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Die weltlichen Lieder des Ménchs von Salzburg.
Texte und Melodien. Hrsg. von Christoph MARZ.
Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 1999. X, 569
S., Abb., Notenbeisp. (Miinchener Texte und
Untersuchungen zur deutschen Literatur des
Mittelalters. Band 114.)

Nachdem der Germanist Friedrich Arnold
Mayer und der Musikwissenschaftler Heinrich
Rietsch 1894 und 1896 eine wissenschaftliche
Edition der weltlichen Lieder des ,Ménchs von
Salzburg” in zwei Teilen veroffentlicht hatten,
legt nach rund 100 Jahren Christoph Marz eine
neue Ausgabe sowohl der Texte wie der Melo-
dien als tiberarbeitete Fassung seiner Habilita-
tionsschrift von 1993 vor.

Die Edition umfasst die 53 dem Ménch von
Salzburg zugeschriebenen weltlichen Lieder
der in der Osterreichischen Nationalbibliothek
aufbewahrten , Mondsee-Wiener-Liederhand-
schrift” (Cod. 2856) sowie vier dort nicht aufge-
zeichnete Stiicke. Mirz berticksichtigt erstmals
die gesamte Streutiberlieferung, darunter 17
von Mayer/Rietsch nicht erfasste Quellen. Auch
wenn Mirz keine neuen Lieder aufweisen
kann, so gelingt ihm doch der Nachweis von
zunichst zwei neuen Melodiekonkordanzen in
Ivrea (eine franzosische Chase, die in einem
Lied des Monchs eine deutsche Kontrafaktur
gefunden hat) und Prag. Insgesamt wurden 31
Handschriften ausgewertet, von denen jede ein-
zelne eine ausfiihrliche Beschreibung erfihrt
nach Datierung, Provenienz, Kodekologie, Ty-
pus und Inhalt, der sich eine Erlduterung des
Kontextes anschliefit, in dem die Lieder des
Monchs in der jeweiligen Handschrift aufschei-
nen sowie der spezifischen Aufzeichnungswei-
se von Text und Melodie.

Die Einrichtung der Ausgabe erfolgt primair
nach der Wiener ,,Mondsee”-Handschrift. Ein
erster Textapparat gibt Auskunft tiber Varian-
ten der Paralleliiberlieferung und tber interne
Schreiberkorrekturen oder Unsicherheiten der
Entzifferung in der Leithandschrift. Der zweite
Textapparat informiert iiber Konjekturen, die
vom Herausgeber vorgenommen oder vorge-
schlagen wurden. Der Melodieapparat teilt in-
terne Korrekturen der Leithandschrift, schwie-
rige oder strittige Lesarten mit. Simtliche Me-

lodiekonkordanzen werden dagegen - eine
gliickliche Entscheidung des Herausgebers —
nicht in einem zur Uniibersichtlichkeit neigen-
den verbalisierten Apparat verzeichnet, son-
dern vollstindig ausnotiert wiedergegeben. Da-
durch wird es moglich, verschiedenartige Me-
lodiedialekte vergleichend gegeniiberzustel-
len. In der Frage, ob den Notenzeichen der Leit-
handschrift eine mensurale Bedeutung zukom-
me - eine Frage, die von Mayer/Rietsch (dafiir)
und Hugo Riemann (dagegen) seinerzeit kon-
trovers beantwortet wurde — entscheidet sich
Mirz aufgrund einer festgestellten Koinzidenz
von Notenform und Melodiegestaltung fiir eine
mensurale Ubertragung sowohl der fiinf mehr-
stimmigen wie der die Mehrzahl bildenden
einstimmigen (bzw. einstimmig notierten)
Liedsitze.

Ebensolche Akribie, die der Herausgeber auf
die Edition der Melodien verwendet, zeigt er
bei der Wiedergabe der Texte. Die Graphie
folgt auch hier der Wiener ,Mondsee”-Hand-
schrift. Konjekturen werden nur mit duflerster
Vorsicht angebracht und nur dort, wo die Hand-
schrift selbst dazu verleitet; denn im Vorder-
grund steht — ebenso wie bei der Einrichtung
der Melodien - die Dokumentation des Uber-
lieferten und nicht die fragliche Rekonstrukti-
on einer historisch vermeintlichen richtigen
Textgestalt. Es sei besonders hervorgehoben,
dass jede einzelne der editorischen Entschei-
dungen ausfiithrlich begriindet und fiir den Le-
ser nachvollziehbar gemacht wird.

