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THEODORE KARP: Aspects of Orality and
Formularity in Gregorian Chant. Evanston, ILL:
Northwestern University Press 1998. XVII, 489
S., Notenbeisp.

Der auf dem Gebiet der mittelalterlichen
Ein- und Mehrstimmigkeit durch zahlreiche
Veroffentlichungen als Kenner ausgewiesene
Theodore Karp nihert sich der so genannten
,Gregorianik” (ein Begriff, der in der ,Intro-
duction” auf seine Brauchbarkeit hin tberpriift
und schlief8lich in klar umrissener Bedeutung
fiir die vorliegende Studie akzeptiert wird) als
primir miindlich tradierter Gesangspraxis, der
sich die Aufzeichnung mit Hilfe musikalischer
Notation erst in der Karolingerzeit zugesellt.
Dieser aus einem musikethnologischen Hori-
zont gewonnene Zugang fiihrt zur zentralen
Fragestellung der Arbeit: Wie kommt es unter
solchen Bedingungen zu verbindlichen Abliu-
fen, ja sogar individuellen Gestalten (,Stii-
cken”), und durch welche Mechanismen wird
der Spielraum definiert, in dem sich anderer-
seits doch wieder unterschiedliche Varianten
herausbilden koénnen.

Um die angesprochenen Probleme wenig-
stens ansatzweise zu erhellen, richtet der Autor
sein Interesse zu Beginn auf das menschliche
Gedichtnis, denn fehlt den Sangern der unmit-
telbare Kontakt zur Schrift, so gewinnt ihre Fa-
higkeit, die Melodien dem eigenen Gedichtnis
anzuvertrauen, naturgemaif an Bedeutung. Wie
ist es also — selbst unter Berticksichtigung der
immer wieder belegten Schwierigkeiten, de-
nen sich die Singer dabei ausgesetzt sahen
(man denke nur an Notkers berithmtes Vorwort
zu seinem Liber hymnorum) — moglich, sich ein
Repertoire von tiber 2500 Gesingen bzw. Mu-
sik von insgesamt etwa 70 bis 80 Stunden Dau-
er zu merken?

Mit der miindlichen Weitergabe von Dich-
tung als Vergleichspunkt bemiiht sich das vor-
liegende Buch um eine Beantwortung dieser
Frage, indem es die Aufmerksamkeit des Le-
sers auf die Bedeutung der formelhaften Phra-
sen lenkt, welche als Bausteine, aus denen sich
ein Gesang zusammensetzt oder die in seinem
Verlauf vorkommen, selbst vor dessen tonaler
Einheit, d. h. der Gesamterscheinung im Sinne

einer uns vertrauten Modusauffassung (mit
den Hauptkriterien Finalis, Repercussa und
Ambitus), hiufig Vorrang haben. So ist auch zu
erkliren, warum frithe Theoretiker, fir die zu-
dem eine Einordnung der Melodien in das dia-
tonische System keineswegs schon aufgrund ei-
ner schriftlichen Aufzeichnung vorgegeben
war, bei der Bestimmung des Modus nicht im-
mer zu den aus heutiger Sicht naheliegenden
Ergebnissen gelangen. Das zeigen die vierzehn
Antiphonen und zwolf Introitus, denen Regino
von Priim unterstellt, sie wiirden in einem an-
deren Modus enden, als sie beginnen (S. 228 f.).

Auf diese Weise bekundet die Arbeit mit
Versatzstiicken aber auch ein prinzipiell ande-
res Verhiltnis der damaligen Musiker zur fer-
tigen Individualitit eines Gesangs, die nicht als
voraussetzungslos im Raum stehend gedacht
wird, sondern sich in einem intuitiven, durch
Assoziationen unterstiitzten Vollzug nach und
nach aus der Erinnerung realisiert. Dessen un-
geachtet konnen sich dabei dem einzelnen Ge-
sang zugehorige Besonderheiten in der melodi-
schen Faktur herausbilden, und das auch dort,
wo die Aneinanderreihung der formelhaften
Phrasen iiber eine gewisse Wegstrecke oder gar
insgesamt mit anderen Gesdngen berein-
stimmt. So weicht etwa die genaue Gestaltung
der formelhaften Phrasen trotz allgemeiner
Parallelitat der Introitusanfinge Aqua sapien-
tiae und Puer natus est nobis (Beispiel auf S.
2.89) — wohl ausgelost vom jeweils eigenen Text
— charakteristisch voneinander ab, wenn die
Melodie nach eréffnendem Quintsprung auf-
wirts im einen Fall dreiténige Floskeln be-
nutzt, wihrend sich im anderen Fall zweimal
eine viertonige Bewegung zum fiinften, als Ziel
wirkenden Tonort ergibt. Durch diese un-
scheinbare Manipulation erhilt jede Variante
jedoch eine unverwechselbare Eigenart, die na-
mentlich auf der Ebene der rthythmischen Zeit-
absteckung hervortritt. Diente der wiederholte
Einsatz formelhafter Phrasen dem Gedichtnis
der Musiker als Entlastung, so mag das sich im
Vergleich von Aqua sapientiae und Puer natus
est nobis bemerkbar machende Bewusstsein fiir
trennende, unterscheidende Ziige als ein Mit-
tel verstanden werden, um die mit dem wie-
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derholten . Einsatz formelhafter Phrasen ver-
bundenen , opportunities for confusing related
works” (S. 6) zu verringern.

Da der gregorianische Choral als miindliche
Singerpraxis demnach eine eigene Welt bildet,
deren Komponenten schliissig aufeinander ab-
gestimmt sind, stellt sich die Frage, was ge-
schieht, wenn er auch notenschriftlich festge-
halten werden soll. Karp widmet diesem durch-
aus problematischen, fiir den Musikhistoriker
jedoch umso ergiebigeren Verhiltnis von ,Au-
ral Tradition” und ,Written Tradition” den
ausfiihrlichen ,Essay V*, der nicht zufillig im
Zentrum seines insgesamt neun ,Essays” um-
fassenden Buches steht. Dabei legt er groflen
Wert darauf, dass die Probleme bei der Notie-
rung des Chorals erst mit dem Ubergang zur
diastematischen Notation einsetzen, wihrend
die dltesten Neumen gerade fiir die Fixierung
der formelhaften Phrasen gut geeignet waren.
Das Prinzip der Diastematie jedoch ist aufs
Engste mit dem mittelalterlichen Tonsystem
verbunden, das im Wesentlichen auf dem alt-
griechischen ,Systema teleion” beruht, dieses
aber modifiziert, um es fiir den gregorianischen
Choral umzuriisten. Und wirklich halt sich ein
Grofdteil der Melodien, wie Karp betont, in dem
durch das Tonsystem abgesteckten Rahmen
auf. Bei bestimmten Gesingen sehen sich die
Schreiber dann aber doch vor Probleme gestellt,
da in ihrem Verlauf, so wie er in der miindli-
chen Tradition tberliefert wird, zusitzliche
Tone erscheinen, die mit den {iblichen Mitteln
der Choralnotation nicht erfasst werden kon-
nen.

So finden wir diese ,Coniunctae” genannten
Alterationen nur vereinzelt notiert, wihrend
die betroffenen Téne in einer Vielzahl von
Choralhandschriften einfach umgangen oder
ohne Vorzeichen, d. h. als unauffillige Tonsta-
tionen der diatonischen Leiter, geschrieben
werden. Besondere Bedeutung kommt der
landlidufig als ,Transposition” bezeichneten
»alternative notation” zu, wobei Karp selbst den
Begriff der Transposition in diesem Zusam-
menhang bewusst vermeidet (S. 183). Da sich
die , alternative notation” nicht unbedingt auf
den gesamten Choral erstrecken muss, sondern
je nach Bedarf auf die fraglichen Passagen be-
schrinkt bleiben kann, gibt es Stellen, an denen
die Notierung in eine andere Lage springt, ob-
wohl es nicht in der Intention des Choralge-
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sangs liegt, den Sprung zu vollziehen. Auch
wenn es trotzdem moglich scheint, dass solche
zuerst nur optisch existierenden Losungen wie-
derum auf die Gesangspraxis zuriickwirkten,
weist Karp gewiss zu Recht auf die weiterhin
unangefochtene Vorherrschaft der miindlichen
Uberlieferung als Ursache dieser Losungen hin
und betont, dass es fiir unseren Zugang zum
gregorianischen Choral von entscheidender
Wichtigkeit ist, die schriftlich fassbare Gestalt
der Melodien mit dem Wissen um ihre Entste-
hung und Pflege innerhalb einer miindlich be-
stimmten Praxis zu interpretieren.

Bestitigen die Manipulationen der Schreiber
eindrucksvoll die Grundiiberzeugung Karps,
dass es sich bei der ,, Gregorianik” urspriinglich
um eine schriftunabhiangige Musik handelt,
deren Domestizierung durch das mittelalterli-
che Tonsystem nicht restlos gelang, so muss
sich die Aufmerksamkeit fiir die verbleibenden
Kapitel zwangsliufig wieder der Friihzeit zu-
wenden, als die Karolinger um Ubernahme und
Vereinheitlichung des einstimmigen Kirchen-
gesangs im Frankenreich bemiiht waren. Um
zu untersuchen, wie sich damals die , Gregoria-
nik” herausbilden und in Europa verbreiten
konnte, greift der Autor schliefilich die schon
mehrfach von der Forschung angeschnittene
Frage nach ihrem Verhiltnis zum romischen
Repertoire auf, das — obwohl erst im 11. Jahr-
hundert durch Quellen greifbar — immer wie-
der als Ausgangspunkt des gregorianischen Re-
pertoires betrachtet wurde.

Auch zu diesem Aspekt des Themas leistet
das Buch einen wertvollen Beitrag, indem es
nicht nur romische und gregorianische Fassun-
gen verschiedener Gesinge gegeniiberstellt,
sondern grundsitzlich zum Verhiltnis der bei-
den Repertoires vordringt. Besonders zeigt
Karps Untersuchung der ,formulaic nexuses”,
dass die gregorianischen Melodiefamilien, aufs
Ganze gesehen, nicht mit denen des rémischen
Chorals identisch sind, auch wenn einzelne
Gesinge ein hohes Maf an Ubereinstimmung
ausprigen. Damit erweist sich die Beziehung
von gregorianischem und rémischem Reper-
toire als unerwartet komplex, ja ritselhaft. Um
Licht in dieses Dunkel zu bringen, stellt Karp
am Ende seines Buchs hypothetische Betrach-
tungen von grofler Tragweite an, welche von
der Moglichkeit ausgehen, dass die rémischen
Melodien selbst schon friith (bereits im 8. Jahr-



72

hundert?) tiefgreifenden Umgestaltungen aus-
gesetzt waren. Dabei werden, ebenso wie bei
den gregorianischen Melodien, auch hier by-
zantinische Einfliisse erwogen.

Freilich kénnen die somit angeschnittenen
Perspektiven im Rahmen des vorliegenden
Buchs nicht mehr in aller Ausfiihrlichkeit ver-
folgt werden, doch betont der Autor, dass seine
Uberlegungen nur einen methodisch fruchtba-
ren Weg weisen wollen und in diesem Sinne als
Anregung fiir kiinftige Forschungen zu verste-
hen sind. Nicht zufillig also bilden die Kapitel
iiber das Verhiltnis von gregorianischem und
romischem Choral (,Essay VIII“ und ,Essay
IX") den Abschluss der Studie, die — obwohl sie
auch sonst eine Reihe von zentralen Fragen nur
andenkt und durch ausgewihlte Beispiele be-
leuchtet (so zumindest die bescheidene Beteue-
rung ihres Autors) — von einer bemerkenswer-
ten Vertrautheit mit dem Gegenstand geprigt
ist. Deshalb mochte man hoffen, dass kiinftige
Forschungen tatsichlich dem Vorstofs Karps
jene Bedeutung zuerkennen, die er verdient.
(August 1999) Fred Bittner

ULRICH MEHLER: Marienklagen im spdtmittel-
alterlichen und frithneuzeitlichen Deutschland.
Textversikel und Melodietypen. Amsterdam
u. a.: Rodopi 1997. Darstellungsteil: III, 237 S.,
Materialteil: 319 S. (Amsterdamer Publikationen
zu Sprache und Literatur. 128.)

Die Texte und die Musik der mittelhoch-
deutschen und lateinischen Passions- und Os-
terspiele sind schon seit langer Zeit Gegen-
stand intensiver Forschung sowohl in der ger-
manistischen wie auch in der musikwissen-
schaftlichen Mediavistik; sie sind nicht nur
reich tiberliefert, sie stellen auch eine der weni-
gen tuberlieferten Gattungen ,dramatischer”
Musik des Mittelalters dar, eine Form am
Ubergang zwischen Volkssprache und Latein,
zwischen Lied und liturgischem Gesang. Um-
fassende Darstellungen fehlen, wie das so oft
der Fall ist, auch hier weitgehend; die Arbeit
Ulrich Mehlers, eine germanistische Kélner
Habilitationsschrift aus dem Jahr 1989, greift
ebenfalls einen Einzelaspekt heraus, nimlich
die ,Marienklagen”, die Klagen der Mutter
Gottes beim gekreuzigten Jesus. Mehler arbei-
tet zunichst in einem etwas umstindlich darge-
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stellten, aber letztlich tiberzeugenden Verfah-
ren aus der Vielzahl der Marienklagen diejeni-
gen heraus, die als ,selbstindig”, d. h. nicht
Teil eines liturgischen Dramas, und ,drama-
tisch”, d. h. zur tatsichlichen Auffithrung be-
stimmt sind und zudem mit Musik tiberliefert
sind; das resultierende Korpus besteht aus drei-
zehn Marienklagen, entstanden zwischen dem
spiten 14. und frithen 16. Jahrhundert. Es folgt
eine mehrschrittige formale Analyse der Ge-
sidnge, zum grofleren Teil in Ubernahme beste-
hender Forschungen, zum Teil in eigener Er-
ginzung des Autors. Mehler pripariert zu-
nichst insgesamt 33 mehrzeilige Textversikel
heraus, die versatzstiickartig in mehreren Kla-
gen wiederkehren; diese werden nach metri-
schen Kriterien in zehn Gruppen (,Formty-
pen”) zusammengefasst, die wiederum in Ver-
bindung zu lateinischen Vorlagen (vor allem
die Sequenz Planctus ante nescia, der Aus-
gangspunkt der Marienklage in der lateini-
schen Passionsliturgie) gebracht werden. Am
Beispiel der Erlauer Marienklage zeigt der Autor
nunmehr, dass diesen ,Formtypen” auch bis
auf wenige Ausnahmen bestimmte Melodie-
modelle entsprechen; mithilfe von umfangrei-
chen Tabellen wird demonstriert, dass dasselbe
auch fiir alle anderen untersuchten Marienkla-
gen gilt. Die Melodiemodelle sind ihrerseits
zum Teil aus den gregorianischen Melodien
der entsprechenden lateinischen Texte abge-
leitet oder mit ihnen verwandt.

Der zweite Band, vom Autor selbst als ,, Mate-
rialteil” betitelt, enthilt ein Incipit-Verzeich-
nis der Lieder aus den dreizehn von Mehler als
,selbstindig dramatisch” erkannten Marien-
klagen, sortiert nach Marienklage, nach der
giangigen Ordnungsnummer aus Ernst August
Schulers Inventar Die Musik der Osterfeiern ...
(1951) und alphabetisch, ein Verzeichnis der
liturgischen und sonstigen Quellen der lateini-
schen Texte und ihrer Melodien, Transkriptio-
nen aller Melodien in Tonbuchstaben und No-
ten sowie eine Aufstellung der verschiedenen
Melodietypen. Informativ ist hier vor allem die
Aufstellung der Textnachweise, die die ver-
satzstiickartige Zusammensetzung der Mari-
enklagen belegt; hilfreich fiir die Lektiire des
Textes ist die Aufstellung der Melodietypen.
Mehr als drgerlich stellt sich dagegen die Uber-
tragung der Melodien dar; die Notation in Ton-
buchstaben und die Ubertragung desselben
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Materialschatzes in undifferenzierte Zeilen
ganzer Noten ohne Quellenangabe, Kommen-
tar, Ligaturen und nahezu ohne Text mogen
dem Verfasser fiur den Melodietypenvergleich,
allemal den am Computer, durchaus niitzlich
gewesen sein; fiir den Leser des Buches sind sie
nahezu nutzlos. Der Autor selbst bezeichnet
den Notenteil als ,Register” und bewusst nicht
als Edition, und in der Tat kann der Benutzer,
wenn er sich die Mithe machen will, die Darle-
gungen des Darstellungsteils hier tberpriifen;
durch Textierung und auch nur Andeutung von
Ligaturen (in einem Teil der Transkriptionen
ist dies so zumindest fiir die ersten Verse eines
Liedes oder einer Strophe verwirklicht) wire
aber nichts verloren und unendlich viel gewon-
nen, da die Lieder so auch als eigenstindige
Musikstiicke und nicht nur als Materialanhiu-
fung Kontur erlangten. Argerlich ist ferner die
unvollkommene Redaktion der beiden Binde,
die die Benutzung zusitzlich erschweren: Am
schwersten wiegt das Fehlen eines vollstindi-
gen bibliographischen Nachweises fiir eine der
Hauptquellen und Ausgangspunkte, die immer
wieder herangezogene und zitierte Dissertati-
on Ernst August Schulers (Die Musik der Oster-
feiern, Osterspiele und Passionen des Mittelal-
ters, Diss. Basel 1940, 1. Band [Textteil] er-
schienen Kassel 1951, 2. Band [Notenteil] un-
publiziert). Auch werden diverse im Text ver-
wendete Abkiirzungen im (unverstindlicher-
weise in den Materialband verbannten) Siglen-
verzeichnis nicht aufgelost.

Mehlers Arbeit bestitigt das Feindbild aller
Positivismus-Gegner — auch der Darstellungs-
weil besteht weitgehend aus Tabellen, zusam-
menhingende Argumentationen fehlen weit-
gehend, die Darstellung des historischen Hin-
tergrunds ist tiber die Maflen knapp und aus
der Sekundirliteratur zusammengeschrieben;
ganz am Ende fillt endlich der Begriff , Cento”
und damit zumindest die Andeutung, die Ver-
satzstiickkomposition der Marienklagen kénn-
te etwas im Mittelalter auch anderwirts durch-
aus Verbreitetes sein. Sein Forschungsergebnis
ldsst sich in einem Satz zusammenfassen, den
er selbst so formuliert: ,Das heif3t nichts ande-
res, als dass [...] fast ausnahmslos Texte glei-
cher Bauformen auch die gleiche Melodie ha-
ben” (I/119). Fiir 556 Seiten in zwei Binden ist
das ein bisschen wenig.

(Februar 2000) Thomas Schmidt-Beste
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MAGDA MARX-WEBER: Liturgie und Andacht.
Studien zur geistlichen Musik. Paderborn u. a.:
Ferdinand Schéningh 1999. VIII, 313 S. Noten-
beisp. (Beitrige zur Geschichte der Kirchenmu-
sik. Band 7.)

Der vorliegende Band fasst Studien der Auto-
rin, die sich insbesondere um die Erforschung
der geistlichen italienischen Musik des 18.
Jahrhunderts grofle Verdienste erworben hat,
aus den Jahren 1980 bis 1997 zusammen. Der
gewihlte Obertitel entbehrt nicht einer gewis-
sen Berechtigung, da er erkennbar die zu unter-
schiedlichen Zeiten und in verschiedenen Kon-
texten entstandenen Einzelstudien als leiten-
der Gedanke durchzieht. Dies gilt vor allem fiir
die ersten drei Beitrige zu den Miserere-Verto-
nungen des 18. und frithen 19. Jahrhunderts in
Rom, Neapel und Venedig, die ein Drittel des
gesamten Bandes einnehmen und die quellen-
kundliche, gattungs- und kompositionsge-
schichtliche Aspekte in wiinschenswerter Aus-
fithrlichkeit behandeln. In der nunmehr ent-
standenen Gestalt ist die urspriingliche Inten-
tion der Autorin hinsichtlich einer einheitli-
chen Studie (vgl. Vorwort, S. V) realisiert wor-
den und dem interessierten Leser die Moglich-
keit zu einem leicht erreichbaren Uberblick ge-
boten. Die den Studien angefiigten Quellenver-
zeichnisse sind durch die Hinweise auf Kon-
kordanzen von Wert fiir weitere Forschungen.

Die Musik fiir die liturgische Feier des Kar-
freitags, Vertonungen des ,Stabat mater” und
von Litaneien bilden den Gegenstand von Unter-
suchungen der Autorin, die sich dieser Gattun-
gen mit der ihnen gebiihrenden Sorgfalt an-
nimmt. Im Zusammenhang mit dem Repertoire
fiir die Feier der Karwoche in der pipstlichen
Kapelle iiberzeugen die Uberlegungen der Auto-
rin hinsichtlich der zwei Fassungen von Tomais
Luis de Victorias Lamentationes Geremias
(1585). Marx-Weber geht zu Recht davon aus,
dass die Hs CS 186 nach dem Druck entstanden
und die von der Cappella Pontificia erarbeitete
Kapellfassung der Lamentationes Victorias
iberliefert (S. 223-225) ist. In die Grenzberei-
che von musikwissenschaftlicher und germani-
stischer Forschung fithren die drei letzten Bei-
trige des Bandes, von denen zwei mit Hindels
Messias und einer mit Klopstocks deutschem
Text zu Pergolesis Stabat mater beschiftigt ist.
Einige Druckfehler und die uneinheitliche Ge-
staltung des Notensatzes der Musikbeispiele be-
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eintrichtigen den positiven Gesamteindruck
kaum. Der von Hans Joachim Marxund Giinther
Massenkeil im Auftrag der Gorres-Gesellschaft
herausgegebene Band stellt gewiss eine den Ver-
diensten von Magda Marx-Weber angemessene
Wiirdigung ihrer bisherigen Arbeit dar.

(August 2000) Michael Zywietz

ENRICO CARERI: Catalogo del Fondo Musicale
Chiti-Corsini della Biblioteca Corsiniana di
Roma. Roma: Accademia Nazionale dei Lincei
1998. 206 S. (Indici e Sussidi Bibliografici della
Biblioteca 12.)

Girolamo Chiti (1679-1759), Schiiler von
Giuseppe Ottavio Pitoni, hitte als Komponist,
Musikgelehrter, Verfasser von theoretischen
und didaktischen Schriften gréflere Aufmerk-
samkeit von Seiten der Musikforschung ver-
dient. So ist er denn vor allem durch seinen
umfangreichen Briefwechsel mit Padre Martini
in Bologna bekannt geworden (vgl. die Verof-
fentlichungen von Vincent Duckles 1972 und
Giancarlo Rostirolla 1987). Ein erster Versuch
einer Monographie mit Werkverzeichnis wur-
de von Siegfried Gmeinwieser vorgelegt: ,Gi-
rolamo Chiti. Eine Untersuchung zur Kirchen-
musik in S. Giovanni in Laterano”, Regensburg
1968. Als Kapellmeister dieser Kirche und als
Cappellano  Custode della Cappella di
S.Andrea Corsini hatte Chiti eine umfangrei-
che Sammlung von Partituren und theoreti-
schen Werken angelegt, die er schon 1750 dem
Hause Corsini vermacht hatte, testamentarisch
1757 dokumentiert und mit einem Verzeich-
nis der Titel versehen. Noch heute macht sie
den Fondo Musicale Chiti-Corsini in der Bi-
blioteca Corsiniana aus. 1964 hatte Argia Berti-
ni einen gedruckten Katalog vorgelegt, der nun
von Enrico Careri vollig neu bearbeitet wurde.
Neue musikhistorische Erkenntnisse, Ergin-
zungen, eine informative Einleitung zu Chiti
und zur Sammlung selbst, Neuzuschreibungen,
die die Zahl der anonymen Werke deutlich re-
duziert haben, zahlreiche Verbesserungen
rechtfertigen dieses Unternehmen, zumal die
Identifikation wenn notwendig durch Incipits
wesentlich erleichtert wird. Indices zu Auto-
ren, Namen, Textanfingen, und zur Topogra-
phie machen aus dem Katalog ein bestens an-
wendbares Instrumentarium fiir die Forschung.

Die Anlage des Katalogs richtet sich nach den
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Kriterien der Cataloghi dei fondi musicali italia-
ni. Nachvollziehbar ist der Versuch des Autors,
eine Uberfiille von Daten zu vermeiden (Vor-
wort S. 12). Beispielhaft sei auf die Neuzu-
schreibung der Nr. 29 an Chiti — bei Bertini irr-
timlich Andrea Andreini zugeordnet - mit
dem Titel Libro Secondo, Delle Mutazioni, Let-
tere di Chiave, e Modo di Vocalizzare hingewie-
sen. Patrizio Barbieri hat die Handschrift neben
anderen der Sammlung in seinem Aufsatz
,Chiavette and modal transposition in Italian
practice (c. 1500-1837)“, in: Recercare III,
1991, S. 5-79, hinreichend gewiirdigt. Einige
der Neuzuschreibungen finden sich auch bei
Gmeinwieser 1968, u. a. dort auch das Libro de*
principij di Musica ... 1741 eingehender be-
schrieben (a. a. O. S. 69-71, vgl. Careri Nr.
285). Etwas pauschal wird bei Titelaufnahmen
von Sammelhandschriften verfahren. Unter
Nummer 168 sind ,Composizioni a 2 - 6 v. con
violini e basso” von Chiti verzeichnet, wobei die
erste der allerdings groftenteils recht kurzen
Kompositionen durch ein Incipit ausgewiesen
ist. Die Textanfinge der einzelnen Titel finden
sich im Chiti-Werkverzeichnis 1968.
Zusammenfassend sei festgestellt, dass es
sich beim vorliegenden Katalog um einen ge-
glickten Band handelt, in dem sich auch Faksi-
miles befinden, der der Forschung neue Anre-
gungen und zielgerichtete Erleichterungen bei
der wissenschaftlichen Arbeit geben kann.
(August 2000) Siegfried Gmeinwieser

Bach-Werke-Verzeichnis.  Kleine  Ausgabe
(BWV 24) nach der von Wolfgang Schmieder vor-
gelegten 2. Ausgabe hrsg. von Alfred DURR und
Yoshitake KOBAYASHI unter Mitarbeit von Kirs-
ten BEISSWENGER, Wiesbaden u. a.: Breitkopf
& Huirtel 1998. XXVII, 490 S.

