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French and English Polyphony of the 13" and
14th Centuries. Style and Notation. Hrsg. von
Ernest H. SANDERS. Aldershot u. a.: Ashgate
1998. X, 344, 5, 3, 2 S., Notenbeisp. (Variorum
Collected Studies Series CS 637.)

Der von Ernest H. Sanders herausgegebene
Sammelband stellt einen repriasentativen
Querschnitt von Aufsitzen des deutschstimmi-
gen Musikwissenschaftlers zusammen. Im
Mittelpunkt seiner Forschung standen von An-
fang an Untersuchungen zur mehrstimmigen
Musik des 12. bis 14. Jahrhunderts, vor allem
zu deren Formen und Kompositionstechniken
sowie zur Entwicklung von Klang- und Tonali-
tatsvorstellungen in dieser Musik. Sein beson-
deres Augenmerk galt der Kompositionsge-
schichte englischer Musik im Mittelalter und
deren Einfliisse auf die Komponisten des Konti-
nents.

Entsprechend versammelt der Band als eine
Art Summa (zum achtzigsten Geburtstag des
Gelehrten) 13 Aufsitze aus der Mitte der 60er-
Jahre bis 1995 zur englischen und franzosi-
schen mehrstimmigen Musik des 13. und 14.
Jahrhunderts. Wie der Untertitel der Samm-
lung deutlich macht, stehen hierbei Betrachtun-
gen zur stilistischen Entwicklung der beiden
nationalen Musikrepertoires, ihre gegenseiti-
gen Beeinflussungen sowie die Wechselwir-
kungen mit Notationskonventionen im Zen-
trum der Uberlegungen.

Zu dem speziell mit England befassten The-
menkreis gehoren ,Klassiker” wie der den
Band eroffnende frithe Aufsatz , Tonal Aspects
of 13t-Century English Polyphony” oder ,Can-
tilena and Discant in 14th-Century English Po-
lyphony” mit ihren erhellenden Ausfithrungen
zur Klanglichkeit und inneren Struktur der
Worcester Fragmente sowie ein kurzer Abriss
tiber ,English Polyphony in the Morgan Library
Manuscript”.

Der franzosischen Musik gewidmet sind Un-
tersuchungen zur Prioritit von Clausula und
Organum bei Perotin (,The Question of
Perotin’s Oeuvre and Dates”) und zum Motet-
tenschaffen Philippe de Vitrys (, The Early Mo-
tets of Philippe de Vitry“).

Dezidiert notationstechnischen Fragen wen-

den sich u.a. die Abhandlungen tber ,The Me-
dieval Hocket in Practice and Theory”, tber
,Conductus and Modal Rhythm*, tber die
,Earliest Phases of Measured Polyphony” sowie
der den Band abschlieffende Aufsatz iiber den
Gebrauch des Terminus ,Rithmus” bei mittel-
alterlichen Theoretikern zu.

Als rein gattungsspezifische Thematik ragt —
bereits auf Grund der Seitenzahl — Sanders’ ge-
wichtige Darstellung ,The Medieval Motet”
heraus, die in den Gattungen der Musik in Ein-
zeldarstellungen 1973 erschien.

Ein Vorwort mit Erlduterungen zur Auswahl
der aufgenommenen Artikel, das auch die kon-
troverse Diskussion der in frithen Aufsitzen
aufgeworfenen Thematik bis heute weiterver-
folgt (so z. B. die Frage Miindlichkeit/Schrift-
lichkeit im Notre-Dame-Repertoire) sowie An-
hinge mit Corrigenda, Register und Hand-
schriftenindex vervollstindigen den Band und
machen ihn zu einem interessanten und will-
kommenen Nachschlagewerk fiir Fragen zur
englischen und franzosischen Musik des 12. bis
14. Jahrhunderts.

(Oktober 2000) Stefan Morent

Musica Imperialis. 500 Jahre Hofmusikkapelle in
Wien 1498-1998. Ausstellung der Musiksamm-
lung der Osterreichischen Nationalbibliothek.
Prunksaal, Wien I, Josefplatz I, 2. Mai bis 10.
November 1998. Tutzing: Schneider 1998.
366 S., Abb.

RICHARD STEURER: Das Repertoire der Wie-
ner Hofkapelle im neunzehnten Jahrhundert.
Tutzing: Hans Schneider 1998. 674 S., Noten-
beisp. (Publikationen des Instituts fiir Osterrei-
chische Musikdokumentation 22.)

Aus Anlass des 500. Jubiliums der Wiener
Hofmusikkapelle fand vom 2. Mai bis 10. No-
vember 1998 eine Ausstellung der Musik-
sammlung der Osterreichischen Nationalbib-
liothek statt, die kostbare historische Bestinde
des Hofmusikarchivs fiir Besucher zuginglich
machte. Entsprechend der Position der Kapelle
als einer der iltesten und wichtigsten Institu-
tionen des europaischen Musiklebens erschien
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begleitend ein grofiformatiger, umfangreich-
gewichtiger und schon illustrierter Buchband;
kein Ausstellungskatalog schlechthin, denn die
Autoren legen den inhaltlichen Schwerpunkt
des Buches weniger auf die Kommentierung
der Ausstellungsobjekte als auf einen einge-
henden Uberblick iiber die Geschichte der Wie-
ner Hofmusikkapelle, streben sogar an, ,die
erste zusammenhingende Darstellung der
500-jahrigen Geschichte der Wiener Hofmu-
sikkapelle” zu offerieren.

Die Entwicklung der Wiener Hofmusikka-
pelle wird in 22 Einzelabhandlungen erortert:
Hartmut Krones befasst sich mit dem Kulturle-
ben Wiens zwischen 1177 und 1519, unter-
sucht die Ensemble-Vorldufer vor dem gemein-
hin als Grindungsdatum der Wiener Kapelle
geltenden Jahr 1498, und Robert Lindell wid-
met sich der Zeit von 1519 bis 1619, der so ge-
nannten ,flaimischen Epoche” der Kapelle. Her-
bert Seifert bearbeitet die Geschichte der Hof-
kapelle zwischen 1619 und 1705, gekenn-
zeichnet durch eine wachsende Orientierung
an italienischer Musik, das Engagement italie-
nischer Kapellmeister, Komponisten, Kastraten
und Instrumentalisten, eine intensive Rezepti-
on der italienischen Oper (gipfelnd in der Auf-
fihrung von Cestis Il Pomo d’Oro im Jahr 1668),
eine Blite der Instrumentalmusik, des Oratori-
ums und der geistlichen Musik. Weitere
Aspekte der Kapellentwicklung im 18. Jahr-
hundert behandeln die Beitrige von Dagmar
Glixam-Neumann (Oper und Oratorium von
1705-1711), Theophil Antonicek (Regierungs-
zeit von Karl VI. zwischen 1711 und 1740 und
die Sparmafinahmen unter Maria Theresia von
1740 bis 1780) sowie Leopold M. Kantner (zen-
triert auf die Kapellmeister Gassmann, Bonno
und Salieri). Tendenzen im 19. und 20. Jahr-
hundert vergegenwirtigen die Ausfiihrungen
von Susanne Antonicek (zur Hofkapelle unter
Eybler und Assmayr), Richard Steurer (zum
hofischen Einfluss auf das Kapellrepertoire im
19. Jahrhundert), Erich Wolfgang Partsch (zur
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts), Theophil
Antonicek und Karlheinz Schenk (zur Kapelle
bis zum Ende der Monarchie 1918 und zur Zeit
der Republik bis 1955) sowie Leopold Rupp (zu
den Entwicklungen von 1955 bis 1998).

Diese chronologisch-historisch orientierten
Beitrage werden durch exkursartige Aufsitze
mit erginzenden inhaltlichen Schwerpunkten
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abgerundet. So widmet sich Elisabeth Theresia
Hilscher dem Bildprogramm des Prunksaals
der Osterreichischen Nationalbibliothek, Giin-
ter Brosche der Geschichte der Musiksamm-
lung und den Bestinden des Hofmusikarchivs,
Thomas Leibnitz den Forschungen von Ludwig
Ritter von Kochel, Karlheinz Schenk den Wie-
ner Singerknaben ab 1918, Martin Haselbock
den Wiener Hoforganisten von 1498 bis 1998,
Rudolf Hopfner dem Wiener Musikinstrumen-
tenbau vom 15. bis zum 19. Jahrhundert, Cle-
mens Hellsberg dem Verhiltnis der Wiener
Philharmoniker zur Hofmusikkapelle im 19.
und frithen 20. Jahrhundert, Gerhard Panzen-
bock dem heutigen Herrenchor der Wiener
Hofmusikkapelle und Hubert Dopf der Cho-
ralschola der Wiener Hofburgkapelle nach dem
2. Weltkrieg.

Im zweiten Teil vermittelt Musica Imperialis
einen Eindruck von der Gewichtigkeit der
mannigfaltigen und bedeutenden Ausstel-
lungsobjekte aus der Musiksammlung, die
kaum zu tberschitzen ist: Zu sehen war vor al-
lem eine Vielzahl eindrucksvoller und einzig-
artiger Musikautographen, -prunkhandschrif-
ten, -abschriften, Noten- und Librettodrucke,
Drucke von Musiktraktaten, die wieder einmal
vor Augen fiithrt, iber welche Quellenschitze
die Musiksammlung der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek verfiigt. Nicht weniger impo-
sant erscheinen die Auffihrungsquellen, wie
die Holzschnitte vom Triumphzug Kaiser Ma-
ximilians I., die bildlichen Darstellungen von
musikalischen Auffithrungen bei Hofe (z. B. die
berithmte Radierung vom Theater auf der Cor-
tina mit der Auffilhrung von Cestis Il Pomo
d’Oro), die handschriftlichen Dienstinstruktio-
nen fiir die Kapelle, die Aktenstiicke zur Ka-
pellorganisation, die Auffithrungsprotokolle,
die handschriftlichen Kataloge etc. Die Aus-
stellung wurde ferner durch die erstklassigen
Portrits der Kaiser, Kapellmeister und weiterer
wichtiger Personlichkeiten des Wiener Musik-
lebens bereichert.

Mit der vorliegenden Publikation gelingt es
den Autoren, durch eine geschickte Konzeption
und aufschlussreiche Beitrige einen informati-
ven historischen Abriss der Wiener Hofmusik-
kapelle zu prisentieren. Positiv hervorzuheben
ist zudem die einleuchtende und griffige Kom-
mentierung der einzelnen Ausstellungsobjek-
te, storend hingegen die Anordnung der Illust-
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rationen im Katalog. So wird ein Teil der Aus-
stellungsobjekte im vorderen historischen Teil
ohne jegliche Anmerkung abgebildet, wihrend
sich die Erliuterungen zu den Exponaten kom-
plett im zweiten Teil befinden; tibersichtlicher
wire es, alle im 1. Teil abgebildeten Austel-
lungsobjekte zumindest mit kurzen Bildtexten
zu versehen.

Im Rahmen der Publikationen des Instituts fiir
osterreichische Musikdokumentation erschien
seit 1989 eine ganze Reihe von Katalogen und
Verzeichnissen, mittels derer bedeutende Mu-
siksammlungen, biographische Dokumente,
Werkquellen u. v. a. m. fir die weiterfithrende
Forschung zur osterreichischen Musikge-
schichte erschlossen wurden. Mit Richard Steu-
rers Buch liegt nun ein Katalog zur geistlichen
Hofmusikkapelle am Wiener Hof vor, der die
Musikpflege der wichtigsten kirchenmusikali-
schen Einrichtung Habsburgs im 19. Jahrhun-
derts dokumentiert.

Richard Steurers Abhandlung gliedert sich in
einen werkbeschreibenden Teil und — mit we-
sentlich grofferem Umfang — ein Verzeichnis
der aufgefihrten Werke. Von besonderem Ge-
winn fiir ankniipfende Forschungen ist der
hoch interessante Katalog, in dem chronolo-
gisch geordnet das Repertoire in der kaiserli-
chen Hofburgkapelle zwischen 1820 und 1900
aufgelistet wird. Dieser Auffihrungsspiegel
basiert auf der umfassenden Auswertung zeit-
gendssischen Quellenmaterials (vor allem den
Auffiihrungsprotokollen aus dem Archiv der
Wiener Hofkapelle und Listen tiber das ausge-
gebene Notenmaterial), das leider nicht in ei-
nem Quellenverzeichnis zusammengestellt
und daher auch nicht fiir aufbauende Forschun-
gen erschlossen wurde. An den chronologisch
geordneten Katalog schliefit sich eine nach
Komponisten sortierte Werkliste an, die das
Hofmusikrepertoire unter diesem Gesichts-
punkt tibersichtlich recherchierbar macht.

Der dem Katalog vorangestellte werkbe-
schreibende Teil konzentriert sich auf die vier
Problemfelder Auffiihrungspraxis, hofische
Einflussnahme auf den Spielplan, Zeitungskri-
tik und stilistische Grundziige der Kompositio-
nen. So fithrt Richard Steurer anhand einer
wichtigen Quelle aus dem Archiv der Hofburg-
kapelle aus, zu welchem Anlass musikalische
Darbietungen gegeben wurden, wie die ver-
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schiedenen Amter verliefen und erlidutert, aus
welchen Werken man die Wiener Gottes-
dienstmusik entlehnte. Dabei weist er nach,
dass die Musik hauptsichlich aus den Oratori-
en und Opern des 18. Jahrhunderts gewonnen
wurde, aus Werken von Carl Heinrich Graun,
Georg Friedrich Hindel, Joseph Haydn und
Antonio Sacchini, aber z. B. Chorbearbeitungen
aus Beethovens Christus am Olberg wahrschein-
lich nicht zur Auffithrung gelangten. Zur Ver-
wendung im Gottesdienst erfuhren die ausge-
wihlten Werkteile — wie Richard Steurer an
Beispielen vergleichend zeigt — z. T. tiefgrei-
fende Modifikationen; so bewirkte etwa die
Unterlegung mit lateinischem Text Verinde-
rungen in der Deklamation, wurde die Beset-
zung haufig erweitert (ggf. um Orgel, Klarinet-
ten, Horner und/oder Posaunen), entfielen die
Koloraturen der Vorlagen aus dem 18. Jahr-
hundert, Passagen wurden gekiirzt oder erwei-
tert. Am Beispiel der Theresienmesse von Jo-
hann Michael Haydn (1801) belegt Richard
Steurer einen direkten Einfluss Maria Theresi-
as auf die kompositorische Faktur, da die Kaise-
rin die Sopranstimme selbst singen wollte und
Haydn die Messe auf ihre spezifischen stimm-
lichen Maoglichkeiten zuzuschneiden hatte.
Wihrend mir diese direkte héfische Einfluss-
nahme auf die Komposition als Sonderfall er-
scheint, interpretiert Richard Steurer dies als
Wiener Normalitit, ohne eine solche hofische
Beeinflussung fiir andere Werke an den Quel-
len nachzuweisen. Nach Ausfihrungen zur Re-
zeption der Auffiihrungen in der Wiener Presse
folgt ein Unterkapitel zu den stilistischen
Grundziigen der Musik, in dem aber im We-
sentlichen nur das Repertoire zusammenge-
fasst wird und Fragen des Stils nur peripher
Beachtung finden.

In Anbetracht der Tatsache, dass Richard
Steurer ein sorgfiltig recherchiertes Verzeich-
nis des Repertoires der Wiener Hofmusikka-
pelle vorgelegt hat, ist der Wert seines Buches -
fiir weitere Forschungen unbestritten. Durch
eine profiliertere Einleitung und eine sorgfalti-
gere Endkorrektur hitte das Verzeichnis jedoch
deutlich gewinnen konnen.

(September/Februar 2000) Panja Miicke
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Francois Couperin. Nouveaux Regards. Actes des
Rencontres de Villecroze 4 au 7 octobre 1995
sous la direction d’ Huguette DREYFUS réunis
par Orhan MEMED. Paris: Edition Klincksieck
1998. 221 S., Notenbeisp. (Les rencontres de
Villecroze I11.)

Frangois Couperin steht nur selten im Mit-
telpunkt musikwissenschaftlicher Tagungen.
Nach den Gedenkfeiern von 1966 fand 1995
wieder in der Académie Musicale de Villecroze
ein Symposion statt, dessen Beitrige in einem
Bericht vorgelegt worden sind. Wie es der Titel
verspricht, findet der Leser hier Einiges an neu-
en Einsichten. Doch trifft dies nicht fiir alle Bei-
trige im gleichen Mafle zu. Recht allgemein
gehalten ist der Bericht von Marcelle Benoit
tiiber den Alltag franzosischer Musiker zur Zeit
Couperins. Auch Olivier Baumont bringt in sei-
ner Erorterung des Terminus , ordre” mit einer
typologischen Beschreibung der Satzanordnung
in den Piéces de clavecin wenig Neues. Julie
Anne Sadie rollt noch einmal das Spannungs-
feld von italienischer und franzésischer Musik
auf, in dem Couperin sich bewegte, und pli-
diert aufgrund ihrer Uberlegungen fiir eine frii-
here Entstehungszeit der zwei Apotheosen zwi-
schen 1713 und 1715. Huguette Dreyfus ver-
gleicht die Verwendung verschiedener Vor-
tragsbezeichnungen in den Cembalosticken.
Eine ganze Fiille interessanter Gedanken ins-
hesondere zu der wichtigen Frage der Werkda-
tierung enthilt dagegen der Beitrag von David
Fuller, der die ,grandeur” Couperins zu er-
vriinden versucht. Gezeigt wird an mehreren
Beispielen, wie bewusst der Komponist schon in
den frithesten Clavecinkompositionen seinen
cigenen Stil auspriagte und in den spiten Stii-
tken zu einem immer subtileren Spiel mit
kleinsten Melodiefragmenten verfeinerte. In
philologische Details lisst sich Kenneth Gil-
bert ein, wenn er im Druck der Piéces de cla-
vecin eine oft uneinheitliche und schwer deut-
bare Verwendung der Verzierungszeichen
nachweist. So akribisch Couperins Vortragsan-
weisungen erscheinen, so hat er in seinen Er-
liuterungen keineswegs alle Konstellationen
berticksichtigen konnen. Catherine Massip the-
matisiert in ihrem Aufsatz die Uberlieferung
couperinscher Kompesitionen in Sammelhand-
schriften, die in Bruce Gustafsons und David
Fullers Catalogue of French harpsichord music
1699-1780 (Oxford 1990) nur gestreift wird.
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Die hier niher beschriebene Handschrift F-Pn:
Vm’ 137321 aus dem Besitz der Organistenfa-
milie Houssu enthilt sieben Clavecinstiicke
von Couperin, die mit tonartlich tibereinstim-
menden Sitzen anderer Komponisten zu Sui-
tenfolgen zusammengestellt wurden. Bei drei
Stiicken, die in Ornamentierung, Rhythmus
und Phrasierung erhebliche Unterschiede zur
Druckausgabe aufweisen, vermutet die Auto-
rin, dass es sich um Abschriften frither Fassun-
gen handelt, so dass uns hier vielleicht ein sel-
tener Blick in Couperins Werkstatt erlaubt ist.
Ilton Wjuniski hat sich erstmals intensiv mit
Couperins Generalbasstraktat auseinanderge-
setzt und bietet unter anderem eine plausible
Losung fiir die Verwendung des Begriffs ,face”,
der in anderen franzosischen Generalbassleh-
ren nicht begegnet: gemeint sind die drei ver-
schiedenen Lagen eines Akkordes, die als soge-
nannte ,répétitions” in die hohere (in der Regel
eingestrichene) Oktave versetzt erscheinen.
Mit der Entdeckung der Cantiques pour les prin-
cipales festes (Paris 1685) des ansonsten unbe-
kannten Priesters Pierre Portes ist Orhan Me-
med ein wichtiger Fund gelungen. Es handelt
sich um die Textquelle von zwélf Motetten
Couperins. Von allgemeinem Interesse konnte
das der Sammlung vorangestellte Vorwort sein,
in dem der Dichter programmatische Uberle-
gungen zum Wort-Ton-Verhaltnis in der geist-
lichen Musik anstellt. Da Portes’ geistliche
Dichtungen von zahlreichen Komponisten um
1700 verwendet wurden, die die vorgegebenen
Textstrukturen mitunter stark verinderten,
liegt nun der Grundstein fiir eine sinnvolle
Untersuchung der Mehrfachvertonungen vor.
Interessante Erkenntnisse gewinnt Davitt Mo-
roney aus der Editionsgeschichte von Coupe-
rins Traktat L’art de toucher le clavecin. Der
Komponist lief8 auf die erste Auflage vom Mirz
1716 bereits 1717 eine zweite folgen, in der
tiber 400 orthographische Fehler korrigiert
sind. Offenbar war er auf die Korrekturleistung
seiner Notenstecher angewiesen und hatte zu-
nichst dem noch unerfahrenen Louis Hiie zu-
viel Vertrauen geschenkt. Im letzten Beitrag
kommt nach mehreren Cembalisten mit Lau-
rence Dreyfus noch ein Gambist zu Wort, der
sich Gedanken tiber die Idiomatik der Werke
fiir Sologambe macht. Insgesamt lisst der Band
den intimen Rahmen einer Veranstaltung spii-
ren, an der fast ausschlieflich Interpreten und



194

Editoren von Couperins Werk teilnahmen. Al-
lerdings nimmt der Gedankenaustausch nicht
immer Riicksicht auf Wissensriickstidnde eines
weiteren Leserkreises. Beispielsweise unter-
schligt Fuller (S. 53) den Publikationsort von
Briefen des Prinzen von Monaco, ein seltenes
Dokument zeitgendssischer Couperin-Rezepti-
on (vgl. Revue de Musicologie 1973, S. 2311f.).
Ein einschligiges Repertorium der Couperin-
Dokumente aber gibt es bislang ebensowenig
wie eine aktuelle Bibliographie. So wirft gerade
die Ergiebigkeit philologischer Fragestellun-
gen, wie sie in dem Bericht zutage tritt, ein be-
zeichnendes Licht auf die Defizite der bisheri-
gen Couperin-Forschung.

