck deklariert, nicht der ihr
gebührende Platz eingeräumt wird. Das ange-
häufte Sammelgut wird nicht systematisch wis-
senschaftlich ausgewertet, noch dazu für eine
Zeit und eine Region, in der die qualitativ hoch-
wertigen bildlichen Darstellungen höchste Re-
levanz besitzen.

Die von den Herausgebern so sehr betonte In-
terdisziplinarität ist real nicht gegeben. Die Au-
toren verschiedener Fächer haben nicht eng
ineinander verflochten einen gemeinsamen
Fragenkomplex übergreifend aufgearbeitet,
ihre Beiträge stehen unverbindlich nebeneinan-
der. Bei Walter Neuhauser („Musikgeschichtli-
che Quellen in Klöstern, Bibliotheken und Ar-
chiven“), der die dem Band vorgegebene Zeit-
grenze von 1600 weit überschreitet, wird die
partielle Absurdität fachfremder Autoren klar:
Der vermeintlich vielseitige Ansatz hat mangel-
hafte fachspezifische Information zur Folge. Der
Germanist Max Siller widmet sich der „Sang-
spruchdichtung“ Friedrichs von Sonnenburg,
der Musikwissenschaftler Rainer Gstrein liefert
einen „Anhang [!] zu den Melodien“. Beiden ent-
ging H. Brunners Aufsatz „Die Töne Friedrichs
[...]“ (in: Artes liberales. Karlheinz Schlager zum
60. Geburtstag, hrsg. von Marcel Dobberstein,
Tutzing 1998), Gstrein beklagt, anstatt aufzuar-
beiten, den Mangel „musikwissenschaftliche[r]

Publikationen“ über Friedrich von Sonnenburg.
Brunner ist zwar Germanist, warum sollten aber
auf der Basis der Interdisziplinarität seine Über-
legungen zu Friedrichs „Melodiestrukturen“
nicht gelten?

Die deutsche Übersetzung der Beiträge italie-
nischer und amerikanischer Autoren relativiert
die angestrebte Internationalität des Buchs.

Zahllose Details könnten die Oberflächlich-
keit der Publikation belegen. Viermal wird im
Buch z. B. kommentarlos die Existenz der Balda-
chin-Orgel auf der Churburg von Michael Stro-
bel (1559) erwähnt, doch nie ihre Besonderheit
erläutert oder auf einen Tonträger verwiesen,
auf dem sie zu hören ist. Dem Laien wird so ein
klangliches Bild des Pretiosums vorenthalten.
Die Fachwelt kennt die Orgel wie den Tonträger
(ORF 1997), ihr ist der viermalige unkoordi-
nierte Hinweis auf das Instrument entbehrlich.

Es ist ein komplexes Unterfangen, eine Mu-
sikgeschichte Tirols zu verfassen. Der Univer-
salgelehrte von einst kann angesichts der heute
verfügbaren, meist noch nicht einmal gesichte-
ten Fülle an Quellen nicht mehr allein das The-
ma bewältigen. Ein Autorenteam müsste strin-
gent geführt sein, um ein für den Kenner der
Materie befriedigendes Gesamtergebnis zu er-
zielen. Es erscheint prekär, wenn Wolfgang Sup-
pan („Die Funktion der Musik im Leben der Bür-
ger und Bauern“) bekannte Fakten über Lieder
anhand seiner nicht mehr auf neuestem Stand
gehaltenen Materialsammlung aneinander
reiht, während auf eine zu diesem Kapitel essen-
tielle, sogar am Institut für Musikwissenschaft
der Universität Innsbruck seit Jahren in Arbeit
befindliche, 2002 approbierte Dissertation von
Sonja Ortner (Das Innsbrucker ‚Catholisch Ge-
sangbuechlin‘ von 1588) nicht einmal verwiesen
wird. Die Tatsache einer veralteten Darstellung
betrifft auch den Aufsatz von Walter Pass („Zur
städtischen, kirchlichen und höfischen Musik-
kultur“). Dies ist nicht dem 2001 verstorbenen,
lange Zeit sehr kranken Autor anzulasten, die
Herausgeber hätten im Interesse der Aktualität
Assistenz leisten müssen. Es ist misslich, wenn
etwa Alexander Utendal im ganzen Buch ein ein-
ziges Mal, als „Nachfolger“ des „Kapellmeis-
ters“ Wilhelm Bruneau, erwähnt wird. De facto
war Utendal in Innsbruck als Altist, Komponist
und Vizehofkapellmeister 1566–1581 tätig. Er
hat mit seiner Sammlung Froeliche newe Teut-
sche vnnd Frantzösische Lieder (1574) ein im
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Rahmen der universellen Musikgeschichte neu-
artiges Meisterwerk geschaffen, das der bisher
viel gerühmte Jakob Regnart in kompositori-
scher Qualität nicht erreichte (s. CD Klingende
Kostbarkeiten aus Tirol 18, Booklet von Manfred
Schneider, Innsbruck: Institut für Tiroler Mu-
sikforschung 2001). Dass Utendal ein hervorra-
gender progressiver Komponist von Kirchenmu-
sik war, belegen Erstaufnahmen aus seinen Sa-
kralwerken: Messen (1573) und Motetten
(1571, 1573; CD Klingende Kostbarkeiten aus
Tirol 27, ITMf 2002). Es kann in einer Musikge-
schichte Tirols in unserer Zeit, in der Quellen
weltweit zugänglich sind, nicht angehen, dass
bedeutende Musiker, die zum herausragenden
Status der Innsbrucker Hofkapelle überregional
beigetragen haben, gerade einmal namentlich
erwähnt werden.
(Januar 2003)

Hildegard Herrmann-Schneider

Beiträge zur Hamburger Musikgeschichte vom
Mittelalter bis in die Neuzeit. Hrsg. von Hans
Joachim MARX. Frankfurt am Main u. a.: Peter
Lang 2001. 480 S., Notenbeisp. (Hamburger
Jahrbuch für Musikwissenschaft. Band 18.)

Der achtzehnte Band des Hamburger Jahr-
buchs für Musikwissenschaft ist der Musikge-
schichte der Stadt gewidmet. Den Anlass für die-
sen Themenschwerpunkt bildet die seit 1991 er-
folgte Rückführung von rund zweieinhalbtau-
send Musikhandschriften aus den Nachfolge-
staaten der ehemaligen Sowjetunion. Sie waren
während des Zweiten Weltkrieges von Hamburg
nach Ostdeutschland ausgelagert und später von
der Roten Armee als Kriegsbeute abtransportiert
worden und galten lange als verschollen. So ist es
ein unerwarteter und glücklicher Umstand, dass
die Manuskripte nun wieder der Forschung zur
Verfügung stehen und (in vielen Fällen
erstmals) ausgewertet werden können. Hans
Joachim Marx als Herausgeber beschreibt den
Schwerpunkt der Publikation wie folgt: „Da in
den vergangenen zwei Jahrzehnten die Musik
des 19. und 20. Jahrhunderts bevorzugt Gegen-
stand musikwissenschaftlicher Arbeiten war,
schien es an der Zeit, sich forschend der großen
musikalischen Vergangenheit der Hansestadt
wieder einmal zuzuwenden“ (S. 7). Dement-
sprechend behandeln dreizehn der neunzehn
Aufsätze die „goldene Zeit“ der Hamburger

Musikgeschichte vom frühen 17. Jahrhundert
bis zum Tod Carl Philipp Emanuel Bachs, wäh-
rend vier Texte dem darauf folgenden Jahrhun-
dert und zwei dem Mittelalter gewidmet sind. In
den meisten Fällen bildet eine Handschrift oder
eine Gruppe von Manuskripten den Ausgangs-
punkt der Überlegungen – basierend auf solider
philologischer Grundlagenforschung, der Marx
im Vorwort eine Lanze bricht: „In einer Zeit
transdisziplinärer Diskurse scheint die philolo-
gische Kärrnerarbeit keinen guten Stand mehr
zu haben“ (S. 7). Es ist in der Tat zu hoffen, dass
beide Bereiche es verstehen, einander zu ergän-
zen und sich nicht in ihren ideologischen Lagern
verschanzen. Gerade der vorliegende Band mit
seinen vielfältigen, ebenso philologisch fundier-
ten wie (speziell im Falle von Konrad Küsters
Aufsatz) „transdisziplinären“ Ansätzen bietet
ein gutes Beispiel dafür, wie fruchtbar ein sol-
ches Zusammenwirken sein kann.

Aufsätze, die nicht wesentlich über eine Quel-
lenbeschreibung hinausgehen, stehen in diesem
Band neben solchen, die den Quellenbefund
zum Ausgangspunkt weit reichender Überle-
gungen und Schlussfolgerungen machen. Ein
gutes Beispiel dafür, dass viele wissenschaftli-
che Probleme nur mit Hilfe der Originalhand-
schriften gelöst werden können, bildet Ulf Gra-
penthins Beitrag zu „Sweelincks Kompositions-
regeln aus dem Nachlass Johann Adam Rein-
ckens“. Dabei handelt es sich um zwei Manus-
kripte, die Abschriften einer Kompositionslehre
Sweelincks sowie weitere Traktate enthalten.
Mit Hilfe der wieder verfügbaren Manuskripte
kann Grapenthin erstmals die philologischen
und inhaltlichen Fehlinterpretationen einer
rund 100 Jahre alten Edition nachweisen und
auflösen. Mit beinahe schon detektivischem
Spürsinn hat er weitere Konkordanztexte aufge-
funden und ist nun in der Lage, die Autorschaft
und Provenienz aller Traktate in vermutlich
weitgehend endgültiger Weise zu bestimmen.

Während die „wiederentdeckten“ Werke
Matthesons oder Telemanns neues Licht auf
wichtige Phasen der Hamburger Musikge-
schichte werfen, haben einige der vorgestellten
Handschriften keinen unmittelbaren Bezug zur
Hansestadt. Sie wurden vielmehr erst später aus
Nachlässen oder auf Auktionen von der Ham-
burger Stadtbibliothek (der heutigen Staats- und
Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky) er-
worben. Hierzu gehören etwa eine süddeutsche
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Mandorahandschrift oder Vokalwerke Carl
Heinrich Grauns.

Philipp Tonner diskutiert in seinem Aufsatz
die Gründe für Bachs Rücktritt von seiner Bewer-
bung auf den Organistenposten der Hamburger
St. Jakobikirche. Gestützt auf einen Vermerk im
Protokoll des Kirchenkollegiums, in dem es
heißt, der erfolgreiche Kandidat solle nach sei-
ner Befähigung ausgewählt werden und könne
allenfalls nachträglich aus freiem Willen „eine
Erkäntlichkeit erzeigen“, argumentiert er, es
habe hier keine Geldforderung vorgelegen –
vielmehr sei Bach von Anfang an der erwählte
Kandidat des Kirchenkollegiums gewesen und
habe seine Bewerbung später nicht aus pekuniä-
ren, sondern aus künstlerischen Erwägungen
zurückgezogen. Es bleibt allerdings offen, war-
um dieser Passus dann überhaupt im Protokoll
auftaucht und ob nicht doch zumindest ein Teil
des Kollegiums die Berufung gern mit einer zu-
sätzlichen Einnahme verknüpft gesehen hätte.

Konrad Küsters Beitrag ist insofern ein Son-
derfall, als sein Ausgangspunkt kein philologi-
scher ist und er sich auch nicht auf ein bestimm-
tes Werk bezieht. Vielmehr stellt er ein be-
stimmtes, seit den 1920er-Jahren fixiertes Ge-
schichtsbild in Frage, welches Hamburg als den
herausragenden Mittel- und Zielpunkt einer
beinahe schon teleologischen musikgeschichtli-
chen und orgelbautechnischen Entwicklung in
Norddeutschland darstellt. Küster zeigt auf,
dass dies vor allem auf die Arbeiten von aus
Hamburg stammenden Musikwissenschaftlern
(ebenso wie auch Historikern) zurückzuführen
ist, die sich vorrangig der Geschichte ihrer „Hei-
matstadt“ widmeten und dabei ein Geschichts-
bild konstruierten, während tatsächlich zum ei-
nen auch anderswo Bedeutendes geleistet wurde
und zum anderen die Geschichte einzelner Kir-
chen oder Institutionen der wichtigere Aspekt
sei: „Die Frage nach einer ‚zentralen Stellung‘
Hamburgs in der norddeutschen Orgelkunst
geht somit an der eigentlichen Sache vorbei.
Wichtiger ist es, das individuelle Wirken der
Organisten und Orgelbauer zu begreifen, für die
sämtlich mehr Eigenständiges erkennbar ist als
die Teilhabe an einer bruchlosen Entwicklung“
(S. 175).

Es kann hier nur auf einige wenige Beiträge
eingegangen werden, doch bieten auch die
Mehrzahl der übrigen eine faszinierende Lektü-
re. Der Band ist reichlich mit Notenbeispielen

und Faksimile-Abbildungen ausgestattet und
sorgfältig ediert. Allein die unterschiedlichen
Schreibweisen mancher Namen – so wechseln
etwa „Weckman“ und „Weckmann“ oder „Rein-
ken“ und „Reincken“ einander in bunter Folge ab
– irritiert zuweilen und hätte unter Umständen
vereinheitlicht werden können. Ein Personenre-
gister erschließt eine Veröffentlichung, die für
alle an der Hamburger Musikgeschichte Interes-
sierten einen Gewinn darstellt.
(Juni 2004) Wolfgang Marx

Gesang zur Laute. Hrsg. von Nicole
SCHWINDT. Kassel u. a.: Bärenreiter 2003.
211 S., Abb., Notenbeisp. (Trossinger Jahrbuch
für Renaissancemusik. Band 2/2002.)

Der Band ist die Publikation von Beiträgen zu
einer Veranstaltung der Staatlichen Hochschule
für Musik Trossingen vom 26. April 2002 und
enthält einschließlich der Einführung elf Beiträ-
ge. Sie sind unterteilt in drei einigermaßen will-
kürlich gewählte Sachgebiete („Bedeutungen
und Funktionen“, „Probleme im Umfeld der
Verschriftlichung“, „Musikalisches und litera-
risches Lautenlied“) mit erfreulicher Ausgewo-
genheit in Bezug auf italienische, spanische,
französische und englische Quellen.