Verzeichnisse der musikalischen Werke ei-
nes Komponisten, die mehr als blof3e Kataloge
sein und wissenschaftlichen Anspriichen genti-
gen wollen, tendieren, zumal bei einer diffe-
renzierten Quellenlage, notwendigerweise zu
groBem Umfang. Davon blieb auch das Bach-
Werke-Verzeichnis von Wolfgang Schmieder
nicht verschont. Umfasste es in der ersten,
1950 erschienenen Auflage noch 747 Seiten, so
schwoll der Umfang in der zweiten Auflage von
1990 auf stattliche 1014 Seiten an, obwohl le-
diglich 40 Werke (BWV 1081-1120) neu hin-
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zugekommen waren. Nun hat der Verlag eine
,Kleine Ausgabe” dieser 2. Auflage des ,gro-
Ren” BWV vorgelegt (BWV2a), fiir die Alfred
Diirr, Yoshitake Kobayashi und Kirsten Beif3-
wenger verantwortlich zeichnen. Dieses re-
nommierte Gremium lisst eine runde Sache
erwarten, und in der Tat — das kann schon vor-
weggenommen werden — erweist sich die abge-
speckte Version keineswegs als zweitrangig.
Man kann mit ihr ausgezeichnet arbeiten, ohne
den ,groflen Bruder” zu vermissen.

Weil das BWV ,einem grofleren Benutzer-
kreis” (Umschlagtext) erschlossen werden soll-
te, musste ein Kompromiss gefunden werden
,zwischen einem kommentarlosen Werkkata-
log einerseits und einem Vollstindigkeit
anstrebenden Nachschlagewerk andererseits”
(Vorwort der Herausgeber). Doch liegt mit
BWV22 nicht nur eine gekiirzte Version von
BWV2 vor, sondern auch eine aktualisierte:
Fehler wurden korrigiert, neue Forschungser-
gebnisse eingearbeitet. Freilich, an der Grund-
konzeption des BWV, und das heif3t vor allem
an den populiren, jedem Kenner und Liebhaber
Bachscher Musik lingst in Fleisch und Blut
ubergegangenen BWV-Nummern hat man fest-
gehalten. Sie trotz ihrer Mingel zu dndern —
etwa nach dem Vorbild des Bach Compendiums
- sei, so betonen die Herausgeber mit Recht,
wohl chancenlos.

Worin bestehen die Neuerungen? Die Anga-
ben zu den Werken sind klarer gegliedert. Vor
den Incipits stehen Hinweise zur Entstehungs-
zeit, zum Text (bei Vokalwerken), zur Beset-
zung und zur Edition in der alten sowie neuen
Gesamtausgabe (BG bzw. NBA), aulerdem ge-
gebenenfalls noch allgemeine Bemerkungen.
Die Incipits sind neu geschrieben worden und
oft deutlich knapper gehalten, ohne deshalb an
Wert zu verlieren. So hat man sich beispiels-
weise nach Moglichkeit auf ein Notensystem
beschrinkt, bei Fugen meistens nur den ein-
stimmigen Beginn erfasst etc. Incipits in den
Anhingen fehlen vollig: Auch das kann man
verschmerzen.

Die folgenden Rubriken sind besonders stark
gekiirzt worden: Erstens, weil bei den Quellen
nur noch die wichtigsten Handschriften sowie
allein die Originaldrucke genannt sind (alle
peripheren Uberlieferungen fehlen, desglei-
chen Hinweise zur Provenienz von Quellen).
Zweitens, weil alle Angaben zu Druckausgaben
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auf die Editionen in BG und NBA beschrinkt
wurden. Drittens, weil die Angaben zur Litera-
tur nur Aufsitze oder Biicher enthalten, die
(mit Ausnahme vor allem von Spittas Biogra-
phie) seit 1950 erschienen sind. Last not least
sind auch einige neu entdeckte Werke in den
Hauptteil aufgenommen worden; das BWV
reicht jetzt bis zur Nummer 1126 (1121, die
Fantasie fiir Orgel in c-Moll, riickte von Anh.
205 in den Hauptteil, bei BWV 1122-1126
handelt es sich um Choralbearbeitungen, tiber
die Wolfgang Wiemer im BJ 1987 berichtet
hat). Neu sind auch fiinf Stiicke im Anhang I
(Anh. 1209-213).

Die Register haben die Herausgeber sinnvoll
reduziert: Zeittafel, Ubersicht iiber hand-
schriftliche oder gedruckte Werksammlungen
und Themenverzeichnis der Instrumentalwer-
ke fehlen, es gibt lediglich noch die Ubersicht
iber die jeweilige Bestimmung der Kantaten,
das stark verknappte alphabetische Verzeich-
nis der Textanfinge (nur Werkanfinge und
Eingangssitze, ohne Beriicksichtigung der ja
schon alphabetisch im BWV geordneten Chori-
le und Lieder), ein Personenregister sowie, neu,
ein alphabetisches , Verzeichnis der von Bach
komponierten Kirchenliedmelodien” (als Neu-
fassung des bislang vor den Chorilen BWV 253
ff. abgedruckten Verzeichnisses der Choraltex-
te) mit Verweis auf den Fundort der Melodien
bei Zahn.

Die Probleme der Konzeption des BWV, die
natiirlich auch noch in BWV22 durchschlagen,
zeigen sich besonders deutlich bei den drei An-
hingen (I. Fragmente bzw. Verschollenes, II.
Zweifelhaftes, III. Unechtes). Den in BWV! von
1-189 durchgezihlten Anhang-Nummern (I:
1-23, II: 24-155, III: 156-189) hatte Schmieder
in BWV2 Anh. 190-208 hinzugefiigt und sie
(zusammen mit anderen neu zu verteilenden
Nummern) in die drei Anhinge an den jeweils
passenden Stellen eingeschoben. Die Editoren
von BWV24 sind im Anhang I vom Prinzip des
Einschiebens abgewichen. Das fithrt zusammen
mit dem Festhalten an der bisherigen Numme-
rierung dazu, dass nach Anh. I 1-23 sogleich
die Nummern 190-200 und dann neue Num-
mern 209-213 folgen. In den Anhingen II und
III hingegen hat man sich in BWV22 weitgehend
an BWV? angeschlossen: Beide Anhiinge beste-
hen also aus einer bunten Folge von ,alten”
Anhang-Nummern und inzwischen umge-
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schichteten Nummern. Denn natiirlich ist es
wiederum zu neuen Verinderungen von Echt
zu Zweifelhaft, von Zweifelhaft zu Unecht oder
Echt etc. gekommen. Fraglich bleibt nur, wie
Stiicke aus den beiden letzten Anhingen zu-
kiinftig zitiert werden sollen? Ein beliebiges
Beispiel: Die Choralbearbeitung BWV 691a
hatte in BWV2 die Nummer ,691a/Anh. II
791" (d.h. sie befand sich in Anhang II hinter
der Nummer 79). In BWV22 hat man auf die
komplizierte Signatur verzichtet und das Stiick
einfach als 691a in den Anhang II aufgenom-
men. Zitiert man das Stiick aber als 691a, dann
wird daraus die Stellung als zweifelhaftes
Werk nicht deutlich. Soll man also doch wieder
,Anh. II/691a" schreiben? Erst recht schwierig
wird es bei Anhang III, in den zahlreiche Num-
mern aus den alten Anhingen I und II gewan-
dert sind. Vielleicht wire es doch sinnvoller
gewesen, alle drei Anhinge jeweils neu durch-
zuzihlen.

Nicht immer wird deutlich, welchen Kriteri-
en die Herausgeber bei ihrer Entscheidung fiir
die Aufnahme in den Anhang der zweifelhaf-
ten Werke folgten. Zahlreiche Choralbearbei-
tungen sind ,trotz Echtheitszweifel” (S. 343)
im Hauptteil verblieben, desgleichen BWV 565
(die berthmte d-Moll-Toccata), 534 (Praeludi-
um und Fuge in f) und 546/2 (Fuge in c), obwohl
auch an ihrer Authentizitit begriindete Zweifel
geduflert worden sind. Dass man ihnen nicht
folgte, liegt vielleicht auch daran, dass die ent-
sprechende Literatur nicht immer vollstindig
aufgefiihrt ist. So blieb die Studie von Werner
Breig zu den frithen Orgelfugen in Mf 1995 un-
berticksichtigt, ebenso wie Arbeiten aus Bach-
Jahrbuch 1996 (zu BWV 21 und 213) oder etwa
die 1996 in Frankfurt/M. erschienene Faksimi-
le-Ausgabe der Brandenburgischen Konzerte.
Und manchmal bedauert man die fehlende
Aufnahme ilterer Literatur, etwa von Her-
mann Kellers noch immer nicht ersetzter Mo-
nographie tiber Bachs Klavierwerke. Doch sind
das Einwinde, die das Gesamtbild einer gelun-
genen Auffrischung und Verschlankung des
BWYV nicht triiben konnen.

(August 1999) Walter Werbeck
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PETER WILLIAMS: Johann Sebastian Bachs Or-
gelwerke 2. Choralbearbeitungen. Aus dem Eng-
lischen von Gudrun TILLMANN-BUDDE.
Mainz u. a.: Schott 1998. 476 S., Notenbeisp.

Von Peter Williams’ umfassender Monogra-
phie des bachschen Orgelwerkes (vgl. die Be-
sprechungen der englischen Originalausgabe
in Mf 35 [1982], S. 195 f. und 39 [1986], S. 165
f.) liegt nun auch Band 2, der den Choralbear-
beitungen gewidmet ist, in deutscher Sprache
vor. Nachdem tber die deutsche Ausgabe von
Bd. 1 bereits berichtet wurde (Mf 52 [1999,
S. 373]), mogen hier einige Bemerkungen zur
inhaltlichen Aktualisierung der 1980 erschie-
nenen englischsprachigen Erstausgabe des 2.
Bandes gentigen.

Zum Zeitpunkt der Erstausgabe waren die
Chorile der Neumeister-Sammlung noch nicht
bekannt. Von ihnen handelt ein Erginzungska-
pitel (S. 408-435), in dem aufler der Bespre-
chung der einzelnen Werke eine Gesamtwiir-
digung der Werkgruppe gegeben wird, die
nicht ohne Skepsis gegeniiber der Echtheit
bleibt. Bedenkenswert ist Williams’ Erwigung,
dass, ,wenn die ,Neumeister-Sammlung’ erst
einmal einen forcierten Eingang in den Kanon
der Bach-Werke findet, zugunsten vieler ande-
rer Werke argumentiert werden kann, die
zweifelhaft sind bzw. deren Authentizitit un-
wahrscheinlich ist, die aber dem Komponisten
in der einen oder anderen Abschrift des 18.
Jahrhunderts zugeschrieben worden sind” (S.
409). Zur weiteren Diskussion iiber Bachs
Frihwerk, die Williams damit indirekt an-
mahnt, hat 1985 Russell Stinson in seinem
Aufsatz ,Bach’s Earliest Autograph” (MQ 71,
S. 235-263) einen wichtigen Beitrag geleistet,
denn es ist ihm gelungen, die Aufzeichnungen
der Choralbearbeitungen BWV 739 und BWV
764 in der Berliner Handschrift P 488 als zwei-
felsfrei autograph zu erweisen, womit weitere
Zweifel an Bachs Autorschaft nicht mehr notig
sind. In der Neufassung von Williams’ Buch
wird diese Arbeit indessen nicht beriicksichtigt,
vielmehr wird weiterhin Bach sowohl als
Schreiber als auch als Komponist in Frage ge-
stellt. Die Ergebnisse von Gregory Butlers Mo-
nographie tber Teil III der Clavieriibung
(Bach’s Clavier-Ubung III: The Making of a Print.
With a Companion Study of the Canonic Variati-
ons on ,,Vom Himmel hoch“, BWV 769, Dur-
ham/L. 1990) sind in einer Fufinote (S. 224)
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umrisshaft mitgeteilt, ohne dass freilich ihre
Bedeutung fiir die Interpretation dieses Opus
in vollem Umfang erkennbar wiirde.

Im Ganzen aber hat der Verfasser auf den
Fortgang der Diskussion angemessen reagiert,
50 dass das Buch auch in seiner deutschen Fas-
sung einen zuverlissigen Wegweiser durch
Bachs choralgebundenes Orgelwerk darstellt
und den Stand seiner Erforschung widerspie-
gelt. Fiir eine eventuelle weitere Auflage sei
angeregt, das Repertoire auch durch ein alpha-
betisches Register der Choralanfinge zu er-
schliefien.

(Februar 2000) Werner Breig

ALFRED DURR: Johann Sebastian Bach. Das
Wohltemperierte Klavier. Kassel u. a.: Bdrenrei-
ter 1998. 459 S., Notenbeisp. (Bdrenreiter Werk-
einfiihrungen.)

Nach der Neuausgabe der beiden Teile von
Bachs Wohltemperiertem Klavier innerhalb der
Neuen Bach-Ausgabe legt Alfred Diirr mit dem
hier zu besprechenden Buch eine alle wesentli-
chen Aspekte dieses Doppel-Opus umfassende
Monographie vor. Der Verfasser betont zwar,
dass es nicht das eigentliche Ziel seiner Dar-
stellung gewesen sei, wissenschaftliche Neuer-
kenntnisse zu gewinnen, sondern dass solche
sallenfalls ab und zu als Nebenprodukte ange-
fallen” seien (S. 17). Bei allem Respekt vor der
Bescheidenheit des Autors muss jedoch festge-
stellt werden, dass die Darstellung als Ganzes
genug des Neuen bietet.

Neu ist zunichst einmal die Darstellung so-
wohl der beiden Opera als auch ihrer Einzeltei-
le vor dem Hintergrund der Werkgeschichte. In
diesem Punkt konnte der Verfasser seine Er-
fahrungen als Herausgeber des Werkes in der
NBA einbringen. Der Nutzen ist nicht nur
,chronistischer” Art, sondern wird von Diirr
stets unmittelbar fiir das Verstindnis der Wer-
ke fruchtbar gemacht — getreu der Maxime des
Verfassers: ,Den Mittelpunkt [...] bildet stets
die Bachsche Komposition” (S. 17).

Neu ist auch die Art, wie Diirr sich gegentiber
der Aufgabe verhilt, den uniibersehbaren Ge-
staltenreichtum des Werkes mit einer einiger-
maflen einheitlichen Methode der Analyse zu
erfassen. Im Zentrum jeder analytischen Dar-
stellung des Wohltemperierten Klaviers stehen
notwendigerweise die 48 Fugen; bei aller Hoch-
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achtung vor und Liebe zu den Priludien - der
Autor lisst es daran tibrigens nicht fehlen -
liegt hier sozusagen der Priifstein fiir eine Dar-
stellung von Kompositionstechnik und Gehalt
des Opus. Diirr verbietet sich eine , exemplari-
sche” Darstellung, durch die ein Autor Stiicke,
die ihm wichtig sind oder nahe liegen, beson-
ders belichten, andere mehr kursorisch behan-
deln kann; vielmehr wird jeder einzelnen Kom-
position gleiches Recht zuteil. Und er wider-
steht andererseits der Versuchung, dafiir eine
Patentmethode zugrundezulegen, ganz im Ge-
gensatz zu Autoren, die genau zu wissen glau-
ben, nach welchen Grundsitzen ,die” bachsche
Fuge komponiert ist, und diese Grundsitze in
jedem Einzelfall unerbittlich zur Geltung brin-
gen. Diirr scheut sich nicht, in ganz undoktrina-
rer Weise verschiedene Meinungen der Analy-
tiker nebeneinanderzustellen, von denen er
dann die ihm am plausibelsten erscheinende
nennt. Als Leitfaden dienen einige Grundvor-
stellungen, tiber die offenbar allgemeiner Kon-
sens herrscht und die er in dem Abschnitt ,Die
Fuge bei Bach” (S. 48-54) im voraus zusammen-
fasst; im iibrigen aber gilt: ,Die meisten Regeln
[...] sind [...] eher fakultativ als zwingend” (S.
54). Diese Haltung erméglicht es Diirr, seinen
Lesern abweichende Auffassungen anderer Au-
toren interessiert und unpolemisch vorzustel-
len. Kritisch abwigend verhilt er sich gegen-
iiber Deutungen, die ihm von der Sache wegzu-
fithren scheinen, wie Werner Kortes Vergleich
der C-Dur-Fuge aus dem I. Teil des Wohltempe-
rierten Klaviers mit dem Grundriss von Vier-
zehnheiligen. ,Mehr als einen Denkanstof3
vermogen derartige Vergleiche nicht zu geben —
denn letztlich hat die Musik doch ihre eigenen
Gesetze” (S. 105). (Lediglich gegeniiber Ludwig
Czaczkes, dem Doktrinir der Fugenanalyse,
vermag der Autor gelegentlich einen gewissen
Unmut schwer zu verbergen.) Auf der Basis
praziser Sachbezogenheit kénnen auch persén-
liche Vorlieben ihren Platz haben, so wenn vom
urspringlichen, spiter ersetzten Priludium
zur Fuge G-Dur im II. Teil gesagt wird: ,[...] ich
personlich bedaure es zutiefst, daf3 der schone
Satz BWV 902/1 nicht ins WK II aufgenommen
wurde” (S. 356).

Nicht ganz in Einklang mit Diirrs offenlas-
senden Analysen stehen die graphischen Dar-
stellungen des Fugenablaufes, aus denen die
Themeneinsitze in den Stimmen des Satzes
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mit ihrer tonartliche Zuordnung, die Kontra-
subjekte von thematischem Rang sowie die Ka-
denzziele abzulesen sind. Problematisch er-
scheinen sie besonders deshalb, weil die Gefahr
besteht, dass diese Schemata von eiligen Lesern
fiir sich genommen und mit der Sache selbst
gleichgesetzt werden. Sachlich ldsst sich gegen
sie einwenden, dass graphisch die , Durchfiih-
rung”, also das zu diskutierende Ergebnis unse-
rer Analyse, dem Themeneinsatz, also dem
unzweifelhaft Vorgefundenen, {ibergeordnet
ist — obwohl, ,wie nur immer wieder erklirt
werden kann, eine verbindliche Anweisung,
wie eine Fugendurchfithrung zu gestalten sei,
in der Bach-Zeit nicht existierte” (S. 347).

Eingeleitet wird die Darstellung durch einen
umfassenden Uberblick iiber all das, was an
historischem und systematischem Hinter-
grundswissen zum Werkverstindnis niitzlich
ist (z. B. Geschichte der beiden Kompositionsty-
pen Prialudium und Fuge und ihrer Vereini-
gung vor Bach, Temperatur-Frage, Werkentste-
hung, Tonartenisthetik, Auffihrungspraxis
u.v.a. m.).

Als Ganzes vereinigt Diirrs Monographie in
gliicklicher Weise die Tugenden einer wissen-
schaftlichen Darstellung mit einer Haltung ge-
genuber breiteren Leserkreisen, die deren In-
teresse und Auskunftsbediirfnis ernstnimmt
und hoch einschitzt. Biicher dieser Art sind in
der deutschen Musikwissenschaft nicht allzu
hiufig.

(Februar 2000) Werner Breig

Hasse-Studien 4/1998. Hrsg. von Wolfgang
HOCHSTEIN und Reinhard WIESEND. Stutt-
gart: Carus-Verlag 1998. 91 S., Abb. (Schriften-
reihe der Hasse-Gesellschaften in Hamburg-Ber-
gedorf und Miinchen.)

Nachdem die inhaltlichen Schwerpunkte in
den ersten drei Heften der Hasse-Studien auf
Fragen zur Biographie des Komponisten, zur
Uberlieferung seiner Werke, zur Analyse und
Entstehung der Opern und des Intermezzos Pi-
ramo e Tisbe lagen, ist das vierte Heft der Kir-
chenmusik Johann Adolph Hasses gewidmet,
und somit einer noch wenig erforschten Werk-
gruppe innerhalb von Hasses CEuvre. Die Kir-
chenmusik-Thematik wird in zwei Beitrigen
erortert, von Michael Koch zu den Oratorien
und von Wolfgang Hochstein zur Musik fiir die
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Dresdener Hofkirche. Gewinnbringend er-
ganzt werden diese Aufsitze durch den Faksi-
mile-Abdruck der Hasse betreffenden Seiten
aus dem Dresdener Hofkirchenkatalog (zu-
sammengestellt 1765 unter Johann Georg
Schiirer, heute befindlich in der Staatsbiblio-
thek zu Berlin) und den vollstindigen Reprint
des CATALOGO della Musica di Chiesa compo-
sta di Giov: Adolfo Hasse (zusammengestellt am
Ende des 18. Jahrhunderts, heute in der Sichsi-
schen Landesbibliothek — Staats- und Universi-
tiatsbibliothek Dresden), die iiber das Dresde-
ner Kirchenmusik-Repertoire von Hasse Aus-
kunft geben. All dem vorangestellt werden
zwei Vortrige von Wolfgang Hochstein und
Reinhard Wiesend aus Anlass des zehnjihrigen
Bestehens der Miinchener Hasse-Gesellschaft,
die anlisslich eines Festaktes im Juli 1996 ge-
halten wurden.

Michael Koch gibt in seinem Aufsatz ,Zu
Uberlieferung und Struktur der Oratorien Has-
ses” — im Wesentlichen auf den Erkenntnissen
seiner Dissertation von 1989 basierend - einen
Uberblick iiber Hasses Oratorienschaffen, die
Anlisse fiir Oratorienauffiihrungen und die
textlichen Besonderheiten der lateinischen
Oratorien Hasses fiir Venedig. Weitere zentra-
le Fragen bilden die Uberlieferungssituation,
die Librettofaktur, die Textdichter, die Sujets
und eine Beschreibung der musikalischen Cha-
rakteristika der Ouvertiiren, Rezitative, Arien
sowie Ensembles (Kriterien: formale Merkma-
le, Motivik, Satztechnik, Besetzung und ver-
wendete Tonarten). Nicht sehr einleuchtend
erscheint Kochs allzu pauschaler Vergleich der
Dresdener und Wiener Oratorienfassungen,
deren Unterschiede in der Instrumentation, in
den Ensemblesitzen und in der satztechni-
schen Behandlung der Mittelstimmen er als
Reaktion Hasses auf den Anspruch des biirger-
lichen Publikums in der Tonkiinstler-Societit
zurtickfithrt. Koch zieht hierbei nicht in Be-
tracht, dass eine Differenzierung der Instru-
mentation und eine zunehmend selbstindigere
Fihrung der Mittelstimmen als allgemeine
kompositorische Tendenz in Oper und Orato-
rium um 1750 anzusehen ist. Ferner interpre-
tiert Koch die Umarbeitungen der Oratorien —
damit den gleichen theoretischen Ansatz wie
Frederick Millner fiir Hasses Opern vertretend
- im Sinne einer kompositorischen , Verbesse-
rung” und offnet sich nicht der Frage, ob die
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Modifikationen auch als Anpassung an verin-
derte Auffithrungsbedingungen (Singer, Or-
chesterbesetzung und -qualitit) greifbar wer-
den.

Grundlegend neue Erkenntnisse vermittelt
der Beitrag von Wolfgang Hochstein tiber die
Dresdener Hofkirchenmusik Hasses, von der
bislang weder die Auffithrungsdaten noch die
aufgefiihrten Werke prizise erforscht waren.
Anhand einer neu erschlossenen Quelle, einem
Diarium der Dresdener Jesuiten, informiert
Hochstein, aus welchem Anlass Musik von
Hasse in der Hofkirche erklang, und versucht,
den Daten die entsprechenden Werke zuzuord-
nen. Daraus erhellt sich, dass Hasse nicht nur
¢gro8 angelegte Kompositionen fiir die Hofkir-
che lieferte, sondern von ihm auch - im Gegen-
satz zu bisherigen Forschungsmeinungen -
Werke im kirchenmusikalischen ,Alltag” mit
kleineren Dimensionen zur Auffithrung ge-
langten. So belegt Hochstein durch Auswertung
der im Anhang mitgeteilten Kirchenmusik-Ka-
taloge aus dem 18. Jahrhundert, dass in der
Dresdener Hofkirche unter Hasses Direktion
insgesamt ca. 50 Kompositionen Hasses — fiinf
Messen, 22 Solomotetten, dazu Requiemverto-
nungen, Te Deum, Marienantiphonen und
Psalmen — geboten wurden, darunter Neukom-
positionen und Umarbeitungen ilterer Werke
fiir Dresden.

Durch Beitrige diesen Formats gelingt es den
Hasse-Studien spitestens mit dem Erscheinen
ihres vierten Heftes, sich als Podium der aktu-
ellen Hasse-Forschung zu etablieren; auf das
nichste Heft darf man gespannt sein!

(Juni 2000) Panja Miicke

Aspekte der Kammermusik vom 18. Jahrhundert
bis zur Gegenwart. Hrsg. von Christoph-Hellmut
MAHLING, Kristina PFARR, Karl BOHMER.
Mainz: Villa Musica 1998. IX, 171 S., Abb., No-
tenbeisp. (Schlof3 Engers. Colloquia zur Kam-
mermusik. Band 1.)

,Villa Musica”, eine Stiftung der Landesre-
gierung Rheinland-Pfalz, veranstaltete am 3.
und 4.Oktober 1997 auf Schloss Engers (Neu-
wied) erstmals ein Colloquium zur Kammer-
musik und dokumentiert mit diesem Band die
insgesamt zwolf dort gehaltenen Referate. Die
»Colloquia zur Kammermusik” sollen nun all-
jahrlich stattfinden, der erste, erfreulich rasch
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in Druck gegangene Band entsprechenden Zu-
wachs erhalten.