(September 2000) Lucinde Braun

Frau und Musik im Zeitalter der Aufkldrung. Zur
100-Jahrfeier des Instituts fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Wien 1898-1998. Hrsg.
von Siegrid DULL und Walter PASS. St. Augustin:
Academia Verlag 1998. 280 S., Notenbeisp.,
Abb. (Zwischen Ndhkdstchen und Pianoforte.
Musikkultur im Wirkungskreis der Frau. Band 3.)

Sicherlich begriillenswert und lohnend ist
der Versuch, Studenten mit einem gemeinsa-
men Vorhaben an das wissenschaftliche Publi-
zieren heranzufiihren, auf diesem Wege einen
Einblick in die Arbeitsweise zu geben und auch
Schwelleningste abzubauen. Allerdings bedarf
es bei einem solchen Projekt intensiver redak-
tioneller Betreuung, damit die Beitrige nicht
auf dem Level einer (Haupt-)Seminararbeit
verbleiben und gleichzeitig die individuellen
Herangehens- und Ausarbeitungsweisen nicht
eingeebnet werden. In Anbetracht der kurzen
Zeitspanne, die zwischen dem Seminar lag, das
im Sommersemester 1998 in Wien stattgefun-
den hatte und aus dem die in diesem Band ver-
offentlichten Beitrige (grofitenteils) hervorge-
gangen sind, und der Publikation im selben
Jahr, ist hier Bemerkenswertes geleistet wor-
den. Formalia wie inkonsequent gehandhabte
Endnoten mag man leicht iibergehen, weniger
aber das ab und an vorkommende Stehenblei-
ben vor einer Literaturschau, die wenig an Eige-
nem entgegengesetzt bekam.

Dem unterschiedlichen Ausbildungsstand
der Teilnehmer — vom Studenten bis zum Pro-
fessor — und der an sich weit ausholenden The-

Besprechungen

matik entsprechend erweist sich die Lektiire
der verschiedenen Beitrige als abwechslungs-
reich und anregend. Neben allgemeinen Beitra-
gen zum Selbstverstindnis der Frauen im 18.
Jahrhundert und zu ihrer Priasenz in den dama-
ligen Lexika (S. Diill), zur Unterrichtsproble-
matik (Christina Meglitsch) und zur Musik-
ausiibung (Peter Reichelt) und tiefergehenden
Betrachtungen zu Denis Diderots Tochter Ma-
rie Angélique (Lilo Gersdorf) und Anna Ama-
lias musikalischer Italienreise (Sandra Dreise-
Beckmann), konzentriert sich der iiberwiegen-
de Teil geradezu tiberlastig auf zwei Themen-
kreise: einerseits auf die Familie Mozart, nim-
lich auf Nannerl (Nina Schmidt, W. Pass) und
auf Wolfgang Amadeus’ Frauengestalten in sei-
nen Opern (Dietlinde Rakowitz, Elisabeth Hol-
lerer, Fan Fan Cheng), andererseits auf Zeit-
schriften mit musikalischem Anteil von Frauen
fir Frauen. Vorgestellt werden Sophie von La
Roches Pomona fiir Teutschlands Téchter (S.
Diill, W. Pass) und besonders die Titel von Ma-
rianne Ehrmann, Amaliens Erholungsstunden (J.
Wallnig) und Die Einsiedlerinn aus den Alpen (S.
Dull, Georg Hauer). Vorteilhaft wirken sich
hier die grofiziigigen Quellenausziige (Noten
und Texte) aus, die, neben den im gesamten
Band eingestreuten Illustrationen, ein recht le-
bendiges Bild biirgerlicher Kultur vermitteln.
Trotzdem wird die Betrachtung der Frauen ab-
seits der immer wieder im Mittelpunkt stehen-
den Damen des Bildungsbiirgertums oder des
Adels vermisst.

Alles in allem liegt hier ein unterhaltsam
und informativ zu lesendes Jubliiumsgeschenk
zur Hundertjahrfeier des Musikwissenschaftli-
chen Instituts der Universitit in Wien vor und
gleichzeitig ein vielversprechender und noch
auszubauender Ansatz, auch noch in Ausbil-
dung befindliche Wissenschaftler zu integrie-
ren.

(Dezember 1999) Dagmar Schnell

JORG KRAMER: Deutschsprachiges Musikthea-
ter im spdten 18. Jahrhundert. Typologie, Drama-
turgie und Anthropologie einer populdren Gat-
tung. Tibingen: Max Niemeyer Verlag 1998.
Teil I: XI, 596 S., Teil II: XI, S. 598-933 (Studien
zur Deutschen Literatur. Band 149/150.)
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,Der tiefsinnige Geschichtsforscher wird an
Gedichten, die im Theater gefielen, die Zeit
erkennen.” Diese Behauptung von Ludwig
Tieck, die bei den meisten Literaturwissen-
schaftlern wegen ihrer ,offensichtlichen” Ab-
wegigkeit nur schwachen Protest ausgelost hit-
te, hat Jorg Kramer ernst genommen und damit
nicht nur die Zeit (das spite 18. Jahrhundert)
mit ihren anthropologischen, poetologischen
und theatralischen Anderungen, sondern vor
allem die , Gedichte, die im Theater gefielen”
aus bisher ungekannt umfassender Sicht be-
schrieben. Um es gleich vorweg zu nehmen:
Jorg Krimer ist mit seiner Untersuchung ein
Standardwerk zur Theatergeschichte im ausge-
henden 18. Jahrhundert gelungen, das fiir Lite-
ratur- und Musikwissenschaftler, die sich mit
dem Musiktheater dieser Zeit beschiftigen
wollen, in Zukunft unverzichtbar sein wird.

Ausgangspunkt seiner Untersuchung sind
etwa 1000 original deutschsprachige Werke,
die von vornherein fiir eine szenische Realisie-
rung angelegt waren und die in den Jahren
1760 bis 1800 auch tatsichlich aufgefithrt wor-
den sind (chronologische Ubersicht S. 778-
855). (Dass Kramer die zahlreichen, in Uber-
setzungen gespielten franzosischen und italie-
nischen Werke grundsitzlich ausschlieft, be-
deutet nicht, dass er etliche von ithnen in seinen
Uberlegungen nicht immer wieder im Ver-
sleich beriicksichtigte.] Aus dieser Masse be-
stimmt Kriamer nach einleuchtenden Kriterien
57 Erfolgsstiicke (vgl. Ubersicht S. 124/125),
von denen er dann unter dem Aspekt der typo-
jogischen Vielfalt finf zur Analyse auswihlt:
Weille/Hiller, Die Jagd (1770); Wieland/
Schweitzer, Alceste (1773); Gotter/Benda, Me-
lea (1775); Stephanie/Mozart, Die Entfiihrung
aus dem Serail (1782) — im Vergleich mit Bretz-
ner/André, Belmont und Constanze (1781) und
Bretzner/Stephanie/Umlauf Das Irrlicht (1779/
1782) — sowie Schikaneder/Mozart, Die Zau-
berfléte (1791). Diesen stellt er zum Vergleich
drei Stiicke an die Seite, die unerwartet reso-
nanzlos blieben: Herder, Brutus (1772-74);
Klein/Holzbauer, Giinther von Schwarzburg
(1778) und dazu Goethes Singspiele Erwin und
Elmire (1775/1788), Claudine von Villa Bella
(1776/1788), Scherz, List und Rache (1784-
1789), Lila (1777/1778/1788).

Nach der Einleitung, in der Krimer seine
Ausgangspunkte bestimmt und die Rahmenbe-

195

dingungen fiir die Typologie des deutschen
Musiktheaters beschreibt, werden die ausge-
wihlten Werke in chronologischer Folge unter-
sucht. Im Gegensatz zur bisherigen Forschung
(vgl. S. 54/55) gelingt es Krimer dabei, sowohl
die poetischen und dramaturgischen als auch
die musikalischen Qualititen gleichermafien
zu beriicksichtigen und erreicht damit neben
zahlreichen, hochst bemerkenswerten Detail-
ergebnissen auch eindriickliche, neue Gesamt-
beurteilungen der Werke. Gleichzeitig behalt
er stets ,die Zeit” im Blick und beschreibt die
Unterschiede in der Sicht des Menschen: Von
der Darstellung der gemaifligten, normierten
Emotionalitit in der Empfindsamkeit (nord-
deutsches Singspiel) zum Ausdruck ungebun-
dener Emotionalitit, die erschiittern will (Me-
lodram), von der widerspruchsvollen Indivi-
dualitit, die auch das Bose zeigt (Wiener Sing-
spiel) zu emotionaler Selbsterfahrung, die mit
neuen Ordnungen begrenzt wird (Zauberoper)
(vgl. die Zusammenfassung S. 592 ff.) Der Au-
tor betont dabei ausdriicklich, dass dies anthro-
pologische Aspekte sind, die sich nicht linear
ablosen!

Krimer beschliefit seine umfangreiche Stu-
die mit dem gewichtigen Kapitel ,Reflexions-
prozesse. Probleme der Poetologie und Gat-
tungstheorie”, in dem er die Entwicklung der
theoretischen Auseinandersetzung mit dem
deutschen Musiktheater von Gottsched bis
Schiller und von Algarotti bis Reichardt be-
schreibt.

Die Arbeit von Jorg Krimer gibt faszinieren-
de Einblicke in die angeblich oft so triviale
Form des deutschen Musiktheaters am Ende
des 18. Jahrhunderts. Seine Analysen sind so-
wohl bei den bisher von der Forschung vernach-
lissigten Werken als auch bei den schon viel-
fach behandelten Texten (Goethe, Mozart)
hochst anregend und in beiden Bereichen neu,
da der Gesamtblick auf das theatralische Ereig-
nis von der bisherigen Forschung vernachlis-
sigt wurde. Kriamer leugnet nicht, dass in den
einzelnen Stiicken Dichtung, Musik oder Sze-
ne unterschiedlich gewichtet sein kénnen, doch
er versucht dies immer analytisch zu beschrei-
ben und die Bedeutung dieser Tatsache fiir das
Ereignis ,Musiktheater” zu bestimmen.

Erschliefit sich die vollstindige Qualitit die-
ser fast 1000-seitigen Arbeit, deren Bedeutung
in einer knappen Rezension kaum gewiirdigt
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werden kann, auch nur durch deren vollstindi-
ge Lektiire, so sei dennoch ausdricklich darauf
hingewiesen, dass die Abschnitte zu den ein-
zelnen Werken auf Grund kurzer Zusammen-
fassungen des bisher Erarbeiteten auch einzeln
gut lesbar sind. Auch wenn dies bei der Ge-
samtlektire gelegentlich zu kleineren Wieder-
holungen fiihrt, so wird dies vollkommen da-
durch ausgeglichen, dass Krimer sich dabei die
Gelegenheit zu neuen interessanten Querver-
weisen nie entgehen lisst.

(Dezember 2000) Irmlind Capelle

Album Musical de Maria Szymanowska. Trans-
crit et présenté par Renata SUCHOWIEJKO.
Krakow: Musica lagellonica / Paris: Société Hi-
storique et Littéraire Polonaise 1999. 488 S.

Das heute in der Bibliothéque Polonaise de
Paris (cote MAM 973) aufbewahrte Album Mu-
sical, in dem eine grofle Anzahl professioneller
und nichtprofessioneller Musiker, Kiinstler
und Literaten zwischen 1810 und 1841 ihre
Verehrung fiir die Besitzerin, die polnische Pia-
nistin Maria Szymanowska (1789-1831) meist
in Form von Musikstiicken, aber auch in verba-
len Beitrigen, gelegentlich in bloflen Unter-
schriften bezeugten, stellt ein erstrangiges Do-
kument nicht nur fiir die Gattungsgeschichte,
sondern nicht minder fiir die gesellschaftliche
Funktion des Musizierens auf dem Klavier und
des Virtuosentums dar. Der uberwaltigenden
kiinstlerischen wie auch personlichen Aus-
strahlung der berithmten ,femme pianiste”,
die 1823 in Marienbad Goethe begegnete und
ihn sogleich zu einem Vergleich mit ,,unserem
Hummel” veranlasste, ,nur dass sie eine scho-
ne liebenswerte polnische Frau ist”, konnte sich
auf ihren Reisen durch die Konzertsile und die
aristokratischen Salons ganz Europas kaum je-
mand entziehen, wofiir die oft weit tiber das
Gesellschaftlich-Konventionelle hinausgehen-
den Eintrige ein beredtes Zeugnis ablegen.
Diejenigen, die ihr am heftigsten verfielen, zo-
gen es vor, in der Anonymitit zu verharren. So
versah ein Londoner Verehrer 1824 sein Kla-
vierstiick mit der Vortragsanweisung , Un poco
lento e misteriosamente, in modo da non essere
scoperto ...“. Und unter dem Stiick trug er die
Worte ein: ,Ainsi de t’agréer je n’emporte le
prix. J'aurai du moins ’honneur de l'avoir en-
trepris”.

Besprechungen

In einem solchen ganz auf personliche Wir-
kung und Gegenwirkung angelegten Reper-
toire von Stiicken, die auf einen geringen Um-
fang festgelegt waren, besitzt die Gattungs-
struktur als Index gesellschaftlich-musikali-
scher Tendenzen eine hohe Aussagekraft. Der
grofite Teil der insgesamt hundertdreif$ig ein-
getragenen Musikstiicke besteht naturgemafd
aus Klaviermusik. Eine ziemlich umfangreiche
Gruppe bilden die Arien und Canzonen italie-
nischer Musiker wie Fioravanti, Tamburini,
Pollini, Fanna, Paér, Crescentini oder Zingarel-
li; von Perucchini findet sich eine als , Arietta
veneziana” bezeichnete vokale Barkarole. Na-
tirlich fehlt auch Rossini nicht, der 1824 eine
Arie aus Ermione eintrug. Die enge Verbin-
dung der Klaviermusik zur Oper wird an sol-
chen gesellschaftlich motivierten Repertoire-
strukturen besonders deutlich. Aus dem fran-
zosischen Bereich steht nicht die Oper, sondern
die vokale Romanze - vertreten etwa durch
Blangini, Jadin, Lafont, Morlacchi, P. Haensel,
aber auch ins Polnische gewendet bei Lessel
oder Mirecki, im Vordergrund. Selbst das deut-
sche Lied ist mit Zelters Eintrag von Wanderers
Nachtlied vertreten (Goethe hatte von Marien-
bad aus Zelter eine freundliche Aufnahme Szy-
manowskas in Berlin ausdriicklich nahegelegt).
Zeittypisch ist auch die nicht unbetrichtliche
Anzahl geistlicher und weltlicher vokaler En-
semblesitze mit hiufig kanonischer oder son-
stiger kontrapunktischer Struktur. Den Geist
des erwachenden Historismus verraten Titel
und Struktur der Sitze von Lesueur: ein
Priere/Contre-chant a la 10°™m€", als ,Orga-
num duplum ... a la maniére de I'antiquité” un-
tertitelt und von drei Choren , de la droite”, ,,au
milieu” und , de la gauche du temple” zu singen
sowie eine , Air-bergerie, et pantomime simple
dans l'antique harmonie pour des bergers des
premiers iges du monde”.

Das Hauptcorpus der Klaviermusik enthalt
die meisten zeittypischen Gattungstypen wie
Charakterstick (u. a. von Boildieu, Cramer,
Kalkbrenner, Moscheles, Tomaschek ) Etiide (.
Zimmermann, auch ein nicht ausdriicklich so
bezeichnetes Es-Dur-Stiick von Hummel),
Prélude (Dussek, P. Haensel mit einem nicht
mensurierten Stiick), Romance (Klengel), Ron-
do, Marsch (Guhr, Romberg), Caprice (Baillot,
Lipinski, M. Berner). Auffallend schwach ver-
treten sind die Klaviertinze, auch die polni-
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schen, fir deren Einfithrung Szymanowska ent-
scheidend vorgearbeitet hat. So finden sich nur
zwei Polonaisen (Golicin, Oginski), und die
einzige Mazurka des Albums ist zugleich der
einzige Eintrag Chopins: Sie gehort neben den-
jenigen von Liszt und Moniuszko zu den nach
dem Tod Szymanowskas zu ihrem Gedenken
nachgetragenen Stiicken. Auch der Walzer ist
nicht vertreten, dafiir eine Monferina (Mauro).
Charakteristisch ist das Fehlen von Sonaten-
hauptsitzen, dafiir sind mehrere kontrapunkti-
sche Sitze (etwa Rejcha, Clementi) oder Uber-
nahmen aus der Orgelmusik (Cherubini) vor-
handen. Schliefilich ist jeweils ein Autograph
jedes der drei Wiener Klassiker, darunter das
B-Dur-Klavierstiick WoO 60 von Beethoven
(1816) —wohl auf dem Schenkungsweg — in das
Album gelangt.

Die Edition ist sorgfiltig gearbeitet und mit
ciner informativen Einleitung der Herausgebe-
rin ausgestattet; allenfalls wiinschte man sich,
dass die lediglich vier Faksimile-Wiedergaben
um einige vermehrt wiren. Andererseits befor-
dert der klare Druck die praktische Verwend-
barkeit.

{September 2000) Arnfried Edler

RITA STEBLIN: Die Unsinnsgesellschaft. Franz
schubert, Leopold Kupelwieser und ihr Freun-
deskreis. Wien u. a.: Bohlau Verlag 1998. xiv,
190 S.

Anfang 1994 machte die seit langem in Wien
ansidssige kanadische Musikwissenschaftlerin
Rita Steblin in zwei Wiener Archiven eine Ent-
ileckung, die sowohl fiir ihre Wahlheimat als
auch fiir die Schubert-Forschung von grofier Be-
deutung ist. Neunundzwanzig bis dahin unbe-
kannte, handschriftliche Hefte der wochentli-
chen Zeitschrift Archiv des menschlichen Un-
sinns aus den Jahren 1817 und 1818 dokumen-
ueren in einer Reihe von Artikeln zu Politik,
Literatur, Wissenschaft und vielem mehr, in
der literarischen Darstellung zweier privater
Feiern (,Unsinnsfeste” genannt), sowie in 73
farbenprichtigen Zeichnungen die Aktivititen
der ,, Unsinnsgesellschaft” um Franz Schubert.

In ihrer ausfiihrlichen und informativen Ein-
leitung gelingt es Steblin, die 22 ordentlichen
Mitglieder dieser humorvollen und ausgelasse-
nen Kiinstlergemeinschaft lebendig werden zu
lassen. ,Jeden Donnerstag piinktlich beym
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[Gasthaus Zum roten] Hahn” trafen sich eine
Reihe von Kiinstlern, zumeist Maler, deren wit-
zige Spitznamen - ,Schnautze, Redacteur”
(Eduard Anschiitz) und ,Sebastian Haarpuder”
(Gustav Anschiitz), ,Blasius Lecks”, ,Chriso-
stomus Schmecks” und ,Damian Klex” (die Ge-
briider Josef, Johann und Leopold Kupelwieser)
- auf den witzigen Inhalt der Abhandlungen
schlieflen lassen. Um Abwechslung bemiiht,
hatte man zudem zahlreiche Zeichnungen und
Karikaturen, zumeist aus der Feder des be-
rihmten Malers Leopold Kupelwieser, eines
engen Freundes von Schubert, mit einflielen
lassen.