Der Band liefert mehrere interessante Infor-
mationen, z. B. einen pragmatischen Hinweis auf
die ikonographische Erfassung von Bildquellen in
der Münchner Arbeitsstelle des RISM, die ich
hiermit weiterempfehlen möchte, da sie bereits
öffentlich zugänglich ist (Armin Brinzing).

Eine relativ breite Behandlung erfährt die Ge-
sangsimprovisation zur Laute mit neuen und in-
teressanten Informationen. So berichtet Véroni-
que Lafargue über die Zusammenführung von
Liedtexten zu vorhandenen Melodien in Lau-
tenquellen und verweist damit auf bisher nicht
erforschte Improvisationspraktiken; John Grif-
fiths und Dinko Fabris widmen sich in einander
ergänzenden Beiträgen den Spuren improvisa-
torischer Praktiken in der Komposition und dem
Einfluss der Villanella Napoletana in Spanien
und Italien. Besonders überzeugend ist der Bei-
trag von Jeanice Brooks in Bezug auf das bisher
von der Wissenschaft stiefmütterlich behandel-
te Air de Cour, der allein schon das Buch zu ei-
nem glücklichen Fund macht, in dem sie u. a. die
bis zum heutigen Tag oft kritiklose Annahme
der italienischen Herkunft jedweden musikali-
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schen Genres in Frage stellt und das Air de Cour
als länger geübte Praxis professioneller Sänger
lange vor den ersten Drucken nachweist. Ein in-
teressanter, aber leider sehr umständlich formu-
lierter Ansatz zu Intavolierungen von Messen-
sätzen bei Miguel de Fuenllana scheint ohne Er-
gebnis ein wenig zu versanden, wo man gespannt
war auf die Quintessenz – schade.

Leider fallen einige Beiträge aus dem Rahmen
heraus, da sie mit dem Thema „Gesang zur Lau-
te“ nur durch einen geistigen Spagat in Bezie-
hung gesetzt werden können; hier wird weniger
über historische Entwicklungen referiert als mit
modernen Augen und Ohren spekuliert, z. B.
Richard Wistreich über musikalischen Machis-
mo im Fall des Sängers Brancaccio oder Sebasti-
an Klotz über John Dowlands Texte.

Den Abschluss bildet ein Artikel von Susanne
Rupp, der sich ausschließlich mit Texten geistli-
cher Lautenlieder bei Dowland und Thomas
Campion befasst, wobei Musik und Laute voll-
kommen unter den Tisch fallen.

Der Akzent liegt grundsätzlich weniger auf
der Entwicklung der Lautentechnik als auf der
Singstimme und noch weniger auf der Relation
von Singstimme und Instrument, wozu man vor
allem beim englischen Lautenlied doch einiges
hätte sagen können (und eine Rubrik von „Ge-
sang zur Laute und Laute zum Gesang“ vielleicht
von Interesse gewesen wäre). Eine Äußerung, die
mich einigermaßen sprachlos gemacht hat
(„The texture of his [Dowlands] lute songs seem
to be almost too accessible, at times even simpli-
stic. This creates an unsettling contrast between
the collapse of visionary language and the plea-
sing appearance of his compositions“, Beitrag
Klotz, S. 181) hätte niemals passieren können,
hätte man gerade hier die Dualität von Sing-
stimme und Lautenpart berücksichtigt; es ist ge-
rade so, als wolle man die Winterreise nur nach
der Singstimme beurteilen.

Ich hätte mir noch andere Themen wünschen
können. Über das Lautenlied ist viel geschrieben
worden, namentlich in englischen Publikatio-
nen, und die Laute als genuin weltliches Instru-
ment ‚exotischer‘ Herkunft hielt gerade im hier
behandelten 16. Jahrhundert dem Tasteninstru-
ment (als genuin geistlichem Instrument euro-
päischer Faktur) die Waage, so dass zu die-
ser Zeit niemand ahnen konnte, welches von bei-
den Fundamentinstrumenten die nachhaltigere
Wirkung zeitigen würde. Erst im 17. Jahrhun-

dert zeichnete sich die Universalität des Tasten-
instrumentes ab, gewissermaßen, als man die
Problematik des ‚Wolfes‘ in der Temperatur ge-
meistert hatte (die Laute hatte diesen ‚Wolf‘
nicht und war daher imstande zu Modulationen
rund um den Quintenzirkel). Lautenisten und
Tastenspieler zählten zu den ersten speziali-
sierten Instrumentalmusikern, und hier entwi-
ckelten sich die ersten idiomatischen instru-
mentalen Tonsprachen. Gab es überhaupt ‚Ge-
sang zum Tasteninstrument‘ und wie sah dieser
aus? Wie beeinflusste die Veränderung des Ins-
trumentes ‚Laute‘ die Praxis der Begleitung? Wo
handelt es sich überhaupt um ‚Begleitung‘ und
wo bildet die Laute einen Widerpart bzw. einen
Kommentator des Textes? Diese Komplexe feh-
len leider vollkommen, und man möchte emp-
fehlen, sie gelegentlich nachzuholen.
(September 2003) Annette Otterstedt

The Italian Viola da Gamba. Proceedings of the
International Symposium on the Italian Viola
da Gamba, Magnano, Italy 29 April–1 May
2000. Edited by Christophe COIN and Susan
ORLANDO. Solignac: Edition Ensemble Ba-
roque de Limoges / Torino: Edizioni Angolo
Manzoni 2002. 223 S., Abb.

Dieser Band ist die erste Publikation zur itali-
enischen Viola da gamba. Sie spiegelt in ganzer
Breite deren Problematik: unerforschte schrift-
liche Zeugnisse, bis zur Unkenntlichkeit verän-
derte Instrumente, eine uneindeutige Nomen-
klatur in den musikalischen Texten sowie die
generelle Annahme, dass das Instrument nach
1600 in Italien nicht mehr existierte. Der Band
beweist, dass dem nicht so war, und es wird Zeit,
dass die Forschung sich dieser verworrenen Situ-
ation annimmt. Die Herausgeber sind sich der
Problematik bewusst. Dass der Band auf Eng-
lisch erscheint (Übersetzung: S. Orlando), er-
leichtert den Zugang; jedem der dreizehn Arti-
kel ist ein kurzes Abstract auf Italienisch und
Französisch vorangestellt. Die Beiträge sind je-
doch von heterogenem Niveau.

Der statistische Beitrag über erhaltene Instru-
mente von Thomas MacCracken, der die Liste
von Peter Tourin weiterführt, ist als Basis unver-
zichtbar, selbst wenn diese Liste weder vollstän-
dig noch vollkommen ist. Ebenso unverzichtbar
ist die kritische Arbeit von Karel Moens zur Pro-
blematik der Echtheit erhaltener Instrumente.
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Für derartige Untersuchungen ist Moens seit
langem bekannt, und seine Ergebnisse – einerlei
auf welcher Seite man steht – können nicht mehr
ignoriert werden. Carlo Chiesa berichtet über
erhaltene Instrumente aus Cremona, bereichert
um schriftliche Zeugnisse. Dergleichen hätte
man in diesem Band mehr gebraucht, auch wenn
der Artikel im Ganzen etwas unkritisch er-
scheint und den Ist-Zustand als gegeben nimmt.

Am überraschendsten ist ein Artikel von
James Bates, dessen Titel eher spekulativ wirkt:
„Monteverdi, the Viola Bastarda Player“. Er deu-
tet bekannte Quellen neu und zeigt überzeugend
einen Aspekt von Monteverdis Biographie, der
der Forschung bisher entgangen ist: Monteverdi
als (hoch bezahlter) virtuoser Instrumentalist
und (gering bezahlter) Komponist. Vittorio
Ghielmi referiert über eine Quelle zur Gamben-
spieltechnik des 18. Jahrhunderts, wobei er
gründlicher hätte vorgehen können, anstatt sich
in allgemeinen Topoi zu verlieren. Martin Kirn-
bauer behandelt chromatische Experimente mit
Gamben unter der Ägide von Giovanni Battista
Doni (dieser Thematik ist er inzwischen weiter
nachgegangen in: „‚Si possono suonare i Madri-
gali del Principe‘ – Die Gamben G. B. Donis und
chromatisch-enharmonische Musik in Rom im
17. Jahrhundert“, in: Schweizer Jahrbuch für
Musikwissenschaft 22, 2002, S. 229–352).

Renato Meucci widmet sich frühen Zeugnis-
sen und stützt sich dabei im Wesentlichen auf
die Arbeit von Ian Woodfield (The Early History
of the Viol, Cambridge 1984). Allerdings weist
seine Beweiskette Lücken auf, die er stets mit ei-
ner Vermutung schließt (z. B. S. 20 in der Postu-
lierung eines nicht sichtbaren Streichbogens,
S. 22 bei Bordunen einer Gambe, fußend auf ei-
nem Zitat von Zarlino, der ganz andere Instru-
mente beschreibt, S. 29 Verwechslung von nomi-
neller und absoluter Tonhöhe). Man wünschte
sich bei diesem komplizierten Thema etwas
mehr Präzision.

Simone Zopf behandelt ein bautechnisches
Problem gebogener und ausgestochener Decken;
mit italienischen Gamben hat dies allenfalls zu
tun, weil sie sich die ‚Ciciliano‘-Instrumente der
Wiener Sammlung vorgenommen hatte. Dabei
geht sie ehrlich vor und verschweigt keineswegs
die strittigen Fragen um diese Instrumente.
Über die italienische Gambe der Renaissance
aber sagt das leider wenig aus. Ein Artikel von
Marco Tiella über eine ähnliche ‚Ciciliano‘-

Gambe in der Accademia Filarmonica in Bolo-
gna ist unbefriedigend, weil er gleichzeitig tech-
nikgläubig und gedanklich nachlässig ist. Mit
aufwendigen Computerprogrammen wird das
Instrument untersucht, aber Schlüsse werden
nicht gezogen, und die Untersuchungen von
Moens werden ignoriert. Dabei fallen auch bei
diesem Instrument Merkwürdigkeiten auf, auf
die Moens bei anderen Instrumenten aufmerk-
sam gemacht hat, z. B. auf den typischen Überlie-
ferungsbruch um 1800 (Napoleons Italienfeld-
zug 1796 mit Plünderungen auch und gerade
in Bologna), eine anscheinend nicht zugehö-
rige Decke (aus einem größeren Instrument mit
abgehobelter Mittelrippe?), die möglicherweise
am Rand ausgedünnt und ungleichmäßig fest ge-
zwungen war, sodass sie sich heute vom Instru-
ment löst, oder auf einen als zugehörig dekla-
rierten Bogen, dessen Kannelierung ihn in das
18. Jahrhundert verweist. Dementsprechend
könnte dieses Instrument aus derselben Quelle
stammen wie seine angezweifelten Schwestern
in Wien, Brüssel oder anderswo. Überhaupt lag
der Akzent der Tagung offenbar ein wenig ein-
seitig auf diesen Instrumenten, die aber solange
nicht zur Evidenz dienen können, solange sie an-
gezweifelt werden.

Myrna Herzog („Charakteristika des Geigen-
baus im italienischen Gambenbau“) baut mit
viel Enthusiasmus auf einer Forschung auf, die
noch zu leisten wäre. In der ersten Fußnote be-
dankt sie sich für die Zusammenarbeit mit 18
Personen, zu denen zu meiner Überraschung
auch ich selber zähle, obwohl ich allenfalls vor
vorschnellen Schlüssen gewarnt habe. Oliver
Webber liefert einen Beitrag zur historischen
Darmbesaitung, der zwar nicht zum Thema ge-
hört, aber wichtig und gut fundiert ist.

Schließlich referieren Luc Breton spekulativ
über Proportionen bei der Bebalkung im Gam-
benbau, was über die historische italienische
Gambe nichts aussagt, sowie Paolo Pandolfo über
die Kunst des Viola-bastarda-Spiels, ein Beitrag,
der in seiner gut gemeinten Subjektivität wohl
eher dem Bereich „Musikermemoiren“ zuzu-
ordnen wäre.

Was z. B. fehlt, sind Beiträge zur Aufarbeitung
von Archiven (z. B. in der Art, wie sie Rodolfo
Baroncini leistet) oder Bibliographien mit einer
Einkreisung der Nomenklatur, z. B. in der neu
erschienenen Bibliographie von Bettina Hoff-
mann (Catalogo della musica solistica e cameris-
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tica per viola da gamba, Lucca 2001). Die Aktivi-
täten sind vorhanden. Man muss sie nur bün-
deln. Dieser erste Versuch kann nicht umfas-
send sein. Aber es ist erfreulich, dass er nicht
ohne Ergebnis blieb. Auf diesem sollte man wei-
ter aufbauen.
(März 2004) Annette Otterstedt

MICHA BEUTING: Holzkundliche und den-
drochronologische Untersuchungen an Reso-
nanzholz als Beitrag zur Organologie. Rema-
gen-Oberwinter: Verlag Kessel 2004. 219 S.,
Abb.

Eine zerstörungsfreie Altersbestimmung war
und ist ein Desideratum, das mit der Dendro-
chronologie – Zählung und zeitliche Zuordnung
von Jahresringen – zumindest teilweise geleistet
werden kann, denn sie kann über den Umweg
des Fälldatums eines Baumes indirekte Hinwei-
se geben. Außerdem ist es durch Kreuzverglei-
che (engl. ‚cross-matching‘) möglich, die Her-
kunft aus ein- und demselben Baum zu bestim-
men und damit weitere Eingrenzungs-Kriterien
zu liefern. Das Interesse an der Dendrochronolo-
gie an Musikinstrumenten geht zurück bis auf
das Jahr 1958, als bereits in der Instrumenten-
bau-Zeitschrift 12 (September 1958, S. 295–
297) darüber berichtet wurde; allerdings noch
ohne Altersbestimmung, da entsprechende Da-
tenreihen noch nicht existierten, sondern wegen
des Kreuzvergleiches.