Die im Titel angekiindigten ,Aspekte” fo-
kussieren das Phinomen der Kammermusik
nahezu ausschliefilich aus sozial- bzw. reper-
toiregeschichtlicher Sicht. Die Musik selbst
kommt so gut wie nicht zur Sprache. Das mag
zweckdienlich fiir einen ersten, der , Standort-
bestimmung” (Vorwort) verpflichteten Band
sein, sollte aber doch Ausgangspunkt fiir eine
zukiinftige  inhaltliche = Erweiterung der
,Aspekte” sein, zumal der wissenschaftliche
Ertrag des ersten Colloquiums in der Summe
eher bescheiden ausgefallen ist.

Den Anfang macht eine lesenswerte Zusam-
menstellung der bekannten Definitionsversu-
che des Terminus ,Kammermusik” (Axel
Beer), an die sich unter Heranziehung schonen
Bildmaterials die nihere Bestimmung der ein-
schligigen Auffiihrungsorte anschliefit (,Kam-
mer - Salon - Konzertsaal’, Heinrich W.
Schwab). Die zentrale Gattung des Streichquar-
tetts, genauer: die Herausbildung des profes-
sionell musizierenden Ensembles , Streich-
quartett” zur Zeit Mendelssohns dokumentiert
Christoph-Hellmut Mahling durch zahlreiche
Zitate (im Wesentlichen aus der AmZ). Sicher-
lich zu Recht stellt Ursula Kramer in ihrem en-
gagierten Beitrag Forschungsliicken zur Kam-
mermusik fiir Blaser fest (,Gattungsprobleme
am Beispiel der Kammermusik fiir Bliseren-
semble”), freilich ohne selbst in der Sache einen
Schritt weiterzukommen, denn worin bestiinde
beispielsweise das gattungskonstituierende
Merkmal innerhalb der bunten Vielfalt von
Bliser-Kammermusik? Auf Ingeborg Allihns
resimierende  Gegeniiberstellung  einiger
neuerer, im Ansatz sehr unterschiedlicher
Schubert-Interpretationen  (,Schreiben iiber
Kammermusik”) folgt eine handfeste Abrech-
nung mit Personlichkeiten zu Zeiten des soge-
nannten ,sozialistischen Realismus” der DDR
(Mathias Hansen); einige iiber das Ziel hinaus-
schiefBende Injurien hitten hier wohl der redi-
gierenden Herausgeberhand bedurft. Mit zu-
meist bitter-ironischen Marginalien versieht
Tilo Medek seine subjektiv-substanzlose, weil
blofe Eckdaten zusammenwiirfelnde Riick-
blende auf ,Experimentierfelder der Kammer-
musik nach 1950”. Mit Zdenka Pilkovis iiber
knappe Namens- und Repertoireauflistung
nicht hinauskommenden Rundblick iiber , Die



80

bohmischen Linder als Pflanzstitte [sic!] der
Kammermusik” 6ffnet sich der Blick zu einigen
europidischen Nachbarstaaten (wenngleich z. B.
England, die Niederlande, Spanien — wohl eher
zufillig — ausgespart bleiben). Nach Béhmen
ist, was das Kammermusikrepertoire und die
Ensembles des 19. Jahrhunderts betrifft, zu-
nichst das wenig profilierte Italien vertreten
(Sergio Martinotti mit einem ausfiihrlichen ita-
lienischsprachigen Beitrag), gefolgt von Norwe-
gen (Skandinavien), dessen Kammermusik-
pflege Harald Herresthal als durchaus eben-
biirtig mit dem tibrigen Europa der Zeit erach-
tet. Den einzig wirklich lesenswerten Beitrag
des Bandes liefert Lucile Thoyer, die das tiber-
kommene, vielgestaltige Repertoire der ,Kam-
mermusik in Frankreich nach 1850” nicht nur
sichtet und gliedert, sondern zudem den span-
nenden Wechselwirkungen von geradezu na-
tionalistischem Anspruch und musikalischer
Idiomatik nachgeht. Im Gegensatz zu den
meisten anderen Beitrigen des Bandes verlisst
Thoyer dabei immer wieder den relativ beque-
men Weg des Positivisten, indem die allmahli-
che, reich dokumentierbare Repertoirever-
schiebung nicht bloff aufgezeigt, sondern an
konkreten Stiicken (etwa von Camille Saint-
Saéns und Vincent d’Indy) Elemente des fran-
zosischen Klassizismus und Historismus im
Kontext affirmativer Identititssuche und -fin-
dung dingfest gemacht wird. Die ,Bedeutung
der polnischen Kammermusik fir die zeitge-
nossische Musik nach 1950 kann man mit de-
ren Autor Zbigniew Skowron zunichst als
Schutzraum, spiter als Experimentierfeld
nicht hoch genug einschitzen, wenn auch Cha-
rakterisierungsversuche genauer bezeichneter
Werke auf einfachem Kammermusikfiithrer-
Jargon verharren.

Das Fehlen eines Registers ist im Falle dieses
Bandes besonders schmerzlich, weil seine Stir-
ke doch vor allem in der Kompilation von Na-
men, Orten und diversen Repertoires besteht.
(November 1999) Wolf-Dieter Seiffert

BERNARD HARRISON: Haydn: The ,Paris“
Symphonies. Cambridge: Cambridge University
Press 1998. IX, 124 S., Notenbeisp. (Cambridge
Music Handbooks.)

Den 55 Seiten einer Wiirdigung der in den
Jahren 1785 und 1786 entstandenen sechs Pa-
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riser Sinfonien Nr. 82-87 gehen 40 Seiten ei-
ner Untersuchung des Pariser Konzertreper-
toires von 1777 bis 1790 voraus. Der Verfasser
zeigt statistisch, dass Joseph Haydn mit seinen
Sinfonien die Vorherrschaft der Mannheimer
Komponisten der zweiten Generation, nament-
lich Carl Joseph Toeschis und Christian Canna-
bichs, ferner der franzosischen Komponisten,
namentlich Frangois-Joseph Gossecs, und
schliellich des fiir einige Jahre ebenfalls erfolg-
reichen Johann Franz Xaver Sterkel abloste und
das Repertoire bereits beherrschte, als er den
Auftrag zur Komposition der Pariser Sinfonien
erhielt. Bedenkenswert, obwohl nicht vollig
klar, ist Harrisons Beschreibung von zwei
Hauptrichtungen des Musikgeschmacks in Pa-
ris. Die erste Richtung bezeichnet er als volks-
timlichen Geschmack (,popular taste”), an
dem aber auch die ,savants” teilhatten; dieser
Geschmack ist durch eine Vorliebe fir die In-
strumentalvirtuositit, wie sie sich vor allem im
Solokonzert und in der in Paris besonders be-
liebten , Symphonie concertante” zeigt, und fiir
den glinzenden, durch Kontraste gesteigerten
Tuttiklang des Orchesters gekennzeichnet. Die
zweite Richtung bezeichnet er als gelehrten
Geschmack (,learned taste”). Unter diesem
versteht er, abweichend vom Sprachgebrauch
des 18. Jahrhunderts, nicht die Vorliebe fiir
Kontrapunktik und komplizierte Harmonik,
sondern fiir einfache, natiirliche und aus-
drucksvolle Melodie, wie sie Christoph Willi-
bald Gluck, Jean-Jacques Rousseau und andere
Asthetiker oder Kritiker forderten. In seiner
Analyse der Sinfonien Nr. 82-87 betont Harri-
son Zige, die diesen beiden Geschmacksrich-
tungen zu entsprechen scheinen, und geht auf
weitere Aspekte ein. Jeweils zwei Sinfonien
oder einer ordnet er ein nach seiner Meinung
charakteristisches oder dialektisch ihr Wesen
umschreibendes Begriffspaar zu: den Sinfonien
C-Dur Nr. 82 (,L'ours”) und D-Dur Nr. 86
Glanz und Schonbheit (,splendour and beauty”),
der B-Dur-Sinfonie Nr. 85 (,La reine”) Konventi-
on und Originalitit, der g-Moll-Sinfonie Nr. 83
(,La poule”) Ironie und Humor; die Es-Dur- und
A-Dur-Sinfonien Nr. 84 und 87 betrachtet er
unter dem Gesichtspunkt der Verfeinerung des
volkstiimlichen Geschmacks. In seiner Einlei-
tung restimiert der Verfasser die bekannte Ent-
stehungs- und Publikationsgeschichte dieser
Werke. Textkritische Fragen bleiben durchweg
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unberiicksichtigt. Ein umfangreiches Literatur-
verzeichnis und ein knappes Register runden
das ansprechend gestaltete Buch ab.

(November 1999) Georg Feder

BERNHARD MOOSBAUER: Tonart und Form
in den Finali der Sinfonien von Joseph Haydn zwi-
schen 1766 und 1774. Tutzing: Hans Schneider
1998. 416 S., Notenbeisp. (Ttibinger Beitrdge zur
Musikwissenschaft. Band 19.)

Basierend auf der Chronologie Robbins Lan-
dons und Georg Feders beschiftigt sich Moos-
bauer mit den Finali der zwischen 1766 und
1774 entstandenen Sonaten- oder ,sonatenhaf-
ten” Sinfonie-Finali Haydns. In den einleiten-
den Kapiteln untersucht er den Begriff Finale,
nimmt eine knapp gefasste Typologie vor (ori-
entiert am Wechsel von Musizierstilen sowie z.
B. der ,Sonderform” Intradensinfonie) und be-
grindet die zeitliche Abgrenzung (1766 als bio-
graphischer und kompositionsstilistischer Ein-
schnitt, 1774 nur in der Wahl der sonatensatz-
artigen Finali). Im Gegensatz zu Larsen und
Robbins Landon, die die spiten 1760er-Jahre
bei Haydn durch ,Kompositionen fiir intimes
Musizieren” (Klaviersonaten, Streichquartette
seit 1768) gekennzeichnet sahen (MGG V, Sp.
1870), schreibt Moosbauer der Sinfonik zwi-
schen 1766 und 1774 die Hauptrolle in dessen
kompositorischer Entwicklung zu. Ankniip-
fend an John Webster sieht er in der Sinfonie Nr.
45 die Vorausnahme des Kulminationsfinales.
Etwas gewagt heiflt es dann, seit 1740 sei nicht
mehr der von allen Hérern nachvollziehbare
Affekt, sondern die Stimmung des Komponis-
ten Inhalt der Komposition geworden. Den ent-
scheidenden Aspekt des Sturm und Drang bei
Haydn sieht Moosbauer in den bis dahin ,un-
vorstellbaren Versuchen der Durchkompo-
sition” der Sinfonien. Bezogen auf die Sinfonie
Nr. 48, die anlisslich des Besuchs Maria There-
sias in Esterhdz 1773 aufgefiihrt wurde, wird
die allgemeine, leider nicht belegte Vermutung
geduflert, eine ,allzuschnelle Bewegung” habe
den hofischen Verhaltenskonventionen wider-
sprochen, weil sie ,generell als unschicklich,
nicht nur in Bezug auf den Tanz" gegolten habe
(vgl. S. 42, erneut 75). Mit Sicherheit trifft dies
nur far bestimmte Epochen zu.

Der Hauptteil ist dem Tonartenverlauf der
einzelnen Formteile gewidmet. So wird u. a.
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dem Vorkommen der einzelnen Stufen im
,Modulationsteil”, gemeint ist die Durchfiih-
rung, getrennt nach Dur- und Mollsitzen, bis
ins kleinste Detail und unter Beriicksichtigung
der harmonischen Einbettung nachgegangen.
Die Entscheidung, die Arbeit weitestgehend
auf die Tonarten und einige Elemente der
Form, insbesondere die Periodik, und den Satz-
verlauf unter Ausschluss des motivisch-thema-
tischen Geschehens zu konzentrieren, wird da-
mit begriindet, die Seitensitze hitten keine
thematischen Qualititen. Bis 1770 konne nicht
einmal in den Hauptsitzen davon gesprochen
werden, und schliellich sei ,das mafigebliche
Kriterium bei der sonatensatzartigen Anlage
nicht im syntaktischen, auf Satzbildung oder
gar Themenbildung ausgerichteten Bereich zu
finden”, sondern der Tonartverlauf sei ,die
Grundlage der Faktur” (S. 59). Dennoch wer-
den die Begriffe Haupt- und Seitensatz (auch
,Abschnitt in der Seitentonart” oder ,Partie in
der Seitentonart”), verwendet. Der Begriff
Uberleitung wird vermieden und dafiir Um-
schreibungen wie , Abschnitt des Tonartwech-
sels” (S. 92), , die zur Seitentonart modulieren-
de Partie” (S. 93) oder ,Verbindungsglied”
(S. 117) gewihlt. Gelegentlich begegnen dem
Leser dann auch , Briicken” (von S. 190 an) und
»Vagantenglied” (von S. 340 an), ohne dass die
Begriffe irgendwo definiert wiren. Moosbauer
zufolge ist die Schlussgruppe (bei ihm
,Schlussglied”) in der Sinfonik des 18. Jahr-
hunderts nicht obligatorisch, er erwihnt aber
selbst den Begriff ,Schluss-Satz” bei Heinrich
Christoph Koch (S. 180).

Die Analysen zeigen einen sehr sensiblen
Nachvollzug des modulatorischen Geschehens,
dessen Wirkung auch meist charakterisiert
wird. Die Beteiligung der einzelnen Instru-
mente daran wird aufgezeigt und die einzelnen
Phinomene werden genau in den zeitlichen
Rahmen der Werkentstehung eingeordnet. Um
die Spezifik haydnscher Modulationswege zu
beleuchten, greift Moosbauer vielfach zum Mit-
tel der Hypothese, d. h. dem Aufzeigen von
Haydn gemiedener Fortschreitungen (S. 106 u.
6.), oder er personalisiert das Satzgeschehen, so
etwa wenn es S. 130 in einer typischen Formu-
lierung heifit: ,dort hat sich der Satz nach er-
heblichen Anlaufschwierigkeiten in den letz-
ten Takten vor dem Quintabsatz gefangen”.
Der terminologische Einfallsreichtum zeigt
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sich bei der Behandlung des ,,Modulationsteils”
(der Durchfithrung), wo ,Zentral-, Schwer-
punkt-, Fernpunkt-, Rahmen“- und , Endstufe”
fiir bestimmte Modulationsziele genannt sind.
Ankniipfend daran erscheinen dann auch
,Fernpunkteigenschaft”, ,Fernpunktcharak-
ter” (S. 270) und , Fernpunktkadenz” (S. 278).
Eine weitere Besonderheit stellen die wenigen
Notenbeispiele dar, die mit der Ausnahme ei-
ner Satzskizze einiger Takte Haydns (S. 329)
nur hypothetische Alternativen zu den Losun-
gen harmonischer oder satztechnischer Proble-
me durch Haydn aufzeigen, also von Moosbau-
er stammen (,klassische” Schwerpunktparalle-
len ergeben sich in Notenbeispiel S. 329).

Die Methodik und die Art der Gliederung
der Arbeit hat eine erheblich Redundanz zur
Folge, so etwa wenn das Zitat des Menuetts im
Finale der Nr. 45 auf S. 44, 95 u. 6. erfolgt oder
sich Details in den Einleitungen, in der Detail-
analyse und in den Zusammenfassungen wie-
derholen. Die Problematik der teilweise eigen-
artigen Terminologie klang bereits an. So wird
die irrefithrende Verwendung des Terminus
,Modulationsteil” folgendermaflen begriindet:
,Die Vielzahl der Aspekte macht eine prizise-
re, dem Untersuchungsgegenstand angepasste-
re Bezeichnung des ersten Abschnitts nach dem
Doppelstrich notwendig” (S. 53). Die Bedeu-
tung der tonartlich-harmonischen Verldufe
wird als Grund fiir die Bezeichnung der Durch-
fithrung als ,Modulationsteil” (S. 53) angese-
hen. Andere terminologische Eigenarten wie
, Typikum” (S. 214) oder , Typika” (S. 68), ,,an-
tikonventionell” {S. 107) oder , extrakonventio-
nell” (S. 122) oder ,nachspannartig” (S. 110 u.
8.) seien noch erwihnt.

Moosbacher beschriankt sich bei der Behand-
lung der , an die Vokalmusik angelehnten satz-
dhnlichen Bildungen” (S. 78, 89) auf die gele-
gentliche Erwihnung des ,tronco”- und ,pia-
no”-Schlusses (u. a. S. 84, 136, 147, 161), die
kaum spezifisch fiir die Vokalmusik mit italie-
nischem Text war, sondern bereits ein wichti-
ges Gliederungsmittel des Tanzes spitestens
seit dem 17. Jahrhundert war. Die Kiirzel zur
Kennzeichnung des harmonischen Verlaufs
hitte man besser erliutern sollen, so etwa S.
105 wo eine Akkordfolge unterstrichen und
mit einem Pfeil versehen ist.

Die Einordnung der Sinfonie Nr. 49 in die
Tradition der Kirchensonate steht in Wider-
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spruch zu Sonja Gerlach (Haydn-Studien VII, S.
153 ff.), der Satz beziiglich der ,ungebrauchli-
chen As-Stimmung” dieser Sinfonie bleibt un-
verstindlich. Kann man von einer ,,minimalen
Verinderung des dis zum d sprechen” (S. 83)?
Gelegentlich wird der Begriff ,soggetto” ge-
braucht, ohne dass man erfihrt, ob es sich hier
um einen spezifischen Themenbau (etwa ange-
lehnt an motettische oder madrigaleske Vorbil-
der) handelt oder was sonst gemeint sein konn-
te (S. 106).

Die Gliederung der Arbeit wurde ohne die
Ziffern in den Haupttext iibernommen, so dass
dem Leser die Orientierung erschwert wird.
Ebenso wenig benutzerfreundlich sind die zahl-
losen Verweise in der Arbeit, da darin nur das
entsprechende Kapitel ohne Seitenangabe ge-
nannt ist und so das Auffinden des Kapitels im
Inhaltsverzeichnis und das Suchen der entspre-
chenden Belegstelle in dem Kapitel erforder-
lich gemacht wird. Die stehengebliebenen
Tipp- und Kommafehler sowie unvollstindige
Sitze halten sich im Rahmen des offensichtlich
Unvermeidbaren.

(August 1999) Herbert Schneider

Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den
Jahren 1799 bis 1832. Hrsg. von Hans Giinter
OTTENBERG und Edith ZEHM. 3 Binde. Miin-
chen: Hanser 1991, 1998. (Johann Wolfgang
Goethe. Sdamtliche Werke nach Epochen seines
Schaffens. Miinchner Ausgabe, 20.1-3). 1913,
1312 S., Abb.

Uber die Misere der Zelter-Forschung, so-
weit sie auf das Konto der Musikwissenschaft
geht, ist in dieser Zeitschrift vor einiger Zeit
ein deutliches Wort gesprochen worden (Mf
51[1998], S. 257 ff.). Dass es nicht das letzte
bleiben muss, ja, dass nach dem Erscheinen der
ersten historisch-kritischen Ausgabe des Brief-
wechsels zwischen Johann Wolfgang Goethe
und Carl Friedrich Zelter Anlass zur Hoffnung
besteht, die Dinge mogen sich zum entschieden
Besseren wenden, gehort zu den angenehmen
Uberraschungen auf diesem an betriiblichen
Erfahrungen reichen Feld. Gewiss wird sich
niemand der freundlichen Tiuschung hinge-
ben, der philologische Aufwand bei Wiederga-
be und Kommentierung der 871 Dokumente
sei der Bedeutung Zelters geschuldet; aber dass
es nur der mit Goethes Namen verkniipfte An-
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spruch gewesen sei, der die editorischen Krifte
in so hohem Mafle gespannt habe, will man
auch nicht einfach annehmen. Dieses dreiund-
dreiflig Jahre hindurch gefiithrte schriftliche
Gesprich zwischen zwei ungleichen und doch
innig verbundenen Menschen lisst sich weder,
wie nur zu hiufig geschehen, allein zum epo-
chalen Dialog zwischen Genie und Talent stili-
sieren noch als Protokoll von Ewigkeitsworten
und Alltagsgeplauder edieren. Es ist zuerst und
vor allem ein ,,document humain”, das uns auf
beiden Seiten wegen seiner Fiille im Erleben,
seines Reichtums im Mitteilen und seiner Se-
renitit im wechselseitigen Blick auf den
Freund menschlich bewegt. Hohe Tage spie-
geln sich in ihm wie die durchschnittlichen, gar
mifigen. Deswegen konnen uns diese Schrei-
ben heute noch etwas angehen, nur deswegen
lesen wir sie mit Vergniigen, mit sinnlichem
(Genuss. Wiren sie blof$ Quellen im Sinne his-
rorischer Sachreste, dann wiirden sich die Edi-
tionsmithen ertibrigen. In diesem Fall gentigten
fundortnachweise fiir die Bediirfnisse von Spe-
zialisten. Weil sie aber Lebenszeugnisse sind,
ws ihrer Perspektive heraus zudem den Blick
auf eine zwar eingegrenzte, aber doch bedeut-
same kulturgeschichtliche Situation lenken,
nnd weil sie Schriftstiicke von tiber weite Stre-
cken stupender sprachlicher Vitalitat darstel-
len, mussen sie so herausgegeben werden, wie
vs hier geschehen ist: mit einer von hoher Ach-
tung vor dem Gegenstand gezeugter Ernsthaf-
rigkeit und untriiglichem Sinn fiir die Form. Es
sehort nicht zu den nachrangigen Merkmalen
dieser Edition, dass sie dem Leser in drei scho-
nen und reich ausgestatteten Biichern dargebo-
ten wird.

Der Briefwechsel erscheint im Rahmen einer
Werkausgabe Goethes, mithin als ein Werk
desselben. Den Werkcharakter der Korrespon-
denz hervorzuheben waren Germanisten in
den letzten Jahren besonders bemiiht. Ob man
diesem Ansatz folgen mag oder nicht, bediirfte
einer eigenen Erorterung, die hier nicht ver-
langt ist. Aber im Wechselspiel zwischen un-
mittelbarem Briefaustausch und gewolltem li-
terarischen Diskurs diirfte es eher schwierig
sein, das Werkhafte durchgingig zu konstatie-
ren, wenn auch nach dem Vorschlag Goethes
und dem folgenden Entschluss der beiden Au-
toren, ihre Episteln postum veroffentlichen zu
lassen, eine stilistische Umténung hin zur ,Li-
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teratur’ spiirbar wird. Vielleicht sollte die Dis-
kussion iiber den Briefwechsel als Werk nicht
zu weit getrieben werden. Ernst zu nehmen
bleibt ihr Impuls, den Grad der Fiktionalitit
dieser Briefe, die man lange Zeit gewiss zu ein-
seitig als authentische Abbilder gelebten Le-
bens aufgefasst hat, stirker zu beachten. Nur
zwei Beispiele mogen das Gemeinte verdeutli-
chen: Zelters hiufig zitierte Schilderung seiner
ersten Begegnung mit Ludwig van Beethoven
wihrend der Sommer-Reise 1819 fehlt in dem
an Goethe gesandten Bericht — er wurde erst
nachtriglich eingefiigt, als der Dichter seinem
Freund im Mirz 1820 eine Kopie des umfang-
reichen Schreibens zu Zelters privatem Ge-
brauch tibersandte, mithin vom urspriinglichen
Empfinger nie gelesen; Gleiches gilt in umge-
kehrter Richtung fiir Goethes berithmtes Wort
iiber seinen Horeindruck von Musik Johann
Sebastian Bachs — zwar steht die gemeinte Pas-
sage (,,wie sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor
der Weltschopfung, mochte zugetragen ha-
ben...”) im Entwurf des Briefs an Zelter vom 21.
Juni 1827, Eingang in die Ausfertigung hat sie
aber nicht gefunden und blieb somit ein Schub-
ladengedanke.

Die Edition basiert auf einem insgesamt
tiberaus homogenen Uberlieferungsfundus. Bis
auf zehn Briefe, fiir die Reproduktionen der
verschollenen Originale, Konzepte oder der
Erstdruck von 1833/34 herangezogen werden
miussen, liegen alle Schreiben in den behiandig-
ten Ausfertigungen oder in den von Goethe ver-
anlassten Kopien vor. Gemil} den Richtlinien
der Miinchner Ausgabe erfolgt die Wiedergabe
der Quellen nicht diplomatisch, sondern nach
den Regeln der zum Zeitpunkt des Erscheinens
noch gultigen orthographischen Normen; Aus-
nahmen bilden neben Einzelfillen die Grof3-
und Kleinschreibung sowie die generell res-
pektierte Interpunktion. Diese Entscheidung
wird in den Hochburgen der Epistolographie
gewiss fiir Stirnrunzeln sorgen, doch der
schlichtere Leser nimmt an ihr keinen grofien
Anstand, mag sogar dankbar dafiir sein. Rund
130 korrigierende Eingriffe zur Beseitigung
von Versehen verschiedener Art wurden vorge-
nommen. Bei der Anordnung der Briefe haben
die Herausgeber zur Vermeidung verwirren-
der Umnummerierungen gegeniiber fritheren
Editionen die seit langem anerkannte Folge der
bisherigen Referenzausgabe Max Heckers
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(1913 bis 1918) mit geringfugigen Modifika-
tionen Gibernommen. Im Ergebnis prisentiert
die Ausgabe eine Textgestalt, wie sie zuverlis-
siger und befriedigender vorher nicht greifbar
war.