An die Ausgabe der Lieder schliefdt sich ein
umfangreicher Kommentarteil an, der neben
dem Nachweis von bisherigen Ausgaben und
Sekundarliteratur vor allem einen aufschluss-
reichen, iiber seine Vorginger weit hinausrei-
chenden Stellenkommentar bietet.

In der Frage der Verfasserschaft des Ménchs,
von dem man mit Bestimmtheit nur weif3, dass
er in Verbindung zum Hof des Erzbischofs Pil-
grim II. von Puchheim (reg. 1365-1396) stand,
geht Mirz von einem , Autorenkollektiv”, einer
,Liedermanufaktur” aus, bestehend aus einem
Dichter (eben dem Ménch) und einer ihn um-
gebenden oder beerbenden Werkstatt. Deutli-
che Differenzen in der poetischen Qualitit der
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Lieder veranlassen Mairz, drei Schichten des
Repertoires zu unterscheiden: eine Grund-
schicht, die von poetischem Kénnen zeugt und
vermutungsweise vom Monch selbst stamme,
sowie zwei weitere Schichten, die mehr oder
weniger deutliche Mingel aufweisen, und da-
her eher dem Kollektiv zuzusprechen seien.

Den musikalischen Formen der Lieder wid-
met sich Mirz in einem eigenen Abschnitt, in-
dem er stilistische Merkmale der mehrstimmi-
gen Lieder einerseits, der einstimmigen Teno-
res, Refrainformen (Virelais) sowie der Son-
derformen anderseits herausarbeitet.

Hilfreich fir die Arbeit mit der Ausgabe sind
die beigegebenen Register, von denen hier ins-
besondere diejenigen der Reime, der Melodie-
Incipits (nach Intervallfolge), der Textinitien,
der Handschriften und der im Kommentarteil
besprochenen Worter und Wendungen erwihnt
seien. Das Buch ist mit einer Farb-, 16 schwarz-
weifl-Hochglanztafeln, mehreren Ubersichtsta-
bellen und einem Faltblatt ausgestattet.

Die gleichermaflen musik- wie literaturwis-
senschaftlich profilierte Edition, die zugleich
die Funktion eines thematischen Werkver-
zeichnisses erfiillt, wird zweifelsfrei zur maf-
geblichen Ausgabe der weltlichen Lieder des
Monchs von Salzburg avancieren, die kiinftig
allenfalls durch vereinzelte neue Funde im Be-
reich der Konkordanzen, vor allem im Bereich
der Kontrafakturen, erginzt werden durfte.
Dass derartige Funde jederzeit moglich sind,
zeigt der Autor selbst in einem Korrekturnach-
trag, in dem er auf zwei weitere, erst wihrend
der Drucklegung bekannt gewordene, Melodie-
konkordanzen zu einem der weltlichen Lieder
in geistlicher lateinischer Kontrafaktur ver-
weist.

(Dezember 1999) Raymond Dittrich

Die Klister als Pflegestiitten von Musik und
Kunst. 850 Jahre Kloster Michaelstein. XXIV. In-
ternationale Wissenschaftliche Arbeitstagung
Michaelstein, 14. bis 16. Juni 1996. Redaktion:
Bert SIEGMUND. Blankenburg: Stiftung Kloster
Michaelstein 1999. 142 S., Abb. (Michaelsteiner
Konferenzberichte 55.)

Seit 1972 finden in dem profanierten Zister-
zienserkloster ~Michaelstein  (Blankenburg/
Harz) wissenschaftliche Konferenzen zur Ge-
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schichte und Auffithrungspraxis der Musik
statt. Mit der Konferenz von 1996 und der Er-
richtung der Stiftung Kloster Michaelstein im
darauf folgenden Jahr hat sich die Thematik
merklich erweitert. Denn stand wihrend der
Tagungen des ehemaligen Instituts fiir Auffith-
rungspraxis nahezu ausschlief8lich die Musik
des Barock im Vordergrund, so wurde 1996
erstmals das Mittelalter Gegenstand einer
Konferenz unter dem Titel ,Die Kloster als
Pflegestitten von Musik und Kunst”. Der Titel
deutet zugleich auf ein zweites Novum hin,
namlich auf die interdisziplinire Erweiterung
der Tagungen durch die Einbeziehung aufler-
musikalischer Fachrichtungen.