Hier liegt nunmehr die erste Monographie zu
dem Thema vor. Unter der Ägide von Peter Klein
(Institut für Holzbiologie der Universität Ham-
burg), der sich auf diesem Gebiet mit Messungen
an Holzgegenständen – darunter auch Decken
von Musikinstrumenten – seit 20 Jahren profi-
liert hat, hat sich Micha Beuting gänzlich auf In-
strumente spezialisiert. Er baut auf den von
Klein erstellten Datenreihen auf und erweitert
diese. Dabei geht er über Klein hinaus, wenn er
durch Befragungen von Holzhändlern und Clus-
teranalysen, die er ausführlich erläutert, den-
drochronologische Bilder eingrenzen kann in
Herkunftsgebiete – ein großer Fortschritt, da da-
mit zahlreiche anonyme Instrumente zu-
mindest landschaftlich zugeordnet werden kön-
nen. Dabei erweist sich, dass ein naturwissen-
schaftlicher Ansatz auch für Geisteswissen-
schaften und Handwerk von Nutzen sein kann,
denn der Autor weist en passant nach, wie sehr

lieb gewonnene Gewohnheiten, z. B. die traditio-
nelle Einschätzung im Instrumentenbau von
Qualitätsholz in Verbindung mit Engjährigkeit,
ins Reich der Fabel zu verweisen sind, und wie
wenig sich Vorurteil und Realität anhand von
erhaltenen Instrumenten zur Deckung bringen
lassen (S. 45 ff.). Auch der Forstwirtschaft bzw.
dem Holzhandel mit seiner vernachlässigten
Berücksichtigung von Tonholz im gesamten
Holzhandel (z. B. im Bayerischen Wald nur
1–3%), die begründet wird mit Unwirtschaft-
lichkeit, verpasst Beuting einen freundlichen
Seitenhieb mit dem Hinweis auf die hohen Prei-
se, die für Tonholz bezahlt werden (für die Mu-
sikwissenschaft von geringerem Interesse, aber
wirtschaftlich ausbaufähig).

Das Buch ist in knappen Sätzen und leicht les-
bar geschrieben. Einige wenige Flüchtigkeits-
fehler, die die Leser verwirren könnten, seien
hier vom Autor korrigiert: S. 25: In der Abbil-
dung der Spinettformen „polygonal“ statt „poly-
phon“ (Fehler übernommen von Crombie 1995);
S. 27: „Freiberg“ statt „Freiburg“; S. 69: Tabelle
II.5.2.: Eintrag für Brett F fehlt; S. 94 oben: ge-
schweifte Klammer am Ende der Formel wurde
vergessen; S. 101 viertletzte Zeile: ... die Anzahl
der gemessenen Jahrringe (138) statt (158).

Beutings Arbeit besticht durch den vielseiti-
gen Ansatz. Hier ist kein Technomane am Werk,
der blind seinem Computer vertraut, sondern
gerade die Arbeit an den Regionalclustern mit
den Wahrscheinlichkeiten, Baum- oder zumin-
dest Bestandsgleichheiten einer Region zu erfas-
sen, erfordert Übung, Fingerspitzengefühl und
immer wieder einen genauen Blick auf das Holz.
Dabei ist Berting mit seinen Zuordnungen sehr
zurückhaltend, und es müssen mehrere ziem-
lich labile Parameter eine hohe Potenz aufwei-
sen, bevor von einer Bestands- oder gar Baum-
gleichheit ausgegangen werden kann. Eine
leichtfertige Zuschreibung ist auf diesem Wege
daher nicht zu erwarten. Das von Beuting entwi-
ckelte System klingt glaubwürdig und ist für zu-
künftige Arbeiten von großem Nutzen. Alles in
allem ist hiermit ein wichtiger Schritt getan wor-
den zu einer weniger emotionellen und mehr
sachlich orientierten Erforschung alter Musik-
instrumente. Eine Arbeit, die nicht die Erfah-
rung der Geigenkenner überflüssig macht, aber
sie von naturwissenschaftlicher Seite stützen
und korrigieren kann.
(Juni 2004) Annette Otterstedt
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EDWARD L. KOTTICK: A History of the Harp-
sichord. Bloomington/Indianapolis: Indiana
University Press 2003. XVI, 557 S., Abb., CD

Kottick ist von Hause aus Posaunist, was er in
der Einleitung mit Humor vermerkt. Er erwähnt
nicht, dass er langjähriger Mitarbeiter der Zu-
ckermann-Werkstätten war und u. a. das techni-
sche Handbuch zum Zusammenbau der Cemba-
lo-Bausätze verfasst hat. Insofern ist er kaum ein
Dilettant.

Er gliedert sein Werk chronologisch in fünf
Teile. Am Ende jedes Kapitels steht eine wohl-
formulierte Zusammenfassung. Das Buch zeigt,
wie weit die Forschung bei Tasteninstrumenten
im Vergleich zu anderen Instrumenten gedie-
hen ist, denn Kottick kann auf Standardwerke
zurückgreifen, aus denen er ausführlich zitiert.
Er steht in persönlichem Kontakt zur Forschung
und ist auf dem neuesten Stand. Das größte Man-
ko des Buches jedoch ist der vollständige Ver-
zicht auf Direktzitate aus den Quellen.

Der Haupttext besteht im Wesentlichen aus
der Aufzählung und Beschreibung erhaltener
Instrumente. Eingeschobene Erklärungen ste-
hen in separaten Kästen mit Details, Anekdoten
und Stammbäumen. Diese aufgelockerte An-
ordnung mit zahlreichen im Text verstreuten
Abbildungen – leider oft unscharf, wodurch man
den Beschreibungen im Text nicht immer zu fol-
gen vermag – wirkt anfangs erfrischend und un-
terhaltsam, aber nachdem man sich in den 3 cm
starken Band eingelesen hat und von der Materie
gefesselt ist, gerät man durch diese ständigen
Unterbrechungen in ein unkonzentriertes, kon-
fuses Lesen. Ich bezweifle daher, dass das eine
gute Lösung für die Behandlung komplexer The-
men ist, und hätte lieber Exkurse als Sonderka-
pitel, wo sie inhaltlich angebracht sind. Der um-
fangreiche Anmerkungsteil am Schluss enthält
lesenswerte Kommentare, aber das ständige
Umschlagen des kiloschweren Werkes ist lästig,
und eine Platzierung auf derselben Seite wäre
günstiger. Das Glossar im Anhang ist nützlich,
aber nicht vollständig genug (z. B. fehlen „buff
Stopp“ = Lautenzug oder „skunktail keys“ =
s/w-gestreifte Obertasten).

Das zweite Manko ist der Verzicht auf eine
Diskussion kritischer Fragen. Ein paar Beispie-
le: Der Probleme moderner Fälschungen ist Kot-
tick sich bewusst, wie Hinweise in den Anmer-
kungen zeigen, aber er vermerkt, dass er auf de-
ren Einbeziehung verzichtet habe (S. 475, 502).

Die Kontroverse um Saitenmaterial wird kaum
erwähnt; für ihn sind kurz und bündig lange
Mensuren auf Eisen, und kurze auf Messing be-
rechnet. Woher stammt diese Theorie? Kottick
stellt keine unbequemen Fragen und löst keine
Rätsel (z. B. warum wurden noch im 18. Jahrhun-
dert Quint- und Oktavspinette gebaut?); es feh-
len Stichworte über Intonation, Bekielung in Ge-
schichte und Gegenwart (kein Wort über Bur-
neys Bemerkung, dass etwa die Franzosen ihre
prachtvollen Instrumente weich bekielten im
Vergleich zur oft aggressiven Bekielung heute),
über Saitenherstellung (ab wann gab es
beispielsweise Metallumspinnung?). Die Ge-
schichte einzelner Instrumente scheint nur er-
wähnenswert, wenn diese aus fürstlichem Besitz
stammen – aber wäre nicht ein Hinweis auf den
Lebensweg ganz normaler Instrumente auch von
Interesse? Die in der Violinenliteratur so ausge-
prägte Ausrichtung auf ein ‚Pedigree‘ hat ja
durchaus ihre Vorteile. Diese Heile-Welt-Be-
trachtung hat für unvoreingenommene Leser et-
was Verführerisches, führt aber an der Wahrheit
vorbei.

Dabei hat Kottick einen ausgezeichneten histo-
rischen Zugang und ist im Abwägen moderner
Unterschiede in den Auffassungen sehr gut.
Ohne sich z. B. auf Details der absoluten Tonhöhe
einzulassen, bezeichnet er ein 8’-Instrument als
„normal pitch“ (S. 4). Frühe Pianoforti werden
mit einbezogen; er meint: „Museums and collec-
tions are full of mystery instruments, often indica-
ting that our neat little stylistic classifications fre-
quently break down“ (S. 337); „What is surprizing
is not how badly they failed [Pleyel &c.], but how
difficult it was for people to see its problems“
(S. 427); „What was not realized [in Nachbauten
neuerer Zeit] was that Ruckers, Taskin, and their
collegues knew all about wood movement, and
that their designs and constructional practices al-
lowed for it“ (S. 440). Der historische Zugang ver-
sagt übrigens bei Frauennamen, auch wenn deren
Besitzerinnen Erbinnen des Geschäftes waren.
Die Möglichkeit, dass der Beitrag von Frauen
nicht nur im Gebären von Cembalobauern, son-
dern auch in der Mitarbeit in den manufakturar-
tigen Betrieben bestanden haben könnte, wird
nicht in Betracht gezogen (z. B. S. 266, 268), und
ihre Namen fallen oft (aber zum Glück nicht
immer) unter den Teppich.

Leider ist das Buch nicht ohne Schlampereien
und scheint streckenweise mit der heißen Feder
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geschrieben. Beispiele dafür sind der direkte
Widerspruch auf S. 15: „Since Iron is inherently
harder than brass, strings of the former can stand
higher tensions and can be drawn up to a higher
pitch than the latter without breaking“, und zwei
Seiten weiter heißt es: „Harpsichords with 14"
scales are usually strung in iron, but down in the
bass, where the foreshortening begins, a switch is
made to brass, which can be appropriately
stressed at a higher tension than iron“, oder wo er
anscheinend pythagoreische und harmonisch
reine Teilungen gleichsetzt (S. 17). Mit dem
Shudi-Stammbaum ist etwas durcheinander ge-
raten: Barbara Shudi starb 1776, kann daher
nicht im Jahr 1786 einen Sohn Thomas geboren
haben (S. 363, 364). Für Preußenfans liest sich
folgender Satz besonders verblüffend: „The
1700–1704 [Klappcembalo von Jean Marius,
heute im Musikinstrumenten-Museum Berlin]
was owned by Sophia Charlotte, queen of Prus-
sia, who loaned it to her grandson Frederick the
Great to take on his military campaigns“ (S. 258,
Kasten).

Dem Buch beigegeben ist eine CD mit Cemba-
li verschiedener Bauweise, Provenienz und heu-
tigem Standort. Das klingt im Buchtitel besser
als in der Realität. Die CD steht ohne jeden Kom-
mentar, wo ein paar Bemerkungen zu Stimmton,
Temperatur, Bekielung, Besaitung und nicht
zuletzt das Jahr der Aufnahme nicht geschadet
hätten. Daher demonstriert sie leider weniger
den Klang edler alter Instrumente, sondern das,
was sich Restauratoren darunter vorstellen, und
das ist z. T. ziemlich scheußlich.

Erfüllt das Buch seinen Zweck, eine Einfüh-
rung in die Geschichte des Cembalos zu geben?
Trotz der beschriebenen Mängel möchte ich die-
se Frage bejahen. Eine gewisse Oberflächlich-
keit, an der Fachleute sich stoßen mögen, ist für
Anfänger weniger störend. Kotticks Buch ist eine
erste Stufe zur Beschäftigung mit dem Cembalo,
die mithilfe der beigefügten reichhaltigen Bib-
liographie vertieft werden kann.
(April 2004) Annette Otterstedt

Mit Drommeten, Pauken, Hörnern und Posau-
nen. Festschrift für Werner Benz zum 65. Ge-
burtstag. Im Auftrage der Gesellschaft zur För-
derung der Religion/Umwelt-Forschung hrsg.
von Manfred BÜTTNER und Dagmar PESTA.

Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2001. IX, 338 S.,
Abb. (musicologica berolinensia. Band 8.)

Die Festschrift ist dem langjährigen Landes-
posaunenwart und Geschäftsführer im Posau-
nenwerk der Evangelischen Kirche von Westfa-
len, Werner Benz, gewidmet. Der Herausgeber
Manfred Büttner sieht in ihr „(noch) keine ‚Ge-
schichte der Posaunenarbeit in Westfalen‘, son-
dern eine Vorstudie, die Anregungen zu geben
vermag“ (S. VII). Dementsprechend liegt ein
thematischer Schwerpunkt der Festschrift in
fünf Studien zur Entwicklung des kirchlich ge-
bundenen Bläserwesens in Westfalen seit dem
19. Jahrhundert. Die jüngste, durch die Arbeit
von Werner Benz geprägte Zeit wird in Beiträgen
von Manfred Büttner und Joachim Thalmann
behandelt, welche die Bemühungen um eine
qualitativ hohe Ausbildung, eine Annäherung
an professionelle Standards und eine Anhebung
des Niveaus der für Laien konzipierten Bläserli-
teratur hervorheben. Thalmann geht es aber
auch um den Nachweis, dass die Arbeit in Posau-
nenchören zu einer nachhaltigen positiven Be-
einflussung Jugendlicher führt. Hierzu legt er
eine tabellarische Übersicht über aktive bzw.
ehemalige Laienbläserinnen und -bläser im
Umfeld von Benz mit ihren ausgeübten Berufen
bzw. Tätigkeiten vor. Die zahlreichen musikbe-
zogenen Berufe stützen Thalmanns These und
es wäre ein lohnendes Unterfangen, entspre-
chende Daten bundesweit über einen längeren
Zeitraum zu erheben. Ein Beitrag von Dagmar
Pesta zur Bläserschulung in heutiger Zeit im
Vergleich mit Idealen Johannes Kuhlos ergänzt
die Beiträge zu diesem Themenkomplex.