Heinrich Anschiitz beschrieb Franz Schubert
als ,ein[en| der thitigsten Mitglieder der ehe-
maligen frohlichen Unsinnsgesellschaft”. Aus
diesem Grund scheint es verwunderlich, dass
sein Name nicht in der Mitgliederliste aufge-
fiihrt ist, die im ersten Heft des Archiv des
menschlichen Unsinns vom 17. April 1817 ver-
offentlicht wurde. Rita Steblin identifizierte
den Wiener Liederkomponisten dennoch auf-
grund des einzigen nicht ndher zuzuweisenden
und auf einen Musikerberuf anspielenden
Spitznamen ,Ritter Cimbal”. Schuberts
Scherzname war offensichtlich von ,cym-
balum” abgeleitet. Weitere Hinweise auf Schu-
berts Mitgliedschaft finden sich in bisher unbe-
kannten Gruppenbildern (,Zur Unsinniade
5% Gesang” and ,Das Kaleidoskop und die
Draisine”), die eindeutig den ,kleinen Mann
mit Brille und gekriuselten Koteletten” (so Ste-
blins Beschreibung Schuberts im Vorwort) zei-
gen. Ein weiteres Portrit, ,Szene aus Der Feuer-
geist”, gemalt von Franz Goldhann am 18. April
1818 anlisslich des Griindungsjubiliums der
,Unsinnsgesellschaft”, weist, so Steblin, Paral-
lelen zur Handlung von Schuberts Melodram
Die Zauberharfe (D. 644) auf. Das Drama Der
Feuergeist in vier Akten mit ,Choren, Maschi-
nen und Flugwerken” hatte Schubert mogli-
cherweise fiir die ,Unsinnsgesellschaft” 1817
vertont und die Musik in der Oper Die Zauber-
harfe (1820) wiederverwendet. Der Feuergeist
war demnach wesentlich frither komponiert
worden, als es die offizielle Premiere von Die
Zauberharfe im Juli 1820 ahnen lisst.

Das Lied Auf der Riesenkoppe (D. 611) und
insbesondere sein bekanntes Minnerquartett
Das Dérfchen (D. 598) entpuppen sich ebenfalls
als Auswiichse kompositorischer Tatigkeiten
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fir die ,Unsinnsgesellschaft”. Steblin vermu-
tet, dass Auf der Riesenkoppe eine Parodie auf
Josef Kupelwieser darstellt, dessen Nachname
unter anderem das Wortspiel ,Riesenkoppe —
Koppers Wiese” (Kupelwieser) erlaubt. Das
Dérfchen scheint auf den Zunamen eines ande-
ren ,Unsinnsgesellschafter” abzuzielen, Ferdi-
nand Dorflinger, dessen Spitzname |, Elise”
wahrscheinlich Schuberts Vertonung von Elysi-
um (D. 584) beeinflusst hat. Schuberts eigener
Scherzname, ,Ritter Cimbal”, mag die Ver-
wendung der Liedmelodie mit dem Titel , Le
bon Chevalier/Der treue Ritter”) in den Klavier-
variationen op. 10 Acht Variationen tiber ein
franzésisches Lied (D. 624) ausgelost haben.

In ,Schubert und die Frauen” betont die Au-
torin, dass der Komponist Beziehungen zu
Frauen auflerhalb der Ehe suchte, da er sich auf-
grund eines Ehe-Consens-Gesetzes nicht mit
seiner Jugendliebe Therese Grob verheiraten
konnte. Sie nimmt damit Abstand von der wie-
derholt von anderen Musikwissenschaftlern in-
sinuierten Homosexualitit Schuberts.

Die von Rita Steblin in dieser Publikation
zusammengestellten Lebensliufe der ordentli-
chen Mitglieder der , Unsinnsgesellschaft” und
anderer, nicht niaher zu bestimmender ,Un-
sinnsgesellschafter” erlauben wichtige Riick-
schliisse auf das musikwissenschaftlich und
kulturgeschichtlich noch immer unvollkom-
mene Schubert-Bild. Die Ubertragung der von
ihr erstmals eingesehenen, wichtigen Wiener
Primarquellen stellt in sich bereits eine beacht-
liche Leistung dar. Es sind jedoch die zahlrei-
chen, von der Autorin mit erstaunlichem Spiir-
sinn aufgedeckten Anspielungen auf aktuelle
Tagesgeschehnisse und politische Ereignisse
sowie ihre Erliuterung von eingeflochtenen
Klassiker-Parodien des frithen 19. Jahrhun-
derts, die dieses Buch so wertvoll machen. Die
Entschliisselungsversuche Steblins hier kri-
tisch zu beleuchten, wiirde den Rahmen dieser
Besprechung sprengen. Stattdessen harren die
29 Archiv-Hefte und zwei ,Unsinnsfeste” der
kritisch-detaillierten Auseinandersetzung von
Seiten der Musikwissenschaft, Kunstgeschich-
te, Literatur- und Theaterwissenschaft. Dabei
sei abschlieflend noch auf Rita Steblins witziges
und hilfreiches Wiener-Deutsch-Glossar hin-
gewiesen, welches den Lesegenuss dieser Publi-
kation wesentlich erhoht.

(Dezember 2000) Barbara Reul

Besprechungen

Robert Schumann und die franzésische Roman-
tik. Bericht tiber das 5. Robert-Schumann-Sym-
posium der Robert-Schumann-Gesellschaft am
9. und 10. Juli 1994 in Diisseldorf. Hrsg. von Ute
BAR. Mainz u. a.: Schott 1997. 307 S., Noten-
beisp. (Schumann-Forschungen. Band 6.)

Der Akio Mayeda zum 60. Geburtstag gewid-
mete Band enthilt die Beitrige zu einem Sym-
posium, das im Rahmen des mit Blick auf den
125 . Todestag von Hector Berlioz unter das
Thema ,Schumann im Spannungsfeld zwi-
schen Berlioz und Liszt” gestellten 5. Diissel-
dorfer Schumann-Festes durchgefiihrt wurde
und an dem sich elf Forscher aus Deutschland
und Frankreich beteiligten.

Den umfangreichsten und gewichtigsten Bei-
trag stellt die von Christoph-Hellmut Mahling
und Ruth Seiberts besorgte Edition des kom-
pletten Briefwechsels zwischen Schumann und
seinem franzosischen Verehrer Jean-Joseph-
Bonaventura Laurens aus den Jahren 1848 bis
1853 dar, dessen Quellen tiber drei Bibliothe-
ken (Krakau, Carpentras, Dresden) verteilt
sind. Laurens hatte Schumann gebeten, ihn an-
stelle des verstorbenen Mendelssohn regelma-
Rig uiber wichtige Neuerscheinungen auf dem
Musikalienmarkt und tiber eigene Kompositio-
nen zu informieren. Zwar unterzog sich Schu-
mann dieser Aufgabe nicht eben mit Enthusias-
mus, jedoch tat ihm der ,freundliche Antheil”,
den Laurens an seinem Schaffen nahm, wohl,
bestitigte er ihm doch das Entstehen einer in-
ternationalen Rezeption seiner Werke, ver-
deutlichte zugleich freilich auch die einiger-
mafen isolierte Stellung seiner Anhinger in-
nerhalb ihrer Gesellschaften. Tiefschiirfende
Einsichten in sein Denken, wie sie sich der als
Portritist des bereits von der Erkrankung ge-
zeichneten Komponisten bekannte, beruflich
jedoch als Finanzbuchhalter und Universitits-
sekretiar in Carpentras und Montpellier titige
Melomane Laurens wohl gewiinscht hitte, ent-
halten die brieflichen Verlautbarungen zwar
nicht, doch immerhin stellen zahlreiche Mei-
nungskundgaben, Bewertungen, kommentie-
rende Erliuterungen etc. eine wertvolle Erwei-
terung der Kenntnis von Schumanns Person-
lichkeit und Weltsicht dar. Dariiber hinaus
sind die Beobachtungen und Einschitzungen
der gesellschaftlichen Situation der Musik in
den verschiedenen Lindern durch beide Kor-
respondenten von hohem musik- und allgemei-
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nem kulturgeschichtlichen Interesse, wobei
nicht zuletzt das harsche Urteil des siidfranzo-
sischen Provinzbewohners Laurens tber den
, monde inintelligent” von Paris bei gleichzeiti-
ger Zuneigung zur ,chére Allemagne” frap-
piert.

Die tibrigen Beitrige des Bandes bieten ne-
ben einem rezeptionsgeschichtlichen Uber-
blick (Serge Gut) einen betrichtlichen Zuwachs
und Differenzierung der Erkenntnis hinsicht-
lich der Einstellung Schumanns zu ganz oder
zeitweilig in Paris wirkenden Komponisten
hzw. zur franzésischen Musikanschauung (Zo-
fia Helman zu Chopin, Klaus W. Niemoller zu
Meyerbeer, Hugh MacDonald und Rainer Klei-
nertz zu Berlioz, Detlef Altenburg und Petr Vit
zu Liszt, Joachim Draheim zu Henri Herz). Pe-
tra Schostak beleuchtet die Beziehungen der
Pariser Musikkritik (namentlich Fétis) zur
NZfM und zu Schumann, und Damien Ehr-
hardt zeigt anhand des Carnaval, wie sich Schu-
mann in den zu seinen Lebzeiten erschienenen
iranzosischen Editionen durch Auslassungen
und Umstellungen um zyklisch-formale Aus-
zeglichenheit im Sinn von Konventionalisie-
rung bemiihte.

Der Band enthilt aulerdem die Dokumenta-
tion eines editionskundlichen Roundtables im
Kontext der Neuen Schumann-Ausgabe tber
das Thema ,Zum Quellenwert von Original-
ausgaben”, wobei es einerseits — in der Formu-
ierung von Bernhard R. Appel — um das Pro-
nlem geht, ,, mehrere voneinander abweichen-
:le, potentiell gleichermaflen autorisierte und
itberdies undatierte Drucke” auf ihre Relevanz
hin vergleichend zu bewerten. Andererseits ist
das haufig prekire Verhiltnis zwischen Auto-
¢raph und Erstdruck (natiirlich nur im keines-
wegs durchgingig gegebenen Fall des Vorhan-
Jenseins von beidem) sowie dasjenige von Erst-
drucken, Widmungs- und Handexemplaren
{Ute Bar) zu untersuchen und in jedem Einzel-
fall individuell zu bewerten. Susanne Cramer
unternimmt eine Systematik der Quellenty-
pen, und Margrit McCorkle reflektiert {iber das
Erstellen von Werkverzeichnissen.

{September 2000) Arnfried Edler
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Liszt und die Weimarer Klassik. Hrsg. von Detlef
Altenburg. Laaber: Laaber-Verlag 1997. 200 S.,
Notenbeisp. (Weimarer Liszt-Studien. Band 1.)

Das Amt des Weimarer Hofkapellmeisters
bedeutete fiir Franz Liszt mehr als nur die Mog-
lichkeit, die Vorziige der in dieser Stadt beste-
henden kulturellen Institutionen zu nutzen; es
verband sich dariiber hinaus mit einer Neude-
finition des eigenen Selbstverstindnisses im
Verhiltnis zur Tradition der ,Weimarer Klas-
siker”. Die konkreten Auswirkungen auf das
Schaffen Franz Liszts werden im vorliegenden
Band — dem Bericht tiber ein 1992 im Weimar
abgehaltenes Symposion — beleuchtet.

In seinem einleitenden Beitrag umreifdt Det-
lef Altenburg die verschiedenen Ebenen, auf
denen sich Liszt das ,Erbe der Klassik” aneig-
nete und die von konkreten kulturpolitischen
Maf3nahmen bis zur Integration von Elementen
klassischer Kunsttheorien in seine kiinstleri-
schen Konzeptionen reichten. Dabei fordert der
Autor nachdriicklich die verstirkte Berticksich-
tigung literaturtheoretischer Methoden - und
zeigt sofort die Konsequenzen eines solchen
Vorgehens auf, indem er die Nihe der Sinfoni-
schen Dichtung zur Vorstellung einer ,instru-
mentalen Lyrik” (S. 19) darlegt. Sie sei als Gat-
tung folglich von der Symphonie abzugrenzen,
die sich auf die ,moderne Epopoe” beziehe - fiir
Liszt die Krone der literarischen Gattungen, als
deren Schliisselwerke er die Divina commedia
sowie den Faust auffasse. Diese Differenzie-
rung der Gattungen wird indessen im Beitrag
von Wolfram Steinbeck nicht aufgegriffen. Er
verwendet den Begriff der Epop6e im Sinne der
,Erzihlung innerlicher Vorginge” (Liszt), um
den Begriff der Sinfonischen Dichtung gegen-
iiber dem rezeptionsgeschichtlich tradierten
Missverstindnis von ,Programmmusik” als
musikalische Abschilderung auflerer Hand-
lung abzusetzen, und geht anschliefend dem
Verhiltnis von ,Innen” und , Auflen” am Bei-
spiel des Prometheus analytisch nach.

Der Forderung nach Beriicksichtigung litera-
turhistorischer Sichtweisen wird in drei Beitri-
gen Rechnung getragen. Lothar Ehrlich ver-
deutlicht die Unterschiede des lisztschen Ver-
stindnis’ von Faust und Tasso gegeniiber dem
Goethes und weist auf den oft unterschitzten
Einfluss der englischen und franzoésischen Ro-
mantik auf Liszt hin. Mit dem Einfluss Schil-
lers auf Liszt befasst sich Jochen Golz. Liszt
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habe Schillers aufklirerisches Konzept, dem
zufolge der Kiinstler zur Humanisisierung der
Welt beizutragen habe, unter romantischem
Blick auf die Widerspriiche der biirgerlichen
Gesellschaft zu einem religiosen weiterge-
fithrt, das den Kiinstler als auflerhalb der Ge-
sellschaft stehenden Priester auffasst. Auf der
Basis derselben Textgrundlagen hebt Gerhard
J. Winkler dem gegeniiber die Differenzen des
lisztschen auf Individualitit und Subjektivitit
bezogenen Kiinstlerbildes zum klassizistischen
Schillers hervor. Liszt habe sich Schiller nicht
kreativ angeeignet, sondern ,nach Mafigabe
seines eigenen Bildes vom Kinstler zurechtge-
deutet” (S. 90).

Eine Reihe von Beitrigen beschiftigt sich
musikanalytisch mit Werken Liszts. Rainer
Kleinertz stellt fest, dass sich der Komponist in
Ouvertiire und Chore zu Herders ,,Entfesseltem
Prometheus” um ein musikalisches Idiom be-
miht, das , mit modernen Mitteln eine ,musi-
kalische Antike’ suggerieren sollte” (S. 161).
Ein solches finde er in der in ihrem innovatori-
schen Potenzial bereits von Carl Dahlhaus be-
schriebenen ,Idee des Klangzentrums”, die der
Autor neu deutet als Folge einer , archaisieren-
den” Reduktion des Tonsatzes. Christian Ber-
ger fasst den Formprozess der Ideale als Ergeb-
nis zweier auf einen Hohepunkt zusteuernder
Prozesse auf, womit das Stiick im Widerspruch
zur programmatischen Vorlage stehe, und ar-
beitet anschlieffend Anspielungen des Werkes
an Beethovens I. und IX. Sinfonie heraus — An-
spielungen, die freilich so wenig spezifisch
sind, dass Zweifel bleiben, ob sie eine so weit-
reichende Interpretation tragen, wie der Autor
sie vorschlagt: Dass namlich die Ideale einen
,Affront” gegen die Rezeptionsgeschichte der
Beethoven-Symphonik bilden. Die Sonderstel-
lung der Faust-Symphonie in der Geschichte
der Faust-Vertonungen betont Klaus Wolfgang
Niemoller. Wolfram Huschke hinterfragt das
Vorurteil, Liszts Goethe-Vertonungen wiirden
- anders als etwa die kongenialen Franz Schu-
berts — den Gedichten nicht gerecht, und betont
abermals den Einfluss der franzosischen Ro-
mantik auf Liszt.

In einem stellenweise ungeschickt aus dem
Englischen tibersetzten Beitrag stellt Pauline
Pocknell ein bereits 1988 im Faksimile edier-
tes Albumblatt vor, das den Beginn einer Kla-
viertranskription der Ideale enthilt. Maria Eck-
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hardt schliefllich beschreibt das bislang unpu-
blizierte Festspiel zur Schillerfeier 1859 Vor
hundert Jahren nach einem Text von Friedrich
Halm - eine Komposition, die iiberwiegend auf
der Bearbeitung populdren musikalischen Ma-
terials (Volkslieder, Mirsche) beruht.

Der sorgfiltig edierte und sehr ansprechend
gestaltete Band ist ergidnzt durch ein nach Wer-
ken aufgeteiltes Personenregister, das leider
die Autorenangaben in den Endnoten unbe-
riicksichtigt lasst.

(Oktober 2000) Rebecca Grothjahn

STEPHEN MCCLATCHIE, Analyzing Wagner’s
Operas. Alfred Lorenz and German Nationalist
Ideology. Rochester: University of Rochester
Press 1998. 262 S., Notenbeisp.

Die 1933 vollendeten Wagner-Analysen von
Alfred Lorenz (Das Geheimnis der Form bei Ri-
chard Wagner, Binde 1-4) erfuhren im An-
schluss an ihre 1966 erschienenen Reprintaus-
gaben erst zu einem Zeitpunkt wieder eine leb-
haftere Diskussion, als sich die Wagner-For-
schung einerseits strukturellen und kompositi-
onstechnischen Aspekten des CEuvres mit gro-
Ber Intensitit zuzuwenden begann, anderer-
seits die Auseinandersetzung um Wagners Ein-
fluss auf die Ideologie des Nationalsozialismus
in den Vordergrund trat. Zwangsldufig konnte
in diesem Spannungsfeld das Werk Aifred Lo-
renz’ kaum unvoreingenommen rezipiert wer-
den. Es ist das Verdienst der vorliegenden Un-
tersuchung Stephen McClatchies, mit der gebo-
tenen Nuchternheit und analytischen Sorgfalt
sowohl die Person des Musikforschers als auch
sein Werk beispielhaft behandelt zu haben.

Am Beginn dieses Buches steht ein griindlich
recherchierter biographischer Abriss. Der 1868
geborene Sohn eines Wiener Geschichtsprofes-
sors hatte zunichst Rechtswissenschaften und
in den Jahren 1889-91 in Berlin auch Dirigie-
ren und Musikwissenschaft studiert. Zugleich
prasidierte Lorenz den Berliner Akademischen
Richard-Wagner-Verein und trat bereits in die-
sen Jahren mit Vortrigen tiber die ,poetisch-
musikalische Periode” und die Barform hervor,
Gedanken mithin, die fiir sein spiteres theore-
tisches Werk bestimmend werden sollten. Sei-
ne Musikerlaufbahn fithrte ihn vom Korrepeti-
tor in Konigsberg bis zum Gothaer Generalmu-
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sikdirektor, eine Position, die er infolge der
Novemberrevolution aufgeben musste: ,Wegen
meiner nationalen Gesinnung (...) wurde ich
(...) im Jahre 1920 durch die Sozialdemokraten
beseitigt, um einem Juden Platz zu machen”,
sollte er sich 1933 erfolgreich beschweren, als
er seine erste bezahlte Dozentenstelle erhielt
und zugleich ,Gruppenfiihrer” fiir den Bereich
Oper innerhalb der Deutschen Musikgesell-
schaft wurde. Zuvor hatte er 1922 mit der Ar-
beit Gedanken und Studien zur musikalischen
Formgebung in Richard Wagners , Ring des Nibe-
lungen“ promoviert, dem ersten Band seines
spateren Lebenswerks Das Geheimnis der Form
bei Richard Wagner. Anschlieffend habilitierte
er sich tiber die Opern Alessandro Scarlattis,
wobei er ebenfalls die Bar- und Bogenformen
untersuchte, unter letzterer im gegebenen Zu-
sammenhang allerdings primir die Da-Capo-
Arie verstand. Seit 1931 gehorte Lorenz der
NSDAP an. Seine Publikationen erschienen
auch in Blattern wie Die Sonne, Deutsches We-
sen oder Wille und Macht und kreisten u. a. um
die ,Judenfrage”, die Erbbiologie sowie das
Verhaltnis von Musik und Rasse.