Selbst wenn, frei nach Jacob Burckhardt, phi-
lologische Schuttschlepper von ihren Karren
aufstehen sollten, um dieser Edition an irgend-
einer Stelle Unangenehmes nachzurufen, dann
ist sie auf den Fliigeln ihres exzellenten Kom-
mentarteils lingst tiber alle Berge. Die Briefe
als Monologe zu zweit blof8 fiir sich zu lesen,
eroffnet zweifellos Zuginge zur groflen Welt
im Kleinen. Verbunden mit einem Studium
der zu ausnahmslos jedem Zeugnis beigegebe-
nen Glossen tun sich jedoch weite Tore zur Le-
benswirklichkeit dieser Korrespondenz im ers-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts auf. Sprachli-
che, historische, politische, gesellschaftliche,
kulturelle und personliche Fakten werden als
Moértel in die zahllosen Fugen und Risse gestri-
chen, die dieses historische Briefgebdude seit
seiner Entstehung erlitten hat. Nimmt man al-
lein die Informationen iiber das Theater- und
Musikleben Berlins, alle die eruierten Termi-
ne, Programme und Kiinstlernamen, so erkennt
man, wie reich der Austausch zwischen den bei-
den Korrespondenzpartnern war und wie arm
der heutige Leser bei dem Versuch dasteht, sich
in dieser Mitteilungs- und Anspielungsfiille
ohne aufklirende Hinweise zu orientieren.
Wer jahrelang mit der Edition Heckers gearbei-
tet hat, deren Kommentarband bekanntlich nie
erschienen ist, dem werden beim Blick in die
Miinchner Ausgabe angesichts der Erlduterun-
gen die Augen Ubergehen. Wo frither miihsa-
mes Recherchieren unumginglich war, fiihrt
nun die Konsultation des Kommentars an (fast)
jedes Ziel. Zwar gibt es Stellen oder Themen-
gebiete, die etwas schwicher erhellt sind (wie
etwa in den Briefen von 1808 zur Molldebatte
oder 1821, als Goethe seinen Hammerfliigel
erhalt — tiber das , vieloktavige” Instrument wa-
ren detailliertere Angaben wiinschenswert ge-
wesen), doch mit einer solchen Bemerkung ge-
rit man in die Nihe der unzufriedenen Kritte-
lei, und die hat in diesem Falle nicht den ge-
ringsten Anspruch auf Gehor.

Die Editoren um die Minchner Germanistin
Edith Zehm, zu denen auch die Musikwissen-
schaftler Hans-Giinter Ottenberg und Jorg
Ewert gehoren, haben hochstes Lob fiir eine epo-
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chale Ausgabe verdient. Die Leserschaft in al-
len Kreisen wird ihre Dankesschuld in stillen
Zinsen abtragen: durch bestindiges Nachschla-
gen, durch den Nutzen, den ihr eigenes Nach-
denken aus diesem Biicherschatz zieht. Norbert
Millers einfithrender, von profunder Kenner-
schaft des Autors getragener Essay glinzt nicht
nur mit seiner eleganten Wissenschaftsprosa,
sondern gibt einen derzeit unerreichten Uber-
blick tiber das ,endliche, unendliche Gesprach”
zwischen Dichter und Musiker. Der Verlag
sollte sich rasch entschliefen, die Edition aus
dem Subskriptionszwang der Miinchner Aus-
gabe zu 16sen und im freien Verkauf anzubie-
ten. Denn fiir den Briefwechsel zwischen Goe-
the und Zelter gibt es nun endlich eine wissen-
schaftliche Standardausgabe. Ein Hausbuch
wird sie vielleicht nicht werden, doch in kei-
nem kultivierten Haus darf sie fehlen. Fir die
Zelter-Forschung bleibt nach diesem Ereignis
fiir die Zukunft nur der Segenswunsch des Wei-
marers: ,und immer so fort”.

(November 1999) Ulrich Konrad

Weber-Studien. Band 4: Die Schriften des Har-
monischen Vereins. Teil 1: 1810-1812. Texte
von Alexander von Dusch, Johann Gdinsbacher,
Giacomo Meyerbeer und Gottfried Weber. Hrsg.
von Oliver HUCK und Joachim VEIT. Mainz
u. a.: Schott 1998. XI, 466 S.

Unter den Kunstlervereinigungen, die sich
zu Beginn des 19. Jahrhunderts so zahlreich bil-
deten, ist der Harmonische Verein bis heute
eine der am wenigsten bekannt geblieben und
das, obwohl ihm unter anderem Carl Maria von
Weber und Giacomo Meyerbeer angehorten.
Ein Grund hierfiir ist sicher, dass das Ziel die-
ses Vereins nicht die Diskussion kiinstlerischer
Fragen war, sondern - so die Statuten — ,dem
wahrhaft Guten [...] in der Welt Plaz [sic] und
Wiirdigung zu verschaffen”. Dies bedeutete
nicht nur, tber die als féorderungswiirdig er-
kannten Werke sachgerechte Besprechungen
zu verdffentlichen, sondern hiufiger noch,
moglichst viele werbende Notizen in unter-
schiedlichen Publikationen unterzubringen.
Kritische Substanz oder literarisches Niveau
waren daher oft weniger wichtig als Breitenwir-
kung. Dass dies in vielen Fillen gegenseitige
Werbung der Vereinsmitglieder bedeutete,
mag den Biographen der Komponisten peinlich
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gewesen sein. Ein weiterer Grund fiir die gerin-
ge Beachtung des Harmonischen Vereins ist in
der Tatsache zu finden, dass das Vereinsarchiv
noch im 19. Jahrhundert verloren ging und al-
lein das Aufspiiren der kaum je namentlich ge-
zeichneten Beitrige eine unabsehbare Arbeit
bedeutete, der sich erst jetzt — im Zusammen-
hang mit der Weber-Gesamtausgabe — Oliver
Huck und Joachim Veit unterzogen haben. Da-
mit wird endlich eine eingehendere Erfor-
schung dieses in der damaligen Zeit einzigarti-
gen Versuchs einer Kiinstlergruppe, die Dar-
stellung musikalischer Fragen gerade in nicht-
musikalischen Publikationsorganen zu beein-
flussen, ermoglicht. Mit detektivischem Spiir-
sinn haben die Herausgeber eine Fiille von Bei-
trigen ermittelt, die belegen, dass der Verein
in den beiden Jahren seiner grofiten Wirksam-
keit die einschligigen musikalischen und poli-
tischen Zeitschriften formlich unterwandert
hatte. Der nun vorliegende erste Band umfasst
diese Periode, von der Griindung 1810 bis Ende
1812, als Carl Maria von Weber kiinstlerischer
Leiter der Prager Oper wurde und fur die Ver-
cinsarbeit kaum noch zur Verfiigung stand.
Getreue Umsetzung der originalen Ortho-
graphie, mehrere Register sowie ein umfang-
reicher Kommentar machen den Band zu einer
wichtigen Quelle fiir die Beschiftigung mit der
in dieser Zeit einsetzenden Entwicklung eines
iiber die an ein Fachpublikum gerichtete Werk-
kritik hinaus an Laien gerichteten Musikfeuil-
letons. Allerdings sind die Beitrige Carl Maria
von Webers in der chronologischen Abfolge der
Texte nur verzeichnet, aber nicht abgedruckt.
Dies gilt leider auch fiir die in den bisherigen
Schriftenausgaben nicht verdffentlichten, so
dass eine bequeme Nutzung des Bandes erst
nach Vorliegen der Schriften in der Weber-Ge-
samtausgabe moglich sein wird, was wohl noch
einige Zeit dauern wird. So vermisst man unter
anderem schmerzlich einen bisher unbekann-
ten, im Morgenblatt fiir gebildete Stinde verof-
fentlichten Artikel Webers iiber Miinchen, der
unverhohlenes Eigenlob enthilt und den er laut
einem Brief an Gottfried Weber ,zur besseren
Verwendbarkeit” — das heif8t zur weiteren Ver-
breitung durch die iibrigen Vereinsmitglieder —
nicht unterzeichnete. Auch ein Beitrag tiber die
Sangerin Schénberger, der bislang nur in engli-
scher Ubersetzung wieder veroffentlicht wur-
de, fehlt im Gesamtbild, das die zahlreichen
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auch kontroversen Stellungnahmen der tibri-
gen Mitglieder tiber diese Kiinstlerin ergeben
(wie auch einer Gottfried Webers von 1809, der
aus dem gesetzten zeitlichen Rahmen fillt, fiir
das Verstindnis der gesamten Argumentation
aber niitzlich wire). Dariiber hinaus wurde
auch auf einige Texte verzichtet, die nicht von
den Mitgliedern verfasst, von diesen aber als
Material fiir Korrespondenznachrichten ver-
wendet wurden, so eine positive Kritik tiber ein
Konzert Webers in Miinchen, die auf Grund der
Initiative der Vereinsmitglieder in mehreren
weiteren Organen erschien. Auch fehlen einige
Zeugnisse, die von den Vereinsmitgliedern mit
Gegenkritiken beantwortet wurden (zum Bei-
spiel eine Kritik tiber ein Konzert des gemein-
samen Lehrers Georg Jospeh Abbé Vogler), wo-
durch nicht alle der zahlreichen publizisti-
schen Fehden des Vereins vollstindig doku-
mentiert sind.

Generell ist die von den Herausgebern vorge-
nommene Beschrinkung des Materials im Hin-
blick auf den betrichtliche Umfang des Bandes
nur allzu verstindlich, aber gerade bei einem
schwer abgrenzbaren Gebiet wie dem Harmo-
nischen Verein auch problematisch. Zumindest
hitten einige wenige zusitzliche Materialien
zur grofleren Geschlossenheit des Gesamtbil-
des beigetragen. Auf jeden Fall liegt nun eine
vorbildlich edierte und kommentierte Materi-
alsammlung tiber einen fiir die immer noch im
Anfangsstadium steckende Erforschung des
Musikfeuilletons wesentlichen Aspekt vor, die
hoffentlich entsprechend genutzt werden wird.
(Oktober 1999) Gerhard Jaiser

Fanny Hensel geb. Mendelssohn Bartholdy.
Komponieren zwischen Geselligkeitsideal und
romantischer Musikdsthetik. Hrsg. von Beatrix
BORCHARD und Monika SCHWARZ-DANU-
SER. Stuttgart-Weimar: Verlag . B. Metzler 1999.
XXV, 341 S., Notenbeisp.

1997 war fiir die Musikgeschichte ein Jahr
der Jubilden: Franz Schubert, Johannes Brahms,
Felix Mendelssohn Bartholdy und - last not
least — dessen iltere Schwester Fanny Hensel,
die ebenso wie ihr Bruder 1847 starb. Jubilien
sind nach wie vor Anlass fiir zahlreiche Verof-
fentlichungen, Konzertreihen und Tagungen,
und keiner der vier Genannten bildete hier
eine Ausnahme. Relativ gesehen, hat aber wohl
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keiner der tibrigen drei von seinem Jubeljahr so
immens profitiert wie Fanny Hensel. Der Zeit-
punkt kam fiir eine Wiirdigung ihres Lebens
und Werks ausgesprochen giinstig, zum einen
durch das immer noch wachsende Interesse an
Komponistinnen in der internationalen Musik-
wissenschaft, zum anderen aber durch die Tat-
sache, dass mittlerweile doch ein erheblicher
Teil ihres CEuvres in nicht immer philologisch
zuverldssigen, aber zumindest brauchbaren
Ausgaben vorliegt und zunehmend auch auf
Tontrigern. Man konnte somit anfangen, die
Musik nicht nur einfach zu entdecken, sondern
sich analytisch mit ihr auseinanderzusetzen.

Der vorliegende Band ist das Ergebnis eines
Fanny-Hensel-Symposiums in Berlin im De-
zember 1997 und schon vom Umfang her das
wohl gewichtigste wissenschaftliche Resultat
des Jubeljahres; insgesamt 23 Beitrige zu Leben
und Werk der Komponistin sind hier veroffent-
licht. Und es ist nicht nur die Quantitit; durch
den Anspruch, die thematische Breite und die
uber weite Strecken ausgesprochen hohe Quali-
tit der enthaltenen Studien gelingt es, die von
Monika Schwarz-Danuser im Vorwort des Ban-
des noch angemahnten ,Desiderata der For-
schung” sicher nicht zu beseitigen, aber doch an-
zugehen und zu verringern. Zusammen mit dem
ebenfalls zum Fanny-Hensel-Jahr bei der editi-
on text+kritik erschienenen Sammelband
Fanny Hensel. Das Werk (hrsg. von Martina Hel-
mig, Miinchen 1997) verfiigt die Forschung nun-
mehr iiber ein ,Standardrepertoire” an Refe-
renzuntersuchungen, an der Seite der ebenso
bahnbrechenden wie schwer zuginglichen Dis-
sertation von Victoria Sirota (1981) und der - al-
lerdings das Leben gegeniiber dem Werk stark
bevorzugenden - Biographie von Frangoise
Tillard.

Der Sammelband ist in Kapitel unterteilt; im
ersten, ,Der Salon als sozialer und kultureller
Ort”, analysieren Barbara Hahn und Beatrix
Borchard den Auffiihrungskontext der Musik
Fanny Hensels, Hahn im gréeren Zusammen-
hang der jiidischen Kultur Berlins, Borchard
dagegen sehr prizise und scharfsinnig unter-
scheidend zwischen den verschiedenen Riu-
men innerhalb des Anwesens Leipziger Strafle
Nr. 3, von den berithmten Konzerten im Gar-
tensaal bis zur Abgeschiedenheit des eigenen
Musikzimmers. In feinste kompositorische De-
tails geht es dagegen im Abschnitt , Experimen-

Besprechungen

telles Komponieren” mit nicht weniger als sie-
ben Beitrigen. Peter Rummenholler und Cor-
nelia Bartsch wenden sich den Liedern ohne
Worte zu; vor allem Bartsch zeigt in ihrem Ver-
gleich zwischen Felix’ op. 30,3 und Fannys op.
6,1 eindrucksvoll und in groflem Detail die
fundamentalen Unterschiede zwischen der
Kompositionsweise der Geschwister auf, wobei
einmal mehr deutlich wird, wie Felix seine
Kreativitit im Rahmen der tradierten Liedform
entwickelt, Fanny dagegen in Melodik, Harmo-
nik und Phrasenbau nachgerade anarchisch
verfihrt, das Lied dabei allerdings vergeblich
.gegen die eigenen Grenzen anzurennen
scheint” (S. 72). Christian Thorau deckt an-
hand der seit kurzem wieder zuginglichen
Reinschrift zum Klavierzyklus Das Jahr motivi-
sche und programmatische Beziige auf, ent-
zieht allerdings der weitverbreiteten Ansicht,
der Zyklus reflektiere Fanny Hensels Aufent-
halt in Italien, nachdricklich die Grundlage.
Annette Nubbemeyer gibt einen Uberblick tiber
die Klaviersonaten; danach folgt eines der
Glanzsticke des Bandes, ein Aufsatzpaar von
Renate Hellwig-Unruh und Rainer Cadenbach
uber das Streichquartett. Beide nihern sich dem
Werk tiiber die Beethoven-Rezeption und die
Auseinandersetzung mit Werk und Wort des
Bruders an (zumal tiber dessen berithmte Kritik
an der ,weichlichen Schreibart” des Quartetts);
beiden gelingt es auf ihre Weise, die ganz indi-
viduelle Reaktion Fannys auf Beethoven in die-
sem ebenso bezaubernden wie irritierenden
Werk zu erhellen, Cadenbach noch dazu mit
dem klugen Vorschlag, Felix’ als Reaktion auf
Fannys Tod 1847 komponiertes Streichquartett
op. 80 als ein spites Eingehen auf die Komposi-
tion der Schwester zu sehen. Nach Gesine
Schroders Analyse der Orchestrierungspraxis
(anhand der Ouvertiire) befassen sich drei Auf-
sitze mit Editionsfragen (Barbara Gabler und
Annette Maurer zu Problemen der Autorisie-
rung, vor allem in den zu Lebzeiten unverof-
fentlichten Werken, Diether de la Motte zu sei-
ner Ausarbeitung des Klavierparts der Musik
Zum Fest der heiligen Cdcilia), danach gleich
vier mit der Bach-Rezeption Hensels, vom All-
gemeinen zum Speziellen: Janina Klassen iiber
die nationale Firbung der , Kunstreligion Bach”
in Deutschland, Susanne Fontaine tiber Bach
als ,Gegenbild” der Geschwister Mendelssohn
zur dekadenten Musik Frankreichs und Itali-
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ens, iiber die Funktion des Chorals in Hensels
Musik, Ellinore Fladt iiber den Hiob in Relation
zu Bachs Actus tragicus. Ohne den Autoren da-
raus einen Vorwurf machen zu wollen, ist hier
ein wenig schade, dass die Bach-Rezeption —
wieder einmal - auf Kosten der Rezeption aller
anderen ilteren Komponisten in den Vorder-
grund gestellt wird; vor allem die Musik Hin-
dels spielte, wie Wolfgang Dinglinger fiir Felix
gezeigt hat, im Hause Mendelssohn eine Rolle
von durchaus vergleichbarer Bedeutung. Nach
zwei Beitrigen zur Biographie (Frangoise Til-
lard tber die Geschwister als , Verkorperung
biirgerlicher Perfektion”, als Gefangene in den
Erwartungen, die ihre Umwelt an sie stellte,
und Marian Wilson Kimber zu den ebenso spir-
lichen wie erhellenden Zeugnissen einer
Fanny-Hensel-Rezeption nach ihrem Tod)
wird am Schluss die heikle Frage der Stellung
Fannys ,Zwischen Judentum und Christen-
tum” angegangen: Julius H. Schoeps und Eva
Maria Thimme legen dar, wie sich die Men-
delssohns ~ trotz Taufe und aller Emanzipati-
onsbestrebungen — doch immer wieder mit ih-
rer judischen Herkunft auseinanderzusetzen
hatten; Christian Knopf und Wolfgang Dinglin-
ger betonen dagegen — wohl zu Recht — das klare
Bekenntnis der Mendelssohn-Kinder zum
Christentum. Dass es sich dabei um eine Kon-
version zum Protestantismus handelte, war im
Berlin des frithen 19. Jahrhunderts nahezu
selbstverstindlich; das geringe Renommee, das
der als antiaufklirerisch geltende Katholizis-
mus im Hause Mendelssohn genoss, wird von
Monika Schwarz-Danuser ebenso umfassend
wie iiberzeugend beschrieben.

,Komponieren zwischen Geselligkeitsideal
und romantischer Musikisthetik” lautet der
Untertitel. Es ist geradezu begliickend, wie we-
nig der vorliegende Band die Befiirchtungen
beim Lesen dieses Untertitels bestitigt, es
konnte sich einmal mehr um sehr viel Schrei-
ben tiber den Kontext und sehr wenig iiber den
Text handeln. Die weitaus meisten der Aufsit-
ze vereinen beide Aspekte. Wohltuend ist zu-
dem, dass es offenbar nicht mehr nétig ist,
Fanny Hensel in Schutz zu nehmen; an die Stel-
le des in der Vergangenheit oft zu spiirenden
apologetischen Tonfalls und des Lamentos tiber
ihre Unterdriickung durch die Gesellschaft im
Allgemeinen und ihren Bruder im Besonderen
tritt ein kritisches Interesse an Werk und Um-
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feld, das auch die schwierigen Seiten des
CEuvres, das Unfertige, das krass Experimen-
telle, auch die kompositionstechnischen Min-
gel nicht verschweigt und auch kein schlechtes
Gewissen dabei verspiirt. Es ist das hochstmog-
liche Kompliment an Fanny Hensel, dass sie
und ihr Werk — ohne deren besondere Stellung
in Gesellschaft und Musikgeschichte zu leug-
nen — aus der Schutzzone der Frauenforschung
hinausgetreten sind und jetzt ,ganz normal’ be-
handelt werden kénnen. '

(Februar 2000) Thomas Schmidt-Beste

ANTON BRUCKNER: Simtliche Werke, Band
24/1: Briefe. Band 1 (1852-1886). Vorgelegt von
Andrea HARRANDT und Otto SCHNEIDER .
Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag der inter-
nationalen Bruckner-Gesellschaft Wien 1998.
336 S., Abb.

Seit den Anfingen der Bruckner-Gesamtaus-
gabe im Jahr 1927 war in deren Rahmen eine
Briefedition vorgesehen. Die intensive biogra-
phische Forschung, die seit den spaten 1970er-
Jahren insbesondere vom Anton Bruckner Insti-
tut Linz (ABIL) mit Sitz in Wien vorangetrieben
wurde und wird, konnte gerade fiir ein solches
Projekt wie den vorliegenden Band ein frucht-
bares Anwendungsgebiet finden. In Zahlen:
Wihrend Max Auers bisher grundlegende
Briefausgabe (aus dem Jahr 1924) 326 Schrei-
ben und 97 an Bruckner gerichtete Briefe ver-
zeichnet, kommt die neue Edition allein fiir
den angegebenen Zeitraum auf 347 Briefe von
Bruckner, 108 Gegenbriefe und 19 Schreiben
uber Bruckner (letztere nach nicht offen geleg-
ten Kriterien ausgewihlt); der Anteil der bis-
lang nicht publizierten Briefe betrigt 85
Schreiben, davon 45 von Bruckner. Diese neuen
Quellen erginzen in aufschlussreicher Weise
manche bekannte Facette unseres Bruckner-
Bilds; herausgegriffen sei jene typische kurze
Adresse an den Wiener Kritiker Franz Gehring
vom 18. Februar 1881, in welcher der Kompo-
nist um ,gnidige Gewogenheit” fiir seine Vierte
Symphonie ersucht (von Briefen dieser Sorte ist
vermutlich nur noch ein Bruchteil vorhanden).

Alltags-, Freundschafts- und Herzensangele-
genheiten sowie vor allem Angelegenheiten
der musikalischen Kunst, des eigenen Werks
und dessen Verwirklichung, bilden zusammen
eine eindrucksvolle thematische und atmo-
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sphirische Gemengelage; kein zeitgenossi-
scher Bericht erlaubt einen vergleichbaren Ein-
blick in das komplexe Personlichkeitsbild des
Komponisten. Der vielfach mit oralen Elemen-

ten durchsetzte, stets sich auf das Gegentiber .

einstellende  Schreibstil des ausgebildeten
Schullehrers Bruckner bietet indessen editori-
sche Probleme, die letztlich nicht losbar sind.
Andrea Harrandt hat sich verdienstvoller Wei-
se dazu entschieden, Bruckners typographische
Differenzierungen zu iibernehmen, wobei des-
sen Unterstreichungen in gesperrtem Satz wie-
dergegeben werden (schade, dass keine einzige
Abbildung die Differenz der Schriftbilder ver-
anschaulicht). Schreibversehen und grammati-
kalische Defekte werden strikt im Basistext
wiedergegeben und in einem kleinen Apparat,
der dem direkt anschlieflenden Kommentarteil
angehingt ist, sozusagen ,korrigiert” (bereits
das erste Wort im ersten Brief ist auf befremdli-
che Weise ,falsch”: lisst sich ein kurrent ge-
schriebenes Schluss-, m“ nicht auch als 1" zu-
rechtlesen oder hat Bruckner wirklich einen
Brief mit ,Vom allem ...” begonnen?). Dass sol-
che ,Korrekturen” nicht in jedem einzelnen
Fall erfolgen, fithrt zu gelegentlichen Unsi-
cherheiten (vgl. z. B. Nr. 640813, Z. 27, oder
Nr. 660127, Z. 41). Eine kommentierende Dis-
kussion solcher Unsicherheiten kénnte, so pa-
radox dies klingt, diese minimieren. Es fillt je-
doch auf, dass in Apparat und Kommentar ge-
nerell Aussagen irgend welchen spekulativen
Charakters vermieden werden. Dies hat vor al-
lem Konsequenzen fiir den Kommentar. Hier
sind die Angaben zu Personen zwar knapp und
fiirs Erste hinreichend; der Besitz des Bruckner-
Handbuchs (Salzburg 1996) ist jedoch dringend
zu empfehlen. Da die Ausgabe auf punktuelle
Einmalbeniitzung von , Auflenstehenden” an-
gelegt zu sein scheint, grenzt die Redundanz
der Kommentarzeilen jedoch zuweilen ans
Befremdliche, und dies vor allem vor dem Hin-
tergrund des zuriickhaltenden Umgangs mit
unverstindlichen, interpretationsbediirftigen
Textstellen. Gewiss diirfte jedoch sein, dass bei
einem Konzept ausfithrlicher ,kontextsensiti-
ver” Kommentare noch lange auf eine solche
Ausgabe zu warten wire.

Fundorte, frithere Abdrucke sowie Hinweise
zu Faksimile-Wiedergaben werden vollstindig
aufgelistet. Zwei Register erschlieffen den chro-
nologisch angelegten Band. Beim Register der
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Werke Bruckners wire es hilfreich gewesen,
die im Haupttext aufscheinenden Erwihnun-
gen zu markieren.

Dem Erscheinen des zweiten Teils kann mit
Spannung entgegengesehen werden.
(August 1999) Thomas Roder

TERESA KLIER: Der Verdi-Klang. Die Orchester-
konzeption in den Opern von Giuseppe Verdi.
Tutzing: Hans Schneider 1998. VIII, 378 S., No-
tenbeisp. (Wiirzburger Musikhistorische Beitrd-
ge. Band 18.)

Die Wiirzburger Dissertation geht von der
verniinftigen These aus, dass eine rein mecha-
nische Analyse der Instrumentation von Verdis
Opern wenig sinnvoll ist, weil die Orchester-
konzeption nicht ohne die dramaturgische Kon-
zeption der Opern analysiert werden kann.
Klier beschreibt darum zunichst Szenentypen
(,Die Todesszene in ihrer lyrischen Auspri-
gung”, ,Die Liebesszene”, ,Gebetsartige Sze-
nen”) um zur ,Darstellung von Szenarien” und
zur ,Personencharakteristik” fortzuschreiten.
Die jeweiligen Partiturausschnitte werden da-
bei langatmig und ermiidend unter den Aspek-
ten Dramaturgie, Harmonik, Melodik und In-
strumentationstechnik beschrieben (nur gele-
gentlich finden sich Zusammenfassungen). Sol-
che Eins-zu-eins-Beschreibungen von Partitur-
ausschnitten mégen als Vorarbeit ihren Sinn
haben, man sollte sie aber dem Leser ersparen,
denn sie erschopfen sich in Beschreibungen.
Der zweite Hauptteil der Arbeit ist einer syste-
matischen Beschreibung der Instrumenten-
gruppen und ihrem Gebrauch bei Verdi gewid-
met. Klier bietet hier einen brauchbaren, wenn
auch langatmigen Katalog der unterschiedli-
chen Verwendungsmoglichkeiten der Instru-
mentengruppen bei Verdi in jeweils chronolo-
gischer Gliederung.