Büttner ist noch mit weiteren Beiträgen zur
Geschichte des Posaunenchorwesens vertreten:
zum einen als Zeitzeuge des Aufbaues von Po-
saunenchören in der durch den westfälischen
Landesposaunenwart Walther Duwe und durch
Wilhelm Ehmann geprägten Nachkriegszeit,
zum anderen in einer Überblicksdarstellung zur
Entwicklung des Instrumentariums und der Li-
teratur von Trompete und Posaune in der evan-
gelischen Kirchenmusik seit der Reformation.
Dieser Beitrag („Zur Geschichte der engen
Blechblasinstrumente in der evangelischen Kir-
chenmusik“) schlägt die Brücke zu Aufsätzen,
die sich mit der älteren bzw. frühen Geschichte
von Blasinstrumenten und ihrem Repertoire be-
fassen. Hans Seidel stellt in seinem Beitrag
„Tierhorn und Metalltrompete im Alten Ori-
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ent“ klar, dass Rückschlüsse von Untersuchun-
gen zu Trompeteninstrumenten im alten Ägyp-
ten (Hans Hickmann) und Mesopotamien (Sub-
hi Anwar Rashid) auf alttestamentarisch er-
wähnte Instrumente mit großen Unsicherheiten
behaftet sind. Es mag zunächst verwundern, dass
er den Hinweisen, die biblische Übersetzung von
„Schofar“ mit „Posaune“ sei falsch und Horn-
und Trompeteninstrumente seien in der Früh-
zeit nur als kultische Signalinstrumente,
keinesfalls als Melodieinstrumente im heuti-
gen Sinne einsetzbar gewesen (S. 51), so viel Ge-
wicht beimisst. Bedenkt man aber, dass sich die
Festschrift an einen breiten Leserkreis wendet,
so sind solche Hinweise wichtig, da Fehlein-
schätzungen – teilweise sogar unterstützt durch
musikwissenschaftliche Beiträge W. Ehmanns –
offensichtlich recht verbreitet sind. Über das en-
gere Thema der Geschichte der Posaunenchor-
arbeit hinausgehend ist ein Beitrag von Wolf-
gang Schnabel zu den Ansichten der Theologen
Daniel F. E. Schleiermacher und Karl Barth zur
Stellung der Musik im Gottesdienst. Die Text-
analysen sind hier sehr detailliert, es fehlt aber
die Einbettung der jeweiligen Positionen in den
geistes- bzw. religionsgeschichtlichen Kontext,
sodass nicht recht deutlich wird, inwieweit
Schleiermachers und Barths Ansichten zur Kir-
chenmusik – jeweils für ihre Zeit – prägend wa-
ren oder sich nicht vielmehr in ihren Schriften
musikästhetische Grundpositionen der jeweili-
gen Zeit widerspiegeln.

Die Festschrift bietet alles in allem ein breites
Spektrum an lesenswerten Beiträgen, wobei das
Bestreben nach wissenschaftlicher Aufarbeitung
des kirchlich gebundenen Bläserspiels und sei-
ner Geschichte allenthalben deutlich wird. Ex-
plizit diesem Aspekt ist ein Beitrag Schnabels
gewidmet („Zur wissenschaftlichen Aufarbei-
tung des Posaunenchorwesens“), der leider nicht
ganz frei ist von Selbstdarstellung: Lobende Be-
sprechungen von Schnabels Dissertation, die der
Geschichte des kirchlichen Bläserwesens gewid-
met ist, und eines späteren Aufsatzbandes wer-
den als Teil des Festschriftbeitrages mit abge-
druckt. Dass auch eine kritische Sichtweise auf
zentrale Persönlichkeiten – Johannes Kuhlo,
Walther Duwe und Wilhelm Ehmann – in Bei-
trägen Büttners, Pestas und Schnabels im Sinne
einer umfassenden Geschichtsaufarbeitung
nicht ausgeklammert wird, ist an der Festschrift
besonders positiv zu hervorzuheben. Nicht alle

Erkenntnisse sind aus musikwissenschaftlicher
Sicht neu, aber falsche Vorstellungen über die
Entwicklung des Spiels auf Blechblasinstrumen-
ten zu korrigieren und Ergebnisse wissenschaft-
licher Arbeit einem breiten Kreis Musikaus-
übender nahe zu bringen, ist als Verdienst der
Herausgeber und Autoren dieser Festschrift her-
vorzuheben.
(Juni 2002) Wolfgang Auhagen

„Laudato si, mi Signore, per sora nostra matre
terra“. Zur Ästhetik und Spiritualität des „Son-
nengesangs“ in Musik, Kunst, Religion, Natur-
wissenschaft, Film und Fotografie. 2. Interdis-
ziplinäres Symposion der Hochschule für Mu-
sik und Darstellende Kunst in Frankfurt am
Main 6.–8. Juni 2001. Hrsg. von Ute JUNG-
KAISER. Bern u. a.: Peter Lang 2002. 430 S.,
Abb., Notenbeisp.

Es ist noch gar nicht so lange her, da hatte das
Schlagwort der Interdisziplinarität im wissen-
schaftlichen Diskurs Konjunktur – die durchaus
berechtigte Forderung wurde allerdings bis heu-
te nur selten einmal konsequent in einzelnen
Projekten realisiert. Wie ertragreich mitunter
eine weit gefasste, die Grenzen der einzelnen
Disziplinen durchbrechende Fragestellung sein
kann, das belegt der vorliegende Tagungsbe-
richt. Denn die Herausgeberin (und zugleich
Organisatorin der seit 1999 bisher im zweijähr-
lichen Rhythmus stattfindenden Symposien an
der Frankfurter Musikhochschule) macht auf
geradezu radikale Weise Ernst bei der Zusam-
menführung verschiedener kultur- und mit-
unter auch naturwissenschaftlicher Fächer so-
wie der bildenden Künste, so dass das jeweils fo-
kussierte Thema aus unterschiedlichen Pers-
pektiven beleuchtet wird. Das 2001 durchge-
führte Symposion war ganz dem Sonnengesang
des Franz von Assisi, seiner Ästhetik und Spiri-
tualität gewidmet. Die daraus resultierenden 20
Beiträge bilden zusammen eine Art „Hand-
buch“, wobei die unterschiedlichen Facetten
auch (faszinierende und grundlegend informie-
rende) Seitenwege einschließen – wie etwa ein
astrophysikalischer Beitrag von Bruno Deiss
oder eine bis zu den Quarks vorstoßende mathe-
matisch-physikalische Betrachtung von Walther
Greiner. Wie scheinbar weit auseinander lie-
gende Blickwinkel in Wirklichkeit aufeinander
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Bezug nehmen können, das erweist sich gerade
an der Frage nach Gott in der Natur – repräsen-
tiert zum einen in den als Formeln fassbaren
Gesetzen und Symmetrien, zum anderen in der
Idee des Pantheismus, wie sie Walther Dürr an-
hand von Schuberts Allmacht (D 852) erläutert.

Den Vertonungen bzw. der musikalischen Re-
zeption des Sonnengesangs sind sechs Beiträge
gewidmet. So macht Stephan Schmitt in seinem
Überblick über „Franziskus in der Populären re-
ligiösen Musik“ deutlich, auf welch unterschied-
liche Weise der Gesang in der Sakropop-Szene
adaptiert wurde. Die historische Perspektive
wurde hingegen anhand einzelner Werke ausge-
lotet: Dorothea Redepenning erläutert mit rei-
chem Material die Bedeutung der Franziskus-
Thematik bei Franz Liszt und seinem Cantico
del sol, während Edith Feistner („Heiligenle-
gende und Opernlibretto“) sich en détail mit der
Interpretation mittelalterlicher Quellen durch
Olivier Messiaen auseinandersetzt. Hierzu bil-
det der von den persönlichen Begegnungen mit
dem Komponisten geprägte Essay von Theo
Hirsbrunner („Der ‚Sonnengesang‘ in Olivier
Messiaens Oper Saint François d’Assise“) einen
markanten Kontrapunkt. Als ein „Sinnbild der
Schöpfung“ stellt Aaron Böhler die Sonnenge-
sang-Vertonungen von Alfred Schnittke und So-
fia Gubaidulina vor, Corinna Müller-Goldkuh-
le widmet sich dem Werk des litauischen Kom-
ponisten Algirdas Marinaitis (geb. 1950). Von
ihr stammt auch ein Verzeichnis der Kompositi-
onen zu Franz von Assisi, das mit einer Legende
von Carl Loewe aus dem Jahre 1837 (op. 75/3)
beginnt.

Das mit 24 Notenbeispielen, 101 Abbildun-
gen und 30 Farbtafeln (!) unvergleichlich groß-
zügig ausgestattete Buch (Hardcover) gibt auch
der bildenden Kunst angemessen Raum. So fin-
det sich im Anhang nicht nur die Kuriosität einer
dem Generalthema gewidmeten Sammlung
von Briefmarken und Ersttagsbriefen, sondern
auch die Erstveröffentlichung (!) des vollständi-
gen Zyklus El Càntic del Sol (1975) von Joan
Miró.
(Mai 2004) Michael Kube

ALFONSO FERRABOSCO THE YOUNGER:
Consort Music of Five and Six Parts. Tran-
scribed and edited by Christopher FIELD and
David PINTO. London: Stainer and Bell 2003.

LIII, 253 S. (Musica Britannica. Volume
LXXXI.)

Zusammen mit Musica Britannica Band 62
(vierstimmige Consortmusik) ist nunmehr das
gesamte Ensembleschaffen von Alfonso Ferra-
bosco d. J. (ca. 1575–1626) zugänglich. Zu seiner
Zeit war dieser Komponist sehr angesehen, fiel
aber spätestens seit den ungünstigen Urteilen
Charles Burneys in Vergessenheit und hat es bis
heute nicht zu einer wirklichen Renaissance ge-
schafft. Das wird sich hoffentlich in Zukunft än-
dern, denn allein die Tatsache, dass sich ein
Komponist zur Zeit der „Seconda prattica“ ab-
sichtlich der Instrumentalmusik verschrieb,
sollte aufmerksam machen. Mit geringen Aus-
nahmen ist diese Musik nur handschriftlich
überliefert.

Der vorliegende Band ergänzt den Band 62
auch insofern, als die bisher fehlende vierstim-
mige zweiteilige Hexachordfantasia nunmehr
zusammen mit ihrer fünfstimmigen Version
nachgeliefert wird. Über eine solche Aufteilung
mag man unterschiedlicher Auffassung sein,
und es käme wahrscheinlich dem Kopierverbot
entgegen, wenn man beide Stücke in unter-
schiedlichen Bänden vergleichen könnte. Aber
der Inhalt des Bandes ist ohnehin heterogen: Die
fünfstimmige Musik Ferraboscos besteht außer
ein paar Fantasien und In nomines aus Pavanen
und Almaines – Tanzsätzen, über deren ur-
sprüngliche Verwendung man sich nicht ganz
klar ist. Immerhin wird mit einiger Plausibilität
angedeutet, dass die Pavanen mit ihrer unregel-
mäßigen Mensuranzahl mehr der Fantasia zu-
zuordnen sind, wohingegen die Almaines wohl
in den Bereich der englischen Masque gehören,
für die Ferrabosco zusammen mit Ben Jonson
und Inigo Jones arbeitete. Die sechsstimmi-
gen Werke bestehen mit Ausnahme von zwei
Almaines – wohl für Bläserensemble – aus Fanta-
sien, die anscheinend alle nach 1620 entstanden
und damit als Spätwerke anzusprechen sind.

Die Einleitung mit z. T. neuem biographi-
schen Material ist lesenswert und sticht von an-
deren Einleitungen derselben Denkmälerreihe
ab. Hier sind nämlich offensichtlich zwei Köpfe
am Werk gewesen, die in ihren Komponisten
geradezu verliebt sind, und die es verstanden
haben, wissenschaftliche Trockenheit mit die-
ser Liebe – immerhin mit der Sichtung von 50
Quellen – zu überglänzen. Das Ergebnis ist eine
Lebendigkeit, die sogar vor einer erfreulich fun-
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dierten Beschäftigung mit dem musikalischen
Ergebnis nicht halt macht. Fragen der Instru-
mente, des Stimmtones und der umstrittenen
Kompatibilität von Tasten- und Bundinstru-
menten mit ihren unterschiedlichen Tempera-
turen werden ausführlich erörtert. In dieser
Gründlichkeit ist das neu innerhalb der Musica
Britannica, und in den Ländern deutscher Zunge
vollends unüblich, wo oft die Philologie vor dem
klanglichem Ergebnis rangiert. Selbst der aus-
führliche kritische Bericht ist spannend zu lesen,
denn es werden nicht nur die einzelnen Quellen
mit ihren Schreibern dargestellt, sondern ein
kluges Referenzsystem macht es einfach, die
Überlieferungen zu verfolgen.