Vor der eigentlichen Auseinandersetzung
mit Lorenz’ analytischer Methode widmet sich
McClatchie zunichst deren historischen Vor-
aussetzungen und schildert die allmihliche
Metamorphose der Gefiihlsdsthetik des 19.
Jahrhunderts ,into a late Romantic, indeed ra-
ther reactionary, expressive aesthetic that
remained dominant among many German-
speaking writers about music, especially Wag-
nerians, at least until the end of the Second
World War” (S. 27 £.). Lorenz selbst bemiihte
sich durch analytischen Nachweis der formalen
Geschlossenheit von Wagners Partituren um
eine ,reconciliation of the expressive and form-
alistic aesthetic positions” (S. 65), wobei er sich
deutlich von der Leitmotiv-Analyse distanzier-
te. Lorenz’ Ring-Analysen stehen im Zentrum
der Untersuchung McClatchies; die Binde II-
IV (Tristan, Meistersinger, Parsifal) werden dage-
gen nur kursorisch betrachtet. Zunichst behan-
delt der Autor die drei Grundelemente der
Form, nimlich Melodik, Harmonik und Rhyth-
mik, von denen letztere fiir Lorenz den Aus-
gangspunkt bildet. Deutlich werden die Gren-
zen aufgezeigt, an die Lorenz’ Versuche stofien,
Wagners musikalische Strukturen als Bar- und
Bogenformen zu interpretieren. Gleichwohl
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macht McClatchie aber auch sinnfillig ,that
Lorenz’s work is far less monolithic than is of-
ten maintained”. Zahlreiche Widerspriiche
werden auf ihre geistesgeschichtlichen Grund-
lagen zuriickgefiihrt: ,Lorenz’s unwillingness
to acknowledge the change in Wagner’s style is
similar to his reluctance to see traditional ope-
ratic forms in Wagner’s works. Both stem from
his own aesthetic beliefs and blindness. In this
latter case, to admit a stylistic discrepancy bet-
ween acts in Siegfried would call into question
his belief that Wagner conceived the entire
Ring in a single moment of inspiration, and
would seriously compromise his arguments for
the organic unity not only of Siegfried but of the
Ring as a whole” (S. 102). Immerhin war sich
Lorenz selbst der Instabilitit wagnerscher For-
men durchaus bewusst und konzedierte bei-
spielsweise eine sehr freie Handhabung der
Barform. Dass Lorenz jene Formabschnitte in-
nerhalb der Musikdramen, die sich mit Hilfe
seiner Kategorien schwerlich begreifen lassen,
zu vernachlissigen tendiert und statt dessen
einfach die Takte weiter zdhlt, macht seine
Aussage plausibel, die Methode aus der lang-
jahrigen Erfahrung als Wagner-Dirigent ge-
wonnen zu haben.

In einem weiteren zentralen Kapitel setzt
sich McClatchie ausfithrlich mit der Lorenz-
Rezeption zu seiner Zeit sowie in der jlingsten
Vergangenheit in Deutschland und im eng-
lischsprachigen Raum auseinander. Das
Schlusskapitel widmet sich erneut der Frage,
die dem Buch seinen Untertitel gab, nimlich
Lorenz’ Verhiltnis zur ,German nationalist
ideology”. Dabei wird unterstrichen, dass die
Verbindung von Wissenschaft und Weltan-
schauung alles andere als akzidentell ist. Auch
wer in Lorenz’ Wagner-Analysen nur formalis-
tische Fleiflarbeiten von begrenzter interpreta-
torischer Reichweite erkennen mag, wird nach
der Lektiire des Buches von McClatchie zu-
stimmen, dass ,his formalism is neither positi-
vistic nor objective, for it is closely bound up
with ideological and nationalistic issues: by re-
vealing the form and logic behind Wagner’s
works, Lorenz in a sense validates them as ech-
te deutsche Kunst” (S. 201). Sehr niitzlich ist
auch der Anhang des Buches, der eine schema-
tische Ubersicht der von Lorenz zugrundege-
legten Formtypen sowie eine tabellarische
Kurzfassung seiner Ring-Analysen enthilt,
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auch wenn dabei originale und englische Be-
griffe etwas ungliicklich miteinander vermengt
werden. Summa summarum stellt Mec-
Clatchies Arbeit einen wichtigen Forschungs-
beitrag zur Wagner-Rezeption dar.

(Juli 2000 Arnold Jacobshagen

CHRISTA JOST/PETER JOST: Richard Wagner
und sein Verleger Ernst Wilhelm Fritzsch. Tut-
zing: Hans Schneider 1997. 213 S., Abb.

Im Jahre 1911 erschien Richard Wagners
Briefwechsel mit seinen Verlegern in zwei Ban-
den, die die Korrespondenz mit den Verlagen
Breitkopf & Hartel bzw. Schott enthalten. Der
Herausgeber Wilhelm Altmann kiindigte da-
mals einen dritten Band an, der freilich nie zu-
standekam. Vielleicht sollte er auch die Briefe
an den Leipziger Verleger Ernst Wilhelm
Fritzsch enthalten. Die damals gebliebene Li-
cke wird mit der hier zu besprechenden Verof-
fentlichung geschlossen, womit zugleich die
Bedeutung dieser dritten groflen Verlegerkor-
respondenz Wagners erstmals anschaulich ge-
macht wird. In den Sdmtlichen Briefen Richard
Wagners werden Wagners Briefe an Fritzsch
erst in den Bianden 22 ff. zur Veroffentlichung
anstehen, so dass ihre separate Veroffentli-
chung — nicht zuletzt als Prolegomenon zu einer
kritischen Neuausgabe der Samtlichen Schrif-
ten und Dichtungen — kaum einer Begriindung
bedarf.

Wihrend Wagner mit Breitkopf & Hirtel
und Schott tber die Veroffentlichung seiner
musikalischen Werke korrespondierte, war
Fritzsch der Verleger seiner Gesammelten
Schriften, deren von Wagner selbst noch redi-
gierte Bande 1-9 in rascher Folge 1871-1873
erschienen. Der Briefwechsel hat also ein klar
bestimmtes Hauptthema, und die Herausgeber
haben sich bei der Prisentation und Kommen-
tierung des Materials auf diese Gegebenheit
eingestellt.

Der erste Hauptteil des Buches (,Gesammel-
te Schriften und Dichtungen — Vorgeschichte
und Verlag”) lasst die Planungen Wagners fiir
die Sammlung und Herausgabe seiner Schrif-
ten und Dichtungen - sie beginnen bereits 1844
— als eine bisher kaum als Kontinuum wahrge-
nommene Linie erkennen, an deren Ende die
erfolgreiche Zusammenarbeit mit Fritzsch
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steht. Der zweite, noch umfangreichere Haupt-
teil ist eine vollstindige kommentierte Ausga-
be des Briefwechsels zwischen Wagner und
Fritzsch. Die Bezeichnung , Briefwechsel” muss
freilich relativiert werden; denn von den Brie-
fen an Wagner sind nur zwei erhalten — eine fiir
Wagners Korrespondenz insgesamt typische Si-
tuation. (Dass Altmann die Korrespondenzen
mit Breitkopf und Schott als wirklichen Brief-
wechsel edieren konnte, ist im Wesentlichen
den Hauskopien der Verlage von ihren eigenen
Schreiben zu verdanken, die im Falle Fritzsch
durch den Verkauf des Unternehmens im Jahre
1903 fehlen.)

Die Wiedergabe der Brieftexte ist entspre-
chend dem Usus heutiger wissenschaftlicher
Ausgaben buchstabengetreu und macht den
Eindruck absoluter Zuverlissigkeit. Die Kom-
mentare geben knappe Quellenhinweise und
schliisseln in erster Linie die Details auf, die
zum Kernthema gehoren. Sie verzichten auf
jene Art der Rundum-Erlauterung, die bei der
Edition der Sdmtlichen Briefe Wagners zu den
Herausgeberpflichten gehort; andererseits je-
doch erschlieffen die Autoren im Eingangsteil
die Hintergriinde der Korrespondenz in umfas-
senderer Weise, als eine Brief-Gesamtausgabe
es leisten kann.

Ein Inhaltsverzeichnis der Gesammelten
Schriften und Dichtungen bildet eine willkom-
mene Erginzung; das Gleiche gilt fiir das Regi-
ster, in dem die Namen von Personen und Peri-
odica in einer gemeinsamen alphabetischen
Folge verzeichnet sind. (Fiir die Benutzung
wire es vielleicht etwas handlicher gewesen,
die Werke Richard Wagners, die knapp die
Hilfte des ganzen Registerumfangs beanspru-
chen, in einem eigenen Register auszuweisen. )
(September 2000) Werner Breig

Bibliotheca Offenbachiana. Jacques Offenbach
(1819-1880). Eine systematisch-chronologische
Bibliographie. Bearbeitet von Thomas SCHIP-
PERGES, Christoph DOHR, Kerstin RULLKE.
KoIn-Rheinkassel: Verlag Dohr 1998. 296 S.
(Beitrdge zur Offenbach-Forschung. Band 1.)
Mit dem Band ertffnet der Kolner Verlag
Christoph Dohr eine Publikationsreihe, die der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
Person und Werk Jacques Offenbachs gewidmet
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ist. Wie die stattliche Zahl von ca. 4000 in die-
ser Bibliographie verzeichneten Titel erkennen
lasst, war das Interesse an Offenbach bislang
keineswegs gering. Doch wird bei einer Durch-
sicht der Eintragungen schnell offenkundig,
dass in etlichen Bereichen noch deutliche Desi-
derate bestehen. So sind grundlegende musika-
lisch-analytische Arbeiten zu Offenbachs Werk
nach wie vor Ausnahmeerscheinungen, was
wiederum nicht zuletzt mit der problemati-
schen Situation auf dem Gebiet der Werkedi-
tionen zusammenhangt: beides jedenfalls aktu-
elle Aufgaben der Offenbach-Forschung, zu de-
ren Bearbeitung die bibliographischen Recher-
chen von Thomas Schipperges, Christoph Dohr
und Kerstin Riillke eine vielversprechende
Grundlage bilden.

Die mit dem Ziel grofitmoglicher Vollstan-
digkeit erfasste Literatur wurde mittels einer
bibliographischen Systematik erschlossen, de-
ren fiinf, von einem feingliedrigen Schlagwort-
system zweckmiflig unterteilte Hauptgruppen
die Titel in ein tbersichtliches Netz themati-
scher Rubriken einordnen. Dadurch sind, vor
allem in Verbindung mit den angefiigten Regis-
iern, gezielte thematische Recherchen bequem
realisierbar. Besonders hervorzuheben sind die
recht umfassenden Nachweise tiber zeitgenos-
sische Berichte und Werkbesprechungen sowie
- je nach Bedeutung im Einzelfall — tiber Pro-
grammbhefttexte, Beihefte zu Tontrigern und
Rundfunkbeitrige.

Mit ihrer Bibliographie haben die drei Auto-
en ein wertvolles und gewiss nutzbringendes
instrument fiir die zukanftige Offenbach-For-
schung geschaffen und damit erfolgreich eine
Publikationsreihe eroffnet, die auf weitere ge-
haltvolle Beitrige tiber einen Komponisten hof-
fen lasst, dessen Werk noch viele ungeloste Fra-
gen birgt.

.Dezember 1999) Peter Ackermann

PETRA ZIMMERMANN: Musik und Text in
Max Regers Chorwerken ,grofSen Styls‘. Wiesba-
den u. a.: Breitkopf & Hirtel 1997. 202 S. , No-
tenbeisp. (Schriftenreihe des Max-Reger-Insti-
tuts Karlsruhe. Band XII.)

Werke ,grofiten, ja allergrofiten Styls“ hat
Reger hiufiger angekiindigt, nicht nur im Be-
reich der Chormusik. Zweifellos teilte er die
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damit verbundene Tendenz zum Monumenta-
len mit manchen seiner Zeitgenossen; anderer-
seits hat er iiber das Quantitativ-Massenhafte
hinaus seine Versprechen und Ankiindigungen
immer auch in qualitativer Hinsicht eingelost.
Die Autorin greift mit dem Gesang der Verkldr-
ten op. 71, dem 100. Psalm op. 106 und dem
lateinischen Requiem-Fragment von 1914/15
drei signifikante Beispiele heraus. Thre Analy-
sen dringen tief in die Materie ein; dass sie
auch ,Gegenbilder” (Pillneys Neuinstrumen-
tierung von op. 71, Hindemiths Neufassung des
100. Psalms und - Reger versus Reger — die
Komposition des Hebbel-Requiems op. 144 b)
heranzieht, verleiht ihren Ausfihrungen zu-
sitzliche Plastizitit: Pillney wie Hindemith re-
digierten rigoros im Interesse der ,Durchhor-
barkeit”, Gesanglichkeit u. a. an Bach geschul-
ter neobarocker Ideale; was dabei allerdings auf
der Strecke blieb, waren zentrale Momente wie
die ,Reizflut” in Regers Musik und vor allem
seine ,Entsemantisierungstechnik”. Das ist
weit mehr als nur ein griffiges Schlagwort: In
Kapiteln wie B.4. (,Verunklarung”) oder C.4.1.
und 2. (,Gleicher Text — unterschiedliche mu-
sikalische Realisierung / Identisches musikali-
sches Material — verschiedene Textworte”) geht
die Autorin diesem Phinomen detailliert nach.
Sie kommt dabei zu Ergebnissen, die sich wohl-
tuend von so mancher élteren Literatur unter-
scheiden, in der auf der Schiene traditioneller
Analysen immer nur auf die Groflartigkeit des
Komponierten, nicht aber auf seine Neuartig-
keit verwiesen wurde. Was damit eigentlich
gemeint war, wird in IV. 3. deutlich gemacht
(,Die Kategorie des Erhabenen bei Reger”). Die
Anniherung der Singstimmen an den Instru-
mentalklang teilt Reger mit Gustav Mahler
(Achte Symphonie), der ,Machtfaktor” des Er-
habenen - fassbar geworden im Gefille zwi-
schen Werk (Autor) und Horer (dem jegliche
Orientierung verweigert wird) — ist regersches
Spezifikum.

Diese griindliche und kenntnisreiche Arbeit,
hochinteressant zu lesen (nein: zu studieren),
hat die Reger-Forschung ein deutliches Stiick
vorangebracht: gratulamur!

(November 2000) Martin Weyer
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DAVID HAAS: Leningrad’s Modernists. Studies in
Composition and Musical Thought, 1917-1932.
New York u. a.: Peter Lang 1998. XIV, 301 §.,
Notenbeisp. (American University Studies. Se-
ries XX Fine Arts, Volume 31.)

Es erstaunt zunichst, dass dieses Buch kul-
turpolitische Aspekte und kontrovers disku-
tierte dsthetische Konzeptionen, wie eine spezi-
fisch sowjetische Musik gestaltet sein solle, na-
hezu vollkommen aufler Acht lasst. Es geht Da-
vid Haas nicht um die fiir diese Phase so cha-
rakteristischen Entwiirte zur Verkniipfung von
Kunst und politischer Propaganda, sondern um
einen musikimmanenten Teilaspekt, den der
Titel mit ,Leningrad’s Modernists” benennt.
Dank dieser Fokussierung auf ein Phinomen
gelingt es Haas, die Verflechtung von theoreti-
schen Entwiirfen (am Beispiel Boris Asaf'evs),
neuen pidagogischen Konzepten (am Beispiel
von Vladimir S¢erba¢év) und kompositorischer
Praxis (am Beispiel von Séerbacév, Dmitrij Sos-
takovi¢ und Gavriil Popov) mit einer Grind-
lichkeit aufzuzeigen, wie sie in breiter gefas-
sten Ansitzen — etwa in Detlef Gojowys Disser-
tation Neue sowjetische Musik der 20er Jahre
(1980) oder in Larry Sitskys kursorischem Buch
Music of the Repressed Russian Avant-Garde,
1900-1929 (1994) — nicht moglich wire. Diese
Fokussierung birgt aber auch die Gefahr, dass
man jederzeit Gegenbeispiele anfithren und
Haas eine zu Verzerrung fithrende Verengung
der Perspektive vorwerfen kann.

Das Buch gliedert sich in zwei grofde Teile. Der
erste fragt nach den Voraussetzungen eines , Le-
ningrader Modernismus” mit besonderer Be-
ricksichtigung der 1926 gegriindeten Leningra-
der Assoziation zeitgendssischer Musik, postu-
liert sodann — gestiitzt auf Auflerungen Asaf’evs
— eine spezifische ,Leningrader bzw. S¢erbacév-
Schule” und untersucht Asaf’evs Schriften sowie
Reformansitze im Kompositionsunterricht am
Leningrader Konservatorium. Asaf’ev hat seine
Theorie zusammenfassend erst wesentlich spi-
ter dargelegt (Die musikalische Form als Prozefs,
1930, erginzt 1947 um den Band Intonation);
dennoch hat Haas Recht, Asaf’ev heranzuziehen,
denn seine Theorie formte sich in den 1920er-
Jahren, wurde im Kreis der Leningrader Kompo-
nisten diskutiert und ist in verstreuten Artikeln
aus dieser Zeit greifbar. Besonderes Augenmerk
ist dem Einfluss Henri Bergsons auf Asaf’evs is-
thetisches Denken und den von Asaf’ev geprig-
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ten, schwer fassbaren Termini gewidmet. Dabei
bleibt ,Intonation” (intonacija) letztlich blass:
,In theend, intonatsiya is a somewhat problema-
tic term, useful when amplified to an indetermi-
nate number of contiguous but disparate musical
phenomena in a given work or style, but confus-
ing when it is substituted for more precise techni-
cal vocabulary” (S.62). Scharf umrissen dagegen
ist der Terminus ,Form als Prozef3”, der die
Ambiguitit, genauer: die Dialektik von Ent-
wicklung und formaler Offenheit versus festen
Formmodellen (, crystalized schema”, S.62, , in-
tellectualized schema”, S.69) einschlief3t. Knap-
per abgehandelt sind der Terminus ,Sympho-
nismus” (simfonizm), den Asaf’ev vor allem an
Beethovens Musik entwickelt, und der Termi-
nus , Linearitit” (linearnost’) — wobei Haas aus-
driicklich auf Asaf’evs Auseinandersetzung mit
Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontra-
punkts hinweist; hier folgt zwingend der Ein-
wand, dass ,Linearitit” keinesfalls ein Spezifi-
kum der Leningrader Modernisten ist. Das an-
schliefende Kapitel tber die ,new pedagogy”
gewinnt Tiefenschirfe durch die im Anhang
vollstindig wiedergegebenen Curricula von
Séerbacév, Petr Rjazanov, Christofor Ku¢narév
und Jurij Tjulin.

Der zweite Teil bietet fiinf exemplarische
Analysen. Séerbacévs Nonett (1919) hat Haas
als ein Werk stilistischen Umbruchs aufgenom-
men (wie erst aus dem Schlusskapitel hervor-
geht). In seiner Zweiten Symphonie (1927)
habe Séerbacév die ,trappings of the sonata
schema” (S. 122) hinter sich gelassen, was frei-
lich nicht verwunderlich ist; denn dieses fiinf-
sitzige Werk far Chor, Solisten und Orchester
nach Gedichten von Aleksandr Blok bezieht
seine Formgestaltung durch die Textvorlagen.
Zu fragen wire also eher, warum S¢erbacév dies
als Symphonie bezeichnet und was die Konzep-
tion aus Asaf'evs Symphonismus-Begriff be-
zieht. Ebenso fragt man sich, warum Haas
Sostakoviés Erste Symphonie einbezogen hat;
denn aus der Perspektive von Linearitit, offe-
ner Form und Ablehnung periodischer Struktu-
ren bedeutet das Werk , to move backward” (S.
154); es passt in das Konzept nur in sofern, als
es dem von Séerbacév gepragten Begriff der Po-
lystilistik (polistilistika] entspricht. Ausfiihr-
lich erortert wird Sostakoviés Zweite Sympho-
nie (1927) als Beispiel fiir lineares Komponie-
ren und eine ,prozesshafte” Form; dass das
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Chor-Finale — die Apotheose der Revolution —
mit der ausgeprigten Mediantenharmonik in
veraltete Stilmittel zurtickfillt, arbeitet Haas
nicht eigens heraus. Als fiinftes Werk wird Po-
povs Septett (1927) analysiert; denn es ist
Séerbacév gewidmet, erschien zeitgenossischen
Kritikern als ,,emblematic of the music of the
Shcherbachyov school” (S.197), und Haas wer-
tet es als ,self-consciously manifesting the doc-
trine of form as a process” (S.213). Das kurze
Schlusswort ist eher ein Ausblick, der die kiih-
ne These anklingen lisst, dass der kompositori-
sche Ansatz der ,Séerba¢év-Schule” in sowjeti-
scher Zeit gleichsam verdeckt weitergelebt
habe; denn im Beginn von Sostakovi¢s zehnter
Symphonie erblickte Popov eine Ubernahme
des Anfangs aus seiner Groffen Klaviersuite
(1927).