Der Konferenzbericht enthilt 14 Beitrige aus
den Bereichen Architektur, Kunstgeschichte,
Musikwissenschaft, Liturgik und lokale Kir-
chengeschichte.

Wolfgang Schenkluhn befasst sich, ausge-
hend von der 1119 gegriindeten Abtei Fonte-
nay, mit der frithen Kirchenarchitektur der Zi-
sterzienser. Am Beispiel der An- und Einpas-
sung der Kirche in die Klosterarchitektur zeigt
er, wie sich der neu etablierte Reformorden ei-
nen eigenen architektonischen Ausdruck gab.
Speziellen architektonischen Fragen des Klos-
ters Michaelstein widmen sich Bernd Nicolai
und Stefanie Lieb: Wihrend Nicolai die Bauge-
schichte des einer spezifischen thiiringisch-
sachsischen Baugruppe hirsauischer Prigung
zugehorigen Klosters im 12. und 13. Jahrhun-
dert rekonstruiert, stellt Lieb im Kontext sich-
sischer Kapitellornamentik stilistisch-verglei-
chende Untersuchungen zur Kapitellplastik im
Refektorium und im Kapitelsaal an.

Fragen der mittelalterlichen Kunst- bzw.
Musikanschauung gehen Andreas Speer und
Wolf Frobenius nach. Dass wihrend des Mittel-
alters auch in den Klostern — nicht immer mit
Billigung der Konzilien — getanzt wurde, belegt
Walter Salmen durch Text-, Noten- und Bild-
quellen. In seinem Beitrag zur Ubernahme der
Liniennotation durch die Benediktiner fihrt
Rudolf Flotzinger Belege dafiir an, dass die Zis-
terzienser aufgrund ihrer einheitlichen Or-
densstruktur am Prinzip der Liniennotation
von Anfang an interessiert waren und den nicht
zentralistischen Benediktinern bei ihrer Ein-
fiihrung vermutlich vorausgingen. In seiner Ar-
gumentation kommt er auf das bekannte Ge-
gensatzpaar ,usus” und ,ars” zu sprechen, das
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er im Sinne eines Unterschieds von auswendig
gesungener und schriftlich fixierter Musik
(,ars musica”) interpretiert. In seinem Beitrag
,Die musikalisch-liturgischen Reformen der
Salzburger Kloster” beschiftigt sich Stefan En-
gels mit melodischen Zusatzzeichen zur Neu-
menschrift des 12. Jahrhunderts und gelangt zu
der Arbeitshypothese, dass sie ein Produkt Hir-
sauer Reformkloster seien. Konzept, Komposi-
tion und Uberlieferung von Reihenoffizien,
d. h. von Stundengebeten, deren Antiphonen
und Responsorien in der Folge der acht Kir-
chentonarten komponiert sind, stehen im Mit-
telpunkt des Aufsatzes von Hartmut Moller.
Gabriel M. Steinschulte betrachtet das mona-
stische Offizium als musikalische Grofform
und verdeutlicht den liturgischen Gesamtzu-
sammenhang der sieben Tages- und der drei
Nachthoren.

Einen Uberblick tber die Musikaktivititen
in bohmischen und mihrischen Kléstern geben
Markéta Kabelkovd (Musik im Zisterzienser-
kloster Plasy, dessen Musikalienbestand leider
nicht erhalten ist) und Jiri Sehnal (Musik bei
Bohmischen und Maihrischen Zisterziensern
im 17. und 18. Jahrhundert; mit einer Liste von
71 Zisterziensermusikern in acht Stiften).
Streiflichter auf die Geschichte des Zisterzien-
serinnenklosters Marienstuhl vor Egeln, das
wihrend der Tagung in einer Exkursion be-
sucht wurde, wirft Franz Schrader und gibt ab-
schlieBend einen kurzen Einblick in den Be-
stand der Bibliothek des Benediktinerklosters
St. Peter und Paul in Grofy Ammensleben.