Anhand dieser Veröffentlichungen sollte es
möglich sein, die Bedeutung des Instrumental-
komponisten Ferrabosco neu zu bewerten, die
durch Edward Lowinskys Artikel geschmälert
worden war, in dem er die berühmte Hexachord-
fantasia Alfonso della Viola zugeschrieben hatte
(„Echoes of Adrian Willaert’s Chromatic Duo in
Sixteenth- and Seventeenth-Century Composi-
tions“, in: Studies in Music History. Essays for
Oliver Strunk, Princeton 1968, S. 183–238).
Dahinter stand wohl die unausgesprochene
Überzeugung, dass ein solches Werk nur in Itali-
en entstanden sein könnte. Lowinsky selbst ließ
dabei keine Gelegenheit ungenutzt, die in sei-
nen Augen minderwertige vierstimmige Versi-
on als dilettantische Reduktion des Engländers
vom originalen fünfstimmigen Meisterwerk des
Italieners erscheinen zu lassen. Field ist der ent-
gegengesetzten Meinung: Er hält beide Fantasi-
en für Werke Ferraboscos, und die vierstimmige
Version für die ältere, die später vom Komponis-
ten auf fünf Stimmen erweitert wurde. Ver-
gleichbare Werke sind aus Italien auch gar nicht
bekannt, während das gesamte Œuvre Ferrabos-
cos mit ähnlichen kontrapunktischen Tüfte-
leien durchsetzt ist, die selbst im Kontext engli-
scher Consortkomponisten wie William Byrd
oder Orlando Gibbons einzigartig sind. Sie be-
stehen aus harmonischen Modulationen (z. B.
Circumventionen des Quintenzirkels, bevor
dieser überhaupt theoretisch definiert war) und
Vexierspielen von Diminution, Augmentation,
Doppelfugen und vielfachen Engführungen, die
an Ockeghem erinnern könnten, wäre da nicht
Ferraboscos Gespür für musikalische Dramatik.
Meines Wissens ist er der erste Komponist, der
das vom Theater übernommene Drama derart

stringent in instrumentale Sprache übertragen
hat. Eine Untersuchung seiner Methoden vor
dem Hintergrund seiner (Instrumental-)Zeitge-
nossen steht noch aus. Pinto und Field haben eine
bisher anonyme sechsstimmige Fantasia als
Werk Ferraboscos identifiziert, die eine gestei-
gerte Form dieser Tüfteleien zeigt, denn sie be-
steht in allen Stimmen aus nichts anderem als
auf- und absteigenden Hexachorden in unter-
schiedlichen Modi und Rhythmisierungen. Das
Faszinierende daran ist, dass diese Konstrukti-
on beim Spielen kaum bemerkt wird, denn das
Stück ist gleichzeitig ein atemberaubendes Dra-
ma mit einer Steigerung bis zum Schlussakkord.
Die Zuschreibung an Ferrabosco kann sich allein
schon aus der Frage ergeben, wer außer ihm zu
dieser Zeit zu einer derartigen Tour de force
imstande gewesen wäre.

Der einzige Wermutstropfen in dieser erfreu-
lichen Ausgabe ist die schon öfter in der Musica
Britannica zu beobachtende Gewohnheit enhar-
monischer Korrekturen. Die Unbedenklichkeit,
mit der englische Musiker – und zwar nicht nur
die vom Bundinstrument her denkenden Con-
sortkomponisten, sondern auch Organisten wie
Thomas Tomkins – mit Akzidentien umgingen,
ist ein ebenso wichtiges und interessantes histo-
risches Zeugnis wie vergleichbare ‚Irrtümer‘
funktionalharmonischer Rechtschreibung bei
Franz Schubert und sollte erhalten bleiben. Eine
erste Stufe zu einer solchen Politik findet sich
tatsächlich bei Field und Pinto in der Kenntlich-
machung enharmonischer Umwandlungen
durch eckige Klammern. Es wäre zu hoffen, dass
die Herausgeber englischer Denkmäler auf die-
sem Weg weitergingen, denn man sollte den
Weg von unserem Auge zum Original nicht ohne
Not weiter machen als nötig.
(Juli 2004) Annette Otterstedt

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
sämtlicher Werke. Serie I: Kantaten. Band 3.1:
Kantaten zum 2. und 3. Weihnachtstag. Ge-
samtredaktion: Klaus HOFMANN. Kassel u. a.:
Bärenreiter 2000. XII, 192 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be sämtlicher Werke. Serie I. Band 3.1: Kanta-
ten zum 2. und 3. Weihnachtstag. Kritischer
Bericht. Gesamtredaktion: Klaus HOFMANN.
Kassel u. a.: Bärenreiter 2000. 192 S., Noten-
beisp.



458 Besprechungen

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be sämtlicher Werke. Serie I. Band 3.2: Kanta-
ten zum Sonntag nach Weihnachten. Hrsg. von
Klaus HOFMANN. Kassel u. a.: Bärenreiter
2000. XII, 102 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be sämtlicher Werke. Serie I. Band 3.2: Kanta-
ten zum Sonntag nach Weihnachten. Kritischer
Bericht von Klaus HOFMANN. Kassel u. a.: Bä-
renreiter 2000. 94 S.

Mit dem in zwei Teilbände aufgespaltenen
dritten Band der Kantaten-Serie liegen in der
Neuen Bach-Ausgabe nunmehr die auf das Kir-
chenjahr bezogenen Kantaten vollständig vor.
Alleiniger Herausgeber des Bandes 3.2 (enthal-
tend BWV 152, 122 und 28) ist Klaus Hofmann.
In seinen Händen lag auch die Gesamtredaktion
des ersten Teilbandes, an dem außer dem Re-
daktor selbst (BWV 40) Alfred Dürr (BWV 181),
Andreas Glöckner (BWV 57, 133), Uwe Wolf
(BWV 121) und Peter Wollny (BWV 64) als
Werkherausgeber beteiligt waren.

Die Wiedergabe der Notentexte macht den
Eindruck größter Zuverlässigkeit. Bei den meis-
ten Werken waren die Herausgeber in der güns-
tigen Lage, sich sowohl auf die autographen Par-
tituren als auch auf das originale Stimmenmate-
rial stützen zu können. Ausgenommen sind
lediglich die Kantate BWV 64, deren Partiturau-
tograph verschollen ist, und die Kantate BWV
152, deren Originalstimmen nicht erhalten
sind. Dass indessen auch eine günstige Quellen-
lage Editionsprobleme nicht ausschließt, zeigt
sich an der Kantate Süßer Trost, mein Jesus
kömmt BWV 151, deren Partiturautograph „von
einer selbst bei Bach unüblichen Kargheit“ ist
(Dürr im Kritischen Bericht zu Bd. 3.1, S. 161),
was der Herausgeber auf „die vielfältige Be-
schäftigung der Chor- und Orchestermitglieder
in den Weihnachtstagen“ zurückführt, „die es
lange Zeit unsicher erscheinen ließ, welche Mu-
siker am 3. Weihnachtstag verfügbar sein wür-
den“ (ebenda). So konnte die Meinung aufkom-
men, dass es sich bei der Partitur um eine „Urfas-
sung“, bei den Berliner Stimmen dagegen um
Träger einer „späteren Fassung“ handle (Diet-
hard Hellmann in seiner Ausgabe im Hänssler-
Verlag). Dürr vermag demgegenüber bündig
darzulegen, dass die Stimmen „keine Absichts-
änderung des Komponisten“, sondern „eine
Konkretisierung des in der Partitur [...] nur An-
gedeuteten“ darstellen (ebenda, S. 168). – Auch

wenn man demnach an keiner Stelle von „Fas-
sungen“ sprechen kann, haben sich dennoch
Bach’sche Arbeitsprozesse in den zahlreichen
Korrekturen der Partiturautographen niederge-
schlagen, die in den ausführlichen Quellenbe-
schreibungen umfassend dokumentiert sind.

Umfangreichere Eingriffe Bachs veranschau-
lichen die Herausgeber als Anhänge in den No-
tenbänden (in Bd. 3.1 Anhang I zu BWV 151; in
Bd. 3.2 Anhang II zu BWV 151) oder im Kriti-
schen Bericht (3.1, S. 7476 zu BWV 57). Instruk-
tiv ist in Band 3.2 der Doppelabdruck der Wei-
marer Kantate Tritt auf die Glaubensbahn BWV
152. Hier wird nach der tonartlich einheitlichen
und in der Schlüsselung normierten Partitur,
wie sie nach modernem Usus als Haupttext be-
nötigt wird, auf S. 25 ff. als Anhang I noch die
Partitur in der Notierung des Autographs wie-
dergegeben, d. h. mit originaler Schlüsselung
und mit zwischen Kammer- und Chorton sowie
zwischen Moll und Dorisch aufgespaltener Ton-
artnotation.

Ein Detail sei schließlich noch angesprochen.
Im Eingangschor der Kantate Sehet, welch eine
Liebe BWV 64 würde man in T. 33 als zweite
Note des Soprans nicht e’, sondern eher g’ erwar-
ten; denn dann wäre sowohl die Einklangsparal-
lele mit dem Tenor als auch der leere Quart-
klang auf dem zweiten Taktviertel vermieden.
Könnte das (verschollene) Autograph an dieser
Stelle undeutlich oder korrigiert gewesen sein,
so dass sowohl der Stimmenkopist A. Kuhnau als
auch die späteren Benutzer der Partitur falsch
gelesen haben?
(Mai 2004) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
sämtlicher Werke. Serie I: Kantaten. Band 41:
Varia: Kantaten, Quodlibet, Einzelsätze, Bear-
beitungen. Hrsg. von Andreas GLÖCKNER.
Kassel u. a.: Bärenreiter 2000. XIII, 237 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be sämtlicher Werke. Serie I. Band 41: Varia:
Kantaten, Quodlibet, Einzelsätze, Bearbeitun-
gen. Kritischer Bericht. Mit einem Bericht über
J. S. Bach irrtümlich zugeschriebene Kantaten
von Andreas GLÖCKNER. Kassel u. a.: Bären-
reiter 2000. 145 S.

Die „Varia“, die dieser Band laut Titel ent-
hält, setzen sich aus einem Bündel von Werken
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zusammen, deren Entstehung sich von der Phase
Arnstadt/Mühlhausen bis zu Bachs Leipziger
Spätzeit erstreckt. Im Einzelnen handelt es sich
um eine deutschtextige Kirchenkantate (Nach
dir, Herr, verlanget mich BWV 150), zwei weltli-
che Kantaten mit italienischem Text (Amore
traditore BWV 203 und Non sa che sia dolore
BWV 209), das fragmentarisch erhaltene Hoch-
zeits-Quodlibet BWV 524, drei Einzelsätze aus
dem Passions-Pasticcio Wer ist der, so von Edom
kömmt und schließlich um Bearbeitungen nach
Conti, Telemann und Pergolesi.

Dass die frühe Kantate Nach dir, Herr, verlan-
get mich im vorliegenden Band erscheint (man
würde sie eigentlich in Bd. I/34 suchen), erklärt
sich daraus, dass für sie lange Zeit Echtheits-
zweifel bestanden haben, die Glöckner im An-
schluss an Alfred Dürr überzeugend als unbe-
rechtigt erweisen konnte. Auch die Echtheit der
beiden weltlichen Kantaten wurde mehrfach an-
gezweifelt. Glöckners zusammenfassendes Ur-
teil lautet für beide Werke: „Bis zum Beweis des
Gegenteils oder bis zum Auftauchen neuer
Quellen muß das Werk daher als echt gelten“
(Kritischer Bericht, S. 33 bzw. 44) – nur dass im
Falle von Amore traditore BWV 203 die kleine
Einschränkung „höchstwahrscheinlich“ hinzu-
gesetzt ist. Hier ist aber vielleicht doch stärker zu
differenzieren, denn die beiden Kantaten, die
sich durch ihre italienischen Texte als Schwes-
terwerke darstellen, sind in Wirklichkeit von
recht ungleicher Qualität. BWV 209 fasziniert
durch eine Kombination von meisterhafter poly-
phoner Durcharbeitung und modernistischen
Zügen, wie sie bei Bach in den 1730er-Jahren
wiederholt begegnen, während BWV 203 durch
satztechnische Missgeschicke verschiedener
Art (die empfindlichsten finden sich im obliga-
ten Cembalosatz der Schlussarie) befremdet, die
es schwer machen, an ein Werk Bachs zu glauben.
Dies gilt besonders seit dem Vorliegen von
Glöckners Neuausgabe; denn da man nun von
einem an den Quellen sorgfältig kontrollierten
Notentext ausgehen kann, hat man nicht mehr
zu befürchten, anstatt Mängel des Werkes solche
der benutzten Ausgabe zu kritisieren (was
seinerzeit Johannes Schreyer widerfuhr). Wenn
Glöckner zur Textdichtung feststellt, dass zahl-
reiche Grammatikfehler „auf einen Verfasser
mit mangelhaften Italienisch-Kenntnissen“
deuten (Kritischer Bericht, S. 30), so ist der Re-
zensent geneigt, diesem Urteil ein analoges über

den Komponisten und seine satztechnischen Fä-
higkeiten an die Seite zu stellen.

Neben BWV 150 und BWV 209 ist das gewich-
tigste Werk des Bandes die Bearbeitung von Per-
golesis Stabat mater mit dem deutschen Text
Tilge, Höchster, meine Sünden (BWV 1083), die
erst in den 1960er-Jahren bekannt wurde. Sie
dokumentiert die bemerkenswerte Zuwendung
des späten Bach zu einem der Schlüsselwerke
der empfindsamen Kirchenmusik der jüngeren
Generation, zeigt aber gleichzeitig, dass Bach bei
seiner polyphonisierenden Bearbeitung keine
Bedenken gegen eine Stilmischung hatte.

Das auf einem Werk von Carl Heinrich Graun
basierende Passionspasticcio Wer ist der, so von
Edom kömmt wird vom Herausgeber „zu den
rätselhaftesten Werken aus Bachs Leipziger
Umfeld“ gerechnet (Vorwort des Notenbandes,
S. VI). Zwar ist die Verbindung des Choralsatzes
Herr Jesu Christ, wahr Mensch und Gott in der
hier vorkommenden Fassung (Variante von
BWV 127/1), des Rezitativs „So heb ich denn
mein Auge sehnlich auf“ (BWV 1088) und der
Bearbeitung der Kuhnau zugeschriebenen Mo-
tette Tristis est anima („Der Gerechte kommt
um“) zu Bach nur hypothetisch herzustellen;
dennoch bieten der Abdruck in der NBA und die
zugehörige textkritische Erörterung im Kriti-
schen Bericht die nötige Handhabe, diesen
Werkkomplex zu studieren.

Mit Sicherheit von Bach stammen die kompo-
sitorischen Eingriffe in den Schlusssatz („Alle-
luja“) von Francesco Bartolomeo Contis Kantate
Languet anima mea sowie die Ergänzung von
verloren gegangenen Stimmen in zwei Sätzen
der Telemann-Kantate Der Herr ist König. (Hier
hat Bach einmal das getan, was heutige Editoren
häufig mit seinen Kompositionen tun: Er hat feh-
lende Stimmen rekonstruiert.)