Insgesamt basiert Haas’ Buch auf minutiosen
Recherchen und bietet eine Fiille von vorziig-
lich aufgearbeitetem, zum Teil schwer zuging-
lichem Material (iber Inkonsequenzen der
Transliteration in Anmerkungen und Biblio-
graphie kann man hinwegsehen; peinlich ist,
dass Gojowys Arbeit konsequent zu , Neue so-
wjetischer Musik der 20er Jahren” korrumpiert
wird). Getriibt wird der positive Eindruck da-
durch, dass Haas in den Analysen Asaf’evs Dia-
lektik prozesshafte Offenheit versus festes
Formmodell nicht durchhilt, sondern mal das
cine, mal das andere Kriterium in den Vorder-
grund stellt, vor allem aber dadurch, dass Haas
auf einer , Leningrader bzw. Séerba¢év-Schule”
beharrt. Auch wenn Asaf’év diese Idee in den
zwanziger Jahren hegte und damit moglicher-
weise bewusst an Vladimir Stasovs Idee der
,Petersburger Schule” ankniipfte, auch wenn
Asaf’ev als Vordenker (dhnlich wie Stasov) das
Format zu einer solchen Vision hatte, so
schrumpft die , Schule” doch auf diesen einen
Theoretiker, auf einen nur fiir kurze Zeit wirk-
samen Teilaspekt im Lehrprogramm des Le-
ningrader Konservatoriums, auf drei Kompo-
nisten und auf eine Handvoll Werke, die fast
alle 1926/27 entstanden sind. Zudem bleibt
unklar, wie sich die Werke dieser ,Schule” von
denen anderer Leningrader und Moskauer
Komponisten und von neuen Tendenzen in
Westeuropa unterscheiden, einfacher gesagt: Es
muss unklar bleiben, weil es keine signifikan-
ten Unterscheidungskriterien gibt.

(Mirz 2000) Dorothea Redepenning
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»Vom ténenden Wirbel menschlichen Tuns“.
Erich M. von Hornbostel als Gestaltpsychologe,
Archivar und Musikwissenschaftler. Studien und
Dokumente. Hrsg. von Sebastian KLOTZ. Berlin-
Milow: Schibri-Verlag 1998. 265 S., Abb., Faks.

Besinnungen auf die eigene Fachgeschichte
haben Konjunktur. Kommt die Musikwissen-
schaft langsam in die Jahre, dokumentiert sie
nur selbstgefillig ihre vermeintlichen ,Erfol-
ge” oder sucht sie neue Orientierungen? Zur
Gewohnheit ist geworden, die Beschiftigung
mit den ,Heroen” der Musikhistoriographie,
also mit Repriasentanten und Konzepten einer
werkorientierten Musikwissenschaft. Zwar
fehlt es demgegeniiber durchaus nicht an nam-
haften Vertretern des sogenannten systemati-
schen Zweigs, doch offensichtlich scheinen die-
se weitaus weniger zur Auseinandersetzung zu
locken. Ist dies ein weiterer Hinweis auf den
inneren Zustand des Faches? Die Autorinnen
und Autoren des vorgelegten Sammelbands ge-
ben darauf zwar keine Antwort, doch wollen sie
sich auch nicht blof mit Hornbostel beschafti-
gen und auseinanderlegen, worin seine Ei-
kenntnisbeitrige wissenschaftsgeschichtlich,
methodologisch, ficherspezifisch usw. liegen
mogen.

Gleich die , Einfithrung” gibt Auskunft tiber
Anliegen und Zielsetzung des aus einem im
Dezember 1995 in Berlin veranstalteten wis-
senschaftlichen Kolloquium zu Ehren Hornbo-
stels hervorgegangenen Sammelbands und
setzt sich knapp mit dem , merkwiirdigen Be-
dirfnis” auseinander, sich Hornbostels wissen-
schaftliches Werk ,im Abstand von Dekaden”
erinnernd ins Gedichtnis zu rufen. So umreif3t
der Herausgeber, Sebastian Klotz: ,Ausgehend
von einer biographischen Rekonstruktion der
wissenschaftlichen Stationen Hornbostels und
seiner Korrespondenz mit Jaap Kunst ([vgl. Bei-
trag von] Marjolijn van Roon) wird der Bogen
uiber Einzelaspekte kulturvergleichender und
musikanalytischer Arbeiten (Christian Kaden,
Steffen Schmidt, Gerd Grupe) tiber die Doku-
mentations- und Sammlungstechnik (Wolf-
gang Ernst, Jorg Derksen, Susanne Ziegler), die
Volkerpsychologie wund Gestaltpsychologie
(Martin Miiller) bis zum Griindungsvater der
Anthropologie und Fachkollegen Hornbostels,
Franz Boas (Karlheinz Barck), und zu Hornbos-
tels ambivalenter Modernitit (Klotz) geschla-
gen. Eine Projektskizze zur Klangrekonstrukti-
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on anhand von Walzenzylindern (Gerd Stanke
und Tim Wohrle) beschlief3t den Band” (Ein-
fihrung S. 10). Elf Beitrige und Anhang, so un-
terschiedlich sie argumentieren und ausloten
mogen, sie alle bindet die Uberzeugung, in
Hornbostel nicht nur (einst) originelle, sondern
(noch immer) aktuelle Gedanken und Thesen
wiederzufinden (vgl. Einfithrung S. 9). Nur
bleibt es (leider) dem Leser auf weiten Strecken
selbst tberlassen, auf diesen Bedeutungshori-
zont zu stofSen.

Die zu diskutierende Bedeutung Hornbostels
liegt dabei weniger auf dem Feld einzelner Er-
kenntnisleistungen - freilich hat sich da man-
ches in der Zwischenzeit getan — als vielmehr
im Bereich von wissenschaftlicher Grundhal-
tung und methodologischer Grundsetzung.
Denn bedenkens- wie nachstrebenswert ist ein-
mal die Uberzeugung, dem wissenschaftlichen
Erkenntnisprozess — fiir Hornbostel noch fest
verbunden mit dem Glauben an einen qualita-
tiven ,Fortschritt” — vor allem durch Hypothe-
senbildung zu dienen. Unter dem Motto ,Ohne
Fragen keine Antworten, ohne Thesen keine
Erkenntnisse” halte derjenige ,Wissenschaft”
am Leben, der zu denken, zu fragen, sich aufier-
halb ausgetretener oder eingewohnter Denk-
pfade zu bewegen wage. Hornbostels Thesen-
bildung folgt dabei, wie verschiedene Autoren
andeuten oder zumindest Indizien hierfiir zu-
sammentragen, nicht einem planlosen, gar
willkiirlichen, rein touristischen Interesse an
Kulturphianomenen, nein, ihre Stirke und
Uberzeugungskraft gewinnt sie dabei aus der
von Hornbostel selbst eingegangenen und ei-
gentlich durchgehaltenen Primisse, namlich
die interessierenden ausgewihlten kulturellen
Phinomene, ihre Bedeutung sowie Genese, zu-
nichst aus den Bedingungen der jeweiligen
,Stammbkultur” selbst heraus zu erkliren.
Wenn man so will: phinomenorientierte For-
schung durch konsequente Selbstbeschrinkung
in die Versenkung der Herkunftsbedingungen.

Damit aber solcherart Wissenschaftsver-
stindnis nicht etwa nur der idiosynkratischen
Solipsismus-Pflege des einzelnen Forschers
diene, stellt Hornbostel eine nicht minder
wichtige, zweite Grundsetzung der ersten an
die Seite. Es ist dies die Forderung nach empi-
risch-kritischer Uberpriifung des Behaupteten.
Das liest sich heute zwar nicht besonders aufre-
gend und war es sicherlich auch damals nicht,
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wenn nicht die geforderte Hypothesenkritik ei-
nem bemerkenswerten ,Empirismus”-Ver-
stindnis huldigte: namlich Aufforderung zur
Falsifikation, zur Widerlegung der eigenen
aufgestellten Thesen. Dabei bleibt es nicht bei
dem {iblichen Nachweisappell, sondern Horn-
bostel betreibt aktive ,Kriterienrekrutierung”,
indem er zugleich prizise jene Bedingungen
und methodologischen Einschrinkungen offen-
legt und benennt, an die sein Erkenntnisgewinn
tiberhaupt geknupft ist (vgl. Kaden S. 95). So
schlieBen Hornbostels Testverfahren aus-
driicklich — naturwissenschaftlichem Denken
verpflichtet — die berithmte Probe auf das Ge-
genteil ein, was besagen will, zur methodologi-
schen Pflicht des Forschers wird erhoben, auch
eine Beweisfiihrung gegen die eigene aufge-
stellte Hypothese nicht nur durchzufiihren,
sondern vor allem die auf diesem Wege ge-
machten Einsichten bzw. Erfahrungen aus-
driicklich und differenziert fiir die Erkenntnis-
oder Ergebnisfeststellung zu beriicksichtigen.

Dies freilich sind Paradigmen, die auch heu-
te noch ublicher musikwissenschaftlicher Me-
thodenreflexion gut zur Orientierung anste-
hen. Die Beitriage zeichnen summa summarum
ein lebendig-aufregendes Hornbostel-Bild nach,
heben mit unterschiedlichem Temperament
und mit unterschiedlicher (Darstellungs-)
Dignitit weitgeficherte Hornbostel-Aspekte
hervor. Der Herausgeber hat solide Arbeit ge-
leistet und hat in seinem Vorwort zusammen-
zubinden versucht, was um der gedanklichen
Vernetzung wie Vertiefung willen den Autoren
oder Referenten vielleicht vor Lieferung ihrer
Beitrige hatte als Plattform oder Leitfaden an-
geboten werden konnen.

(Mai 1999) Volker Kalisch

JURGEN HUNKEMOLLER: Boris Blacher, der
Jazz-Komponist. Frankfurt a.M. u. a.: Peter Lang
1998. 132 S., Notenbeisp. (Quellen und Studien
zur Musikgeschichte von der Antike bis zur Ge-
genwart. Band 37.)

In seiner aus bereits veroffentlichten Einzel-
studien hervorgegangenen Monographie be-
schaftigt sich Hunkeméller mit jenen 19 Kom-
positionen Boris Blachers, die Jazz-Elemente
enthalten oder vom Jazz beeinflusst sind. An-
hand teils kursorischer, teils detaillierter Ein-
zelanalysen mochte er der spezifischen ,im
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Rezeptionsprozess vollzogene[n| kompositori-
sche[n| Aneignung schwarz-amerikanischer
Musikidiome” (S. 32) im Werk Blachers auf die
Spur kommen. So werden mit Geradtaktigkeit,
Achtelpunktierungen, Synkopierungen, Auf-
taktverschleierungen (vgl. z. B. S. 41), be-
stimmten rhythmischen Modellen (vgl. z. B.
S. 39, 93), Walking-Bass- und Stride-Figuren
(vgl. S. 47 f.), blues-artigen Melodiephrasen
(vgl.z.B. S. 41, 111), bigband- oder combo-ahn-
licher Instrumentierung (vgl. z. B. S. 54, 58, 61
und Einbeziehung von Improvisation Jazz-Ele-
mente namhaft gemacht, die mit blacherschen
Spezifika |, klassischen” Komponierens kon-
trastiert werden, zu denen Kontrapunktik, for-
male Symmetrien, freie, melodiebezogene
Harmonik und (in wenigen Fillen) Variable
Metrik zihlen. Der Verfasser sieht die Kompo-
sitionen primdr als ,Beitridge zur Jazz-Rezepti-
on” (S. 91), allerdings entstiinden aus der Ver-
bindung europiischer Tradition mit dem Jazz
eben ,Jazz-Kompositionen”, Werke ,eigenen
Rechts” (S. 32, vgl. auch S. 42).

So detailliert und kenntnisreich die einzel-
nen Elemente nach beiden Seiten herausgear-
beitet werden, so schwer fallt Hunkemoller der
Nachweis, die Werke seien mehr als die Sum-
me ihrer Bestandteile. Diese Frage wird ledig-
lich ein einziges Mal formuliert (,Was macht
nun die kompositorische Logik der beiden Stii-
cke aus? Wie strebt sie ,Jazz'-Evokationen an,
ohne sich darin zu erschopfen?”; S. 42) und
nicht befriedigend beantwortet. Hiufig versagt
Hunkemoller den analysierten Werken eine
Zusammenschau ihrer Bestandteile; anlisslich
des Konzerts fiir Jazz-Orchester zieht er gar ei-
nen Graben zwischen ,Bigband-Idiomatik und
Blacherschem Komponieren” (S. 54), ohne ihn
irgend zu tiberbriicken.

Fir die einzelnen Kompositionen recher-
chiert Hunkemoller akribisch Umstinde ihrer
Entstehung und Angriffspunkte fiir Blachers
Auseinandersetzung mit dem Jazz, die einen
hervorragenden Einblick in Blachers Verfah-
rensweisen, sein musikalisches Umfeld und
das Musikleben der Zeit gewihren. Insgesamt
jedoch begniigt sich der Autor mit dem unspe-
zifischen Hinweis, die ,Motivationslage” fiir
die Auseinandersetzung mit dem Jazz lasse
sich letztlich ,wohl nur aus der Personlichkeit
des Komponisten ... erschliefen” (S. 118), von
der er sich durchaus angetan zeigt. Auch in der

207

Analyse der Jazz-Elemente begniigt sich Hun-
kemoller zu oft mit Vereinfachungen und Ge-
meinplitzen, indem er beispielsweise konkre-
te Blocksatzformen auf den Ursprung westafri-
kanischer Mehrstimmigkeit zuriickfihrt (vgl.
S. 47, 74, 110). Mit Hinweisen wie ,,Dynamik
zahlt nicht zu den Kategorien schwarz-ameri-
kanischer Musik” (S. 48, vgl. S. 41, 64) proji-
ziert er eine stark pauschalisierende Jazzauf-
fassung auf Blachers Musik, anstatt sich mit
konkreten Vorbildern wie Glenn Miller, Gerry
Mulligan oder George Shearing auseinander-
zusetzen, die er doch als Einfliilsse namhaft
macht (vgl. S. 33, 67).

(September 2000) Oliver Busch

PETER VON SEHERR-THOSS. Gyérgy Ligetis
Oper ,,Le Grand Macabre“. Erste Fassung. Ent-
stehung und Deutung. Von der Imagination bis
zur Realisation einer musikalischen Idee. Eisen-
ach: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1998. 381 S., Abb., Notenbeisp.
(Hamburger Beitrdige zur Musikwissenschaft.
Band 47.)

In der Einleitung unterzieht der Autor die bis
jetzt erschienene Literatur tber die Oper Le
Grand Macabre einer kritischen Sichtung und
legt den Aufbau der Arbeit dar. Mittelpunkt
des ersten Kapitels, das viele Informationsquel-
len umfasst, sind die chronologischen Phasen
(verschiedene Libretto-Entwiirfe und musikali-
sche Skizzen) in der Entstehungsgeschichte des
Werkes. Im zweiten, kulturgeschichtlich orien-
tierten Kapitel (eine Fortsetzung seiner Magis-
terarbeit Aspekte der Todesthematik in Gyorgy
Ligetis ,,Le Grand Macabre*, Hamburg 1992},
betrachtet der Autor die Todesthematik im
Mittelalter (Bosch, Bruegel) und im 20. Jahr-
hundert (Ensor, Ghelderode). Es wird auch eine
vergleichende Charakteristik zwischen dem
Stiick Ghelderodes und M. Meschkes Libretto
durchgefithrt. Das grotesk-karnevalistische
Verfahren in der literarischen Vorlage wie
auch bei ihrer Interpretation im Librettotext
wird allerdings mehr beschrieben als analy-
siert, was spater im Schlusskapitel zu Missver-
stindnissen bei der Wertschitzung der Oper
fithrt. Im dritten Kapitel unternimmt der Autor
einen ,Exkurs” in die musikalische Sprache Li-
getis: Allerdings geraten von Seherr-Thoss bei
seinem Streben, alles darzustellen, was er iiber
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Ligeti weifs, theoretische, dsthetische und mu-
sikgeschichtliche Probleme und Begriffe durch-
einander (Cluster, Stimmgewebe, Harmonik,
Melodik, Zitat- und Collagentechnik, Manie-
rismus, Kubismus, Pop-Art, Pluralismus, Ek-
lektizismus usw.). Abgesehen davon, dass viele
dieser Probleme in der umfassenden Literatur
iber Ligeti mehrmals einzeln untersucht wor-
den sind, bleibt dieses kleine ,Lexikon” tiber
Ligeti, aber auch tber die neue Musik allge-
mein von der kultur- und musikgeschichtli-
chen Orientierung der Forschung ein wenig iso-
liert. Das zentrale, vierte Kapitel (128 Seiten)
bietet eine detaillierte musikalisch-semanti-
sche Analyse der Oper Le Grand Macabre. Aut-
grund eines reichen Noten- und Skizzenmate-
rials werden Szenen und musikalische Num-
mern Stick fiir Stiick unter die Lupe genom-
men und in einem breiten kulturgeschichtli-
chen und akustischen Kontext von Zitaten,
Quasi-Zitaten und Allusionen ausgeleuchtet.

Nach dieser ausfithrlichen und griindlichen
Analyse wirken im Schlusskapitel einige zu-
sammenfassende Ideen indessen ziemlich un-
vorbereitet. Von Seherr-Thoss meint, es sei , Li-
geti mit Le Grand Macabre nur teilweise gelun-
gen |...], dem gegenwirtigen Musiktheater zu
einem rundum tberzeugenden und wirklich
neuen zeitgenossischen Beitrag zu verhelfen”
(S. 359). Weiter werden auch Bedenken tiber
eine kompositorische Krise geduflert: ,Es bleibt
zu fragen, ob die in Ligetis CEuvre im Anschluss
an Le Grand Macabre einsetzende langjihrige
Schaffenspause nicht durch die Erkenntnis ge-
nahrt war, sich mit Le Grand Macabre zu weit
auf das Feld der musikalischen Postmoderne
und damit in eine kompositorische Sackgasse
mandvriert zu haben” (S. 360). Die Behaup-
tung, dass ,die zitatihnlichen Allusionen und
die Collagetechnik” in seinen spiteren Werken
,hicht weiter vertieft werden” stimmt einfach
nicht, wenn man z. B. an die Bart6k-Zitate im
Finale des Violinkonzerts denkt. Die Kritik an
Eklektizismus, Traditionalismus, Restauration
und sogar Reproduktion der Opernstereotypen
(S. 358) ist um so iiberraschender, als sie im
Laufe der Arbeit weder vorbereitet noch unter-
mauert ist.

Es entsteht hier eine wichtige methodologi-
sche Frage: Wenn man ein Werk so fundamen-
tal kritisieren will, sollte man von Anfang an
klarstellen, aufgrund welcher Kriterien diese
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Kritik geiibt wird. Die Behauptung, die fast als
Vorwurf (aus einem avangardistischen Blick-
winkel gesehen) klingt, dass Ligeti ,sehr weit
von dem urspriinglich geplanten , Anti-Oper”-
Konzept der Aventures abgertickt” (S. 357) sei,
klingt wenig tiberzeugend. Selbstverstindlich
konnte und wollte Ligeti sein aus der Zeit der
Avantgarde stammendes musiktheatralisches
Vorhaben 15 Jahre spiter nicht mehr wiederho-
len. Auch das Erwihnen der , zahlreichen kriti-
schen Stimmen” der (nicht unbedingt im Be-
reich der neuen Musik spezialisierten) Journa-
listen ohne diese zu kommentieren, ist kein
plausibles Argument. Kein Wunder, dass ,die
Obszonititen und Banalititen des Librettos”
die Kritiker skandalisieren; der Autor sollte
aber wissen, dass diese in Ghelderodes Stiick
selbst, wie auch in der ganzen Spezifik des gro-
tesk-absurden Theaters Jarrys liegen, zu dem
Ghelderode und spiter Ligeti und Meschke
eine besondere Affinitit zeigten. Die ,Selbst-
kritik” des Komponisten, in welcher er die Ver-
wendung der ,Klischees der traditionellen
Oper” (S. 357) gesteht, ist viel mehr die Selbst-
reflexion eines Autors, der ganz genau weify,
wozu er die ,Klischees” verwendet und was er
damit erreichen will. Denn sowohl die Kli-
schees und das Banale als auch das Obszone
sind wichtige Ausdrucksmittel der Persiflage
bei dem dieser Oper zugrunde liegenden kar-
nevalistischen grotesk-absurden Verfahren.