Im Zentrum der Arbeit stehen die Opern
nach Rigoletto, nur gelegentlich werden frithere
Werke herangezogen, was insofern etwas un-
verstandlich ist, als die gewalttitige Instru-
mentation des Nabucco schon den Zeitgenos-
sen als Charakteristikum Verdis auffiel und
eine deutliche Abkehr von Vincenzo Bellinis
und teilweise auch Gaetano Donizettis Instru-
mentationsmerkmalen darstellt. Klier geht
auch nicht , detailliert auf Einfliisse jeglicher
Art” (S. 9) auf die Instrumentation Verdis ein.
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Dies kann man schon aus arbeitsékonomischen
Griinden kaum erwarten; doch erstreckt sich
die Lizenz auch darauf, dass Verdis Orchester-
konzeption nicht vor der Folie der Orchester-
konzeptionen seiner Zeit beleuchtet wird. Ob
der im Titel beschworene ,Verdi-Klang” wirk-
lich ein solcher, oder in vielem doch nur zeitty-
pisch ist, ob und inwieweit Verdi die Konzep-
tionen Bellinis, Donizettis und Giacomo Mey-
erbeers verinderte oder ibernahm, wird nicht
diskutiert. Das ist umso bedauerlicher als in
der verdienstvollen Garland-Reihe die Partitu-
ren etlicher einschligiger Opern durchaus vor-
liegen und leicht zuginglich sind. Im Verzeich-
nis der benutzten Quellen werden zwar die vier
groBen Opern Meyerbeers genannt, aber nur
jeweils eine von Bellini, Donizetti (die notori-
sche Lucia di Lammermoor, obwohl nachweis-
lich Lucrezia Borgia erheblichen Einfluss auf Ri-
goletto hatte!) und Gioacchino Rossini, dazu Ri-
chard Wagners Lohengrin und Tannhduser.
Warum die Autorin den Kalmus-Nachdruck
der Nabucco-Partitur statt der kritischen Aus-
gabe von Roger Parker benutzt hat (die sich
auch hinsichtlich der Instrumentation von der
alten Ausgabe unterscheidet!) bleibt ihr Ge-
heimnis. Allerdings geht auch aus der alten
Ausgabe hervor, dass Fenenas , O dischiuso é il
firmamento” im letzten Akt des Nabucco kei-
neswegs eine , Todesszene” (S. 32) ist (im Ge-
gensatz zu Abigaille erfreut sich Fenena am
Ende der Oper bekanntlich bester Gesundheit).

Im  zusammenfassenden  Schlusskapitel
wird ,der Verdi-Klang” mit den folgenden Ka-
tegorien  charakterisiert: , Transparenz”,
., Kontrastreichtum”, , Schnelligkeit” (niamlich
der ,Satzentwicklung”), ,,Unaufdringlichkeit”,
,Schlichtheit der Farbgebung”. Von diesen we-
nig spezifischen Kategorien ist zweifellos
,Unaufdringlichkeit” die = merkwiirdigste:
Klier versteht darunter, dass , Verdis Orchester
eine solche Homogenitit mit der Stimme er-
reicht, dass sich das Orchester nicht um seiner
selbst willen in den Vordergrund schiebt”
(S. 294). Verbliiffenderweise soll dies Verdi
nicht nur von Wagner unterscheiden (was
nichts anderes ist als das alte Vorurteil, Wagner
decke mit seinem Orchester die Singer ab),
sondern auch von seinen italienischen Vorgin-
gern. Hier wird offenbar, dass eine solche Ar-
beit ohne den Vergleich mit Vorgingern und
Zeitgenossen vollig ins Leere lauft. Die finf
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Kategorien diirften auf den grofleren Teil der
italienischen Opern in der zweiten Jahrhun-
derthilfte zutreffen, was auch mit dem simplen
Grund zusammenhingt, dass italienische
Komponisten eben fiir italienische Orchester
und ein italienisches Publikum komponierten
und insofern sowohl auf Sachzwinge als auch
auf die Publikumserwartung reagierten, wes-
halb die, von Klier nur am Rande angesproche-
ne, Pariser Entwicklung eben nur zum Teil
nachvollzogen wurde. Auf die Diskussion is-
thetischer Rahmenbedingungen, deren (auch
mittelbare) Rezeption Verdis Kompositionen
durchaus beeinflussten (ist Jagos Personencha-
rakteristik ohne Victor Hugos Asthetik des
Hisslichen denkbar?), geht Klier an keiner
Stelle ein.

Immer wieder findet die Autorin, diese oder
jene Stelle sei , interessant”. Das kann man von
diesem Buch, das in der Fragestellung wie me-
thodisch weit unter dem Niveau der internatio-
nalen Verdi-Forschung bleibt, nicht behaupten.
(August 1999) Michael Walter

Chronologisches Verzeichnis der Briefe von
Richard Wagner. Wagner-Briefe-Verzeichnis
WBV. Hrsg. von Werner BREIG, Matthias DUR-
RER und Andreas MIELKE, erstellt in Zusam-
menarbeit mit der Richard Wagner-Gesamtaus-
gabe. Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hdrtel 1998.
845 8.

Zu behaupten, die Musikwissenschaft hitte
auf dem Feld der Briefedition bislang iiberwie-
gend mustergiiltige Arbeit geleistet, durfte
ziemlich gewagt sein. Gewiss, Unternehmun-
gen wie beispielsweise die Bach-Dokumente,
die Briefe und Aufzeichnungen Wolfgang Amade-
us Mozarts oder die jiingst vorgelegte, vorzigli-
che Gesamtausgabe des Briefwechsels Ludwig
van Beethovens genieflen hohe Anerkennung
auch tiber die Fachgrenzen hinaus. Aber ebenso
gewiss ist die leider hiaufig nur zu berechtigte
Skepsis spezialisierter Vertreter literarischer
Disziplinen sowie der wissenschaftlichen Of-
fentlichkeit gegeniiber den Editionen von Musi-
kerkorrespondenzen, stellen diese doch oft
nicht mehr als unkommentierte Florilegia aus
entsprechenden Briefiiberlieferungen dar. Dass
ausgerechnet die Herausgabe simtlicher Briefe
Richard Wagners, des schreibmichtigsten Kom-
ponisten iberhaupt, vor Jahren mit einer heute
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kaum mehr nachvollziehbaren methodologi-
schen Gutglaubigkeit angegangen wurde, bleibt
eine schmerzliche Tatsache. Denn was damals
zur Vorbereitung an grundlegender bibliogra-
phischer Erkundung hitte unternommen wer-
den miissen, wurde erst jetzt in die Tat umge-
setzt: die Verzeichnung des Gesamtbestandes.
Man mag es angesichts der Ausgabenmingel
beinahe wie den gegliickten Versuch einer Wie-
dergutmachung betrachten, dass der Bochumer
Forschergruppe um Werner Breig ein Nach-
schlagewerk gelungen ist, dessen Qualititen
nicht hoch genug zu schitzen sind und dessen
Rang als Standardwerk feststeht.

Von Anfang 1993 bis Anfang 1997 konnten
im Rahmen eines von der Deutschen For-
schungsgemeinschaft unterstiitzten Projekts
9724 Dokumente Wagners erfasst und in eine
chronologische Ordnung gebracht werden. Es
handelt sich dabei um Briefe in einem weiten
Sinne, d. h. mit Einschluss von Telegrammen,
Mitteilungen auf Zetteln, persoénlichen Zusit-
zen auf Rundschreiben, auf Visitenkarten oder
innerhalb von Briefen Dritter. Bestimmendes
Merkmal dieser Stiicke ist die eigenhindige
Niederschrift durch Wagner oder zumindest
seine eigenhindige Unterzeichnung. Briefe,
die von Personen im Auftrage oder im Sinne
Wagners verfasst wurden, haben keinen Ein-
gang in das Verzeichnis gefunden. Als weiteres
Ausschlusskriterium galt der fehlende Nach-
weis eines Briefes als , physisches Objekt” (S.
9); nur tiberlieferte Briefe erhielten eine WBV-
Nummer (Schreiben, deren Existenz bezeugt
ist, die aber gegenwirtig nicht zuginglich sind,
wurden freilich eingearbeitet). Aufgenommen
sind dagegen schriftliche Auflerungen in Form
von Widmungen in Biichern oder Noten, von
Albumblittern, Offenen Briefen, Entwiirfe zu
Konzertanzeigen und anderem mehr.

Welche Grunddaten liefert das Verzeichnis?
Auf die Kopfzeile mit Nummer, Adressat und
Zielort, Absendeort sowie Datum folgt ein
Kommentarblock mit, je nach Bedarf, den Ru-
briken ,Allgemeines” (z. B. Dokumentenart,
Anlagen), ,Original” (Briefverbleib), ,Ab-
schrift”, ,Ausgaben” (Texte, Faksimiles), ,Zum
Absender” (bei Gemeinschaftsbriefen), ,Zum
Adressaten” und ,Zum Datum” (besonders
wichtig bei undatierten Briefen, deren Entste-
hungszeit erschlossen und die nach biographi-
schen Zeitrdumen eingeordnet wurden). Was
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in einer solch knapp zusammenfassenden Wei-
se an Informationen weitergegeben wird, ergibt
in seiner Summe das bibliographische Wissen
der Forschung tber die Briefiiberlieferung
Wagners. Erginzend dazu ebnen das Adressa-
ten-Register nach Personen, Firmen und Zei-
tungen, ein Incipit-Register und eine
Konkordanz zwischen dem einschligigen Brief-
verzeichnis von Wilhelm Altmann von 1905
und dem WBV weitere Bahnen zu dem Doku-
menten-Corpus. Mit diesem Repertorium wur-
de ein weitausholender Schritt in Richtung der
vollstindigen Erschlieffung eines fiir die Mu-
sikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts
zentralen Quellenbestands getan.

Das WBYV darf in seiner mustergiiltigen Anla-
ge (deren duflere Form die Familiendhnlich-
keit mit dem WWV, dem Wagner-Werk-Ver-
zeichnis, nicht leugnet) und in seiner duflerst
sorgfaltigen Durchfithrung (eine hohe Zahl von
Stichproben hat keinen Fehler zu Tage gefor-
dert; lediglich in der Liste der Fundorte fehlt
auf S. 50 die Angabe der Universititsbibliothek
Uppsala, vgl. Brief 8223 als Modell fiir analo-
ge Vorhaben gelten. Selbstverstindlich wird es
im Laufe der Zeit erginzende Funde geben, wie
etwa den des Schreibens an Peter Cornelius
vom 18. Mai 1864, das vom Musikantiquariat
Hans Schneider 1999 im Katalog 372, Nr. 208,
angeboten worden ist, doch diirfte der Prozent-
satz der vom , Gesamtbestand” erfassten Briefe
sehr hoch sein. Keine Briefedition von ver-
gleichbarem Umfang wie die Wagners sollte
kinftig ohne ein derartiges Basiswerk begin-
nen. Der Uberblick, den es gewihrt, dient nicht
nur den oft tiber Jahre und Jahrzehnte titigen
Editoren der eigenen Planung und Orientie-
rung. Es gibt dem Nutzer einen Schliissel zu
Bestinden in die Hand, zu denen er sonst kaum
Zugang finde (vor allem, wenn er kein Fach-
mann auf dem entsprechenden Gebiet ist).
Schon jetzt, lange Zeit vor Abschluss der Ge-
samtausgabe, vermag sich der Benutzer mit
Hilfe des WBV im Labyrinth der Wagner-Briefe
zurechtzufinden. Was gibe man fiir solch einen
Hilfsdienst bei den Briefschaften Robert Schu-
manns, Felix Mendelssohns, Richard Strauss’
oder Arnold Schonbergs, um nur einige zu nen-
nen. Wie man ihn leisten kann, dafiir gibt es
nun ein Vorbild - zdgert noch jemand, es ihm
nachzutun?

(Oktober 1999) Ulrich Konrad
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MIROSLAV IVANOV: Dvordk in Amerika. Auf
den Spuren eines groffen Musikers. Aus dem
Tschechischen von Anna ZATLOUKALOVA.
Berlin: Edition q 1998. 406 S.

Die Grundidee des Buches, das in der tsche-
chischen Originalausgabe (Novosvétskd) 1984
und elf Jahre spiter, 1995, in der englischen
Ubersetzung von Stania Slahor (In Dvofdk’s
Footsteps. Musical Journeys in the New World)
erschien, ist literarischer Natur: Ein tschechi-
scher Schriftsteller reist nach Amerika, um
dort nach fast 100 Jahren einen wichtigen bio-
graphischen und schaffensmifligen Abschnitt
des Komponisten Antonin Dvofdk — gleichsam
dessen Fuflstapfen folgend — nachzuerleben,
nachzuzeichnen und sich dabei in dessen Per-
son, dessen kiinstlerisches Denken und Han-
deln einzuleben. Dieser literarische Ansatz
kann - man denke nur an Arbeiten von Peter
Hirtling, Wolfgang Hildesheimer oder auch
Martin Gregor Dellin — iberzeugend, anre-
gend, aufschluss- und erkenntnisreich zugleich
sein.

Ivanovs Dvorak-Buch aber ist von Anfang bis
Ende nichts anderes als ein 406-seitiges Arger-
nis. Hinter dem Literarischen verbirgt sich
schlechter Journalismus, vermischt mit Sensa-
tionsmache und Popularismus: Da geht — um
cines unter vielen Beispielen anzufiihren
(S. 162 f.) — der ich-erzihlende Ivanov in die
Pierpont Morgan Library; voller Spannung
offnet er dort eine Box mit Dvotik-Brief-
originalen, jubiliert (zusammen mit dem Leser,
den er dabei allerdings fir dumm verkauft)
uber diesen Fund - sagt aber nicht, dass all
diese Briefe bereits 1978 zuverlissig ediert,
allgemein zuginglich publiziert wurden und
ihr Inhalt lingst bekannt ist. Von Ivanov wer-
den Fragen gestellt und hochgespielt (S. 17:
,wie ist sie [9. Symphonie] wohl entstanden -
wo und wann genau”), Fragen, die schon lingst
fundiert beantwortet sind; es werden methodi-
sche Plattitiiden (S. 77: ,,und dass es notwendig
sein wird, wenn wir uns mit Dvofdks Amerika-
Aufenthalt ernsthaft befassen wollen, seine
Korres-pondenz kennenzulernen”) als grof3e
Erkenntnis verkauft, iiberzogene Szenarien
wiedergegeben (S. 82: ,Ich sitze im Leseraum
des Museums der tschechischen Musik und
blittere in den vergilbten Materialien, ich
friere, obwohl ich zwei Pullover anhabe und vor
mir auf dem Tisch eine Thermosflasche mit
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heilem Tee steht”), und Spannungen aufge-
baut - S. 208: ,Mit Erleichterung brachte
Dvotik schlieBlich die letzte Note seiner [9.]
Symphonie zu Papier (Wir werden noch fest-
stellen, dass es nicht die letzte Note war)” -,
die sich im Nachhinein nur als Flop erweisen.
Ivanovs Methode dabei, Zitat an Zitat aneinan-
der zu reihen, vermittelt Objektivitit nur zum
Schein, denn fraglich in ihrem Wert sind viele
der Quellen, die bemiiht werden, und der
kritische Abstand ihnen gegeniiber geht gegen
Null - denn es ist ja schon, Dvoriks Bier-
konsum und seine Verschrobenheit immer
wieder durch zeitgenossische Berichte zu
,dokumentieren”. Dass dabei alle deutschspra-
chigen Zitatquellen nach Ivanovs tschechi-
scher Ubersetzung von 1984 riickiibersetzt und
nicht durch das deutsche Original ersetzt
wurden, stiftet vielfach Verwirrung (S. 207: das
originale ,grofitenteils in der harmonischen

Anlage” wird bei Ivanov sinnentstellend
zu ,liberwiegend auch im harmonischen
Charakter”).

Zahlreiche Ungenauigkeiten und Schlampe-
reien kennzeichnen die Ausfithrungen, etwa in
Zusammenhang mit den bohmischen Ab-
schiedskonzerten Dvofaks (S. 66), bei denen
der Komponist, der Geiger Ferdinand Lachner
und der Cellist Hanu§ Wihan nicht, wie Ivanov
schreibt, am ,Dirigentenpult” wirkten, son-
dern zusammen Trio spielten. Und keines der
neueren Forschungsergebnisse der letzten 15
Jahre hat in die englische oder deutsche Uber-
setzung (in letzterer wurde die in der tschechi-
schen Originalausgabe wie in der englischen
Edition vorhandene Bebilderung, eines der we-
nigen Positiva an Ivanovs Buch, seltsamerweise
ausgespart) Eingang gefunden. Antonin Dvorik
erscheint hier bei Ivanov erneut und all den
wissenschaftlichen Bemithungen der letzten
Jahre gleichsam Hohn spottend als der nette
Kumpel, edel, bescheiden, naiv und natiirlich
im Gemiit, liebenswert durch seine Lokomoti-
ven-, Dampfschiff-, Kartenspiel- und Tauben-
passion, und als der von musikalischen Einfil-
len nur so tberschiittete spontane béhmische
Musikant. Da hitte das Lektorat viel mehr
Sorgfalt und Verantwortung zeigen und Iva-
novs Buch nicht nur iibersetzen, sondern vor al-
lem redigieren und aktualisieren lassen miis-
sen.

(August 1999) Klaus Dége
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Hans Pfitzner — ,Das Herz“ und der Ubergang
zum Spdtwerk. Bericht tiber das Symposion Ru-
dolstadt 1993. Hrsg. von Peter CAHN und Wolf-
gang OSTHOFF. Tutzing: Hans Schneider 1997.
264 S., Notenbeisp. (Verdffentlichungen der
Hans-Pfitzner-Gesellschaft. Band 7.)

Anlisslich einer Inszenierung von Hans
Pfitzners Oper Das Herz fand das dritte Pfitz-
ner-Symposion in Rudolstadt statt. Daher wur-
de in den gedruckten Bericht auBer den Refera-
ten auch die sehr kontroverse Diskussion zwi-
schen den Teilnehmern des Symposions und
den beiden fiir die Produktion kunstlerisch
Verantwortlichen, dem Regisseur Peter P.
Pachl und dem Dirigenten Rolf Reuter, aufge-
nommen. Sie spiegelt das unterschiedliche In-
teresse von Wissenschaftlern und Praktikern,
etwa hinsichtlich der dramaturgischen Eingrif-
fe und Zutaten der Regie oder beziiglich der
Frage, ob das Werk oder seine Aktualisierung
im Zentrum einer Auseinandersetzung stehen
sollte. Daneben — und moglicherweise ganz un-
beabsichtigt — dokumentiert diese Diskussion
sehr lebendig die Situation eines thiiringischen
Provinztheaters zu Beginn der neunziger Jahre.
Einen weiteren eher ungewohnlichen Beitrag
liefert Wilhelm Killmayer, der als Komponist
an Beispielen aus dem Kammermusikschaffen
uber Charakteristika von Pfitzners Tonsatz
sprach, etwa tuber die Verwendung des Kontra-
punkts als Strategie, um tiber tote Punkte hin-
wegzukommen, die aus der Geschlossenheit
der Themenbildung resultierten. In seinem Er-
offnungsreferat ging Peter Cahn von Edward
Dents These des fir die deutsche Opernbiihne
so fruchtbaren Jahrzehnts zwischen 1920 und
1930 aus. An Beispielen von Richard Strauss,
Ernst Krenek, Kurt Weill und Paul Hindemith
umriss er den Kontext, von dem sich Pfitzners
1931 uraufgefithrte letzte Oper ,in einer an
Beziehungslosigkeit grenzenden Eigenart ab-
hebt” (S. 18). Ulrich Mutz zeichnet auf der Ba-
sis von Korrespondenzen aus dem Nachlass des
Komponisten die Kontroverse zwischen Pfitz-
ner und dem Dirigenten der Berliner Urauf-
fithrung, Wilhelm Furtwingler, nach. Der Bei-
trag von Eckart Kroplin widmet sich dem Spie-
gelverhiltnis zweier Motive der Oper als Sinn-
bild fiir die Verflechtung von guter und béser
Macht. Ein philologisches Gegenstiick zu Kill-
mayers Beitrag liefern Wolfgang Osthoffs Aus-
fithrungen zu den verschiedenen Arbeitsstadi-
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en der Oper auf der Grundlage von Skizzenma-
terial, das sich im Bestand der Wiirzburger
Universititsbibliothek befindet. John William-
son kommt auf der Basis eines Vergleichs zwi-
schen den Beschworungsszenen in Pfitzners
Herz und Ferruccio Busonis Doktor Faust zu
dem Schluss, dass Pfitzner der theoretischen
Forderung seines Kontrahenten nach klarer for-
maler Gestaltung von Musik fiir die Opernbiih-
ne niher kommt als Busoni selbst. Eine zweite
Gruppe von Vortrigen befasste sich mit der
Uberschreitung von Gattungsgrenzen und er-
weiterte den Blick iiber die Oper hinaus auf
Pfitzners Spitwerk. Reinhard Seebohm stellte
Introduktion und Variationen tiber ein Thema
von Hans Pfitzner aus der Oper ,,Das Herz* fir
Violoncello und Klavier von Pfitzners Schiiler
Jan Koetsier vor. Rudolf Stephan und Reinhard
Wiesend sprachen tiber das Verhiltnis von
Streichquartett und Symphonie. Stephan kon-
statierte nicht nur bei Pfitzner die Tendenz zur
Monumentalisierung der einen und zur Anni-
herung an die Kammermusik der anderen Gat-
tung. Er stellte feste, dass die eigentlichen sin-
fonischen Werke Pfitzners die Konzerte fir
Klavier und vor allem fiir Violine seien. Wie-
send demonstrierte Pfitzners Orchestration des
Streichquartetts op. 36 zur Symphonie op. 36a
als Interpretation eines eigenen Werks. Hans
Rectanus schliefllich referierte tiber die Kanta-
te Urworte orphisch. Er teilte unter anderem
die politischen Griinde mit, die dazu fiihrten,
dass anlisslich der Weimarer Feiern zu Johann
Wolfgang von Goethes 200. Geburtstag 1949
nicht, wie von dem Dirigenten Hermann
Abendroth angeregt, Pfitzners Opus ultimum
aufgefiithrt wurde, sondern Werke von Ottmar
Gerster und Hanns Eisler. Er liefert damit ei-
nen anschaulichen Beitrag tiber den Beginn der
offiziellen ,Erbepflege” in der Frithzeit der
DDR.

(August 2000) Susanne Fontaine

KARIN GERMERDONK: Sinfonie und Poéme.
Philosophische Grundlagen einer gattungsge-
schichtlichen Wechselbeziehung im Werk
Skrjabins. Aachen: ShakerVerlag 1997. 239 S.,
Notenbeisp.

Wenn herkommliche Auffassungen besagen,
dass in Aleksandr Skrjabins Werk die Ver-
kntpfung musikalischer Gestalten mit philo-
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sophischen Gedanken unter dem Einfluss theo-
sophischer Lehren zustande gekommen sei, so
weist Karin Germerdonk an Hand von Skrja-
bins Jugendbriefen an Natalia Sekerina etwas
anderes nach: Visionen seines spiteren Ge-
samtkunstwerk-Konzepts wurzeln in eigenen
frithen Naturerlebnissen, so die Idee des kugel-
formigen Raums, die Bedeutung des ,Lichts”,
die Vision des ,Fliegens” und der ,Ekstase”
und die Vorstellung von einer feindlichen, vom
Menschen zu zwingenden Natur. Sein philoso-
phisches Interesse war von Anfang an wach und
eigenstindig; es duflerte sich in autodidakti-
schen Philosophiestudien mittels der Lehrwer-
ke von Ueberweg-Heintze und Kuno Fischer.
Daraus entwickelt er eine eigene , Lehre”: eine
Philosophie aus Ahnungen und Sehnsitichten,
die uber ,Tatigkeit” zur ,Ekstase” gelangen,
dargelegt in dichterischen ,Uberworten”, die
sich durchaus mit dem ,zaumnyj jazyk”, der
metalogischen Sprache bei Velimir Chlebnikov
und den russischen Futuristen berithren wie
auch den Vorstellungen der Zeit vom Zustand
der Entriickung, in dem die Zeit stehenbleibt —
Karin Germerdonk zitiert Hugo von Hof-
mannsthal, Robert Musil und Franz Kafka und
hitte aus Russland Osip Mandel§tam zitieren
koénnen.

Skrjabins Abweichungen vom Kklassischen
Formenkanon beruhten — obschon es im spite-
ren Werk zwischen ihnen und auBermusikali-
schen Inhalten Verkniipfungen gab — urspriing-
lich auf Traditionen der Sinfonischen Dich-
tung. Erst ab der Dritten Symphonie empfindet
und entwickelt er sein Werk als ,Lehre”. Die
Entwicklungen vom klassischen Kanon und der
Dur-Moll-Tonalitit weg verfolgt Karin Ger-
merdonk in ausfithrlichen Analysen Werk fir
Werk - dabei bleibt allerdings der Blickwinkel
durch die vorgegebene Beschrinkung aufs Or-
chesterwerk eingeschrinkt — dass Skrjabin in
Klavierwerken (seiner und der Zeit eigentli-
cher Pioniergattung) noch freier verfihrt, lasst
sie nicht auler Acht. Unter den Form-Neue-
rungen wird das Prinzip der losen Verklamme-
rung der Abschnitte im Poéme de I'extase nam-
haft gemacht, in Prométhée dann jene Momen-
te, die auf die wiederholungslosen Symphonien
(2 und 3) bei Dmitrij Sostakovi¢ oder die the-
menlose Struktur bei Aleksandr Mosolov vo-
rausweisen, namlich: ,Einen ersten Anhalts-
punkt fiir die Struktur gibt allein die Art, wie
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die Instrumente jeweils neu einsetzen”, oder
,In einem noch stirkeren Ausmaf} als beim
Poéme de I’Extase ist diese Komposition aus vie-
len kleinen musikalischen Einheiten aufge-
baut, die eher Motiv- als Themencharakter be-
sitzen” (beides S. 193). So wird Skrjabin im
Grunde als Vorlaufer spiterer russischer Ent-
wicklungen identifiziert, ohne dass dies niher
ausgefithrt wiirde. Dagegen bleiben seine har-
monischen Neuerungen in ihrem Ausmaf} un-
erkannt - die Forschungen Zofia Lissas zu
Skrjabins und Schonbergs , synthetischer” Har-
monik im Unterschied zur klassischen ,analy-
tischen” werden wohl zitiert, aber nicht bertick-
sichtigt.