Im Anhang des Kritischen Berichts gibt Glöck-
ner einen überaus hilfreichen Überblick über
diejenigen mit BWV-Nummern belegten Kanta-
ten, die nach heutiger Kenntnis Bach irrtümlich
zugeschrieben sind. Es sind immerhin 15 Werke
(BWV 15, 53, 141, 142, 160, 189, 217, 218, 219,
220, 221, 222, 224, Anh. 156, Anh. 157), von
denen hier die Quellen, die Textherkunft, die
Editionen sowie die derzeitige Kenntnis über
den Autor der jeweiligen Komposition mitge-
teilt werden.

Zwar ist eine Rezension des Abschlussbandes
nicht der Ort zu einer Laudatio auf die ganze Se-
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rie. Trotzdem fällt der Blick unweigerlich auch
auf das Ganze der nun vollständigen Kantaten-
Neuedition, deren Eröffnungsband (Advents-
kantaten) 1954 von Alfred Dürr vorgelegt wur-
de. Diese 47 Einzelbände samt ihren Kritischen
Berichten haben nicht nur das geleistet, was im
Vorwort jedes Bandes als Ziel formuliert wird,
nämlich „der Wissenschaft einen einwandfrei-
en Originaltext“ zu „bieten und gleichzeitig als
zuverlässige Grundlage für praktische Auffüh-
rungen [zu] dienen“, sondern sie haben darüber
hinaus – es ist schwer, es weniger emphatisch
auszudrücken – Wissenschaftsgeschichte ge-
schrieben. Denn es war die erneute intensive
philologische Beschäftigung mit diesem zentra-
len Bach’schen Werk-Korpus, an der sich, anset-
zend bei der Erarbeitung der „neuen Chronolo-
gie“, eine Diskussion über grundsätzliche Fra-
gen von Biographie und Werk Bachs entzündete,
die das Bachbild im Laufe der zweiten Hälfte des
20. Jahrhunderts grundlegend verändert hat.
(Mai 2004) Werner Breig

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sämtli-
cher Werke. Serie III: Klavier- und Orgelwerke.
Werkgruppe 2: Werke für Klavier zu vier Hän-
den bzw. für zwei Klaviere. Hrsg. von Joachim
DRAHEIM und Bernhard R. APPEL. Mainz
u. a.: Schott 2001. XII, 475 S., Faksimile-Bei-
heft, 56 S.

Die Neue Ausgabe sämtlicher Werke Robert
Schumanns schreitet zielstrebig voran. Der vor-
liegende Band enthält die sechs vierhändigen
Werke für ein oder zwei Klaviere (samt Frühfas-
sungen einzelner Stücke) und teilt im Anhang
noch sechs separate Werkfragmente mit. Die
Herausgeber zählen zu den führenden deut-
schen Schumann-Forschern und haben zugleich
immense editorische Erfahrung. Der Band profi-
tiert denn auch – so viel sei gleich festgestellt –
von der hohen Kompetenz des Editorenteams,
das die quellenkritischen, werkgenetischen,
veröffentlichungs- und rezeptionsgeschichli-
chen Dimensionen der Werke ebenso kenntnis-
reich wie problembewusst aufgearbeitet und auf
dieser Basis fundierte, quellenkritisch sorgsam
abgesicherte Notentexte vorgelegt hat. Dass die
Kritischen Berichte diesen editorisch-inhaltli-
chen Standard durch (insbesondere redaktionel-
le) Mängel unterschreiten, lässt sich letztlich

wohl noch als Schönheitsfehler abtun, gibt aber
doch Anlass zu gewisser Besorgnis.

Schumanns Œuvre bestätigt anschaulich, dass
vierhändige Werke für ein  Klavier im 19. Jahr-
hundert primär aufs private Spiel, vierhändige
Kompositionen für zwei Klaviere dagegen ten-
denziell stärker auf konzertante Darbietung
zielten: Unter den von Schumann autorisierten
Werken wurden nur Andante und Variationen
op. 46 für zwei Klaviere häufiger öffentlich vor-
getragen und entsprechend rezipiert. Die übri-
gen zu Schumanns Lebzeiten gedruckten Kom-
positionen (Bilder aus Osten op. 66, Klavier-Stü-
cke für kleine und große Kinder op. 85, Ball-Sce-
nen op. 109 und Kinderball op. 130), die 1933
von Karl Geiringer erstmals publizierten, doch
erst im vorliegenden Band wirklich textkritisch
edierten Polonaisen von 1828 und die Fragmen-
te des Anhanges beschränken sich jeweils auf ein
Klavier und somit weithin auf den privaten Re-
produktions- und Rezeptionsbereich. Dennoch
sollte man ihre kompositorisch-ästhetische Wir-
kung nicht unterschätzen: So zählten die nach
Schumanns offiziellem Bekunden von Friedrich
Rückerts Makamen des Hariri angeregten Bil-
der aus Osten im 19. Jahrhundert zu den „be-
kanntesten und beliebtesten Werken“ des Kom-
ponisten (S. 350) und dokumentieren neben sei-
ner Rückert-Rezeption auch die generelle Aus-
einandersetzung des frühen und mittleren 19.
Jahrhunderts mit „Geisteswelt und Poesie des
Orients“ (S. 346).

In der Anlage und im philologischen Konzept
erscheint der Band durchweg schlüssig: Dan-
kenswerterweise wird der Notentext der vier-
händigen Werke für ein Klavier in Partiturge-
stalt wiedergegeben. Endlich können Forscher
und strukturbewusste Klavierduo-Ensembles
also den gesamten Klaviersatz mühelos über-
schauen und sich den nervtötenden Pendelblick
zwischen Primo- und Secondoseite sparen, den
ihnen die Originalausgaben wie auch spätere
Neudrucke verordneten. Leise könnte man
demgegenüber fragen, warum die Herausgeber
zwar in den verschiedenen Werken die wech-
selnden Bezeichnungen beider Spieler (Primo/
Secondo; Erster/Zweiter Spieler; Spieler rechts/
links) stets originalgetreu übernahmen, wäh-
rend sie die in einigen Werken für beide Spieler
separat verzeichneten Pedalanweisungen nur
noch der Secondopartie zuwiesen (siehe S. 362,
400): Abgesehen von der Frage, wie die Doppel-
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angabe aufführungshistorisch zu bewerten ist,
könnte es auch aus heutiger Sicht für Primospie-
ler aufführungspraktisch durchaus nützlich sein
zu wissen, wo sie mit klanglicher Bindung der
Tonfolgen durch den Secondo rechnen können.

Indem der Band auf zahlreiche neue oder
kaum bekannte Informationen zurückgreift, er-
weitert er den bisherigen Kenntnisstand der
Schumann-Literatur merklich. Davon profitie-
ren die akribisch recherchierten, prägnanten
Ausführungen zur Werkgenese und vor allem
zur vielfach verwickelten Publikationsgeschich-
te. Auch die jeweilige Rezeptions- und Bearbei-
tungsgeschichte ist reich, im Hinblick auf die
Kinder-Stücke op. 85 schon fast überreich doku-
mentiert. Angesichts solcher Informationsdich-
te erstaunt es beinahe, dass im Zusammenhang
mit den überwiegend im September 1849 kom-
ponierten vierhändigen Kinder-Stücken nur das
1848 entstandene zweihändige Klavier-Album
für die Jugend op. 68, nicht aber die zeitlich nä-
her liegenden Lieder für die Jugend op. 79 er-
wähnt werden; so bleibt für die Leser unklar,
dass Schumann 1849 gleich zwei neue musikpä-
dagogische Projekte betrieb. Und für die Ball-
Scenen op. 109 vermisst man die durch Wilhelm
Josef von Wasielewski verbürgten Schu-
mann’schen Charakterisierungen des Werkes,
während Schumanns ebenfalls durch Wasie-
lewski überlieferte Begründung dafür, dass der
zunächst als Kinderball betitelte Zyklus
schließlich in Ball-Scenen umbenannt wurde,
erst im Kapitel über den Kinderball op. 130 auf-
taucht (S. 445). Doch das bleiben Randglossen,
während man als gewichtige Positiva bei-
spielsweise die stichhaltigen Beweisführungen
zur Existenz verschollener Kopistenabschriften
(siehe etwa S. 337), Grundsatzbemerkungen zur
„eigenwilligen Notierungspraxis“ in Schu-
manns Manuskripten (S. 420) oder den komfor-
tablen Registerteil dankbar konstatiert. Großen
Nutzen zieht man als Benutzer erneut aus dem
obligatorischen Faksimile-Beiheft. Dessen
schlüssig gewählte Beispielseiten stammen aus
maßgeblichen Handschriften und umfassen
daneben Titelblätter der meisten Originalaus-
gaben sowie Ablichtungen aller im Anhang des
Hauptbandes transkribierter Fragmente. (Drei
Corrigenda zum Faksimileheft seien ange-
merkt: Das auf S. 3 abgebildete Titelblatt der
Jugend-Polonaisen zeigt neben Robert und Clara
Schumanns Schriftzügen nicht Johannes

Brahms’ Handschrift, wie der Hauptband auf
S. 305 und 307 angibt, sondern wohl diejenige
Joseph Joachims; auf S. 36 f. ist zweimal die
Secondoseite des Polonaisen-Trios aus der Ball-
Scenen-Abschrift abgelichtet und das Sigel des
auf S. 24–28 faksimilierten Arbeitsmanuskrip-
tes der Ball-Scenen lautet nicht „AMA3", son-
dern „AMB3").

Überzeugend wirkt bei der Durchsicht und bei
stichprobenartigen Vergleichen mit Kritischem
Bericht und Faksimileheft auch der Notentext,
dessen editorische Begründungen in den Revisi-
onsberichten üblicherweise gut nachzuvollzie-
hen sind. Hauptquellen der von Schumann zum
Druck gegebenen Werke sind in der Regel die
Originalausgaben. Nur selten bleiben beim No-
tentext kleine Wünsche offen (S. 181: für T. 44/
45–46 fehlen im oberen Primosystem Bogen-Er-
gänzungen gemäß linker Hand und Paralleltak-
ten; S. 178: die Ergänzung eines Bogens in T. 7 f.
des oberen Secondosystems wirkt inkonsequent,
da die für den Eingriff maßgeblichen Parallel-
takte 83 f. zwei Bögen aufweisen; S. 195: im
Kopftitel der Ball-Scenen fehlt die Widmung an
Henriette Reichmann).

Natürlich ließe sich über einzelne editorische
Entscheidungen diskutieren (z. B. S. 100 f./
366 f.: Gabel-Reichweiten im Hauptgedanken
von Opus 66/4; S. 240/248 f./443: Bogen-Reich-
weiten im Hauptthema des Walzers op. 109/8,
zumal das Faksimileheft auf S. 25 f. die Ur-
sprünge und eine mögliche andere Lösung der
Lesartenproblematik andeutet). Das gleiche gilt
gelegentlich für Übertragungen früher Fassun-
gen oder Lesarten. So gibt es Widersprüche bei
der Frühfassung der Gartenmelodie op. 85/3:
Die oben auf S. 401 mitgeteilte Transkription
der Secondopartie von T. 31–32 würde in T. 31
nicht zum Primo passen; tatsächlich bietet die
Gesamtübertragung der Frühfassung an dieser
Stelle (S. 192, dort als T. 21 gezählt) eine abwei-
chende Transkription, bei der nun jedoch die
untere Primopartie fragwürdig wirkt. Das Fak-
simileheft (S. 13) zeigt, dass ein von Schumann
in der oberen Secondopartie gestrichenes fis’ in
beiden Transkriptionen auf unterschiedliche
Weise als �-Vorzeichen missdeutet, auf S. 192
aber überdies auch korrekt als Streichung über-
tragen wurde. Weitere Beispiele ließen sich nen-
nen. Unklar bleibt, warum manche frühen Les-
arten im Revisionsbericht mitgeteilt werden,
andere hingegen nicht: Während auf S. 402 die
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ursprüngliche Gestalt der oberen Secondopartie
von T. 115–125 des Gespenstermärchens
op. 85/11 mitgeteilt (wenn auch fragwürdig tran-
skribiert) wird, bleibt die nicht minder interes-
sante frühe Lesart der oberen Secondopartie von
T. 24/25–36 (siehe Faksimileheft, S. 15 f.) uner-
wähnt. Andere Übertragungen erregen freilich
schiere Bewunderung: Bei der Frühfassung des
Abendliedes op. 85/12 haben die Herausgeber
die verschiedenen Zeit- und Strukturschichten
der Niederschrift Schumanns beispielsweise
ebenso ingeniös wie sinnfällig voneinander ab-
gesetzt (S. 193 f.; Faksimileheft, S. 17 f.).