Abgesehen von allen diesen Diskussions-
punkten, die in jeder groffen Forschungsarbeit
entstehen konnen, hat das vorliegende Buch
mit seiner Griindlichkeit und Genauigkeit sei-
nen Platz in den guten Traditionen der deut-
schen akademischen Musikwissenschaft. Es
bietet eine Menge an hilfreichem informati-
vem Material, besonders fiir diejenigen, die
sich weiter mit der Oper Le Grand Macabre be-
schiftigen mochten.

(JTanuar 2000) Maria Kostakeva

Mina. Una forza incantatrice. Hrsg. von Franco
FABBRI und Luigi PESTALOZZA. Mailand: Eu-
resisEdizioni 1998. 206 S., Abb. und Notenbeisp.

Die italienische Canzone harrt noch, wie der
spanische Nova canso, nicht so sehr aber die
franzosische Chanson, der , poetologischen No-
bilitierung”. Dietmar Rieger, von dem dieses
Bonmot stammt, iberlegt auch, woran das lie-
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gen mag, und es kommen einige Griinde in Fra-
ge: So der Mangel an gattungsnobilitierender
Wissenschaftstradition in Italien selbst, die
Tatsache, die es in Italien aus komplexen sozio-
politischen Griinden nie ein soziales Chanson
gab (wie die Chanson, das u. a. auch in der Kon-
tinuitit des Revolutionsliedes steht) und aber
auch daran, dass es im 19. Jahrhundert eine
grof3e sprachliche Distanz zwischen dem Canto
popolare — dem Lied, das zur Canzone hitte
werden konnen — und einer nobilitierten Dicht-
kunst in dialektfreiem Italienisch gibt. Haupt-
sichlich scheint mir jedoch das Argument
schwer zu wiegen, dass literatur- und musik-
wissenschaftliche Wertung und literatur- und
musikwissenschaftliches Handeln eben eng
miteinander verkniipft sind und sich dadurch
die Canzone mehr als Objekt der Volkskunde,
denn als Forschungsgegenstand der Geistes-
wissenschaft darstellt. Die Geisteswissenschaft
begibt sich eben nicht in die Niederungen der
Popularkultur. Oder doch? In Bezug auf die
Canzone ist dieses unausgesprochene Beriih-
rungsverbot eine Fehleinschitzung, die durch
verstarkte Interdisziplinaritit, Methodenviel-
falt im Sinne Paul Feyerabends und Aktualisie-
rung des geisteswissenschaftlichen Weltbildes
tiberwunden werden kann, wie wir gleich sehen
werden. Denn die Multimedialitit muss me-
thodologisch kein Problem sein und die Perso-
nalisierung der Canzone fordert nur heraus,
zur literatur- und musikwissenschaftlichen
Analyse auch die Soziologie hinzutreten zu las-
sen.

In Italien hat sich seit den achtziger Jahren
das Blatt gewendet: Es sind mittlerweile einige
Studien erschienen, so u. a. 1985 der Klassiker
Storia della canzone italiana von Gianni Borgna,
1991 der Sammelband I nostri cantautori.
Storia, musica, poesia, hrsg. von Gianfranco
Baldazzi, 1994 das Buch Franco Battiato. Un
sufi e la sua musica von Guido Guerrera und die
1997 von Franco Fabbri und Luigi Pestalozza
herausgegebene Studie zu dem mittlerweile
verstorbenen Fabrizio de André unter dem Titel
Fabrizio de André Accordi eretici. Im deutschen
Sprachraum muss man schon genauer hin-
schauen: Einzelne Artikel zu einzelnen Cant-
autori begegnen einem hier und dort, einzigar-
tig ist die Sammlung Poesie cantata. Die Text-
musik der italienischen Cantautori, vom Erlan-
ger Romanisten Frank Baasner 1997 herausge-
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geben und unter der Beteiligung einiger Musik-
wissenschaftler entstanden, ragt heraus.

Der vorliegende Band, der der italienischen
Cantatrice Mina gewidmet ist, fithrt die Reihe
solider Forschung fort. Das CEuvre von Mina,
voll von ,incanto”, liegt abgeschlossen vor:
1958 debiitierte sie, 1978 zog sie sich aus der
Offentlichkeit zuriick, zwanzig Jahre Rezepti-
on und Prisenz ihrer Musik bis 1998 fichern
einen Forschungszeitraum von vierzig Jahren
auf.

Die Autoren des Bandes, z. B. Franco Fabbri,
Robert Favaro, Paolo Prato, zdhlen zu den ein-
flussreichsten Musikwissenschaftlern der Ge-
genwart, deren Fachgebiete zwischen Popular-
musikforschung, Jazz, Tanzgeschichte, zeitge-
nossischer Musik und Musiksoziologie liegen.
Zu ihnen gehoren auch Luigi Pestalozza und
Roberto Leydi, die grofien Siulen der italieni-
schen Musikwissenschaft. Neben Musikwis-
senschaftlern sind aber auch Autoren anderer
Disziplinen vertreten, so der Literaturwissen-
schaftler Edoardo Sanguineti und der Professor
fiir vergleichende Musikwissenschaft Giovanni
Marini. Sie alle konzentrieren sich — mit der
gebotenen wissenschaftlichen Akribie — auf das
poetische und kompositorische Werk von
Mina. Die Texte behandeln ihre Rolle inner-
halb des Panoramas der italienischen Vokal-
musik und der italienischen Zeitgeschichte
ebenso wie Detailanalysen einzelner Lieder,
Analyse ihrer Stimme und Theatralitat, die
Medialisierung und den Entwurf einer Soziolo-
gie der Canzone unter der besonderen Bertick-
sichtigung von Minas Beitrag.

Robert Favaro fasst zusammen, wenn er fest-
stellt, dass ihre Stimme, Gesten, ihr Bild blei-
ben werden, vor allen Dingen aber ihre in un-
vergessliche Musik gegossenen Texte, die sich
tief in das kollektive Gedichtnis Italiens einge-
graben haben: ,Parole soltanto parole, parole
tra noi.”

(September 1999)  Annette Kreutziger-Herr

UMBERTO NENSI / NADIA NIGRIS / ELENA
TONOLO: Catalogo del fondo musicale della
Biblioteca Comunale di Treviso. Tomo primo:
Musica Sacra A-E. Tomo secondo: Musica Sacra
F-Z, antologie. Tomo terzo: Musica vocale profa-
na, Autori, antologie. Venezia: Edizioni Fondazio-
ne Levi 1998. XXXII, 1714 S.
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Der hier besprochene dreibindige Katalog
des Musikalienbestandes der Biblioteca Comu-
nale von Treviso ist Teil eines auf fiinf Bande
angelegten Gesamtprojekts, das unter dem Pa-
tronat der Giunta Regionale del Veneto und der
venezianischen Fondazione Levi steht (Redak-
tion: Francesco Passadore und Franco Rossi).
Erschlossen wird damit eine nicht nur in ihrer
Quantitit eindrucksvolle norditalienische Mu-
sikaliensammlung, die der Autor dieser drei
Bande, Umberto Nensi, in trockener Beschei-
denheit mit der Bemerkung charakterisiert, sie
halte keine besonderen Uberraschungen bereit,
dokumentiere aber detailliert das umfangrei-
che Schaffen der Musiker im Venedig und im
ostlichen Veneto des 19. Jahrhunderts. Tat-
sachlich ist der von Nensi katalogisierte Be-
stand seiner Geschichte nach heterogen und
nur teilweise an den heutigen Aufbewahrungs-
ort Treviso gebunden. Im Besitz der dortigen
Biblioteca Comunale waren bis um 1900 nur
ein knappes Dutzend Musikhandschriften,
darunter Rossinis Autograph des Omaggio pa-
storale alla memoria di Antonio Canova (Treviso
1823). 1911 erwarb der damalige Direktor der
Bibliothek, Luigi Bailo, insgesamt 16 Zentner
Musikalien. Bei dem grofleren Teil (12 Zent-
ner) handelte es sich um das Notenarchiv des
Tenors Gabriele Guadagnin (1826-ca. 1900),
Mitglied der Cappella musicale von San Marco
und dartber hinaus als ,imprenditore di musi-
ca di chiese” (Kirchenmusik-Unternehmer) in
Venedig titig. Guadagnins Vater Giuseppe
hatte dort 1837 die Societa dei filarmonici
divoti sotto la invocazione e protezione di Santa
Cecilia gegriindet; Nensi vermutet, dass sich
ein Teil des Notenarchivs der Gesellschaft in
der Musikaliensammlung des Sohnes wieder-
findet. Auflerdem kaufte Bailo die Reste (4
Zentner) der Notensammlung des Organisten
Giambattista Botti auf; Botti war vermutlich ein
Schiiler von Bonaventura Furlanetto und um
1850 in Valdobbiadene/Treviso titig. In der
Einleitung zum eigentlichen Katalogteil be-
schreibt Nensi die Herkunft und die Charakte-
ristika weiterer, mehr oder minder gut zu iden-
tifizierender Teilbestinde der Biblioteca
Comunale. Darunter befinden sich etwa hun-
dert Handschriften des 18. und 19. Jahrhun-
derts moglicherweise aus dem Besitz des Ka-
thedralarchivs von Treviso, Noten aus dem
Nachlass der Musikerfamilie Fontebasso, ca.
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zweihundert Autographe des Trevisaner Kom-
ponisten Renzo Masutto (1858-1926), weitere
kleinere Bestinde aus Privatbesitz, Musikalien
aus den Notensammlungen diverser musikali-
scher Gesellschaften in Treviso und Umgebung
sowie das offenbar fast komplett erhaltene Ar-
chiv der Societa della Banda della Guardia Na-
zionale di Treviso. Insgesamt verwahrt die Bib-
lioteca Comunale heute ca. 5.000 Notenhand-
schriften und etwa 1.000 Drucke. Die bisher
erschienenen Katalogbinde verzeichnen nur ei-
nen Teil dieses Bestands: Die handschriftlich
uberlieferte geistliche Musik (Band 1 und 2)
und die Manuskripte mit weltlicher Vokalmu-
sik (Band 3). Die mehr als 2.700 geistlichen
Werke (479 davon anonym) spiegeln die lokale
Produktion bzw. die kirchenmusikalische Pra-
xis im Veneto des 18. (Werke von Pasquale An-
fossi, Angelo Baldan, Antonio Biffi, Bartolomeo
Cordans, Bonaventura Furlanetto, Johann Adolf
Hasse, Antonio Lotti u. a.) und insbesondere
des 19. Jahrhunderts (Kompositionen u.a. von
Domenico Acerbi, Paolo Agostinis, Nicolo Coc-
con, Paolo Deola, Mitgliedern der Familie Fon-
tebasso, Anselmo Marsand, Johann Simon
Mayr, Nicolo Moretti, Domenico Tommasini).
Was die weltliche Vokalmusik betrifft, so han-
delt es sich ganz uberwiegend um Ausziige
(einzelne Szenen, Ouvertiiren, Arien, Duette,
Chore usw.) aus Opern des spiten 18. und des
19. Jahrhunderts (Giovanni Paisiello, Pietro
Guglielmi, Domenico Cimarosa, Saverio Mer-
cadante, Johann Simon Mayr, Giovanni Pacini,
Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Gioacchi-
no Rossini, Giuseppe Verdi u. a.), teils als Parti-
tur, teils in der Kombination von Partitur und
Stimmen, teils nur Stimmen, teils als Bearbei-
tung (vor allem fiir Singstimme und Klavier).
Wenn es in vielen Fillen auch nicht der Quel-
lenwert sein mag, der das Interesse dieser Ab-
schriften ausmacht, so finden sich doch auf
zahlreichen dieser Musikalien Angaben zu
Auffithrungsort und -datum der betreffenden
Oper — Angaben, die es ihrerseits immer wie-
der erlauben, Licken in den Auffiihrungschro-
nologien der Opernhiuser des Veneto zu
schlieflen.

Was die Beschreibung der Quellen angeht,
lasst Nensis Katalog wohl kaum Wiinsche offen;
dasselbe gilt fir die typographische Priasentati-
on. Dass die fehlenden beiden Binde (Ver-
zeichnis der Instrumentalwerke, der Komposi-
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tionen fiir Banda und der musikdidaktischen
und theoretischen Schriften) bald erscheinen,
ist nicht zuletzt deswegen zu hoffen, weil sie
offenbar auch die Register enthalten sollen, die
die hier zusammengetragene Datenfiille zur
Musikpraxis im Veneto des 19. Jahrhunderts
erst adidquat erschlieflen wiirden.

(Dezember 2000) Juliane Riepe

Messe und Motette. Hrsg. von Horst LEUCHT-
MANN und Siegfried MAUSER unter Mitarbeit
von Thomas HOCHRADNER, Franz KORND-
LE, Birgit LODES und Bernhold SCHMID. Laa-
ber: Laaber-Verlag 1998. 400 S., Abb. Notenbei-
sp. (Handbuch der musikalischen Gattungen
Band 9.)

Dass der Band sowohl die Messe als auch die
Motette behandelt, wird mit den , Verbindun-
gen, Parallelen und/oder gar Abhingigkeiten”
zwischen ihnen gerechtfertigt (S. 9). Diese Be-
ziehungen seien nicht bestritten; aber ob sich
die beiden Gattungsgeschichten tatsichlich
wechselseitig zu erhellen vermégen und ob dies
geschieht, wenn fir fiinf Epochen (bis 1400,
1400-1650, 18., 19. und 20. Jahrhundert) je-
weils nacheinander die Entwicklungen der Mo-
tette und der Messe dargestellt werden, moge
der ,unvorbereitete Leser” des Vorworts beant-
worten.

Bei der Konzeption des Bandes blieben auch
(trotz der Hinweise S. 60, 154 f. und 158 f{.)
zwel Sachverhalte unberiicksichtigt: 1. Schon
seit dem 12. Jahrhundert liegen — zumal fiir
den Messgesang der einzelnen Orden — nicht
mehr nur Sammlungen frei auszuwihlender
Ordinariumsgesinge, sondern auch feste Paa-
rungen von Kyrie und Gloria und von Sanctus
and Agnus sowie komplette Ordinariumsfor-
mulare fiir die verschiedenen Festringe und
-arten vor (s. Karlheinz Schlager, Art. ,Messe
., in MGG 2, Sachteil, Band 6, Sp. 174 ff.; mit
Literaturverweisen), d. h. der Ordinariumszyk-
lus stellt keine Erfindung der mehrstimmigen
Musik dar; 2. die Einheit des Messzyklus ist
nicht unbedingt eine musikalische, sondern lei-
tet sich zumindest anfangs auch und vor allem
aus der jeweiligen Funktion (z. B. als Votivmes-
se einer Bruderschaft) her (Strohm in Fs. Bock-
holdt 1990). Statt also die vorhandenen ein-
und mehrstimmigen Zyklen und Zusammen-
stellungen von Ordinariumsgesingen mog-
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lichst umfassend auf die Griinde und Bedin-
gungen ihres Zustandekommens und die da-
raus resultierenden Gestaltungsmerkmale hin
zu untersuchen, stellt der Band die Messe wie-
der nur als tendenziell autonom-musikalische
Gattung der mehrstimmigen Musik dar, die
sogar zweimal (im 14. und im 15. Jahrhundert)
geschaffen worden sei und bei der vor allem die
Art ihrer musikalischen Vereinheitlichung in-
teressiere, und schickt, sozusagen als Vorge-
schichte, ein Kapitel iiber mehrstimmige Mes-
sensitze bis ins frithe 15. Jahrhundert voraus.
Diese unverindert beibehaltene Sichtweise
erschwert es dem Unternehmen auch, sich von
den noch relativ neuen Darstellungen im Neu-
en Handbuch der Musikwissenschaft desselben
Verlages und in den einschligigen MGG-Arti-
keln abzusetzen. Dieses Problem ist dennoch
weithin akzeptabel gelost worden. So konzen-
triert sich Bernhold Schmid, der beziiglich der
Motette von Notre-Dame, Ars antiqua und Ars
nova in gewissen Fragen (wie der des geneti-
schen Verhailtnisses von Notre-Dame-Klauseln
und ihren Motetten) merkwiirdig unentschie-
den bleibt, verdienstvollerweise auf die aufier-
franzosischen (besonders englischen und mit-
teleuropiischen, weniger auf die italienischen)
Phinomene, die in den bisherigen Uberblicks-
Darstellungen wenig berticksichtigt waren.
Ebenso komplementir zu bestehenden Darstel-
lungen ist sein Kapitel iiber Messensitze bis in
das frithe 15. Jahrhundert, das einen weniger
prominenten und eher in Spezialabhandlun-
gen untersuchten Bestand erortert. Als nicht
sachgerecht erscheint es allerdings, wenn die
,Ite missa est”-Sitze von vorneherein aufler
Betracht bleiben (S. 60), sind sie doch fiir die
Messe im 14. Jahrhundert offenbar typisch (s.
z. B. die Messe von Tournai [mit der Motette Se
grace n'’est/Cum venerint/ITE MISSA EST in die-
ser Funktion| und die Messe von Machaut).
Auch Franz Korndle gibt seiner Darstellung
der Motette vom 15. bis zum 17. Jahrhundert
ein eigenes Profil, indem er die Frage nach ih-
rer liturgischen Verwendbarkeit ins Zentrum
stellt und in vielen konkreten Fillen plausibel
argumentiert. Allerdings scheinen die zitierten
kirchenrechtlichen Dokumente nicht zwin-
gend interpretiert und ist insbesondere die pla-
kative Charakterisierung der Motette als ,ver-
botener Gattung” kaum begriindet; denn das
beriihmte Dekret von 1324/5 riigt und verbietet
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fiir den Gottesdienst zwar die Ars-nova-Rhyth-
mik und volkssprachliche Texte in den Stim-
men Motetus und Triplum (die auch aulerhalb
von Motetten so heiflen), aber nicht die Gattung
Motette. Und dass die Komponisten (wie auch
Korndle einrdumt) sich wenigstens partiell
nicht an diese Bestimmungen halten (s. das so-
eben angefiihrte ,Ite missa est” der Messe von
Tournai mit seinem volkssprachlichen Tri-
plum sowie die geradezu ekstatische Ars-nova-
Rhythmik in Machauts Messe), lisst nicht nur
die Wirkung des Dekrets als fraglich erschei-
nen, sondern durchaus auch die Giiltigkeit von
Korndles Postulat, dass die verschiedenen Ent-
wicklungsstufen der Motette zwischen 1400
und etwa 1540 , erst dann verstehbar [werden],
wenn man die Entwicklung der Gattung unter
einem orthodoxen Liturgiebegriff betrachtet”
(so die Einleitung S. 11). Ebenso unhaltbar ist
es, wenn Korndle in Tinctoris’ Diffinitorium die
Abstufung zwischen ,,cantus magnus” (Messe),
,mediocris” (Motette) und , parvus” (Chanson),
die sich ganz banal auf den dufleren Umfang
bezieht, als solche ,von liturgischer hin zur
weltlichen Musik” auffasst (S. 100) und der
Motette einen Platz ,zwischen der liturgischen
und der weltlichen Musik” zugewiesen sieht (S.
11). Denn erstens umfasst der cantus magnus
keineswegs alle liturgische Musik (wie Korndle
meint), sondern nur die Messe ohne oder mit
Proprium (,officium” ist nur ein anderes Wort
fir ,missa”, wie auch der Artikel , Officium”
bestatigt); zweitens ist der ,cantus parvus”
ebenso wenig prinzipiell weltlich wie der can-
tus mediocris: Beide haben ,verba cuiuslibet
(bzw. cuiusvis) materiae” (wobei liturgische
Texte keineswegs ausgeschlossen sind); und
nur statistisch ist der erstere haufiger mit der
Liebe und der letztere haufiger mit gottlichen
Dingen befasst (,sed frequentius amatoriae”
bzw. ,divinae”). — Ahnlich profiliert wie das
Motettenkapitel ist auch Korndles Darstellung
,Das musikalische Ordinarium missae nach
1400” (der Titel trifft nicht ganz zu, da auch
,Das Requiem als Sonderfall der Plenarmesse”
behandelt wird). Hierbei geht es zwar primar
um die (,,zweite”) Genese der Gattung und die
Methoden der Zyklusbildung, aber auch um die
liturgische Eignung dieser Methoden. So wird
die Verwendung weltlicher Chansons als Can-
tus firmus unter Verweis auf spatmittelalterli-
che Theologen gerechtfertigt (S. 162 f.; ein Hin-
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weis auf die weit zuriickreichende Tradition,
die u. a. schon die volkssprachlichen, gleich-
wohl auch liturgisch gebrauchten Notre-Dame-
Motetten einschlief3t, sowie eingehendere Aus-
fithrungen dariber, dass sich weltlich und
geistlich im Mittelalter grundsitzlich anders
zueinander verhalten als in der Neuzeit, waren
bei den Primissen des Autors kaum zu erwar-
ten).