Wihrend Skrjabins Verleger Belaieff ihn als
Klavierkomponisten sah und von seinen Plinen
einer Vokalsymphonie als vermessener Beet-
hoven-Nachfolge nichts wissen wollte, ent-
sprang Skrjabins Ehrgeiz zum Orchesterkom-
ponisten durchaus eigener Neigung, wofiir er
sich das Riistzeug allméihlich erarbeiten muss-
te, was unter Riickschligen und misslungenen
Versuchen und dadurch bedingten Verzoge-
rungen vor sich ging. Sostakoviés bissiges Ver-
dikt, Skrjabin verstiinde von Instrumentierung
so viel ,wie ein Schwein von Apfelsinen”, er-
weist einen realen Hintergrund insofern, als
sein Denken nicht vom Instrumentalklang aus-
ging, sondern er seine Ideen erst nachtriglich
in Instrumentalklang umsetzte — und schlie3-
lich auch in Lichtvisionen. Diese werden von
Karin Germerdonk gleichermaflen tibersicht-
lich dargelegt.

(Juli 2000) Detlef Gojowy

HELMUT POLLMANN: Erich Wolfgang Korn-
gold. Aspekte seines Schaffens. Mainz u. a.:
Schott 1998. 168 §., Notenbeisp.

Der Autor umreif3t ein umfassendes Bild von
Erich Wolfgang Korngolds CEuvre, indem er
psychologische und rezeptionsgeschichtliche
Uberlegungen und satztechnische Beobachtun-
gen aufeinander bezieht. Gattungshistorische
Reflexionen - etwa zur Oper nach Richard
Wagner, zur Filmmusik und zur Situation sym-
phonischen Komponierens zu Beginn des 20.
Jahrhunderts — erginzen die Darstellung. Aus-
fithrlichere Betrachtungen gelten exemplari-
schen Werken: der Toten Stadt, der Filmmusik
zu The Adventures of Robin Hood und, in kiirze-
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ren Werkbetrachtungen, iiberwiegend spiteren
Stiicken Korngolds, mit denen der Komponist
nach Kriegsende vergeblich versuchte, von Hol-
lywood aus den Weg zuriick in die Konzertsile
zu finden.

Helmut P6llmann ist sich der methodischen
Probleme seiner Herangehensweise wohl be-
wusst: So diskutiert er ausfiihrlich das Verhilt-
nis zwischen Komponistenbiographik und ana-
lytischer Wiirdigung des kompositorischen
Werkes sowie die ebenso heikle Beziehung zwi-
schen individuellen und allgemeinhistorischen
Faktoren, die zum frithen Ruhm Korngolds als
komponierendem Wunderkind und seiner
schnellen Vergessenheit spitestens seit den
vierziger Jahren fiihrte. Es lisst sich fiir Poll-
mann nicht nur mit dem Exil des Komponisten
und seinem unfreiwilligen Wandel zum Film-
komponisten erklaren. Auch die Ausfithrungen
tiber Korngolds Arbeiten fiir Hollywood gehen
mit grundsitzlichen Uberlegungen zum Ver-
haltnis von Musik und Film und zur Methode
der Filmmusikanalyse einher.

Vom Beispiel der einstiindigen Sinfonietta
op. 5 des Vierzehnjihrigen aus dem Jahr 1912
ausgehend, stellt Pollmann einleuchtend die
Diskrepanz dar, die zwischen handwerklicher
Versiertheit Korngolds in Fragen von Syntax,
Harmonisierung und Instrumentation einer-
seits und einer gewissen Naivitit in Fragen der
Stilhohe, der Gattungszugehorigkeit und der
Form andererseits besteht, eine Diskrepanz,
die der Autor als eine allgemeine Tendenz im
Schaffen Korngolds festhiilt.

Pollmann weist sie auch in Korngolds heute
bekanntestem Bithnenwerk nach, der Oper Die
tote Stadt. Obwohl sich die Méglichkeit angebo-
ten hitte, der realistischen Dramatisierung von
Georges Rodenbachs Novelle Bruges-la-morte
durch die Vertonung wieder zu ihrem wur-
springlichen symbolistischen Grundzug zu
verhelfen, entschied sich Korngold — so Poll-
mann - fiir ein Konzept, das auf die Dramatur-
gie und die Personenkonstellation der Operette
verweist.

Was der Autor in den Werken fiir die Opern-
bithne oder den Konzertsaal als ein Manko kon-
statiert, wird in den Filmmusiken zu einer be-
sonderen Qualitit. Vornehmlich am Beispiel
von The Adventures of Robin Hood zeigt der
Autor, wie eng und eher dem Melodram denn
der Oper verpflichtet Musik und Filmbilder in
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den Dialogen miteinander verflochten sind,
wie gebaute musikalische Formen scheinbar
disparate Bilderfolgen inhaltlich verbinden,
oder wie der Ubergang zwischen dramatur-
gisch eingesetzter Musik und Inzidenzmusik
fiir filmische Stringenz sorgt. ,Zweifellos han-
delt es sich aber bei der Musik zu The Adven-
tures of Robin Hood um Form im eher plasti-
schen, tektonischen, als im logischen Sinne,
also dem der Entwicklung. Denn genau dieses
Moment ist es, das Korngold in so auflerordent-
lichem Mafle instand setzte, als Filmkompo-
nist zu retissieren: Die Probleme, die er zeit sei-
nes Lebens mit den Entwicklungsformen hatte,
wurden unwichtig, und die Meisterschaft, mit
der er Reihungsformen beherrschte, hatte im
Film ihr angemessenes Betitigungsfeld gefun-
den” (S. 124).

Pollmann gelingt es, ausgehend von der
Wunderkind-Situation Korngolds, das schein-
bar disparate Werk des Komponisten als die
verschiedenen Facetten eines einheitlichen
CEuvres darzustellen. Eine Qualitit des Buches
besteht in der Anschaulichkeit, mit der hier
iber Musik und tber Film geschrieben wird,
wenngleich die Grundsatziiberlegungen bis-
weilen etwas weit ausholen. Dass etwa das Kind
Korngold Elemente der verschiedenen musika-
lischen Welten zusammenmontiert, die es
durch seine Eltern kennengelernt hatte (die
,hohe Kunst”, vertreten durch den ehrgeizigen
und bildungsbeflissenen Vater einerseits und
die Operetten- und Kaffeehausmusik durch
seine Mutter andererseits) und dabei unbe-
schwert von stilistischen Bedenken musiziert,
leuchtet ein, auch ohne dass Alice Millers Dra-
ma des begabten Kindes oder Sigmund Freuds
Instanzenmodell bemiiht werden miissten.

Erstaunlicherweise ist das Literaturverzeich-
nis des Bandes ein Argernis: Uniibersichtlich
ist die Rubrizierung von Lexika und Sammel-
binden unter dem Herausgeber statt unter dem
Sachtitel (Die neunte bis elfte Auflage des Rie-
mann-Lexikons findet man unter Alfred Ein-
stein, die zwolfte unter Willibald [!] Gurlitt).
Uneinheitlichkeit bei der formalen Angabe von
Binden und Auflagen, drei verschiedene For-
men des Nachweises von Zeitschriften und der
Verzicht auf Seitenangaben bei unselbstindi-
gen Publikationen hitten sich auf nicht ganz
sechs Seiten sicher vermeiden lassen. Als er-
ginzende Lektiire zu Pollmann empfiehlt sich
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der mehr historisch dokumentierend ausge-
richtete Band von Brendan G. Carroll, The Last
Prodigy. A Biography of Erich Wolfgang Korngold,
London 1997.

(August 2000) Susanne Fontaine

KLAUS ANGERMANN: Work in Process. Vare-
ses Amériques. Miinchen: Musikprint 1996.
155 S., Notenbeisp. (Schriften zur Musik des 20.
Jahrhunderts. Band I1.)

Klaus Angermanns analytischer Vergleich
der beiden Fassungen des Orchesterstiickes
Amériques ist im besten Sinne Ergebnis eines
weiterausgreifenden  Forschungszusammen-
hangs. Er steht im Kontext einer ganzen Reihe
von Arbeiten zu Edgard Varése aus dem Um-
feld eines von Helga de la Motte-Haber in Ber-
lin initiierten Forschungsprojektes, das sich
der Recherche nach europiischen Dokumenten
zu Varese widmete: Neben dem von Helga de la
Motte-Haber gemeinsam mit Angermann
1990 edierten Dokumentenband und dem von
ihr 1992 herausgebrachten Sammelband (zu
dem Angermann bereits eine Vorstudie zu der
hier vorliegenden Arbeit beigetragen hatte) ge-
horen dazu vor allem de la Motte-Habers 1993
erschienene Studie zu den nach 1918 entstan-
denen Werken (die Amériques eigens wegen
der hier vorgestellten Arbeit ausspart) und An-
germanns 1991 bei Ricordi erschienene Ausga-
be der Erstfassung von Amériques.

Die Idee, die beiden Fassungen der
Ameériques einer eigenen Studie vorzubehalten,
ist aus mehreren Griinden sinnvoll: Dieses
Stiick hat den Ruf eines Schwellenwerks; es
wurde, als erstes in den Vereinigten Staaten
vollendetes, immer als Marke fiir den kiinstle-
rischen Neuanfang verstanden (und auch der
Komponist selbst wollte es offensichtlich so ver-
standen wissen, wenn er es — immerhin mit 37
Jahren - als sein op. 1 bezeichnete). Scheinbar
voraussetzungslos entwickelt Varése von hier
an ein neuartiges ,Denken im Klang” (S. 9).
Angermann nun zeichnet eingangs die Strate-
gien nach, mit denen Vareése selbst diesen Ein-
druck der Unverbundenheit seiner Musik mit
der Tradition, der radikalen — und unerklirba-
ren — Neuheit bestirkte, indem er den Verlust
seiner Frithwerke fast zu begriiffen schien und
jeden ,Blick in seine Werkstatt” zu vereiteln
suchte.

95

Will man sich dennoch ,die kiinstlerische
Essenz” dieser Musik ,in technischen Sachver-
halten ergreifen”, wie es Theodor W. Adorno
als Ziel der Kompositionskritik einmal formu-
lierte, ist man derzeit allein auf analytische
Ansitze angewiesen. Uber im Nachlass erhal-
tene Materialien, die Aufschluss iiber den
Kompositionsprozess selbst geben konnten,
weify man nur, was Chou Wen-Chung mitteilt:
Es sei nahezu kein Skizzenmaterial vorhanden
(ob Vareése nicht skizziert hat, oder dies Teil
eines vom Komponisten selbst oder seinem
Nachlassverwalter gepflegter Mythos ist, lisst
sich nicht auflosen). In einem Vergleich der bei-
den - erheblich voneinander abweichenden -
Fassungen der Amériques nun bietet sich den-
noch die einmalige Gelegenheit, Einblick in
Varéses kompositorische Arbeit an einem
Stiick zu erlangen. Hier lisst sich sehen, mit
welchen kompositorischen Strategien Varése
genau in der Zeit, in der viele seiner zentralen
Werke entstanden, die fiir ihn wesentlichen
Aspekte seiner Musik in diesem Werk heraus-
arbeitete und schirfte. Eingeleitet wird die
demnach schwerpunktmifig analytisch argu-
mentierende Arbeit einerseits durch eine Dis-
kussion der Erkenntnisse iiber das Frithwerk-
Varéses, um die (durchaus vorhandenen) kom-
positorischen Voraussetzungen soweit als mog-
lich zu kliren, andererseits durch eine Skizze
der Entstehungs-, Auffithrungs- und Publikati-
onsgeschichte, sowie des Werkkontextes. Die
Analyse selbst setzt bei der Klirung der Be-
schreibungsmoglichkeiten ~ fiir ~ komplexe
Klangverliufe an und entwickelt ein ,zweidi-
mensionales Begriffsystem”, das Klang einer-
seits in seiner raumlichen Disposition, ande-
rerseits als zeitlichen Prozess begreift. Diese
gleichsam zweidimensionale Perspektive auf
die Klangkomplexe ermdglicht in tiberzeugen-
der Weise, Vareses spezifischen Umgang mit
den einzelnen Dimensionen des Klangs zu be-
schreiben, die in einem interaktiven Verhaltnis
zueinander stehen. Hiervon ausgehend richtet
Angermann den Blick auf die formalen Prozes-
se: Er beschreibt sie als eigenstindige Ebene,
die zwar bei den einzelnen Klangkomplexen
ansetzt, aber nicht in direkter Abhingigkeit zu
den dort wirksamen strukturellen Detailver-
fahren steht. Daraus ergibt sich ein Formden-
ken, das sich deutlich vom Organismusmodell
etwa eines Anton Webern abhebt — Varése be-
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schreibt dies in Analogie zum Werden eines
Kristalls. Im Vergleich der beiden Fassungen
kann Angermann mit diesem analytischen
Werkzeug die zunehmende Dynamisierung
den Klangs und die damit zusammengehende
formale Ausformulierung des Konzeptes ,be-
wegter Klangmassen” (Varese) verfolgen.
Wichtig ist dabei die Erkenntnis, dass dies das
kompositorische Hauptinteresse Varéses war
und von dem hier vorgestellten analytischen
Befund aus der Schritt aus dem temperierten
System zu elektroakustischen Mitteln als eine
Erweiterung des Darstellungsrahmens er-
scheint und nicht als ein qualitativer Schritt aus
dem kompositorischen System heraus. Die Kli-
rung der an dieser Stelle akuten Frage, ob es
eine produktive Interaktion zwischen der
Struktur des Darstellungssystems und dem
kompositorischen Strukturinteresse gab, reicht
Angermann nun als gleichsam offenen Schluss
an seine Leser weiter. Dies ist eine durchaus
bemerkenswerte Qualitit, die der Arbeit tiber-
haupt eigen ist und die vielleicht auch damit
zusammenhingt, dass sie einem Diskussions-
und Forschungszusammenhang entstammt:
Sie verfihrt nicht hermetisch auf ihren Gegen-
stand begrenzt, sondern will dartiber hinausge-
hende Perspektiven eroffnen. Thr Motto kénnte
sein: Lesen und Weitermachen.

(Oktober 2000) Dorte Schmidt

LYDIA JESCHKE: Prometeo. Geschichtskonzep-
tionen in Luigi Nonos Hortragodie. Stuttgart:
Franz Steiner Verlag 1997. 287 S., Notenbeisp.
(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band XLIL.)

Lydia Jeschkes Freiburger Dissertation ist —
wenngleich die erste monographische Studie
iber Prometeo (1981/85) — keine Werkmono-
graphie im herkommlichen Sinne: Sie versam-
melt nicht systematisch alle bedenkenswerten
Aspekte, informiert nicht enzyklopidisch tiber
das Werk, sondern konzentriert sich ganz dezi-
diert auf das - fiir das Verstindnis der (ver-
meintlich so verinnerlichten, ,unpolitischen”)
letzten Schaffensperiode Luigi Nonos grundle-
gende Problem, wie diese Komposition den
Blick auf die Geschichte richtet. Jeschkes zen-
trale These ist, dass Nono ,auf der Basis einer
kritischen Auseinandersetzung mit Geschichte
und Konzeptionen von Geschichte |...] die Frage
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nach ihrer kompositorischen Umsetzung” stel-
le (S. 10). Um dies zu erweisen, nihert sie sich
dem komplexen Werk in drei groffen Kapiteln:
Zunichst klirt sie die Verwendung von histori-
schem Material, die verschiedenen Maoglich-
keiten der Rekursion auf kiinstlerische Tradi-
tionen und Verfahren, wobei sich schon bei der
Betrachtung des Librettos zeigt, dass histori-
sche, musikalische und literarische Quellen
nicht ohne Weiteres strikt getrennt werden
konnen, wenn Nono und Massimo Cacciari
etwa auf Arnold Schénbergs Moses und Aron
und das zweite der Sechs Stticke fiir Mdinner-
chor (S. 37 ff.) oder im Zusammenhang mit
dem ,Holderlin“-Abschnitt auf Johannes
Brahms’ Vertonung des Schicksalsliedes (S.
217) rekurrieren. Angelpunkt fiir Jeschkes Ar-
gumentation ist Massimo Cacciaris poetische
Umsetzung der Geschichtsphilosophischen
Thesen Walter Benjamins in dem fiir Prometeo
so wichtigen Gedichtzyklus II Maestro del Gio-
co: Dort tiberfithrt Cacciari Benjamins Forde-
rung nach einer neuen Geschichtsschreibung in
eine nach einem neuen Horen in die Vergan-
genheit, die — so Jeschkes These - zu einer ,mu-
sikalischen Geschichtsschreibung” im Prome-
teo fithrt. Ein zweites Kapitel befasst sich mit
der kompositorischen Zeitorganisation, die
sich aus dem am Umgang mit vorgefundenem
Material entwickelten Geschichtsbild ergibt.
Dazu reflektiert sie zunichst die im Untertitel
des Werkes zu findende Bestimmung ,tragedia
dell’ascolto”, die durch den Verweis auf die
griechische Tragodie evozierten dramaturgi-
schen Vorstellungen im Blick auf den grof3for-
malen Aufbau, und wendet dies (gleichsam
Cacciaris Bewegung in Il Maestro nachvollzie-
hend) von einem Problem der Kontinuitit des
Handlungsfortgangs in eines der Wahrneh-
mung. Eine Analyse des Stasimo 1° gibt Einblick
in Nonos Strategien der Strukturierung dis-
kontinuierlicher Verliufe, die Jeschke in den
Kontext der geschichtskritischen Uberlegungen
Nonos und Cacciaris stellt und als Versuch, aus
eben jener im ersten Kapitel an Benjamin ent-
wickelter Kritik kontinuierlicher und eindi-
mensionaler Geschichtsschreibung ein alterna-
tives, musikalisches Konzept zu entwickeln, in
dem Zeitverldufe ,nicht mehr geordnet nach-
einander, sondern, indem sie ineinander ge-
schnitten werden, zugleich scheinbar parallel
und stindig unterbrochen” (S. 169) vorgestellt
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werden. Daran schlieft sich fiir Nono komposi-
torisch wie fiir Jeschke argumentativ zwingend
der Schritt in den Raum an (dem das dritte und
letzte Kapitel der Arbeit gewidmet ist), denn
nur der Schritt in die dritte Dimension ermog-
licht es tiberhaupt, eine solche diskontinuierli-
che, mit Simultaneititen und Uberlagerungen
arbeitende Struktur wahrzunehmen - und hier
kommt der Auffithrung eine besondere Bedeu-
tung zu; es zeigt sich, dass Prometeo (auch ab-
seits der schwierigen Materiallage die Partitur
betreffend, vgl. S. 12) kaum auf einen ,Text”
im Sinne einer schriftlich fixierten Partitur re-
duzierbar ist, sondern die Analyse die Auffiih-
rungsriume mit zu bedenken hat: Hier tber-
blenden sich die in der Theaterwissenschaft so
oft streng getrennten Bereiche der , Werk”- und
der ,Auffithrungs”-Analyse.

Und vielleicht ist Nonos mehrdimensionale
Formvorstellung doch nicht so entscheidend
entfernt von Umberto Ecos Vorstellung vom
,offenen Kunstwerk”, wie die Autorin in ihrer
Schlussreflexion meint (S. 245). Wenn man sei-
ne Uberlegungen nicht auf die Freiheiten fiir
die ausfiihrenden Musiker im Sinne der ,Un-
bestimmtheit” John Cages bezieht (Jeschke ver-
weist auf die ,drei Intensitidtsebenen”, die Eco
aus seinen musikalischen Reflexionen ableitet:
gl. Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt
1998, S. 57), sondern sich dessen Kapitel iiber
.Form und Offenheit” ansieht, wo er die Form-
frage fiir die Bildende Kunst durchdenkt, stof3t
man auf Ecos ausgehend von der Malerei des
‘nformel entwickelte Uberlegungen zur ,Form
s Moglichkeitsfeld” (Eco, a. a. O., S. 182) —
was man in diesem Kapitel findet, hat doch sehr
viel mit Jeschkes Uberlegungen zu Nonos
Komposition als Ansammlung verscheiden-
der Wege und Moglichkeiten” (S. 248) zu tun.

Natiirlich konnte man auch in dieser Arbeit
auf Aspekte hinweisen, die unberiicksichtigt
geblieben sind (das betrifft vor allem komposi-
tionstechnische Fragen), auflerdem koénnte
man angesichts der Komplexitit der Einfliisse,
die in diese Partitur eingeschrieben sind, iiber-
legen, ob in dem Bemiihen, diese Einflusssphi-
ren moglichst umfassend zu beschreiben, viel-
leicht manchmal ein wenig weit gegangen wur-
de. All dieses beriihrt aber nicht die grundsitz-
liche Argumentation, die tiberzeugend und
stringent verfolgt und (was ja durchaus nicht
selbstverstindlich ist) glinzend formuliert
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wurde. Besonders hervorheben méchte ich
schliefilich eine Besonderheit der Arbeit, an
der sich zeigt, dass Jeschke die Struktur ihres
Gegenstandes fiir ihre Argumentation auf-
greift: Sie bleibt nicht bei ihren , Ergebnissen”
stehen, als seien diese das Ende der Debatte,
sondern entwickelt daraus ,mogliche Fragen”
(S. 90) und endet in einer ,Fermate auf der
Schwelle: Riick- und Ausblick” (S. 245). Dem
Leser kommt zugute, dass Jeschke einen Uber-
blick iiber das im Nachlass erhaltene Material
liefert (S. 12 f.) und die Darstellung um das Li-
bretto erginzt, das als Faksimile mit einer als
Lesehilfe gedachten Ubersetzung im Anhang
zu finden ist. Das macht das Buch nicht nur zu
einer informativen und vergniiglichen, sondern
auch zu einer zum Mit- und Weiterdiskutieren
anregenden Lektiire.

(Oktober 2000) Doérte Schmidt

BERND ALOIS ZIMMERMANN: ,,Du und Ich
und Ich und die Welt“. Dokumente aus den Jah-
ren 1940 bis 1950. Im Auftrag der Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste hrsg. von Heribert
HENRICH. Hofheim: Wolke Verlag 1998. 150 8S.,
Abb. (Archive zur Musik des 20. Jahrhunderts.
Band 4.)

JORN PETER HIEKEL: Bernd Alois Zimmer-
manns ,Requiem fiir einen jungen Dichter”.
Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1995. 440 S., No-
tenbeisp. (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft. Band XXXVI.)

Die archivalische Aufarbeitung und Bereit-
stellung des Zimmermann-Nachlasses, der seit
nun gut einem Jahrzehnt im Musikarchiv der
Akademie der Kiinste Berlin zuginglich ist, lie-
fert eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir
eine neue Phase der Zimmermann-Forschung.
Es wird nun zum einen moglich, iiber die musi-
kalischen Skizzen Einblicke in die komposito-
rische Arbeit selbst zu erlangen, und zum ande-
ren, durch die Briefquellen und andere Text-
manuskripte auch die Entwicklung der in den
Schriften ausgearbeiteten Gedankenwelt eben-
so wie die Werkgenesen historisch genauer
nachzuvollziehen. Damit lisst sich vor allem
das Verhiltnis von kompositorischer Praxis
und theoretischer Reflexion, die lange Zeit viel-
leicht zu direkt aufeinander bezogen wurden,
heute genauer bestimmen.
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Die Stiftung Archiv der Akademie der Kiins-
te ehrte vor wenigen Jahren nicht nur den Kom-
ponisten (aus Anlass seines 80. Geburtstages),
sondern auch den frith verstorbenen entschei-
denden Anreger und Wegbereiter dieser Ent-
wicklung Klaus Ebbeke mit einer Ausgabe sei-
ner gesammelten Aufsitze zum Werk Zim-
mermanns und bemiiht sich nun, den von Ebbe-
ke eingeschlagenen Weg weiterzugehen. So hat
Heribert Henrich, der Herausgeber der Schrif-
ten Ebbekes, im gleichen Jahr jene wertvollen
Quellen zur frithen Entwicklung des zimmer-
mannschen Musikdenkens herausgebracht, auf
die Ebbeke in dem Aufsatz ,Eigene Gedanken-
welt. Der Musikkritiker Bernd Alois Zimmer-
mann” (zuerst erschienen in MusikTexte
24.1988) zuerst hingewiesen hat. Die iiber das
rein Private hinausgehende Bedeutung der ta-
gebuchartigen Selbstbestimmung ,Du und Ich
und Ich und die Welt” (1945-1947) hatte Ebbe-
ke dort betont, implizit die Publikation schon
angeregt und die Schrift in den Kontext der
gleichzeitig entstehenden Musikkritiken ge-
stellt. Hier liegen nun die dort nur auszugswei-
se zitierten Texte in einer sorgfiltig kommen-
tierten Edition vor (das Tagebuch kommentiert
und transkribiert von Anatol Stefan Riemer,
die Kritiken aus den Jahren 1944 bis 1950
kommentiert von Henrich). Henrich leitet den
Band ein durch ausgewihlte und kommentierte
Briefe aus den Jahren 1940 bis 1950 und stellt
ihm - dem Konzept der Reihe folgend - ein
Verzeichnis der Musikalien nach, die das Ar-
chiv aus dem Nachlass Zimmermanns ver-
wabhrt.