So liegt hier eine inhaltsreiche, gewichtige
Edition vor. Gerade deshalb ist zu bedauern,
dass es – wie manche der vorangehenden Rand-
bemerkungen schon andeuteten – bei der
Schlussredaktion und beim Korrekturlesen des
Kritischen Berichtes offensichtlich an Zeit und
Konzentration mangelte und somit Qualität ge-
opfert wurde. Davon sind besonders markant,
wenn auch nicht ausschließlich, die Ausführun-
gen zu den Kinder-Stücken op. 85 betroffen, bei
denen sich die Versehen phasenweise häufen,
etwa auf S. 374 f.: Dort schlägt die Jahreszahl
1849 mehrfach irrtümlich in „1848" um; wenn
die hübschen Erinnerungen der Dresdnerin Ma-
rie von Lindeman, die übrigens schließlich zu
„Lindemann“ mutiert, an Robert und Clara
Schumanns weihnachtliches Vierhändigspiel
einiger Kinder-Stücke zitiert werden, dann wird
jenes Vorspiel irrtümlich und zugleich vage auf
den „24./25. Dezember 1848" datiert. Anmer-
kung 20 zieht sogar noch die Jahreszahl 1850 in
Erwägung, obwohl Robert und Clara Schumann
damals längst in Düsseldorf lebten und Gerd
Nauhaus’ vorzügliche Edition von Schumanns
„Haushaltbüchern“ (Leipzig 1982, S. 513) be-
legt, dass Marie von Lindeman am 24. Dezem-
ber 1849 Weihnachtsgast der Familie Schu-
mann war. Schwerer wiegt, dass im Revisionsbe-
richt zum Gespenstermärchen op. 85/11
(S. 402) die schon erwähnte Transkription der
ursprünglichen oberen Secondopartie von
T. 115–125 rhythmisch anfangs absurd verun-
glückt ist; womöglich wurden hier Schumanns
halbe Sechzehntelbalken am Taktanfang und -
ende missdeutet (vgl. S. 15 f. des Faksimilehef-
tes mit dem Beginn des Stückes). Und was nützt
ebendort der lapidare Hinweis, in T. 111 des
gleichen Stückes enthalte das Teilautograph
AM5 „Fingersätze“, wenn nicht mitgeteilt wird,

welche? Stehen gebliebene Computerfehler
sind keine Seltenheit (z. B. S. 365: fehlende
Taktzahl in der einzigen Lesartbemerkung zu
Nr. II; S. 365 f.: Zahlen statt Notenzeichen in den
Bemerkungen zu Opus 66/III, T. 2, 28, 29; S. 367:
Bemerkung zu Nr. V, T. 17, mit Taktartsymbo-
len statt Tonbuchstaben; S. 454: die unverständ-
liche letzte Bemerkung zu Nr. 4 des Kinderballs
ist ein verrutschtes Rudiment der Bemerkung zu
Nr. 5, T. 59). Diese und zahlreiche weitere Ver-
sehen einschließlich fragwürdiger Taktangaben
können im Eifer der Texterstellung passieren,
sollten aber beim Redigieren und Korrekturle-
sen möglichst erkannt und beseitigt werden. In
ihrer Summe behindern sie die Arbeit mit ei-
nem Band, dessen wissenschaftliche Qualitäten
unbestritten sind. Das Dilemma ist symptoma-
tisch für den zunehmenden Spagat neuerer Ge-
samtausgaben: Die philologisch-editorischen
Qualitätsansprüche sind gegenüber den alten
Gesamtausgaben erheblich gestiegen. Außer-
dem erscheinen die Bände der Neuen Schu-
mann-Ausgabe stets komplett mit Notentext
und Kritischem Bericht, was die editorische
Stringenz steigert, aber auch den Arbeitsdruck
pro Band erhöht. Gleichzeitig wird bei wissen-
schaftlichen Publikationen immer mehr an Lek-
torats-Kapazitäten gespart. Die beteiligten Insti-
tutionen der Kulturwissenschaften, die sich ge-
genüber Natur- oder Wirtschaftswissenschaften
ohnehin zunehmend unter Legitimationszwang
sehen, sollten sich fragen, ob sie bei ihren inter-
national beachteten Editionen auf kompetente
Endkontrolle (die sich jeder Lebensmittel- oder
Autohersteller leistet) verzichten können. Sie
würden, auf lange Sicht, am falschen Ende spa-
ren. Gerade weil knapper werdende Geldmittel
effizient genutzt werden müssen, sollten For-
schungsstellen, Verlage, Finanzierungs- und
Koordinierungs-Institutionen gemeinsam nach
Möglichkeiten suchen, das Problem in den Griff
zu bekommen.
(Mai 2004) Michael Struck

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 6: Symphonie Nr. 6 op. 32. Hrsg.
von Jan MAEGAARD. Copenhagen: Engstrøm
& Sødring / Kassel u. a.: Bärenreiter  2002. XIII,
175 S.



463Besprechungen

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 9: Konzertouvertüren op. 1, 7, 14.
Hrsg. von Finn MATHIASSEN. Copenhagen:
Engstrøm & Sødring / Kassel u. a: Bärenreiter
2002. XXIV, 215 S.

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 9 facs.: Nachklänge von Ossian –
Konzertouvertüre op. 1. Faksimile-Ausgabe
mit einem „Nachwort zur Ossian-Ouvertüre“
von Finn MATHIASSEN. Copenhagen:
Engstrøm & Sødring / Kassel u. a: Bärenreiter
2002. XI, 40 S.

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 12: Violinkonzert op. 56, Novel-
letten op. 53, 58. Hrsg. von Peder Kaj PEDER-
SEN und Thomas Holme HANSEN. Copenha-
gen: Engstrøm & Sødring / Kassel u. a: Bärenrei-
ter 2003. XXV, 256 S.

Eindrucksvoll belegen die vorliegenden, in
den Jahren 2002 und 2003 erschienenen Bände,
mit welch anhaltender Kontinuität die dänische
Gade-Ausgabe (GW) voranschreitet. Dass dabei
die Serie I mit den Orchesterwerken ganz im
Mittelpunkt steht, sollte jedoch nicht als Refe-
renz an das hierzulande neuerdings beschwore-
ne Modul-System missverstanden werden, son-
dern ist vielmehr der musikalischen Praxis ge-
schuldet: Parallel zur Herausgabe der Bände leg-
te Christopher Hogwood mit dem Nationalen
Dänischen Rundfunkorchester eine um drei Ou-
vertüren angereicherte Gesamteinspielung der
Sinfonien vor. Diese enge Verknüpfung zwi-
schen philologischer Arbeit und klanglicher Re-
alisation spiegelt sich zum einen im Ziel der
Ausgabe wider, eine „sowohl kritisch-wissen-
schaftliche als auch praktische Edition aller ab-
geschlossenen Werke Niels W. Gades – inklusi-
ve der vollständigen Einzelsätze – zu erstellen“
(„Zur Ausgabe“, S. VII) –, zum anderen in der
Wiedergabe einer Fassung letzter Hand und in
der Präsentation des Notentextes selbst (Ver-
zicht auf diakritische Zeichen und Fußnoten);
vgl. die grundsätzlichen Ausführungen in Mf 55
(2002), Heft 4, S. 495–497, und die Entgegnung
von Finn Egeland Hansen (Initiator und Editi-
onsleiter der GW), erschienen im Allan Petters-
son Jahrbuch 2002 (Saarbrücken 2004).

Obwohl hinsichtlich der Überlieferung – von
der Skizze über die autographe Partitur bzw.
Stichvorlage und das zumeist als Hauptquelle
dienende Handexemplar bis hin zu dem (meist
nur sekundäre Bedeutung beanspruchenden)

Aufführungsmaterial aus dem Kopenhagener
Musikverein – keine ernsthaften Verluste zu be-
klagen sind, wird der Herausgeber auch hier im
Detail mit gelegentlich kaum zu lösenden Pro-
blemen konfrontiert. Wie etwa soll man im lang-
samen Satz der 6. Symphonie g-Moll op. 32
(1856/57) eine Passage deuten, bei der Gade ein
viertaktiges Solo der Klarinette korrigiert und
nachträglich die Violinen colla parte setzt, in der
gedruckten Violin-Stimme eine entsprechende
Tektur vornimmt, dann aber im Handexemplar
der Partitur seine handschriftliche Ergänzung
wieder einklammert und zur Klarinette den
ebenfalls eingeklammerten Hinweis „original“
hinzufügt? Schwierigkeiten bereitet auch eine
undatierte autographe Stimme für Bassposaune
zur Ossian-Ouvertüre op. 1 (1840), die weitge-
hend mit dem Handexemplar der Partitur kor-
respondiert. Im Kritischen Bericht (S. 208) wird
die Einzelstimme in Zusammenhang mit einer
Einrichtung der Komposition mutmaßlich für
das erste Nordische Musikfest (Kopenhagen
1888) gebracht. Sonderbar ist nur, dass an eini-
gen Stellen die ursprüngliche Lesart der später
durchkorrigierten Bassposaune hinter die ein-
gerichtete Partitur zurückfällt. Hinsichtlich des
Notentextes bleibt unklar, warum in T. 59 ein
einzelnes forte (korrigiert aus fortissimo) in die
Edition übernommen wurde, während die ent-
sprechenden Parallelstellen (teilweise wiede-
rum durch entgegengesetzte Bleistift-Korrektu-
ren) fortissimo zu spielen sind. Ohnehin irritie-
ren bei genauerem Studium der Ausgaben gele-
gentlich Inkonsequenzen hinsichtlich der dyna-
mischen Bezeichnungen. Handelt es sich bei ei-
nem sich widersprechenden piano/mezzoforte
im Finale der 6. Symphonie (T. 104) möglicher-
weise nur um einen Druckfehler (die eigentüm-
liche Stelle wird im Kritischen Bericht nicht er-
wähnt), so folgen die Herausgeber bei der Stel-
lung schwelldynamischer Zeichen offenbar
streng der Hauptquelle – und sanktionieren da-
mit fehlende Zeichen (Ouvertüre op. 7, T. 221,
Fagotte) oder eine von Gade vielleicht nur flüch-
tig hingeworfene und exakt nachgestochene No-
tierungsweise (vgl. dazu im selben Satz T. 179 ff.
mit T. 199 ff.).

Wie bei den übrigen Werken stellt sich auch
die Überlieferung des 1880 entstandenen, sti-
listisch jedoch früheren Leipziger Erfahrungen
verpflichteten Violinkonzerts d-Moll op. 56
überschaubar dar – eine dokumentarisch beleg-
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te, von Joseph Joachim vorgenommene Strei-
chung lässt sich ebenso wenig nachweisen wie
Änderungen im Solopart. Da die autographe
Partitur allerdings aus einzelnen, leicht aus-
tauschbaren Bögen zusammengesetzt ist, liegt
die Vermutung nahe, dass Gade selbst das Ma-
nuskript wenn nicht revidiert, so doch wenigs-
tens bereinigt hat. Zu den Werken vermeintlich
leichterer Prägung gehören die Novelletten für
Streichorchester, wobei gerade für Opus 58 die
erhaltenen Quellen ein komplexes Bild vermit-
teln: In der endgültigen Fassung wurden die
Ecksätze von Es-Dur nach E-Dur transponiert,
der langsame dritte Satz gar vollständig ausge-
tauscht (die beigegebene Faksimileabbildung
macht ersichtlich, dass der ursprünglich vorge-
sehene Satz noch mitten in der Ausarbeitung
steckte – und somit den Editionsrichtlinien ent-
sprechend auch keine Berücksichtigung in GW
fand).

Hinterließen die Vorworte der bisher vorge-
legten Bände bisweilen einen eher spartani-
schen Eindruck, so zeichnet sich die Einleitung
zum jüngst erschienenen Band (I:12) durch eine
bemerkenswerte Ausführlichkeit aus – sowohl
hinsichtlich der detailliert mitgeteilten Entste-
hungsumstände, als auch der in Anschlag ge-
brachten Rezeptionszeugnisse. Dies gilt
insbesondere für das „Nachwort“ der Faksimile-
Ausgabe von Gades Opus 1, der für seine künst-
lerische Entwicklung nicht hoch genug einzu-
schätzenden Ouvertüre Nachklänge von Ossian.
Die unzweifelhafte Bedeutung dieser Komposi-
tion rechtfertigte offenbar die schöne Reproduk-
tion, auch wenn das Autograph nicht der in GW
präsentierten Fassung letzter Hand entspricht
(und das Heft damit gar quer zu den Prinzipien
der Edition steht).
(Juli 2004) Michael Kube

ALICE MARY SMITH: Symphonies. Edited by
Ian GRAHAM-JONES. Middleton (Wisconsin):
A-R Editions 2003. XII, 349 S. (Recent Re-
searches in the Music of the Nineteenth and
Early Twentieth Centuries. Volume 38.)

Alice Mary Smith kann heute als die erste bri-
tische Komponistin gelten, deren Sinfonien
nicht nur erhalten sind, sondern die nun auch
gedruckt vorliegen (die wichtige Alkestis-Sinfo-
nie von Oliveria Prescott, die 1876 bei einem
Sinfonie-Wettbewerb mit einem eigens für sie

eingerichteten dritten Preis ausgezeichnet wur-
de, muss als verschollen gelten). Ian Graham-
Jones, der sich bereits für den unverdient verges-
senen Sinfoniker des 18. Jahrhunderts John
Marsh eingesetzt hat (vgl. Mf 56, 2003, H. 4,
S. 480 f.), hat sich nun dieser Sinfonikerin der
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zugewandt,
deren Manuskripte ihm seinerzeit durch eine
Nachfahrin zugänglich gemacht und gegen 1999
der Royal Academy of Music übergeben wurden.

Alice Mary Smith (1839–1884), verheiratete
Meadows White, war die dritte Tochter eines
Londoner Seidenhändlers; an der Royal Acade-
my of Music studierte sie bei William Sterndale
Bennett und George Alexander Macfarren. Die
früheste auffindbare Rezension einer Komposi-
tion von ihr erschien im März 1859, ihre erste
umfänglichere Instrumentalkomposition, das
Klavierquartett Nr. 1 B-Dur, erlebte ihre Urauf-
führung in der Musical Society of London zwei
Jahre später. Abermals zwei Jahre darauf fand in
einer Art öffentlichen Versuchsaufführung in
den Hanover Square Rooms die Uraufführung
ihrer Ersten Sinfonie c-Moll statt. Schon bald
stand sie eng mit der Philharmonic Society in
Verbindung (1867 wurde sie zum Female Pro-
fessional Associate ernannt) und wurde kurz vor
ihrem Tod Ehrenmitglied der Royal Academy of
Music. Ihre Zweite Symphonie a-Moll entstand
anlässlich eines Symphonie-Wettbewerbs, zu
dem sich in den Musical Times am 1. Februar
1876 folgende Ankündigung findet: „The au-
thorities of the Alexandra Palace offer two prizes
of £20 and £5 respectively, together with a certi-
ficate, for the best two Orchestral Symphonies to
be written by British composers, the judges being
Professor G. A. Macfarren and Herr Joachim.
The work which gains the first prize is to be per-
formed at one of the Saturday concerts, and the
second, if of sufficient merit, will also be presen-
ted to the public. Manuscripts must be sent in to
Mr. H. Weist Hill, Alexandra Palace, on or before
March 13.“ Die ausgesprochen kurze Zeitspan-
ne, die zwischen dieser Ankündigung und dem
Annahmeschluss stand, verhinderte offenbar
die rechtzeitige Vollendung von Smiths Kompo-
sition. Leider spiegelt sich diese Schwierigkeit
auch in der Komposition selbst wider – nach
einem inspirierten Anfang voller Energie und
zwei sorgsam ausgearbeiteten Sätzen, die Ver-
gleiche mit Julius Benedicts Symphonie g-Moll
op. 101 (1873) nahe legen, fallen die letzten
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zwei eher ab, wenngleich Smiths Sinn für Pro-
portionen und Instrumentierung überzeugt.
Wann diese Sinfonie je aufgeführt wurde, ist un-
klar (Graham-Jones’ Behauptung [S. X], sie sei
nie aufgeführt worden, scheint nicht zu stim-
men, Michael Hurd dirigierte laut eigener Aus-
sage gegenüber dem Rezensenten den langsa-
men Satz am 9. November 1978 in Chichester).
Als Alice Mary Smith starb, erschien in der New
York Times ein spaltenlanger Nachruf, wäh-
rend die britischen Nachrufe deutlich kürzer
ausfielen. Ebenezer Prout, selbst Sinfoni-
ker, schrieb in The Athenaeum: „Her music is
marked by elegance and grace rather than by any
great individuality [...]. Her forms were always
clear and free from eccentricity; her sympathies
were evidently with the classic rather than
with the romantic school“ (The Athenaeum,
13. Dezember 1884).