Sind Messe und Motette bis weit ins 17. Jahr-
hundert hinein die zentralen Gattungen, so
machen ihnen bald die musikdramatischen
und dann auch die instrumentalmusikalischen
Genres diesen Platz streitig, nicht ohne sie zu-
vor schon stirkstens zu beeinflussen. Diese
Vorginge sowie die ebenfalls wirksamen Ideo-
logien (Aufklirung) und institutionellen Um-
schichtungen (Verlagerung von der Kirche in
den Konzertsaal] werden von Thomas Hoch-
radner (Das 18. Jahrhundert; Das 20. Jahrhun-
dert) und Birgit Lodes (Das 19. Jahrhundert)
dargestellt. Als verdienstvoll hervorgehoben
seien die Beriicksichtigung Frankreichs und die
oft hochst aufschlussreichen Zitate (z. B. Jean-
Francois Le Sueurs; hierauf nimmt Lodes fiir
Hector Berlioz Bezug).

Abschlieend sei dem Verlag nahegelegt, die
Kapitelautoren auch im Inhaltsverzeichnis zu
nennen; es nicht zu tun, ist nicht sehr benutzer-
freundlich.

(November 2000) Wolf Frobenius

Neues zum Umgang mit Rock- und Popmusik.
Hrsg. von Helmut ROSING und Thomas
PHLEPS. Karben: Coda 1998. 150 S., Noten-
beisp. (Arbeitskreis Studium Populdrer Musik.
Beitrége zur Popularmusikforschung 23.)

Die Beitrige der 8. Tagung des Arbeitskrei-
ses Studium Populidrer Musik zeigen sich wie je
einer (kultur-)soziologischen Sicht auf die ge-
genwirtige Popularmusik verpflichtet, in der
die Analyse von Markt-, Medien- und Gesell-
schaftsmechanismen im Vordergrund steht. So
untersucht Winfried Pape den Zusammenhang
von Jugendszenen und -kulturen und ihren
musikalischen Priferenzen. Es ergebe sich ge-
genwirtig ein ,Bild von Jugend“, das ,nicht auf
einen griffigen ... Nenner gebracht werden”
kénne (S. 117). Dementsprechend sei es auch
nicht der Fall, dass die Musikpriferenz in jeder
der Jugendszenen dieselbe Rolle spiele. Uber
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die Schaffung von Priferenzen durch die Mar-
keting-Aktivititen von Plattenfirmen berichtet
Kai Thomsen, indem er Unternehmens- und
Vertriebsstrukturen erldutert und in einem
Fallbeispiel von Aufbau und gezielter Ver-
marktung einer Popsangerin berichtet. Chris-
toph Jacke zeichnet den Werdegang der Band
,Nirvana” nach, die sich in ihrem Streben nach
Subversivitit gegen die Vereinnahmung durch
die Medien wehrten und ihren Status als Ver-
treter einer Subkultur wahren wollten. Jacke
konstatiert , die Unmoglichkeit fiir medial dar-
gestellte oder — besser — konstruierte und ver-
marktete Musikstars, sich bei Erfolg den zirku-
liren Beeinflussungsmechanismen zwischen
Musikindustrie, Mediensystem und Publikum
zu entziehen” (S. 22). Thomas Phleps widmet
sich den , atrocities” (,Scheufilichkeiten”) im
Schaffen von Frank Zappa und zihlt lustvoll
die verschiedenen politischen, sexuellen und
musikalischen Unkorrektheiten und Provoka-
tionen Zappas auf, die er zumeist mit dessen
Ansichten in Verbindung bringt, ohne sich sein
Bild des Meisters irgend von Kritik tritben zu
lassen. Hans-Peter Reineckes ,Uberlegungen
iiber das Zuhoren” sowie ein Uberblick tiber
,Musik im Internet” vervollstindigen den
Band.

(September 2000) Oliver Busch

Kielinstrumente aus der Werkstatt Ruckers. Zu
Konzeption, Bauweise und Ravalement sowie
Restaurierung und Konservierung. Bericht tiber
:lie Internationale Konferenz vom 13. bis 15. Sep-
rember 1996 im Hdndel-Haus Halle. Halle: Hdn-
del-Haus 1998. 320 S., Abb. (Schriften des Hdn-
Jdel-Hauses in Halle 14.)

Anlisslich des Restaurierungsvorhabens ei-
nes Cembalos von Hans Ruckers, Antwerpen
1599, im Hindel-Haus Halle veranstaltete die
Forschungs- und Gedenkstitte eine Tagung,
deren Bericht hier vorliegt und eine fast durch-
sehend erfreuliche Sammlung von Beitrigen
enthilt. Die Palette reicht von neuen biographi-
schen Daten (Jeannine Lambrechts-Douillez,
Florence Gétreau) iiber organologische Unter-
suchungen und Ergebnisse (John Koster, Grant
O’Brien, Stewart Pollens), Berichten tiber In-
strumente in verschiedenen Sammlungen
(Thomas A. Belz, Martin Christian Schmidt,
Albert Raber, Emile Jobin, Mia Awouters) bis
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hin zur Technik der Restaurierung (verschie-
dene Beitrige), einschliefflich einer breit ange-
legten Dokumentation zum Hallenser Instru-
ment. o

Damit weicht die Themensetzung wenig von
ihnlichen Vorhaben ab. Was aber diese Publi-
kation heraushebt, sind neue und vielverspre-
chende methodische Ansitze, von denen zu
hoffen ist, dass sie auch in anderen organologi-
schen Sparten Schule machen. Dazu gehéren z.
B. die beiden Artikel von John Koster tiber Kon-
struktionsprinzipien und Stimmtonhohe, oder
die Dokumentation von Umbauten von Stewart
Pollens, obwohl man hierbei den Eindruck be-
kommt, dass die Lust am Technischen mit dem
Autor ein wenig durchgeht, z. B. wenn er eine
Saitenstirke nach einem Photo zu ermitteln
sucht und dabei die Detailgenauigkeit reichlich
weit treibt. Die interessante Frage nach dem
Sinn der ruckersschen Transpositionstastatu-
ren wird von Nicolas Meeus zwar interessant
untermauert, aber ich habe den Eindruck, dass
hier vor lauter Erklirungsversuchen ein logi-
scher Zirkelschluss erreicht wird, der das Pha-
nomen durch sich selbst erklirt. Ein Bericht von
Andreas Beurmann tuber drei spanische Cem-
bali aus seinem Besitz gewinnt ein merkwiirdi-
ges Ansehen durch einen jiingst erschienenen
Artikel von John Koster (A contemporary ex-
ample of harpsichord forgery, in: Early Music,
Feb. 2000, S. 91-97), in dem anhand eines in
Vermillion befindlichen spanischen Instru-
mentes eine moderne Filschung aus den letz-
ten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts nachge-
wiesen wird. Trifft das auch auf andere Instru-
mente zu? Sind wir mittlerweile wieder zu si-
cher geworden?

Der Frage nach Restaurierung und Konservie-
rung sind zahlreiche Beitrige gewidmet, die
eine interessante Bilanz zur Geschichte der Res-
taurierung im 20. Jahrhundert von den Anfin-
gen (Friedrich Ernst) bis hin zum hallenser In-
strument bilden, alles zusammen eine gehorige
Menge von Stoff zum Nachdenken fiir moderne
historische und konservatorische Wissenschaft.

Mit diesem Buch ist so etwas gelungen wie
ein Durchbruch zu neuen und guten Arbeiten,
und es ist zu wiinschen, dass in Zukunft Publi-
kationen von dhnlicher Qualitit auch zu ande-
ren Instrumententypen zu verzeichnen sind.

Fiir diejenigen, die gerne nachrechnen, sei
hier noch eine Korrektur mitgeteilt (freundli-
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che Mitteilung von J. Koster): In der Tabelle auf
S. 86 befindet sich ein Druckfehler: ,c2 — 234 —
176 (anstelle von 117)“,

(April 2000) Annette Otterstedt

JOHANN JOSEPH FUX: Sdmtliche Werke. Serie
III — Kleinere Kirchenmusikwerke, Band 4: Of-
fertoriumsmotetten fiir vier bis flinf Vokalstim-
men mit Instrumentalbegleitung. Vorgelegt von
Rudolf WALTER. Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt 1996. VIII, 277 S.

Der Band mit zehn zum Teil recht grof3 di-
mensionierten Motetten schliefit an den 1992
erschienenen Band III,3 der Gesamtausgabe mit
kleineren Offertoriumsmotetten an. Es handelt
sich bei den nun edierten Werken durchweg um
zeitgenossische Kopien von Stimmsitzen oder
Partituren, die bis zur Mitte des 18. Jahrhun-
derts nach den verloren gegangenen Originalen
angefertigt wurden und belegen koénnen, dass
die Kirchenmusik von Fux im ganzen Habsbur-
ger Herrschaftsgebiet (Osterreich, Béhmen,
Schlesien) verbreitet war. Unter auffihrungs-
praktischem Aspekt betrachtet zeigen die au-
3erhalb Wiens aufgefiihrten Motetten eine spar-
samere Realisierung der Stimmen. Die den
Chor verdoppelnden Posaunen und Zinken fal-
len meist weg, die Chorstimmen liegen nur in je
einem Stimmblatt pro Stimme vor und der Bas-
so continuo wird im schlesischen Kloster Griis-
sau nur von der Orgel ausgefiihrt.

Sowohl hinsichtlich der den Kompositionen
zugrunde liegenden Texte als auch hinsichtlich
der musikalischen Formen weisen die Motet-
ten eine grofle Vielfalt auf. Nur zwei von ihnen
verwenden liturgische Texte, ansonsten be-
nutzt Fux eine frei zusammengestellte Textcol-
lage, die meist den Auffithrungsanlass im Rah-
men des Kirchenjahres zu erkennen gibt. In un-
seren lateinfernen Zeiten wire vielleicht eine
Ubersetzung der im Anhang noch einmal zu-
sammenhingend wiedergegebenen Texte nicht
von Schaden gewesen. Musikalisch betrachtet
zeigt nur eine der Motetten (Laudate Dominum
E 158) eine altertiimliche ,motettische” Fak-
tur: Ein vierstimmiger Chorsatz wird von den
Instrumenten colla parte begleitet. Bei den iib-
rigen Motetten handelt es sich um Kantaten-
Formen, die aus einer Kombination von Rezita-
tiven, Arien, Duetten und Choren bestehen,
wobei koloratur- und affektreiche Arien in Da-
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capo-Form, wie etwa die Bassarie in O Sancte
N. (E 100), durchaus Opernnihe erreichen kon-
nen. Die Orchesterbesetzung ist bei den Motet-
ten fiir hohe Kirchenfeste sehr farbig und ver-
langt von den Trompetern (vier in der oben er-
wiahnten Motette) teilweise eine Virtuositit,
die bis an die Grenze der auf der Naturtrompe-
te produzierbaren Té6ne fithrt (z. B. h’ auf beton-
ter Taktzeit). Die Chorsitze sind meist fugiert
oder sogar zu grof3en Fugen mit instrumentalen
Zwischenspielen ausgearbeitet.

Walters Edition ist, soweit der Rezensent
dies tiberpriifen konnte, duflerst sorgfiltig gear-
beitet, die vorgenommenen und im Kritischen
Bericht mitgeteilten Emendationen tberzeu-
gen durchgingig. Dergestalt konnte die Ausga-
be mit dazu beitragen, unsere Vorstellungen
von barocker Kirchenmusik im deutschsprachi-
gen Raum, die immer noch stark von protestan-
tischen Paradigmen geprigt sind, durch einen
offnenden Blick auf die katholischen Leistun-
gen zu erweitern.

(Oktober 2000) Bernhard Jahn

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke, Band 6.2: Das Wohltemperierte Klavier 11
BWYV 870-893. Fiinf Priludien und Fughetten
BWV 870a, 899-902. Anhang: Friihfassungen
und Varianten zum Wohltemperierten Klavier II.
Hrsg. von Alfred DURR. Kassel u. a.: Bdrenreiter
1995. XVI, 358 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V, Band 6.2: Das Wohl-
temperierte Klavier II. Fiinf Prdludien und Fug-
hetten. Kritischer Bericht von Alfred DURR unter
Mitarbeit von Bettina FAULSTICH. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1996. 520 S.

Mit dem hier zu besprechenden Band liegt
nun jenes Doppel-Opus, das wohl als das Zen-
trum von Bachs Klavierwerk betrachtet werden
darf, vollstindig in der NBA vor. Wenn nicht
alles triigt, hat Alfred Diirr damit die nun fast
zweihundertjidhrige  Editionsgeschichte des
Wohltemperierten Klaviers zu einem Resultat
gebracht, das eine gewisse Endgiiltigkeit bean-
spruchen darf.

Wie schon der 1. Teil des Wohltemperierten
Klaviers wird auch der II. Teil in zwei vollstindi-
gen Fassungen ediert, wenngleich die Griinde
sich unterscheiden. In Teil I war neben der Fas-
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sung von Bachs Autograph, die die spatesten vom
Komponisten redigierten Fassungen enthalt, in
einem zweiten Textteil ein komplettes Korpus
von Frithfassungen zu edieren. Anders ist die
Uberlieferungssituation in Teil II: Von ihm exi-
stieren zwei Fassungen, von denen die eine (,,A")
in der vom Komponisten selbst und seiner Frau
Anna Magdalena geschriebenen sog. ,Londoner
Originalhandschrift” der British Library erhal-
ten ist, die andere (zusammengefasst unter der
Bezeichnung ,B”) nur in Abschriften, insbeson-
dere von Bachs Schiiler und Schwiegersohn Jo-
hann Christoph Altnickol. Keine dieser Fassun-
gen kann als alleinige authentische Fassung letz-
ter Hand angesehen werden, da beide offenbar
unabhingig voneinander bachsche Weiterent-
wicklungen des Notentextes aufgenommen ha-
ben. Die getrennte Darbietung der beiden Fas-
sungen mag nicht fiir alle Arten des Benutzerin-
teresses die handlichste sein; sie ist aber die klar-
ste. Das Studium der Notentexte bietet manches
Uberraschende: so etwa die kiirzere, 70-taktige
Fassung der e-Moll-Fuge (Quelle A) oder die %-
Takt-Fassung der Fuge b-Moll mit der Tempo-
bezeichnung ,Adagio”. Als Orientierungshilfe
gibt der Herausgeber im Vorwort des Notenban-
des eine Liste der wichtigsten Unterschiede zwi-
schen den Fassungen. (Die von der NBA abgelei-
tete praktische Ausgabe des Birenreiter-Verla-
ges beschrinkt sich aus naheliegenden Griinden
auf jeweils eine der beiden Fassungen.)

Aufler dem II. Wohltemperierten Klavier ent-
hilt der Band noch ein weiteres bachsches
,Opus”, das als solches erst spit in das Blick-
feld der Bachforschung geraten ist, nimlich
die Fiinf Praeludien und Fughetten BWV 870a,
899-902. (Erst in der ,Kleinen Ausgabe”
des BWV von 1998 ist die Werkgruppe, deren
,Entdeckung” Klaus Hofmann zu verdanken
ist, als zusammengehoriger Komplex darge-
stellt.) Die Verbindung mit dem Wohltempe-
rierten Klavier 11 ergibt sich daraus, dass Prilu-
dium und Fuge in C-Dur sowie die Fugen in
E-Dur und G-Dur Friihfassungen von Sitzen
aus dem WK II sind.

Der Kritische Bericht gehort mit einem Um-
fang von 520 Seiten zu den lingsten der NBA.
Immerhin waren mehr als 100 handschriftli-
che Quellen zu beschreiben und auf ihre Ab-
hingigkeitsverhiltnisse zu priifen. In den Kapi-
teln ,Die handschriftlichen Quellen” (S. 21-
128), ,,Zur Abhingigkeit der Quellen” (S. 134~
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201), sowie den Nachweisen zur Abhingigkeit
der Quellen (S. 420-498) ist es dem Herausge-
ber und seinen Mitarbeitern gelungen, diese
iiberbordende Materialfiille in bewunderns-
werter Ubersichtlichkeit aufzubereiten. Die
Darstellung beschrinkt sich nicht auf das, was
fiir eine Rechtfertigung der editorischen Ent-
scheidungen notig ist, sondern bietet dariiber
hinaus reiches Material fiir kiinftige Forschun-
gen zur Rezeptionsgeschichte des Werkes, wo-
fiir die Behandlung der mit dem Namen Mo-
zarts verbundenen Quellengruppe ,A 5“ (S.
170-177) als Beispiel genannt sei.

Wer an rascher Orientierung tber die
Grundziige der Werkgeschichte auf der Basis
der heutigen Quellenkenntnis interessiert ist,
findet im Abschnitt ,Allgemeines” eine kurze
Zusammenfassung des Wesentlichsten. Die
(durchaus tberschaubaren) ,Speziellen An-
merkungen” bieten zahlreiche Hinweis auf De-
tailprobleme des Notentextes, die auch fiir die
Wiedergabe relevant sind deshalb den Prakti-
kern nachdriicklichst zur Lektiire zu empfeh-
len sind.

(Februar 2000) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke, Band 11: Bearbeitungen fremder Werke.
Concerti BWV 972-987, 592a, Sonaten BWV
965, 966, Fuga BWV 954, Hrsg. von Karl HEL-
LER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1997. XVI, 358 S.
JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V, Band 11: Bearbeitun-
gen fremder Werke. Kritischer Bericht von Karl
HELLER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1997. 180 S.
Der Band enthalt zwei Werkgruppen, die da-
durch verbunden sind, dass sie auf Werken
fremder Komponisten basieren. Die 17 (bzw. —
zihlt man eine Frithfassung mit - 18) Tran-
skriptionen von italienischen und deutschen
Solokonzerten sind (zusammen mit den fiinf
entsprechenden Werken fiir Orgel) die wich-
tigsten Zeugnisse fiir die Auseinandersetzung
Bachs mit der Gattung des Solokonzerts italie-
nischer Prigung, die in der Mitte der Weimarer
Zeit stattfand und fiir sein gesamtes weiteres
Schaffen stilistisch wegweisend wurde. Der
zweite Teil des Bandes wird von drei Werken
gebildet, die auf den ersten drei Zyklen von
Reinkens Hortus musicus von 1687 beruhen,
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wobei drei verschiedene Arten des Verhiltnis-
ses zur Vorlage zu unterscheiden sind: einmal
die auszierende und verdichtende Bearbeitung,
bei der die Grundsubstanz der Vorlage beibe-
halten wird (BWV 965/1.3-6; BWV 966/1.3-4),
zweitens die Neubearbeitung eines Themas
unter Wahrung gewisser Gestaltungsmerkma-
le der Vorlage (BW 965/7) und schliefilich die
vollig freie Neubearbeitung von Fugenthemen
(BWV 965/2, 966/2, 954). (Die zuletzt genann-
te Gestaltungsweise verbindet die Fugen nach
Reinken mit den Fugen nach Themen von Albi-
noni, die in NBA V/9,2 enthalten sind.)