Die im vorliegenden Band der Reihe Archive
zur Musik versammelten Dokumente geben
Aufschluss tiber den mithevollen Weg Zimmer-
manns zu dem kiinstlerischen Standpunkt, der
ihn zweifellos in die Reihe der musikalischen
Avantgarde stellt, sie zeichnen ein Bild jener
von Zimmermann selbst immer wieder ange-
fithrten besonderen Situation ,zwischen den
Generationen”, die gerade fiir ein Verstindnis
von Zimmermanns Stellung in den Entwick-
lungen der 50er-Jahre — seines Versuchs der
Teilhabe an den von der Avantgarde beschwo-
renen Moglichkeiten des Neubeginns -- so be-
denkenswert ist. Man kann sie als eine Art Vor-
geschichte zu der von Christof Bitter herausge-
gebenen Sammlung Intervall und Zeit lesen.

Jorn Peter Hiekel legt mit seiner monogra-
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phischen Studie zu Zimmermanns Requiem fiir
einen jungen Dichter eine der ersten umfassend
angelegten und bereits im Vorwort als dezi-
diert quellenorientiert ausgewiesenen Analy-
sen eines der Hauptwerke Zimmermanns vor.
An der Literatur zum Requiem - es ist eines der
wenigen Werke Zimmermanns, denen schon
recht frith sogar eine Monographie gewidmet
wurde: Egizia Ohlshausen-Rossis Frankfurter
Dissertation von 1984 — lisst sich der durch die
zunehmende Beschiftigung mit den Quellen
erreichte Fortschritt der Interpretation beson-
ders deutlich sehen. Hiekel bemiiht sich um
grofdtmogliche Vollstindigkeit und kann - an-
ders als Ohlshausen-Rossi — schon auf eine Rei-
he von Vorarbeiten zuriickgreifen: Die Entste-
hungsgeschichte und der historische Kontext
der Komposition, die kompositorische Machart
und deren historische Dimensionen, sowie die
inhaltlichen, die politischen Implikationen
werden bedacht. Nachdem er einleitend den
Stand der Kenntnis liber die Werkgenese im
Kontext des weitausgreifenden Oratorienpro-
jektes und das im Nachlass erhaltene Quellen-
material beschrieben hat, beleuchtet Hiekel in
fiinf groflangelegten Kapiteln die vielfiltigen
kompositionstechnischen und semantischen
Dimensionen des Werkes. Dabei greift er, aus-
gehend von einer eingehenden Betrachtung des
Begriffs ,Lingual” (so der Untertitel des Requi-
ems), vor allem die vielfiltigen auf den Text-
bzw. Sprachebenen angekniipften Fiaden auf
und versucht die enge Verbindung von Idee und
Struktur zu kliren. Im Vordergrund steht dabei
die Frage, wie sich die Integration der vielfalti-
gen — musikalischen wie sprachlichen — Mate-
riale kompositorisch verstehen lisst.

Die Sprachmontagen untersucht Hiekel aus-
gehend von der im Prolog des Requiem so zen-
tralen Schicht aus Ludwig Wittgensteins Philo-
sophischen Untersuchungen unter der Uber-
schrift ,Globalisierung der Sprachspiel-Idee”.
Damit greift er einen Hinweis Ebbekes auf, der
die besondere Bedeutung der Wittgenstein-
Idee des ,Sprachspiels” fiir Zimmermanns
,Spiel” mit Bedeutungstrigern mehrfach her-
ausgestellt hat (zuerst wohl in: ,...dann trat die
Figur aus dem Bild...” Hinweise zur Entste-
hungsgeschichte des Requiems fiir einen jungen
Dichter in: MusikTexte 24.1988, dort bringt Eb-
beke, um den Schritt von Paul Pértners ,Spiel”-
Begriff zu Wittgenstein zu charakterisieren, be-
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reits den Begriff der Globalisierung in die Dis-
kussion - insofern liest sich Hiekels Ab-
schnittsiiberschrift geradezu wie ein bewusstes
Ankniipfen daran, auch wenn er Ebbeke hier
nicht explizit nennt). Hiekel fiihrt die ,Sprach-
spiel“-Idee aus (Kap. 1.5.1., S. 61 ff.) und ent-
wickelt davon ausgehend seine Betrachtung der
strukturellen und semantischen Verflechtung
des Prologs und der Bandkomplexe in Requiem
Tund II (S. 74 ff.). Er unterscheidet zwei Typen
von ,Sprachspiel”-Konfiguration, die sich vor
allem durch ihre riumliche und zeitliche Dis-
position unterscheiden (S. 82 f.). Dies liefert
thm die Grundlage fiir seine Detailanalysen
der Zeit- und Raumstrukturen der Bandkom-
plexe in Kap. IV.

Die entscheidende analytische These, die
Hiekel in diesem vierten Kapitel fiir die
Sprachspiele in Requiem I und II durchfiihrt,
ist, dass es sich hier um die Anwendung
,isorhythmischer” Verfahren handelt. Dies ist
insofern historisch sinnfillig, als er sich damit
auf eine innerhalb der seriellen Avantgarde ge-
filhrte (und mittlerweile in der Musikwissen-
schaft verschiedentlich verhandelte) Diskussi-
on tber spitmittelalterliche Konstruktions-
prinzipien berufen kann, die auch in den publi-
zistischen Arbeiten Zimmermann ihren Nie-
derschlag fand, vor allem in dem Rundfunkma-
nuskript ,Uber die freundschaftlichen Bezie-
hungen zwischen der ,bosen neuen’ und der ,gu-
ten alten’ Musik”. Hiekel kann diesen Kontext
itir ein Verstindnis der Idee Zimmermanns ei-
nes ,inneren musikgeschichtlichen Zeitbe-
wusstseins” (,Uber die Beharrlichkeit der
Missverstindnisse”, 1956) nutzen und eine
Deutung seines Umgangs mit ,historisch vor-
{indlichen Méglichkeiten der Strukturgenerie-
rung” (S. 295) entwickeln. Entscheidende An-
regungen zur analytischen Umsetzung dieser
Ideen hat Hiekel offensichtlich durch seinen
Doktorvater Martin Zenck erhalten (vgl. des-
sen Aufsatz ,Karel Goeyvaerts und Guillaume
de Machaut. Zum mittelalterlichen Konstrukti-
vismus in der seriellen Musik der fiinfziger
Jahre”, in: Die Musikforschung 43 [1990], S.
336-351), und kann angesichts des im Laufe
der Arbeit immer wieder thematisierten beson-
deren Geschichtsbewusstseins Zimmermanns
fiir das Requiem erweisen, wie dieser sich von
der (bei Goeyvaerts noch unbestrittenen) ahis-
torischen ,Idee des Seriellen” abgrenzt zuguns-
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ten einer wirklichkeitsbezogenen Integration
von Geschichte (S. 325).

Ein wenig problematisch allerdings ist die
Art der Bezugnahme auf das im Nachlass {iber-
lieferte Material: Oft wird sehr pauschal auf
Quellen rekurriert. Immer wieder finden sich
Formulierungen wie ,wird durch eine im
Nachlass erhaltene Skizze nahegelegt” (S. 104,
diese Aussage bezieht sich iibrigens auf ein be-
reits von Ebbeke besprochenes und dort auch
abgebildetes Blatt, siehe: ,,... und dann trat die
Figur aus dem Bild ...“, S. 41) oder ,wie aus
Skizzen ersichtlich ist” (S. 239, Anm. 69), die
wohl vor allem dazu dienen sollen, der Argu-
mentation Authentizitit zur verleihen (ihnlich
verfihrt der Autor auch manchmal mit seinen
theoretischen Gewihrsleuten, und geht dabei
zuweilen auch etwas zu weit, wenn er etwa zur
Absicherung seiner Methode der Abschnitts-
gliederung , die Naturwissenschaft” und , Witt-
gensteins Philosophie” bemiiht: S. 13, Anm. 7).
Genauere Identifikationen der Skizzen fehlen
fast immer. Zwar findet man einen eigens dem
,Quellenmaterial”  gewidmeten  Unterab-
schnitt (S. 24 £.), dort aber sind wohl die Skiz-
zen mit den Ablaufplanungen noch als Musik-
skizze a bzw. b bezeichnet (vgl. Ebbekes Werk-
verzeichnis: ,Skizze Musik a bzw. b”), solche
Identifikationshinweise wird Hiekel jedoch in
diesem Abschnitt fiir keine der anderen bespro-
chenen Materialien geben. Man findet ansons-
ten nur unbestimmte Beschreibungen wie ,ei-
nige Realisationspartituren” oder ,einzelne
Reihentabellen” (S. 24) etc. Auch die Abbildun-
gen von Skizzen sind nicht durch Signaturen
identifiziert. Um so iiberraschter ist man, wenn
man in einzelnen Anmerkungen doch wieder
auf (an die Zihlung in Ebbekes Werkverzeich-
nis angelehnte) Bezeichnungen wie z. B. ,Skiz-
ze bc, ,Majakowski’ tiiberschrieben” (S. 224,
Anm. 3) oder ,Skizze I, 40 a, xy“ ( S. 240, Anm.
74) stofit. Es ist zumindest schade, wenn eine
ausdriicklich als ,quellenorientiert” ausgewie-
sene Arbeit (S. 9), die sich monographisch ei-
nem Werk widmet, kein genaues und systema-
tisches Verzeichnis — durchaus iiberschaubaren
- Quellenbestandes enthilt (entweder mit den
dazugehorigen Findsignaturen des Archivs
oder den Quellenidentifizierungen des von
Klaus Ebbeke erstellten Werkverzeichnisses).
Das noch von Ebbeke angelegte detaillierte
Verzeichnis war seit 1992 zuginglich, hitte
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dies sehr leicht ermoglicht und die Arbeit wire
dadurch fiir nachfolgende Forschungsarbeiten
leichter benutzbar — gerade vor dem Hinter-
grund der Tatsache, dass bis vor kurzem keine
gedruckte Ubersicht der Musikalien im Bernd-
Alois-Zimmermann-Archiv vorlag (der An-
hang des oben besprochenen Bandes liefert es
nun).

Alle von Hiekel verfolgten Argumentations-
strange und alle dazu aufgespiirten Details hier
angemessen zu wiirdigen, ist im gegebenen
Rahmen kaum méglich. Seine auflerordentlich
materialreiche Arbeit liefert ohne Zweifel ei-
nen wichtigen Beitrag zur Zimmermann-For-
schung. Hier wurde zahlreichen Anregungen,
die bisher in kleineren Arbeiten immer nur
angedeutet wurden, einmal fiir dieses komple-
xe Stiick systematisch nachgegangen. Ingesamt
ist man am Ende der Lektiire gleichermaflen
beeindruckt wie auch etwas erschlagen von der
Fille der Aspekte und Verbindungslinien, die
naturgemifl nicht in jedem Fall wirklich zu
Ende gedacht werden konnten. Hiekel versam-
melt alles, was bisher tiber das Requiem und
seinen Kontext bekannt geworden ist, greift mit
groBem Engagement jede Idee auf, arbeitet sie
aus und erginzt (teilweise auch: verbessert) in
vielen Fillen die Details durch seine Kenntnis
des Nachlasses und durch Zeitzeugenberichte —
insgesamt erscheint sein Vorgehen dennoch
eher enzyklopidisch als historisch-diskursiv
(als ein - vielleicht formales — Indiz dafiir mag
man nehmen, dass er die in Intervall und Zeit
zusammengefassten Texte Zimmermanns im-
mer pauschal zitiert und nie mit ihrem Titel
und dem Erscheinungsjahr spezifiziert). Hie-
kels Buch wird, so ist zu hoffen, die Diskussion
um das Requiem wie auch um die Moglichkei-
ten der quellenorientierten Analyse und Inter-
pretation neuer Musik auf einer neuen Ebene
anstoflen und weitere Arbeiten zu Zimmer-
mann anregen.

(Oktober 2000) Dorte Schmidt

Warschauer Herbst und Neue Polnische Musik.
Riickblicke — Ausblicke. Hrsg. von Volker KA-
LISCH. Essen: Verlag Die Blaue Eule 1998. 182
S., Notenbeisp. (Musik-Kultur. Band 2.)

Der Band bietet die fiir die Drucklegung
iiberarbeiteten Beitrige des gleichnamigen wis-
senschaftlichen Symposions, das am 19. und
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20. Oktober 1996 an der Robert-Schumann-
Hochschule Diisseldorf unter der Leitung Vol-
ker Kalischs stattfand. Die Initiative hierzu
war, als Ausdruck und Ergebnis langjihriger
und intensiv gepflegter Kontakte zum Osten
Europas, von Krzysztof Meyer und Klaus Wolf-
gang Niemoller ausgegangen. Den &dufleren
Anlass bot das 40-jihrige Bestehen des War-
schauer Herbstes, in Verbindung mit dem Ers-
ten Polnischen Herbst Diisseldorf. Seitdem das
Festival Warschauer Herbst 1956 zum ersten
Mal stattfand, gehort es ohne Zweifel zu den
herausragendsten Orten, an denen sich Jahr fur
Jahr Neue Musik ereignet. Der den Ablauf des
Symposions strukturierende Wechsel von pol-
nischen und deutschen Wissenschaftlern ist in
der Druckfassung zu Gunsten der Gruppie-
rung um drei Themenkomplexe (,, Warschauer
Herbst: Riickblick auf eine Kulturinstitution”,
,Die polnische Avantgarde im Warschauer
Herbst” und ,Warschauer Herbst: Fallbeispie-
le”) aufgegeben worden. Auf den Abdruck der
seinerzeit lebhaft gefithrten Diskussion wurde
verzichtet, was insbesondere hinsichtlich eini-
ger somit verlorener Berichte von Zeitzeugen
ein bedauernswerter Nachteil ist. Danuta
Gwizdalanka (,Politische Aspekte des War-
schauer Herbstes und der neuen Polnischen
Musik”) und Mathias Hansen (,Widerhall und
Widerspruch. Warschauer Herbst im Blickfeld
von Komponisten der friiheren DDR”) entwer-
fen in ihren Beitrigen ein Bild von den politisch
motivierten Zusammenhingen und Bedingt-
heiten des Festivals. So verdeutlicht etwa die
Tatsache, dass lediglich der polnische Kompo-
nistenverband von der im Gefolge des Kriegs-
rechts verhingten Auflosung aller gesellschaft-
lichen Vereinigungen verschont blieb, die poli-
tische Exponiertheit und Bedeutung des War-
schauer Herbstes. Beachtenswert die These
Hansens, dass die unterschiedliche Stellung zu
Religion und Nation den Komponisten in Polen
und der fritheren DDR einen verschiedenen
Grad von Affirmation ermdglichte. Zofia
Helman (,Alte Musik als Inspirationsquelle
neuer polnischer Musik”) arbeitet spezifische
Unterschiede in der Adaption der Musik ver-
gangener Epochen durch polnische Komponi-
sten heraus und betont die Vielfiltigkeit im
Umgang mit dem Phinomen des Folklorismus.
Hier wie auch bei Zbigniew Skowron (,Die
Wendung zur Minimal music im Warschauer
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Herbst”) verdeutlichen sich interessante Son-
derentwicklungen, die die herausragende Be-
deutung der polnischen Musik des 20. Jahr-
hunderts unterstreichen. Der Beitrag von Miec-
zyslaw Tomaszewski (,Die Idee der ,polni-
schen Symphonik’) gibt einen Uberblick iiber
die Geschichte der Symphonie in Polen in den
vergangenen sechs Jahrzehnten. In ein dialekti-
sches Verhiltnis zu klassischen Konventionen
stellt Klaus Wolfgang Niemoéller (,Zu den
Klangbildern der polnischen Streichquartett-
komposition nach 1950“) seine wahrneh-
mungsorientierten Analysen und fordert so zur
Reflexion der Traditionslinien auf. Die Rezep-
tion der Zwolftontechnik in ihrer Ausprigung
durch Arnold Schoénberg und seine Schiiler ex-
emplifiziert Maciej Golab (,Jozef Koffler und
die Wiener Schule”). Den Bogen vom , Mythos”
des Warschauer Herbstes, als Begegnungsstitte
von Ost und West sowie als Ort, an dem sich die
jeweils avancierteste Musik ereignet habe, zu
einer kritischen Auseinandersetzung mit den
Implikationen, die sich aus Karlheinz Stock-
hausens Begriff der Weltmusik ergeben, schligt
Volker Kalisch (,Neue polnische Musik und
die Idee der Weltmusik”). Lutz Lesle (,Beob-
achtungen zu Form und Stil in der Instrumen-
talmusik Krzysztof Meyers”) und Wladyslaw
Malinowski (,Zwei Werke oder zwei Fassun-
gen eines Werkes? Das erste (1972) und das
zweite (1995) Cellokonzert von Krzysztof Mey-
ers”) gehen in ausfiihrlichen Analysen auf das
Konzertschaffen Meyers ein. Zugleich stellen
sie eine Anndherung an den Werkbegriff des
Komponisten dar, der als Versuch, sein spezifi-
sches harmonisches System zu realisieren, zu
mterpretieren ist.

Martina Homma (,Klangfarbe und Harmo-
nik in der Musik Witold Lutostawskis”) bietet
komprimiert die Ergebnisse ihrer Kélner Dis-
sertation von 1995 (vgl. Mf 52 (1999), S. 143).
Die engagierte Darstellung der Musik von Ta-
deusz Baird durch Peter Cahn (,Tadeusz Baird
- Anmerkungen zu einigen seiner Werke”), in
der Cahn die Orientierung der Werke an
sprachlichen Gesten und Mustern herausarbei-
tet, beschlief3t die Abfolge der Tagungsbeitrige.

Dankenswerterweise hat der Herausgeber
diesen noch Giinther Beckers engangierte
Hommage an Witold Lutostawski angefiigt. Es
ist schwer, ein musikgeschichtliches Ereignis
vom Rang des Warschauer Herbstes angemes-
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sen zu wiirdigen; der in Rede stehende Band
leistet gewiss einen nicht zu unterschitzenden
Beitrag hierzu.

(August 2000) Michael Zywietz

E.-M.-E. DELVEDEZ: La Société des Concerts.
1860 a 1885 (Conservatoire National de Mu-
sique). Nouvelle édition présentée et annotée par
Gérard STRELETSKI. Heilbronn: Musik-Edition
Lucie Galland 1998. VI, 335 S. (La musique en
France au XIX® siécle. Volume I.)

Die berithmteste und wichtigste Pariser Kon-
zertreihe des 19. Jahrhunderts, von Frangois
Antoine Habeneck am 9. Mirz 1828 mit der
Auffithrung von Ludwig van Beethovens Eroica
begriindet, wurde durch die Société des Con-
certs du Conservatoire veranstaltet. Wihrend
der Periode, der das vorliegende Buch gewid-
met ist, stand die Gesellschaft in Konkurrenz
zu den Concerts populaires de musique clas-
sique von Jules Etienne Pasdeloup, zu den Con-
certs Colonne, die sich nach 1871 besonders die
Auffiilhrung franzosischer Komponisten, Hec-
tor Berlioz, César Franck, Edouard Lalo,
Charles Gounod, George Bizet, Camille Saint-
Saéns u. a. auf die Fahnen geschrieben hatten,
und den Concerts Lamoureux. Die altehrwiir-
dige Organisation der Société des Concerts
blieb beziiglich der Programmwahl zwischen
1860 und 1885 insgesamt sehr traditionsver-
bunden, indem z. B. die Werke Beethovens, an
der Spitze die Symphonien, selten in einem
Konzert fehlten. Die Kritik an ihrer Programm-
politik zielte auf die geringe Neigung, sich auf
die Forderung nach Auffithrungen der Werke
zeitgenossischer franzosischer Komponisten
besonders nach 1871 einzulassen, gegeniiber
Ausziigen aus den Dramen Richard Wagners
oder der Oratorien Georg Friedrich Hindels
und Johann Sebastian Bachs.

Das 1887 erschienene Buch von Edme-Ma-
rie-Ernest Delvedez liegt hier in einer neuen
Ausgabe vor, die Gérard Streletski mit einem
kurzen informativen Vorwort und einem sehr
niitzlichen Register versehen hat. Streletski hat
Daten iiberpriift, Anmerkungen erginzt und
damit eine verbesserte und zuverlissigere Auf-
lage vorgelegt, aber zugleich u. a. durch den
Abdruck des originalen Inhaltsverzeichnisses
und des im vorliegenden Exemplar kaum les-
baren originalen Titelblatts Elemente des origi-
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nalen Druckbildes wiedergegeben. Das Buch
von Delvedez ist als Fortfithrung der bis 1860
reichenden Histoire de la Société des Concerts
du Conservatoire von Antoine-Amable-Elie El-
wart zu verstehen.

Als Schiiler von Habeneck und Mitglied des
Orchesters seit 1839, als Absolvent der Klassen
des Conservatoire, als Komponist von Kam-
mermusik, Balletten, Kantaten und Kirchen-
musik, als Editor ilterer Violinkompositionen
((Euvres des violinistes célebres in vier Binden)
und Autor mehrerer Lehrwerke und Memoi-
ren, als Freund von Gounod und erster Orches-
terleiter der 1875 eroffneten Nouvel Opéra
(Palais Garnier) brachte Delvedez alle Voraus-
setzungen fiir die Leitung der Konzertreihe
und fiir die Tatigkeit als Chronist mit. In zwei
Text-Kapiteln geht er auf Fragen des Konzert-
repertoires, auf die Organisation der Proben
und Konzerte und andere Fragen ein, bevor er
alle Programme eines Vierteljahrhunderts wie-
dergibt und tabellarisch die gespielten Kompo-
sitionen zusammenfasst. In den Eingangskapi-
teln erfihrt man interessante Details, so z. B,
wie oft Symphonien oder Vokalwerke geprobt
wurden, dass firr die Auffithrung von Orches-
terliedern die Solisten die Stimmen liefern
mussten, wie man sich um ein textkritischen
Anforderungen standhaltendes Auffithrungs-
material bemiihte oder wie Berlioz und, wenn
auch nicht expressis verbis, Félicien David
nach 1871 als Vertreter der ,Musik der Zu-
kunft” auf den Schild gehoben wurden. Delve-
dez gibt eine sehr persénlich gehaltene Uber-
sicht tber die Geschichte der Symphonie und
der Symphonischen Dichtung, geht insbeson-
dere auf formale Probleme, auf die Spezifik des
Symphonischen im Gegensatz zum Musik-
theater, die Bedeutung des Deskriptiven fiir
das Poéme symphonique, auf den Paradigmen-
wechsel des franzosischen Amateurs seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts vom ausgebildeten
und ausiibenden Instrumentalisten zum bloflen
Hoérer, auf die Tendenz zur ,Gelehrsamkeit,
zum Komplizierten” in der Musik von Berlioz
und Robert Schumann und die Uberlegenheit
der deutschen Symphonik ein.

Das Orchester des Concerts du Conserva-
toire bestand in dem gesamten Zeitraum nur
aus Minnern, Frauen sind nur als Vokalsolis-
ten und im Chor prisent. Die Anzahl der Kon-
zerte wuchs zwischen 1865 — von acht bis neun
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Konzerten, zwei zusitzlichen Concerts spiritu-
els und gelegentlichen Sonderkonzerten (1865
zum Gedenken an Giacomo Meyerbeer, anliss-
lich der Weltausstellung 1867) — und den Jah-
ren ab 1873 mit neun jeweils wiederholten
Konzerten. Ebenso wie von Joseph Haydn und
Wolfgang Amadeus Mozart immer wieder die
gleiche kleine Zahl von Kompositionen gespielt
wurde, ist auch die Auswahl von Werken Jean-
Baptiste Lullys, Jean-Philippe Rameaus, Gio-
vanni Pierluigi Palestrinas, Niccolo Jommellis
und anderer Komponisten der Epochen vor der
Klassik auf ganz wenige Stiicke, mehrfach wie-
derholte Stiicke beschrinkt. Die Kritik am Tra-
ditionalismus der Konzerte, in deren Zentrum
die drei Klassiker Haydn, Mozart und Beetho-
ven standen, fithrte zu einer Offnung der Pro-
gramme. Die Programme bestanden noch aus
symphonischen Werken, die den Rahmen um
die dazwischen erklingenden vokalen Stiicke
verschiedenster Herkunft bildeten. Erstaunlich
ist, dass von Fryderyk Chopin im gesamten
Zeitraum nur das erste Klavierkonzert aufge-
fithrt wurde, dass zwei Symphonien von Niels
W. Gade, Kompositionen von Théodore Gouvy
gegeben wurden und Felix Mendelssohn trotz
vieler Kritik etwa an seinen Oratorien zuneh-
mend gespielt wurde. Beethoven war wie kein
anderer Komponist mit orchestral besetzten in-
strumentalen und vokalen Gattungen, nur mit
wenigen Kammermusikwerken, darunter ins-
besondere dem Septett, im Repertoire vertre-
ten. Mit Hilfe der chronologischen Tabelle von
Delvedez und dem Register von Streletski sind
die aufgefiihrten Werke leicht zu ermitteln.

(November 1999) Herbert Schneider

THOMAS SCHMIDT-OTT: Orchesterkrise und
Orchestermarketing. ~ Untersuchungen zur
~turnaround“-spezifischen Relevanz US-ameri-
kanischer Marketingstrategien im deutschen
Orchesterbetrieb. Frankfurt a. M. u. a.: Peter
Lang 1998. X, 317 S. (Europdische Hochschul-
schriften, Reihe XXXVI Musikwissenschaft.
Band 185.)

Kapitalismus und abendlindische Kultur -
ist das nicht wie Hund und Katz? Bilden Kom-
merz und Vulgaritit nicht eine Einheit? Sind
die Vereinigten Staaten gar eine Kulturnation,
von der die Deutschen lernen kénnten? Un-
iibersehbar ist, dass sich nach dem Verschwin-
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den des Feudalismus und dem Versagen des
Sozialismus in Deutschland die Marktwirt-
schaft nach anglo-amerikanischem Vorbild
durchsetzt, die eine soziale und kulturelle Be-
mintelung nur noch zur Vermeidung von Un-
ruhen notig hat, aber nicht, um offensichtliche
Mingel zu verheimlichen oder vielleicht sogar
zu korrigieren. Vieles, was nicht zu den Kern-
aufgaben des Staates gehort, aber trotzdem aus
offentlichen Mitteln finanziert wurde, muss
seitdem seine wirtschaftliche Uberlebensfihig-
keit auf dem weitgehend unregulierten Markt
beweisen. Vor diesem Hintergrund ist es begrii-
Renswert, wenn Forscher Untersuchungen tiber
die Wettbewerbsfihigkeit beziehungsweise
uber die Verbesserung der Wettbewerbsfihig-
keit verschiedener Musikangebote anfertigen
und dabei Orientierung in den Lindern suchen,
die eine liangere Erfahrung mit den Beziehun-
gen von Marktwirtschaft und Kultur haben. Zu
grofler Optimismus ist jedoch unangebracht:
Dass die wirtschaftliche Umstrukturierung
kulturelle Opfer erfordert, erwiesen in den
Vereinigten Staaten und in Grof3britannien die
Regierungsjahre Ronald Reagans und Margaret
Thatchers.