Ian Graham-Jones hat abermals eine äußerst
sorgsame und praxisnahe Ausgabe vorgelegt,
mit einer ausführlichen Einleitung, die auch das
historische Umfeld nicht außer Acht lässt. Am
schwächsten in der gesamten Ausgabe ist der all-
gemeine Einleitungsteil, der die Studien zur
Kompositionstätigkeit von Frauen außerhalb
Großbritanniens weitgehend ignoriert und sich
vielmehr (eingestandenermaßen) auf Vorarbei-
ten des Rezensenten stützt. Andererseits liegen
nunmehr zwei Werke vor, deren musikhistori-
sche Bedeutung nicht unterschätzt werden soll-
te. Mögen nun auch Aufführungen folgen!
(Mai 2004) Jürgen Schaarwächter

HEINRICH VON HERZOGENBERG: Messe
op. 87 „Dem Andenken Philipp Spittas gewid-
met“ per Soli, Coro ed Orchestra. Erstausgabe /
First Edition vorgelegt von Bernd WIECHERT.
Stuttgart: Carus 2002. XV, 207 S.

Der Carus-Verlag stellt mit dieser Ausgabe
von Herzogensbergs Messe op. 87 einmal mehr
seine Ambitionen zur Erweiterung des vokalen
und vor allem kirchenmusikalischen Reper-
toires aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts unter Beweis. Neben dem Großprojekt der
Gesamtausgabe der Werke von Josef Rheinber-
ger widmet sich der Verlag dabei auch dessen
Zeitgenossen Heinrich von Herzogenberg, wo-
bei im Anschluss an Nachdrucke älterer Ausga-
ben (z. B. Die Geburt Christi und Die Passion)
mit der Partitur der Messe op. 87 erstmals eine

kritische Neuausgabe vorgelegt wird. Zusam-
men mit dem Nachdruck des Klavierauszuges
und den Orchesterstimmen liegt damit ein voll-
ständiges Aufführungsmaterial vor.

Als Herausgeber der Partitur konnte der Her-
zogenberg-Spezialist Bernd Wiechert gewonnen
werden, der die Aufführungsmaterialien zur
Messe, darunter eine handschriftliche Partitur,
die seit Jahrzehnten als verschollen galt, im Ar-
chiv des Peters-Verlages (der 1917 den Origi-
nalverlag Rieter-Biedermann übernommen hat-
te) wieder fand, wodurch diese Edition und eine
erste Wiederaufführung erst möglich wurden.

Wiechert möchte mit dieser „kritisch revi-
dierten Urtext-Edition“ (Vorwort, S. III) zu-
gleich einen „den Intentionen des Komponisten
möglichst nahkommenden Notentext“ (Kriti-
scher Bericht, S. 203) vorlegen. Zeigt schon diese
Gegenüberstellung eine gewisse sprachliche
Unschärfe, so gilt dies im Kritischen Bericht für
einige Details der Geschichte und Bewertung
der Quellen, die, wie der Autor selbst angibt, „in
vielen Punkten hypothetisch“ (S. 201) und für
die Rezensentin nicht immer überzeugend
bleibt. Wiecherts Annahme, dass für alle Teile
des Aufführungsmaterials eine (zumeist) auto-
graphe und jetzt verschollene Vorstufe existiert
haben müsse, die darüber hinaus bei der Urauf-
führung verwendet wurde, ist nicht zwingend:

1. Für die hochschulinterne Uraufführung am
2. Dezember 1894 war ein Klavierauszug nicht
notwendig: Herzogenberg konnte das Werk aus
seiner Partitur mit den Solisten und dem Chor
einstudieren. Ob der Komponist später selbst
den Klavierauszug erstellt hat, ist, wie Wiechert
selbst schreibt, nicht belegt.

2. Wenn auch zur Uraufführung sehr wahr-
scheinlich handschriftliche Chorstimmen ange-
fertigt wurden, so müssen diese doch keineswegs
zugleich Stichvorlage gewesen sein.

Darüber hinaus ist die Trennung des Orches-
terstimmensatzes in zwei verschiedene Entste-
hungsstufen (B1 zur Uraufführung 1894 und B2
zur zweiten Aufführung unter Julius Röntgen
1895 in Amsterdam) abgesehen von den Ergän-
zungen der Streicherstimmen nicht gut nach-
vollziehbar: Da alle handschriftlichen Quellen
„vom selben namentlich nicht eruierten Ver-
lagsschreiber“ geschrieben wurden, legt dies
eine gleichzeitige Entstehung nahe, und gerade
die autographe Korrektur in den Klarinetten-
stimmen, die nach Wiechert auf Aufführungser-
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fahrungen zurückzuführen ist, belegt eher, dass
diese schon zur Uraufführung fertig waren.

Trotz der zahlreichen Hypothesen in der
Quellenbewertung, die aber vor allem die Ent-
stehungsgeschichte der Quellen betreffen,
bleibt die Entscheidung für die handschriftliche
Partitur als Hauptquelle eindeutig. Hinzu
kommt für die Orgelstimme, die dort nicht über-
liefert ist, das Aufführungsmaterial als einzige
Quelle. (Da diese Stimme ad libitum ist, könnte
man sich in der Edition eine graphische Abset-
zung durch Kleinstich oder eine sonstige Kenn-
zeichnung wünschen.) Im Vokalpart legt Wie-
chert „im Hinblick auf Tonhöhe, Notenwerte
und Textierung“ den gedruckten und wohl von
Herzogenberg autorisierten Klavierauszug zu
Grunde. Ist diese Entscheidung aus verlagstech-
nischen Gründen einsichtig – der Klavierauszug
wird im Nachdruck vertrieben –, so scheint de-
ren Begründung zweifelhaft. Allerdings sind
laut Kritischem Bericht die Abweichungen zwi-
schen Partitur und Klavierauszug in den Vokal-
stimmen nur sehr gering, so dass dieses Vorge-
hen für das Endergebnis unerheblich bleibt. Et-
was fragwürdig ist allerdings die Übernahme
der Tempobezeichnung „Andante sostenuto“
beim „Agnus Dei“ nach dem Klavierauszug, statt
des „Andante con moto“ der Partitur, weil der
Herausgeber diese für „weniger angemessen“
hält. Hier wäre eine Anmerkung direkt im No-
tentext ebenso sinnvoll gewesen, wie bei der
„Credo“-Intonation (S. 73) oder bei den Alterna-
tivstimmen im „Agnus“ (T. 62 ff.), wo erstaunli-
cherweise eine moderne Variante für den Solo-
sopran gleichberechtigt neben den zeitgenössi-
schen Varianten für Alt und Tenor wiedergege-
ben ist.

Doch sind dies alles nur Kleinigkeiten, die den
Wert der Ausgabe nicht schmälern: Sie ist
insgesamt gründlich und kritisch von Bernd
Wiechert erarbeitet und mit der bei Carus ge-
wohnten Sorgfalt verlegt. Die Entscheidung, z. B.
die Orgelstimme bei längeren Pausen zuguns-
ten eines großzügigeren Satzspiegels herauszu-
nehmen, führt nur anfänglich zu Irritationen
(vgl. z. B. S. 14/15), wie auch der merkwürdig
dreisprachige Titel etwas stutzen lässt.

Selbst wenn Bewertungen des edierten Wer-
kes ebenso wie analytische Anmerkungen ei-
gentlich nicht Teil eines Vorworts zu einer kriti-
schen Ausgabe sein sollten, so ist Wiechert doch
in jedem Fall zuzustimmen, dass diese Ausgabe

„das Repertoire der Gattung Missa solemnis um
ein erlesenes und wirkungsvolles Werk“ (S. III)
bereichert.
(Juli 2004) Irmlind Capelle

LEOŠ JANÁ�EK: Kritische Gesamtausgabe.
Reihe B/Band 4: V��né Evangelium. Kantáta pro
Sóla, Smíšený Sbor a Orchestr (1914). / Das
ewige Evangelium. Kantate für Soli, gemisch-
ten Chor und Orchester (1914). Partitura/Parti-
tur. Hrsg. von Leoš FALTUS und Miloš
ŠT�DRO�, Vorwort von Jan TROJAN. Praha:
Editio Bärenreiter 2002. XVI, 121 S.

LEOŠ JANÁ�EK: Kritische Gesamtausgabe.
Reihe E/Band 5: Capriccio für Klavier (linke
Hand) und Bläserensemble (1926). Partitur
und Stimmen. Hrsg. von Leoš FALTUS und Jar-
mila PROCHÁZOVÁ. Praha: Editio Bärenrei-
ter 2001. XXXI, 61 S.

Die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg sind in
doppeltem Sinne eine wichtige Umbruchsphase
für Leoš Janá�ek: Zum einen wartet der knapp
60-Jährige noch immer auf eine über Brno
(Brünn) hinausgehende Anerkennung als Kom-
ponist, zum anderen wird die politische Situati-
on in den Jahren vor 1914 in den Ländern des
Habsburger Reiches immer unruhiger. Für den
Nationalisten Janá�ek eine Aufbruchszeit, für
den Komponisten eher eine Zeit der Resignati-
on. Es mag an dieser widersprüchlichen Ge-
samtsituation gelegen haben, dass Janá�ek kurz
vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs an einem
Werk arbeitete, das so gar nicht in den Werkzu-
sammenhang passen mag: Das ewige Evangeli-
um. Sowohl die pathetische Textvorlage Jaroslav
Vrchlickýs als auch das Sujet gibt Musikhistori-
kern bis heute Rätsel auf – eine interpretatori-
sche Irritation, die Jan Trojan im Vorwort der
innerhalb der Janá�ek-Gesamtausgabe erschie-
nenen Ausgabe benennt (wenngleich auch nicht
auflöst). Doch neben den „ritterliche[n] Töne[n]
der Romantiker“, die Trojan erwähnt (S. XI),
bleibt die Komposition des Ewigen Evangeliums
reinster Janá�ek: minutiöse Motivarbeit gegen
flächige Orchesterpassagen gestellt, schroffe
Gegensätze, hart aneinandergesetzt, und nicht
zuletzt die ganz eigene Führung der Gesangs-
stimmen. Zu begrüßen ist die textnahe Überset-
zung der vorliegenden Ausgabe, hatte doch
Meinhard Saremba in seiner Janá�ek-Monogra-
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phie (Kassel 2001) zu Recht an der Ausgabe von
1959 eine „romantisierende“, d. h. im Zusam-
menhang mit Janá�ek immer auch verharmlo-
sende Übersetzung bemängelt.

Der zunächst noch als „kräftigende Reini-
gung“ bejubelte Erste Weltkrieg ließ rasch seine
düsteren Seiten erkennen. Ein Beispiel von vie-
len: Im Winter 1916 wurde der 22-jährige Musi-
ker Otakar Hollmann schwer verwundet, seine
rechte Hand zertrümmert. Alle Karrierepläne
als Geiger musste er aufgeben. Kriegstrauma,
Lebenskrise – und die Begegnung mit Paul Witt-
genstein, der die Möglichkeit einhändigen Kla-
vierspiels in das Blickfeld des jungen Hollmann
lenkte. Die „Generation der Invaliden“ wollte
sich freilich nicht mit Transkriptionen begnü-
gen, es entstand ein geradezu wettlaufartiges In-
auftraggeben von entsprechenden Kompositio-
nen an zeitgenössische Komponisten: an Jaroslav
Tomášek, Václav Kaprál, Erwin Schulhoff, Bo-
huslav Martin�, Maurice Ravel und auch an Leoš
Janá�ek.

Letzterer war zunächst skeptisch: „Aber – wie
kindisch – was wollen Sie mit einer Hand spie-
len? Schwer kann der tanzen, der nur ein Bein
hat.“ Der „Tanz auf einem Bein“, der dem „Tanz
über den Gräben“ (Modris Eksteins) folgte, kam
schließlich doch zustande: Mit dem Capriccio
entstand 1926 eines der originellsten Werke
Janá�eks. In ihm werden mosaikartig die kon-
trastreichen Momente des Komponierens nach
1918 zusammengebracht. Und die Bläser-Beset-
zung erinnert nicht nur an den Klang einer Mili-
tärkapelle, sondern spricht gerade im Zusam-
menhang mit dem einhändigen Klavierpart den
konkreten Entstehungsanlass an: der einhändi-
ge Kriegsinvalide als Pianist.

Die vorliegende Ausgabe innerhalb der Janá-
�ek-Gesamtausgabe zollt dem Entstehungskon-
text Rechnung, indem sie nicht nur Janá�eks Kla-
vierpart, sondern auch die Bearbeitung Holl-
manns als Ossia-Stimme abdruckt, eine Versi-
on, die Janá�ek anlässlich der Uraufführung des
Werkes 1928 autorisiert hatte („Richten Sie sich
den Klavierpart nach Bedarf ein“, Janá�ek am
16. August 1927 an Hollmann, s. Vorwort,
S. XIV). Das ausführliche Vorwort von Jarmila
Procházová gibt einen detaillierten Einblick in
die Entstehungsgeschichte des Werkes, in die
Umstände der Uraufführung und in die Quel-
lenlage.
(Mai 2004) Melanie Unseld
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