Der interdisziplinire Ansatz des Konferenz-
berichts kommt einem so komplexen Gegen-
stand wie dem Mittelalter zugute, bei dem die
Bereiche Musik und Liturgie deutlich ineinan-
der spielen und ebenso wie Architektur und
Kunst unter einem gemeinsamen theologi-
schen Konzept stehen. Es ist zu hoffen, dass die
fichertibergreifende  Betrachtungsweise, die
ein Gewinn fiir alle beteiligten Fachrichtungen
ist, weiter verfolgt und vertieft wird.
(November 1999) Raymond Dittrich

Bach und die Nachwelt. Band 1: 1750-1850.
Hrsg. von Michael HEINEMANN und Hans-Joa-
chim HINRICHSEN. Laaber: Laaber-Verlag
1997. 504 S., Notenbeisp.
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Die auf vier Binde angelegte Reihe ,Bach
und die Nachwelt” schlieft eine empfindliche
Liicke, denn eine so umfangreiche Darstellung
der verschiedenen Facetten der Wirkungsge-
schichte Bachs wurde bislang - je nach Interes-
senlage mehr oder minder schmerzlich - ver-
misst. An der Notwendigkeit und Niitzlichkeit
der vorliegenden Darstellung kann schwerlich
gezweifelt werden, und wenn im Folgenden
auch einige kritische Bemerkungen gemacht
werden, so geschieht dies in der (eigentlich
selbstverstindlichen) Absicht, prinzipiell Gu-
tes und Gelungenes weiter zu verbessern.

Dabei richtet sich die Kritik weniger gegen
grundsitzliche Entscheidungen, etwa die The-
menauswahl. Um die zu bewiltigende Aufgabe
itberhaupt in Angriff nehmen zu kénnen, muss-
ten die Herausgeber hier manchen Schnitt set-
zen - in der (begriindeten) Hoffnung, dass sich
bei diagonalem Bezug der einzelnen Kapitel
untereinander so manche Liicke ganz von selbst
schliefle. Das Vorgehen, einzelne Autoren mit
Kapiteln zu einem bestimmten Themenkom-
plex zu betrauen, kann als verniinftig, ja im
Grunde als das einzig Mogliche bezeichnet
werden. Der Leser wird sich, je nach Vorliebe
fiir bestimmte Themengebiete, manchem Ka-
pitel mit grofBerem Interesse widmen und an-
deres eher tiberschlagen, womit bereits ein we-
sentliches Charakteristikum des Bandes resp.
der Reihe benannt ist: Es wird mehr als Nach-
schlagwerk anzusehen sein, ein Buch zum Da-
rin- und weniger zum Durchlesen bestimmt.