Wihrend die Reinken-Gruppe die bekann-
ten Stiicke enthalt, konnte der Herausgeber den
ersten Teil des Bandes gegeniiber dem im BWV
nachgewiesenen Bestand um zwei Notentexte
erweitern. Die Frithfassung der Vivaldi-Tran-
skription ,BWV 972a” hatte Heller schon in ei-
nem Rostocker Kolloquium 1994 vorgestellt;
sie erweist Bachs Transkribieren als Prozess, in
dem der Tasteninstrument-Satz zunehmend
idiomatisiert wird. Die auf ein Konzert des
Weimarer Prinzen Johann Ernst zuriickgehen-
de Klaviertranskription BWV 592a ist, wie Hel-
ler iiberzeugend darlegt, von der Orgel-Tran-
skription BWV 592 abgeleitet und stellt ,gera-
dezu einen Modellfall der unterschiedlichen
Setzweisen fiir Orgel und Cembalo” dar (Krit.
Bericht, S. 141).

Der Kritische Bericht unterrichtet zuverlis-
sig tiber die Quellenlage sowie die vielschichti-
gen Probleme, die das Verhiltnis der Tran-
skriptionen zu ihren Vorlagen betreffen (die
Vorlagen zu BW 977 und 986 sind weiterhin
unbekannt). Hellers ausfiihrlicher Bericht tiber
die kontroversen Datierungsversuche fir die
Reinken-Transkriptionen (S. 144-146) tiber-
schreitet, da die Diskussion im Wesentlichen
mit stilkritischen Argumenten gefithrt werden
kann, fast den Rahmen eines Kritischen Be-
richts. Erwihnt sei, dass der Herausgeber selbst
zu diesem Thema nachtriglich noch einmal
Stellung genommen hat (Symposion Libeck
2000; siche Mf 53 [2000], S. 459).

(Februar 2000) Werner Breig

Verschiedene Canones ... von J. §. Bach (BWV
1087). Hrsg. von REINHARD BOSS. Miinchen:
edition text + kritik 1996. 258 S.

Die Formulierung ,herausgegeben von ...

i
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im Titel der hier zu besprechenden Publikation
ist eine Untertreibung. Denn es handelt sich
nicht um eine Ausgabe, sondern um eine Bear-
beitung, und zwar eine sehr strenge und zu-
gleich sehr phantasievolle. Thre Vorlage bilden
die seit 1974 bekannten vierzehn Kanons BWV
1087 ,uber die ersteren acht Fundamental-No-
ten” des Themas der Goldberg-Variationen. Aus
diesen Miniaturen hat Bof8 ein Werk fiir sechs
Instrumente (Oboe, Violine, Englisch Horn,
Viola, Fagott, Violoncello; wahlweise auch fiir
zwei Cembali) mit einer Spieldauer von 70
Minuten entwickelt. Bei der Lektiire der Parti-
tur wird man zunichst durch einen 320 Takte
umfassenden Eingangsteil gefithrt, in dem un-
unterbrochene Viertelbewegung herrscht, des-
sen rhythmische Monotonie aber von Takt 78
an durch harmonische Wiirze (Quartsextakkor-
de, Septakkorde, teils sogar unaufgeloste) kom-
pensiert wird. Im weiteren Verlauf wechseln
Partien, die Kanonauflosungen nach den kom-
positionstechnischen Usancen des Bach-Satzes
enthalten, mit Stimmenkombinationen, die
dem Stilideal eines ,riicksichtslosen Kontra-
punkts” huldigen (so schon T. 329-330); die
rhythmischen Bizarrerien von T. 2113 ff.
schliefflich rufen Assoziationen an die
Schlussfuge von Beethovens ,Hammerkla-
vier”-Sonate wach. Man glaubt, eine Kompositi-
on in der Tradition der verfremdenden Bach-
Arrangements vor sich zu haben, die dem Ho-
rer wohl auch gestattet — wenn nicht sogar nahe-
legt —, dariiber zu schmunzeln, was alles sich
aus Musik Bachs von einem phantasievollen
Bearbeiter machen lisst.

Der Autor selbst freilich mochte sein Werk
anders betrachtet wissen. Im Textteil versucht
er mit betrichtlichem Aufwand an Analysen,
Tabellen und Zahlenoperationen zu zeigen,
dass er in Wirklichkeit mit seinem Notentext
den Willen Bachs vollstreckt hat, und dies im
Gegensatz zu den , von anderer Seite [damit ist
offensichtlich Christoph Wolff mit seiner Editi-
on innerhalb der Neuen Bach-Ausgabe ge-
meint] so unbefriedigend wie unvollstindig an-
gebotenen Fassungen” (S. 10). Nun braucht
man gewiss nicht der Meinung zu sein, dass die
in der Neuen Bach-Ausgabe gebotenen Losun-
gen in allen Fillen das letzte Wort darstellen.
Dass Bachs Kanonnotierungen zuweilen kniff-
lige Probleme enthalten, zeigt etwa der Kanon
BWV 1087/10 - ein Fall, iber den auch
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Christoph Wolff im Kritischen Bericht seine
Unschlussigkeit bekundet hat und der spater
von Zoltan Gardonyi (Studia musicologica 28
[1986], S. 321-325) und Giinter Hartmann
(Musiktheorie 5 [1990], S. 85-93) erneut disku-
tiert worden ist. Die Behandlung dieses Kanons
ist typisch fiir Bof3Y Umgang mit dem tiberlie-
ferten Text. Wihrend die Stimmenzahl-Anga-
be ,a 2 von Wolff in ihrer Problematik erortert
wird, ist sie fiir Bof3Y Zwecke von vornherein
unbrauchbar, weshalb er sie als ,4 Z'" (sic) liest,
den Buchstaben Z im Sinne des Zahlenalpha-
bets als 24 deutet und daraus schlief3t, dass es —
weil ja an einen 24-stimmigen Satz nicht zu
denken ist — fiir jede der beiden von Bach no-
tierten Versionen 24 Losungen geben muss. Da
Bachs zweimal 4 Takte jeweils in 4 Varianten
erklingen, erhilt Kanon 10 in der Version Bach-
BoR eine Gesamtlinge von 1536 Takten. (Ubri-
gens sind die meisten der Kombinationen, die
tber die von Wolff favorisierte zweistimmige
Minimalversion hinausgehen, satztechnisch
dubios.) Eine letzte Bestitigung flir seine Versi-
on gewinnt der Autor daraus, dass er durch ge-
wisse Rechenoperationen mit den Taktzahlen
(S. 200 £.) die Zahl 112 erzielen kann, die Sum-
me der Alphabetzahlen des Namens CHRIS-
TUS -, aus wahrhaft tibergeordneter Sicht und
geradezu mottohaft an Augustin erinnernd” (S.
201). -

Angesichts von Publikationen dieses Genres
stellt sich immer wieder die Frage, ob sie in ei-
ner wissenschaftlichen Zeitschrift wie der Mu-
sikforschung tiberhaupt besprochen werden sol-
fen. In seiner Rezension der Vorginger-Verof-
rentlichung von Bof3, der Bearbeitung der Ka-
nons des Musikalischen Opfers, bemerkte Frie-
der Rempp zu Recht, sie sei ,mit normalen wis-
senschaftlichen Kriterien nicht zu rezensieren”
(Mf 46 [1993], S. 211b). Doch ist andererseits
Verweigerung nicht unbedenklich angesichts
der Tatsache, dass ein namhafter Komponist
und Musiktheoretiker in einer Rezension des
gleichen bof3schen Opus schrieb, es bedeute
fir die deutschen, auf diesem Gebiet titigen
Bachforscher eine entsprechende Blamage” (Er-
hard Karkoschka in Musica 46 [1992], S. 383).
Demgegeniiber sollte doch festgestellt werden,
dass die Mitglieder des hier angesprochenen
Personenkreises (und auch ihre auslindischen
Kollegen) in Wirklichkeit kaum die Chance ei-
ner wissenschaftlichen Entdeckung verpasst
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haben. Vielmehr scheint es — bei aller Vielfalt
der Forschungsmeinungen — eine breite Uber-
einstimmung dariiber zu geben, wo die Grenze
zwischen musikwissenschaftlicher Forschung
und Edition und dem freiem Spiel der Phanta-
sie verlauft.

(Februar 2000) Werner Breig

GOTTLIEB NITTAUF: Complete Organ Works.
Edited by John SHERIDAN. Stockholm: Runa
Nototext 1996. IX, 23 S. (Bibliotheca Organi
Sueciae. Volume I1.)

Uber die Intentionen der Bibliotheca Organi
Sueciae haben wir frither schon anerkennend
berichtet; der vorliegende 2. Band bringt,
schmal wie er ist, gleichwohl einen interessan-
ten Einblick in die schwedische Orgelkunst des
frithen 18. Jahrhunderts. Nittauf (1685-1722)
diirfte in seiner Stockholmer Jugend via Andre-
as Diiben von Dietrich Buxtehude beeinflusst
worden sein, ein Aufenthalt in Hamburg brach-
te ihn in Kontakt mit Jan Adams Reincken und
Vinzent Liibeck (der 1702 aus dem , schwedi-
schen” Stade nach Hamburg gewechselt war).
Im Oktober 1705 war Nittauf sodann Organist
der Stockholmer Jakobskirche, anschliefiend
ging er an die Gustavs-Kathedrale Goteborg.
Wenig Material zu seiner weiteren Biographie
ist erhalten, vieles diirfte auch von seinen Kom-
positionen in den hiufigen Stadtbrinden ver-
nichtet worden sein. Die neun erhaltenen Pra-
ludien zeigen teils franzosische, teils iltere
norddeutsche Einfliisse. Nr. 8 und 9, auch Toc-
cata betitelt, nihern sich dem Typus der mehr-
gliedrigen norddeutschen Tokkata i la Buxte-
hude.

Die Ausgabe wurde von John Sheridan mit
aller Akribie vorbildlich besorgt.

(November 2000) Martin Weyer

RICHARD WAGNER: Sdmtliche Werke. Band 8,
[-III: Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufzii-
gen WWV 90. Hrsg. von Isolde VETTER und Egon
VOSS. Mainz: B. Schott’s S6éhne 1990-1993. Er-
ster Aufzug XII, 190 S., zweiter Aufzug: V, 255 S.,
dritter Aufzug: V, 239 S.

Die zeitaufwendige Arbeit an der Edition
grolldimensionierter Bithnenwerke bringt es
immer wieder mit sich, dass begonnene Binde
von anderen Herausgebern zu Ende gefiihrt
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werden miissen — ein Phinomen, das wegen
unsicherer Bedingungen in diesem Berufsfeld
in Zukunft sicher haufiger auftreten diirfte.
Gewohnlich bedeutet dies lediglich einen ho-
heren Arbeitsaufwand bei der Bandvorberei-
tung, im Falle des Tristan aber hatte die Fort-
fithrung der von Isolde Vetter begonnene Editi-
on durch Egon Voss auch editorischen Konse-
quenzen. Sein Vorwort zum III. Aufzug des
Musikdramas legt die grundsitzliche Proble-
matik des in Aufzug I und II verfolgten Ansat-
zes offen: Vetter hatte dort als Hauptquelle die
Edition des Partiturautographs Wagners ge-
wihlt, das sie trotz rascher Niederschrift und
zahlreicher, wihrend der diversen Druckle-
gungen eingefiigter fremder Zusitze verlissli-
cher fand als den Erstdruck. Erginzend zog sie
lediglich zwei unvollstindige Dokumente mit
Korrekturanweisungen heran. Voss macht in
seinen Bemerkungen deutlich, dass a) eine gan-
ze Reihe von anderen Quellen, darunter beson-
ders ,Wagners Handexemplare der Erstausga-
ben von Partitur und Klavierauszug”, ,die
Miinchner Auffiihrungsmaterialien” und die
Partitur-Drucke aus dem Besitz Hermann Le-
vis und Felix Mottls sowie eine Niederschrift
der Tristan-Stimme durch Ludwig Schnoor von
Carolsfeld heranzuziehen sind, b) zu Wagners
,Arrangements” (Striche, Anderungen der Dy-
namik u. a. m.) , viel mehr Quellen” vorliegen,
als angegeben. Korrekturfahnen und Korrek-
turlisten lassen, wenn auch lingst nicht voll-
standig erhalten, auf Wagners Mitwirkung bei
den Korrekturen schlieflen, d. h. insgesamt ge-
sehen sind ,optimale Voraussetzungen dafiir
[gegeben|, die Intentionen des Komponisten
festzustellen” (III, S. 212). Folglich wird nun
der Erstdruck eigentliche Hauptquelle (mit der
Konsequenz einer dreiseitigen Errata-Liste fiir
Akt I/II), Abweichungen vom Autograph kon-
nen (wenigstens zum Teil) durch diverse Quel-
len zu diesen Korrekturen als autorisiert belegt
werden.

Egon Voss hat in der Neufassung der Editi-
onsrichtlinien der Wagner-Gesamtausgabe
darauf hingewiesen, dass das Ziel der in den
60er-Jahren gegriindeten Ausgabe ,eine Editi-
on fiir die Praxis auf wissenschaftlicher Basis”
war. Die , Ausrichtung der Praktikabilitit” iu-
Bert sich u. a. in einer modern vereinheitli-
chenden Partituranordnung, in der durchgingi-
gen Anwendung heutiger Stichregeln und Or-
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thographie oder in einer Auflerlichkeit wie
dem Einfiigen von Orientierungsziffern. ,Wag-
ners generelle Notation der Singstimmen tiber
dem Orchester-Bafl wurde, u. a. auf Empfeh-
lung namhafter Dirigenten, aufgegeben” (III, S.
210) - dieser Satz ist ein Beispiel fiir die Art
der Argumentation aus praktischen Gesichts-
punkten, die auch fiir die durchgingige Eigen-
heit der Ausgabe, Haltebogen ,ausnahmslos
unten herum, Legato- und Phrasierungsbogen
in der Regel oben herum” zu fithren (III, S. 210)
mit verantwortlich ist: Aufler bei gelegentli-
chen Kreuzungen von Halte- und Phrasierungs-
bogen spielt hier , Ubersichtlichkeit” — aller-
dings neben einer bei Wagner ,,zu beobachten-
den [...] Tendenz” zu dieser Notierung — eine
Rolle. Wohl aus den gleichen Griinden wurde
die Ausstattung des Kritischen Apparats auf
das Wesentliche beschrinkt und auf alles
,schmiickende Beiwerk” (aber leider auch auf
Quellen-Faksimiles) ganz verzichtet. Wer sich
tiber den sehr konzisen Kritischen Bericht hin-
aus informieren will, findet als Erginzung ei-
nerseits die Dokumentenbiande, zum anderen —
hoffentlich in nicht allzu ferner Zukunft — eine
kritische Ausgabe der Textbiicher. Dem Benut-
zer wird in den Hauptbidnden also nur das gebo-
ten, was er zwingend notwendig , braucht”, und
da der Notentext frei von diakritischen Zeichen
ist, lasst sich die Konstitution des Notentextes
folglich ausschliefilich in Vorwort und Anhang
der Notenbinde nachvollziehen.

Neben der akribischen Erarbeitung des
Haupttextes ist ein grofles Verdienst dieser Pu-
blikation die erstmalige umfangreiche Doku-
mentation nachtriglicher Anderungen Wag-
ners — eine Tatsache, die in der Wagner-Rezep-
tion ungern zur Kenntnis genommen wurde
(oder wird). So kénnen einige der Varianten in
den Niederschriften der Tristan-Stimme durch
Schnoor von Carolsfeld ,als definitive Lesar-
ten” gelten (vgl. Liste Bd. III, S. 195). Zahlreich
und fiir die musikalische Praxis erwigenswert
sind die ,Rickstufungen” der Anweisungen
zur Dynamik, die sich in Wagners Handexem-
plar und in Mottls Bayreuther Auffithrungspar-
titur von 1886 finden. Die mehr als 1200 Ein-
triage sind im Anhang E genau aufgeschlusselt,
immerhin konnten darunter 24 als von Wagner
und 234 als von Mottl herriihrend identifiziert
werden. Ahnliches gilt fiir die Kiirzungen, die
in Band III, S. 186, in einer anschaulichen Ta-
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belle zusammengefasst und anschlieBend
durch Notenbeispiele belegt sind — zumindest
zwei davon (II, S. 120 ff., und III, S. 21 ff.) miis-
sen demnach als definitiv gelten. Schliefilich
sind in den Anhang auch Transpositionen und
Anderungen in den Stimmen der Titelrollen
sowie Varianten des Vorspielschlusses und der
Konzertfassung der ,Liebesszene” (II/2) aufge-
nommen worden - fiir den Auffiihrenden liegt
also reichhaltiges Material zur kritischen Erar-
beitung der Partitur und zur Beurteilung von
,Wagners Auffiihrungspragmatismus” (Bd. III,
S. 232) vor.

Was den Haupttext des Bandes betrifft, so
hangen die schwierigsten Entscheidungen si-
cherlich mit der Bestimmung der Wertigkeit
der , korrigierenden” Quellen und des darin
vorfindlichen Anteils Wagners zusammen.
Voss geht z. B. davon aus, dass der Verlagskor-
rektor Alfred Dorffel eigenmachtig Anpassun-
gen des unterlegten Textes an das gedruckte
Textbuch vornahm oder die Absichten der dif-
ferenzierten und teils unkonventionellen dyna-
mischen Anweisungen Wagners nicht immer
verstand. Hier beginnt die Gratwanderung des
Editors, wobei sinnvoller Weise vereinfachende
oder anpassende Lesarten eher dem Korrektor
zugewiesen, d. h . nicht als Varianten im Text
beriicksichtigt wurden. Die Abweichungen der
Quellen im einzelnen sind dem mit 13 Seiten
tiir ein Musikdrama dieses Ausmafles erstaun-
lich kurzen Revisionsbericht zu entnehmen
ider darin haufige Terminus ,fehlt” belegt zu-
rleich, dass fiir den Editor nur die in der Haupt-
Juelle ablesbaren Intentionen das Werk repra-
sentieren). Wenn hier einerseits auf fiir die Pra-
xis unbedeutenden Ballast verzichtet wurde
+, Offenkundige Fehler” und ,Ungenauigkei-
‘en” werden z. B. ,stillschweigend korrigiert”
nder verworfene Fassungen im Autograph nur
,bisweilen” aufgenommen — mit der Konse-
quenz, dass etwa in Akt I, T. 194 ff., zwar Text-
inderungen, nicht jedoch die substanziellen
Korrekturen in Oboen und Klarinetten erwiahnt

219

werden; in Akt III, T. 144 f., wiirde die angege-
bene Bemerkung erst im Kontext der verworfe-
nen Textfassung nachvollziehbar), so ist diese
Kiirze andererseits auch ein Beleg dafiir, mit
welch’ ungeheurer Sorgfalt Wagner seine Parti-
turen bis ins Kleinste bezeichnete.

Die editorischen Entscheidungen sind - so-
weit dies bei stichprobenartigen Vergleichen
festgestellt werden konnte — in der Regel nach-
vollziehbar, auch wenn der Apparat der gebote-
nen Kiirze halber Abweichungen tiberwiegend
auflistet ohne Entscheidungen im Einzelfall ab-
zuwigen oder zu begriinden. Ob man bereit ist,
wagnersche Konventionen (etwa seine meist
optisch klarere Bezeichnung von Stimmfiih-
rungen durch doppelte Halsungen, die Tren-
nung bzw. Zusammenfassung von Stimmen
oder die Verwendung von Warnungsakzidenti-
en) modernen Konventionen zu opfern, ist eine
grundsitzliche, aber letztlich subjektive Ent-
scheidung.

Erfreulicherweise hat der Verlag ein lese-
freundliches Grof3format fir die Ausgabe ge-
wahlt und den Band duflerlich sehr gut ausge-
stattet (fiir das unruhige Lesebild durch die
hiufig wechselnde Akkoladenzahl hat gewis-
sermaflen Wagner selbst Schuld - fiir den feh-
lenden Hohenausgleich der Seiten freilich
nicht; auch die Textteile hitten tbersichtli-
cher gestaltet werden konnen). Zu bedauern
ist, dass es bislang kein Auffithrungsmaterial
zu diesen Partituren gibt. Wie soll eine we-
sentlich auch fir die Praxis konzipierte und
mit grofler Sorgfalt erarbeitete Gesamtausga-
be breitere Wirkung erzielen, wenn alle neuen
editorischen Erkenntnisse wvom Dirigenten
erst mithsam selbst in alte Stimmen {ibertra-
gen werden missen? Die Wissenschaft auf der
anderen Seite dagegen kann sich freuen, dass
zusammen mit dem in Vorbereitung befindli-
chen Dokumentenband Wagners Tristan end-
lich in einer ungeschminkt-zuverlissigen Edi-
tion vorliegt.

(Januar 2001) Joachim Veit