Man benétigt heute Spezialisten, die doppelt
oder mehrfach qualifiziert sind, die kaufmin-
nisches Wissen mit musikwissenschaftlichen
Kenntnissen und praktischen Erfahrungen ver-
inen. Betrachtet man Lehrpline und Vorle-
sungsverzeichnisse, so wird jedoch erkennbar,
dass derartige Spezialisten sich ihren Weg
:noch) weitgehend selbst suchen miissen. Tho-
mas Schmidt-Ott ist ihn gegangen: Kaufmainni-
sche Ausbildung, Praxisausbildung an Musik-
hochschulen, Theorieausbildung an Universi-
taten, berufliche Titigkeit in der Musikwirt-
schaft und in der offentlichen Kulturverwal-
tung. In seiner Untersuchung fragt er, ob und
wie die Krise der offentlichen Orchester in
Deutschland durch Vermarktungs-Mafinah-
men aus den USA iiberwunden werden kénnte.
Grundvoraussetzung ist, dass die Krise und die
Notwendigkeit zum Handeln erkannt werden.
Im ersten Kapitel beschiftigt sich Schmidt-Ott
mit dem Krisenbegriff aus betriebswirtschaftli-
cher Sicht und mit seiner Ubertragung auf den
deutschen Orchesterbetrieb. Im zweiten Kapi-
tel stellt er das deutsche und das amerikanische
Orchestersystem gegeniiber, im dritten ver-
gleicht er die linderspezifischen Auffassungen
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und Abliufe im Orchestermarketing. Seine Er-
kenntnisse fasst er im vierten Kapitel in acht
Thesen zusammen. Sie beschreiben aktuelle
Defizite des deutschen Orchestermarketings
im Vergleich zum amerikanischen. Ihre Inhal-
te sind nicht generell neu. Durch die jahrelange
erfolgreiche Erprobung und Praktizierung der
Maflnahmen in den USA erhalten die Thesen
jedoch ein hohes Maf} an Autoritit, so dass das
Risiko missgliickter Ubertragungen auf deut-
sche Orchester entsprechend gering ist. Der
Autor verschweigt nicht, dass die erfolgreiche
Ubertragung auch von den politischen Rah-
menbedingungen abhingt, die in beiden Lin-
dern sehr unterschiedlich sind: Dem Riickzug
des Staates aus der Kulturférderung miisste in
Deutschland die verstirkte fiskalische Unter-
stiitzung privaten Engagements entsprechen.
Schmidt-Otts umfangreiche Studie ist eine loh-
nende — aber keine leichte - Lektiire: Sie ist in-
terdisziplinir, der Autor bewegt sich virtuos in
den verschiedensten Fachjargons: Gewiss wird
das ,Kleine Latinum” bald durch das ,Grofle
Anglistikum” ersetzt! Fiir den engen Druck ist
der Verlag verantwortlich. Dies sind jedoch
Kleinigkeiten gegeniiber Schmidt-Otts Ver-
dienst, sinnvolle Anregungen und praktische
Ratschlige fiir Gegenwart und Zukunft zu ge-
ben.

(November 1999) Michael Lamla

Settling New Scores. Music Manuscripts from the
Paul Sacher Foundation. Edited by Felix MEYER.
Basel: Paul Sacher Foundation/Mainz u. a.:
Schott 1998. 302 S., Abb. (Catalogue of the exhi-
bition at The Pierpont Morgan Library, May 13 -
August 30, 1998.)

Der Band ist entstanden als Katalog im Rah-
men eines bemerkenswerten Ausstellungspro-
jektes: Er dokumentiert eine Schau ausgewihl-
ter Musikmanuskripte, die die Basler Paul Sa-
cher Stiftung 1998 in der New Yorker Pierpont
Morgan Library zeigte. Im Gegenzug dazu kam
diese Bibliothek mit der Ausstellung Von Mei-
sterhand: Zeichnungen, Partituren und Autogra-
phen [sic| aus der Morgan Library in das Basler
Museum Jean Tinguely und danach ins Frank-
furter ,Stidel”. Beide Ausstellungen portritie-
ren die Titigkeit bedeutender Sammler, die
ihre Schitze der wissenschaftlichen Forschung
und immer wieder auch einer interessierten
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Offentlichkeit zuginglich gemacht haben, und
erginzen sich in ihrer historischen Reichweite:
Wo John Pierpont Morgan (1837-1913) aufhér-
te zu sammeln, begann Paul Sacher (1906-
1999).

Der Katalog folgt dem Aufbau der Ausstel-
lung und ist in acht, sehr verschiedene Aspekte
beleuchtende und im Grunde in sich geschlos-
sene Kapitel unterteilt, die jeweils mit einem
einleitenden Essay beginnen und dann mit den
fiir Kataloge iiblichen kleinen Kommentaren
die Ausstellungsstiicke vorstellen (teilweise
auch abbilden). Einige der Abbildungen werden
eingehender betrachtet und als Gegenstand ei-
gener, oft auflerordentlich spannend zu lesen-
der Essays herausgehoben: Zunichst stellt sich
die Sammlung selbst vor, positioniert Sacher in
einer Tradition von Sammlern und zeigt an ei-
nigen Beispielen das frithe Wirken Sachers als
Auftraggeber; danach zeigt der Katalog die
Vielfalt der gesammelten Materialien in zwei
Portrits von fiir den Sammler zentralen Gestal-
ten: Igor Strawinsky und Pierre Boulez (ein
,Gelenkstiick” zwischen beiden ist das Manu-
skript von Boulez’ Analyse des Sacre du Prin-
temps, dessen im Besitz der Stiftung befindli-
ches Autograph natiirlich auch zu sehen ist); an
den Manuskripten Anton Weberns und Elliott
Carters wird im dritten Kapitel der Kompositi-
onsprozess, der Weg von den Skizzen zur Parti-
tur thematisiert (im Zentrum stehen Anton
Weberns Variationen fiir Orchester op. 30 und
Elliot Carters Concerto for Orchestra); vor allem
dem Musiktheater widmet sich ein Kapitel, das
die Perspektive auf die Zusammenarbeit meh-
rerer Kiinstler lenkt; dass sich eigens ein Kapi-
tel mit den Verbindungen der Sammlung nach
Amerika befasst und herausstellt, dass ihre Be-
stinde nicht nur seit langem Ziel amerikani-
scher Musikwissenschaftler sind, sondern sie
auch einige der namhaftesten amerikanischen
Komponisten umfasst (neben Carter auch Mor-
ton Feldman, George Rochberg, Edgard Varése
u. a.), wird besonders verstindlich, wenn man
sich vergegenwirtigt, dass dies die erste Pri-
sentation der Sammlung in den Vereinigten
Staaten ist; das sechste Kapitel beschiftigt sich
mit der Frage nach Fragmenten, nach Zeugnis-
sen noch nicht abgeschlossener oder gar nie ab-
schliefbarer Kompositionsprozesse; es folgt ein
Kapitel iiber Widmungswerke und so wird der
Blick zunichst auch wieder zuriick auf den
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Sammler gelenkt (anhand der vier ihm gewid-
meten Zyklen von Geburtstagsgriifien), aber
nur um ihn dann wieder zu weiten auf die, de-
nen seine Sammelleidenschaft galt; der Katalog
schlief3t — gleichsam als Gegengewicht zu dem
Kapitel iiber die Amerikaner — unter dem Mot-
to ,Made in Switzerland” (neben Strawinsky
und Frank Martin findet man dort Heinz Holli-
ger, Klaus Huber u. a.).

Wie in kaum einer ihrer Publikationen zuvor
hat die Paul Sacher Stiftung in diesem Katalog
sich selbst zum Gegenstand der Reflexion ge-
macht und dabei selbst aus der Perspektive der
historischen Forschung (der die Sammlung ja
auch dienen soll) durchaus kontrovers disku-
tierte Themen nicht ausgespart: z. B. wie mit
der fir Sammler ohne Zweifel faszinierenden
Moglichkeit, einen ,Nachlass zu Lebzeiten” zu
erhalten, umgegangen werden kann. Ganz
deutlich wird in dem durchaus als Selbstdar-
stellung gemeinten Katalog, dass diese Samm-
lung etwas bewirken und offentlich werden
will: Sie stellt nicht allein das Vergniigen des
unmittelbaren Betrachtens heraus (dem sie
gleichwohl noch im Katalog mit der gewohnt
exzellenten Qualitit der — farbigen — Abbildun-
gen Rechnung trigt), sondern regt die dartiber
hinausgehende Lust an, die Gegenstinde zu
befragen und dadurch immer wieder neu zu
sehen, befordert und verbreitet Forschungen
iber ihre Bestinde. Dies spiegelt sich in den
Textbeitrigen zum vorliegenden Katalog wider
und macht ihn (wie schon die fritheren Ausstel-
lungskataloge der Stiftung) zu einem Buch, das
man auch ohne Verbindung zur Ausstellung
mit Vergniigen und Gewinn betrachtet und
liest.

(Oktober 2000) Doérte Schmidt

MARTIN PFLEIDERER: Zwischen Exotismus
und Weltmusik. Zur Rezeption asiatischer und
afrikanischer Musik im Jazz der 60er und 70er
Jahre. Karben: Coda 1998. 302 S., Notenbeisp.
(Schriften zur Popularmusikforschung. Band 4.)
Die Arbeit tangiert in ihrer Themenstellung
wie auch in ihrer Terminologie eine Reihe von
Bereichen, die beim musikologisch gebildeten
Leser von der ersten Zeile an eine interessiert-
kritische Erwartungshaltung hervorrufen diirf-
ten. Das war wohl auch so beabsichtigt; allein
schon der Buchtitel mit Reizwortern wie , Exo-
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tismus” oder , Weltmusik” 1dsst, abgesehen von
der inhaltlichen Relevanz, vermuten, dass der
Autor zumindest zeitweise mit einem schelmi-
schen Licheln agiert hat. Zu sehr dirfte er sich
bewusst sein, auf welche Gratwanderung er
sich bei diesem Unterfangen eingelassen hat.
Das beginnt bereits beim Hauptthema der Un-
tersuchung: Jazz. Von den einen als die klassi-
sche US-amerikanische Musik des 20. Jahr-
hunderts gepriesen, von den anderen verbal
wie auch bibliothekarisch unter Trivialmusik
eingeordnet. Der nichste schmale Stieg windet
sich in die weiterhin nur bedingt erkundbaren
Weiten des afrikanischen und asiatischen Kon-
tinents: So sehr das ethnomusikologisch inter-
essierte Publikum sich dariiber freuen kann,
dass bislang weitgehend unbekannte Musik-
welten durch immer mehr Tontriger hor- und
erfahrbar gemacht werden, so sehr tun sich zu-
gleich riesige Abgriinde interkulturellen Miss-
verstindnisses auf, die auf gutgemeinten, je-
doch inadiquaten Reinterpretationen des Ge-
horten beruhen. Ein weiteres Reizwort des Ti-
tels ist der Terminus Rezeption; man wartet
gespannt auf die weiteren Ausfiihrungen. Und
schlieflich die programmatische Vorgabe
(,zwischen Exotismus und Weltmusik”), die
terminologisch bedingt vorerst im Unklaren
lisst, von welcher Bandbreite — einer extrem
kleinen oder einer ungeheuer groflen — man
wird ausgehen dirfen.

Auf all diese Eingangsfragen bemiiht sich der
Autor gleich zu Beginn seiner Untersuchung
Antworten zu geben. Er tut dies in gewisserma-
f8en klassischer Weise (das vorliegende Opus
entstand als Doktorarbeit an der Justus-Liebig-
Universitit Gieflen): Einfithrung mit Begriffs-
klirung und Literatursichtung, anschliefend
methodische und (nochmals) terminologische
Hinweise. Dann folgen die drei Hauptteile der
Arbeit: Der erste widmet sich den Hintergriin-
den und sozialen Zusammenhingen der Rezep-
tion asiatischer und afrikanischer Musik durch
Jazzmusiker, der zweite konzentriert sich auf
einige ausgewihlte musikalische Verbindungs-
versuche von Jazz und diversen anderen Mu-
sikformen (u. a. schwarzafrikanische, siidafri-
kanische, arabische, tiirkische, indonesische,
indische Musik). Der dritte Teil beschaftigt
sich mit dem musikalischen Schaffen eines ein-
zelnen Jazzmusikers, des Trompeters und
Multiinstrumentalisten Don Cherry. Am Bei-
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spiel dieses Musikers sollen, so Pfleiderer, ,die
individuellen Motive und Hintergriinde, die
einen Jazzmusiker zur Rezeption fremder Mu-
siktraditionen bewegt haben, und die konkre-
ten musikalischen Probleme und Lésungsmog-
lichkeiten, die sich bei der Einbeziehung von
asiatischen und afrikanischen Elementen in die
eigene jazzmusikalische Stilistik ergeben ha-
ben, dargestellt werden.” Ein populdr gehalte-
nes, aber sicherlich nicht unnotwendiges Glos-
sar rundet das Werk ab.

Soweit der Uberblick; doch was ist aus der
vorab anzunehmenden Gratwanderung gewor-
den? Da hat zumindest der Rezensent tiiberin-
terpretiert. Denn Pfleiderer sagt, in vollem Be-
wusstsein der Komplexitit des Themas, bereits
eingangs klar und unmissverstindlich, dass
seine Untersuchung in erster Linie als ein Bei-
trag zur Jazz-Geschichtsschreibung und einer
sozialgeschichtlich ausgerichteten Jazz-For-
schung zu verstehen ist. Und genau das ist es
auch, was er dem Leser anbietet. Somit ist der
Leser selber schuld, wenn ihm ein klein wenig
die Spannung abhanden gekommen ist.

Allerdings bleibt die Befiirchtung zuriick,
dass der Leser — trotz Pfleiderers einleitender,
wohlgemeinter Warnungen - wichtige Passa-
gen der vorliegenden Arbeit geradezu missin-
terpretieren muss, sofern es ihm an ausreichen-
der ethnomusikologischer Erfahrung fehit.
Diese ethnomusikologische Erfahrung schliefit
nach Ansicht des Rezensenten auch den Jazz
ein. So sollten zu den personlichen Erfahrungs-
und Erkenntniswerten des (idealen) Lesers
nicht nur die besonderen tonalen und intonato-
rischen Eigenheiten von intentional vertikal
musizierenden Volkern und Kulturen gehoren,
es sollte der idealtypische Leser auch nachvoll-
ziehen konnen, nach welchen Kriterien inner-
halb des Jazz Musik geschaffen und gestaltet
wird. Denn erst dadurch kann man zu verste-
hen beginnen, wieso so manche Jazzmusiker er-
kennen mussten, dass sie sich mit ihrer stilis-
tisch eng umgrenzten musikalischen Enkultu-
ration selber im Weg standen, wenn es um das
Erfassen und das Nachvollziehen fremden mu-
sikalischen Materials ging. Oder, um einen
bildlichen Ausdruck zu verwenden: Erst da-
durch kann man zu verstehen beginnen, wieso
es gar so schwierig ist, Apfel und Birnen zu
kreuzen.

(Februar 2000) Franz Krieger
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ARNOLD SCHONBERG: Sdmtliche Werke. Ab-
teilung VI: Kammermusik, Reihe A, Band 24:
Melodramen und Lieder mit Instrumenten. Hrsg.
von Reinhold BRINKMANN. Mainz: Schott Mu-
sik International/Wien: Universal Edition 1996.
VII, 196 S.

ARNOLD SCHONBERG: Simtliche Werke.
Abteilung IV: Orchesterwerke, Reihe B, Band
13: Orchesterwerke II. Krit. Bericht. Skizzen.
Hrsg. von Nikos KOKKINIS und [iirgen THYM.
Mainz: B. Schott’s S6hne/Wien: Universal Editi-
on 1993. XXVI, 203 S.

ARNOLD SCHONBERG: Simtliche Werke.
Abteilung V: Chorwerke, Reihe B, Band 18,2:
Chorwerke I. Krit. Bericht zu Band 18 A, Teil 2.
Skizzen. Hrsg. von Tadeusz OKULJAR und Do-
rothee SCHUBEL. Mainz: Schott Musik Interna-
tional/Wien: Universal Edition 1996. LII, 277 S.

ARNOLD SCHONBERG: Sdmtliche Werke.
Abteilung VI: Kammermusik, Reihe B, Band
24,2: Melodramen und Lieder mit Instrumenten.
Hrsg. von Reinhold BRINKMANN. Mainz:
Schott Musik International/Wien: Universal Edi-
tion 1997. XVII, 175 S.

Mit den hier angezeigten Binden wird die
Gesamtausgabe der Werke Arnold Schonbergs
in nunmehr schon gewohnter tiberzeugender
Weise fortgesetzt. Neben den Kritischen Be-
richten im engeren Sinne, dem so vollstindig
wie moglich dargebotenen und kommentierten
Skizzenmaterial sowie den vor allem die Re-
zeptionsgeschichte der Kompositionen erhel-
lenden Zeitdokumenten (Rezensionen, Ent-
wiirfen von Vorworten und deren Varianten,
Briefen u. a.) besticht die Umsicht und Prizisi-
on, mit der die Entstehung jedes einzelnen
Werkes anhand von kommentierten Doku-
menten herausgearbeitet wird. Dabei ergeben
sich eine Reihe neuer oder zumindest bislang
nicht zureichend beachteter Gesichtspunkte.
Interessant ist etwa die Tatsache, dass Schon-
berg sich einigen Erfolg von der Veroffentli-
chung der Chorstiicke op. 27 und 28 versprach,
deren Drucklegung er deshalb auch energisch
voranzutreiben bemiiht war — dann aber offen-
sichtlich nicht einmal die Gelegenheit fand,
die Stiicke zur Auffithrung zu bringen. Ein Ur-
auffithrungsdatum hat sich bis heute nicht aus-
machen lassen. Aulerdem wire zu dieser Tat-
sache die von Schonberg nur drei Jahre nach
Erscheinen der Stiicke geduflerte Ansicht in Be-
ziehung zu setzen, dass dieselben bereits ,ver-
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altet” seien: ,Das eben noch heutige gab es
nicht mehr” (Reihe B, 18,2, S. XXIX). Im Brief-
wechsel mit Alfred Guttmann iiber op. 35 zeigt
sich ein weiteres Mal die wundersame, an Hys-
terie nicht nur grenzende Empfindlichkeit
Schonbergs gegentiber allem, was als Unter-
schitzung oder gar Missachtung seiner Person
und seiner Leistung irgend auszulegen wire —
allein in der (von Guttmann selbstverstindlich
vollkommen ehrerbietig verstandenen)
Gleichsetzung etwa mit Ferruccio Busoni oder
Paul Hindemith witterte Schonberg nichts an-
deres als tiickische Herabsetzung (ebd., S. XXIX
ff.).

Nicht minder aufschlussreich erscheint die
bislang wohl kaum angemessen wahrgenom-
mene und untersuchte Tatsache, dass sich
Schénberg durch die quasi tonalen Probleme,
die er sich in den Variationen fiir Blasorchester
op. 43 gestellt hatte, in weit umfangreicherem
Mafle zu skizzierender ,Vorklirung” veran-
lasst sah als dies bei den vorausgegangenen und
noch folgenden Zwolftonkompositionen — dem
Umfang der Skizzenarbeit nach zu urteilen —
der Fall gewesen ist (Reihe B, 13, S. 139). Rein-
hold Brinkmann kniipft mit Werkband und Be-
richt zu Herzgewdchse op. 20 und Ode to Napo-
Ieon Buonaparte op. 41 direkt an seine Ausgabe
des Pierrot lunaire an (s. Mf 51, 1998, H. 3, S.
385). Insbesondere die Diskussion um Korrek-
turentscheidungen bei Werken, die wie op. 41
nach der Zwolfton-Methode gearbeitet sind,
findet hier Raum: haben Korrekturen ein kom-
positorisches Strukturargument (die , Reihe”)
oder ein philologisches Quellenargument (die
,Quelle”) zum Ausgangspunkt und zur Be-
grindung. Ohne fruchtloser Kompromissnach-
giebigkeit zu erliegen, plidiert Brinkmann fir
ein Abwigen eines jeden Details. Auszuschlie-
fen sei lediglich ein prinzipielles ,;so oder so”
(S. 56). Eingriffe in den Text aufgrund von
kompositorisch-struktureller ~Argumentation
sollten stets in Verbindung mit Quellenargu-
menten stehen.

(Oktober 2000) Mathias Hansen

WILLIAM WALTON Edition. Volume 9: Sym-
phony No. 1. Edited by David LLOYD-JONES.
Oxford-New York: Oxford University Press, Mu-
sic Department 1998. XVI, 212 S.

Oxford University Press plant bis 2002, dem
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Jahr des hundertsten Geburtstag des Komponi-
sten William Walton, eine Walton (Complete)
Edition in 23 Binden. Begonnen wurde sie mit
der vorliegenden groflen Orchesterpartitur der
ersten Symphonie, die der Dirigent David
Lloyd-Jones edierte. Lloyd-Jones ist zugleich
General Editor des gesamten Unternehmens,
das ferner unter stindiger Beratung durch den
Herausgeber des Walton-Werkkatalogs, Ste-
wart Craggs, entsteht. Die erscheinenden Bin-
de werden jeweils, wie bereits die erste Sym-
phonie und inzwischen auch Vol. 6 mit Choral-
werken, Vol. 7 mit Fagade Entertainments und
vol. 23 mit der Filmmusik Henry V — A Shake-
speare Scenario, auf historisch-kritischer Basis
reu ediert, es sind also keine Reprints, bei de-
nen viele Unstimmigkeiten der Partituren wie-
der einmal ungel6st bleiben wiirden. Im Ge-
<enteil, gerade aus der Reprint-Geschichte zie-
iilen die Herausgeber der Walton Edition nun
ffenbar Konsequenzen, sie haben sich vor al-
‘em zum Ziel gesetzt, viele ,alte” Lesefehler zu
berichtigen und ,definitive” Texte vorzulegen.
3¢i der Neuausgabe der Ersten Symphonie zeigt
sich, dass dieses Vorgehen einer dringenden
Notwendigkeit entsprach, auch wenn damit
ine Reihe weiterer Probleme aufgeworfen
verden sollte.

Waltons Erste Symphonie entstand in Etap-
qen, von 1932 bis 1934 schrieb er die ersten
rei Satze, die 1934 auch uraufgefithrt wurden;
iler Komponist stand wohl unter erheblichem
Druck des London Symphony Orchestra und
-2ines Dirigenten Hamilton Harty, der die
»ymphonie in Auftrag gegeben hatte und von
¢em Urauffihrungstermin nicht abzuriicken
hereit war. Dann scheint Walton einige Zeit mit
dem ,Finale-Problem” gerungen zu haben, das
«r jedoch innerhalb eines Jahres loste. 1936
schlieflich wurde die Symphonie erstmals bei
OUP verlegt (Orchesterpartitur, Taschenparti-
tur und Stimmen).

Bereits diese ersten Ausgaben wiesen Un-
stimmigkeiten auf - vor allem zwischen den
Partituren und den Stimmen —, die sich ver-
mehrten, als Walton selbst nach der Druckle-
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gung begann, Anderungen und Berichtigungen
vorzunehmen, etwa ab seiner eigenen Auffiih-
rung der Symphonie im August 1936 und noch-
mals 1951 anlidsslich seiner Einspielung des
Werks auf Schallplatte. Als 1968 eine ,korri-
gierte Studienausgabe” bei OUP erschien,
konnten zwar viele Anderungen iibernommen
werden, die Gesamtsituation war damit jedoch
keineswegs gelost, zum Teil wurden weitere
Verwirrungen gestiftet.

David Lloyd-Jones, der mit den Textproble-
men der ersten Symphonie auf Grund eigener
Auffithrungen des Werks vertraut ist, richtete
sich nun bei seiner Neuedition nach folgenden
Grundsitzen: Erstens sollte der Text nach Mog-
lichkeit Waltons Einrichtungen ,letzter Hand”
entsprechen; dafiir musste jedoch, zweitens,
der , korrigierte” Druck von 1968, nach einem
griindlichen Vergleich mit dem Autograph, als
Editionsgrundlage dienen, weil Waltons eigene
Dirigierpartitur und andere relevante Quellen
verloren gingen - eine nicht unproblematische,
pragmatische Losung; und drittens sollte sich
der Philologe gegen den Dirigenten behaupten,
denn es war keine ,praktische Ausgabe” ge-
plant, sondern eine Partitur, die Raum sewohl
fiir Waltons Schreibeigenheiten als auch fiir in-
dividuelle Interpretationen dieser Stellen ge-
ben sollte.

Uber seine editorischen Entscheidungen, die,
bei allen Schwierigkeiten, plausibel erschei-
nen, gibt Lloyd-Jones im Rahmen des Vorworts,
der Quellenbeschreibungen und der kritischen
Anmerkungen zum Text ausfiihrlich Rechen-
schaft. Der Partitur mit einem klar und iiber-
sichtlich strukturierten Notenbild sind ferner
Faksimiles der kiinstlerisch gestalteten Titel-
seite des Autographs sowie einer zweiseitigen —
ehemals zum langsamen Satz gehérenden und
frith verworfenen — autographen Passage beige-
geben.

Man darf auf die weiteren Binde der Walton
Edition gespannt sein, und es ist ihnen zu wiin-
schen, dass sie auch in deutschen Bibliotheken
ihren Platz finden werden.

(August 2000) Christa Briistle