Peter Wollnys Ausfithrungen tiber ,, Abschrif-
ten und Autographe, Sammler und Kopisten”
bieten wenig Reibungspunkte. Das Hauptau-
genmerk liegt auf dem Zusammenhang zwi-
schen Quelleniiberlieferung und Ausbreitung
bzw. Nicht-Ausbreitung des bachschen Werkes.
Das mitunter sehr Spezialisierte der Darstel-
lung hiangt untrennbar mit den gewaltigen
Uberlieferungs- und Wissensliicken in diesem
Bereich zusammen. Dennoch macht bereits der
Blick auf die Uberlieferung deutlich, dass von
einem ginzlichen Versinken des bachschen
CEuvres nach 1750 keine Rede sein kann: ein
Aspekt, der den gesamten Band wie ein roter
Faden durchzieht. Die Beitrige von Reinhard
Schifertéons und Michael Heinemann zu , Kon-
ventionen komponierender Organisten” bzw.
,Bach und das Erbe des Kontrapunkts” — mit
den nichtssagenden Etikettierungen ,Paradig-
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ma Bach” bzw. ,Paradigma Fuge” versehen -
geben manchmal bemerkenswert konkrete Ein-
blicke in das Weiterwirken Bachs im Werk
nachfolgender Komponisten. Bisweilen wird
das Werk ,komponierender Organisten” je-
doch allzu losgelost von seinem Hintergrund —
der Auseinandersetzung mit Bach — betrachtet.
Michael Heinemann widmet sich daneben aus-
fithrlich der musiktheoretischen Behandlung
der Fuge und ihrer Verwendung durch Bach in
den einschligigen Schriften von Joseph Riepel,
Friedrich Wilhelm Marpurg, Johann Philipp
Kirnberger u. a. Der Autor hilt eine ganze Fiille
teilweise entlegener Quellen bereit, die auch
ausgiebig zu Wort kommen - was eine Flut von
,zit.-nach-Heinemann”-Formulierungen in
kiinftigen Arbeiten zu diesem Thema erwarten
lasst ... Bedenklicher aber ist die Angewohn-
heit des Autors, sich dem hohen Niveau seines
Themas auf einem (vermeintlich!) ebenso ho-
hen sprachlichen Niveau zu nihern, was die
Lektiire alles andere als erfreulich macht. Statt
dass (mehr oder weniger) komplizierte Sach-
verhalte so einfach wie moglich dargestellt wer-
den, sieht sich der Leser oft einem kaum zu
durchdringenden Dickicht von monstrosen
Satzkonstruktionen, die eine Linge von bis zu
17 Druckzeilen erreichen, und pritentits-nar-
zistischen Formulierungen gegeniiber, die ihn
wohl vom hohen Intellekt des Verfassers tiber-
zeugen (sollen), ihn aber daran zweifeln lassen,
ob dieser Text tatsichlich fiir den Leser oder
nicht vielmehr fiir den Autor geschrieben ist.
Die Uberschneidungen zwischen dem nach-
folgenden Artikel von Hans-Joachim Hinrich-
sen tiber , Forkel und die Anfinge der Bach-Be-
wegung” und Karen Lehmanns Ausfithrungen
iiber ,Die Idee einer Gesamtausgabe” nimmt
der Leser gern in Kauf, bekommt er doch — bei-
de Kapitel zusammengenommen - einen um-
fassenden, historisch fundierten und isthetisch
reflektierten Einblick in die musikisthetische
wie -philologische Auseinandersetzung mit
Bach. Susanne Oschmann widmet sich der
,Bachpflege der Singakademien”. Die allmih-
liche Ausbreitung der Einrichtungen selbst wie
auch die des hier gepflegten Repertoires er-
fahrt eine profunde, bisweilen sehr in Einzel-
heiten der lokalen Traditionen sich verlieren-
de Darstellung. Dass die Wiederauffiihrung
der Matthdus-Passion durch Mendelssohn zu-
mindest fiir das Publikum keineswegs die
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Initialziindung einer Bach-Renaissance gewe-
sen ist, macht ein Zitat Karl Mendelssohn Bar-
tholdys aus dem Jahre 1855 deutlich: ,Am
Charfreytag wandert halb Berlin, weil es keine
offentlichen Vergniigungen gibt, aus Langewei-
le in die Passion von Bach, von der keiner etwas
versteht, und aus der sie vor dem Ende gihnend
herauslaufen.” (S. 338)

Die letzten drei Kapitel behandeln die Bach-
Rezeption Beethovens (William Kinderman),
Mendelssohns (Wolfgang Dinglinger) und
Schumanns (Bodo Bischoff). Zugleich bilden
alle drei Kapitel zusammengenommen ein
sinnfilliges Aquivalent zum altbekannten Re-
zeptionstopos des ,per aspera ad astra’. Die
Ausfithrungen Kindermans zu ,Bach und Beet-
hoven” gehen kaum in die Tiefe, allzu hurtig
werden Verbindungslinien zwischen dem (Kla-
vier-)Werk Bachs und dem Beethovens aufge-
zeigt, haufig unter Vernachlissigung der Frage,
ob Beethoven das betreffende Werk Bachs tiber-
haupt bekannt war. Mit der rein analytisch
greifenden Methode Kindermans, in der dann
der zweite Satz aus Opus 54 auf bachsche Mo-
delle riickbezogen wird, lieBe sich der Satz
ebenso miihelos als eindrucksvolle Antizipati-
on etwa von Sergej Prokofjews Toccata op. 11
deuten. Auch die pauschale Gleichsetzung ,Fu-
gen im Spitwerk Beethovens = Zeichen der
Auseinandersetzung mit Bach’ ist so kaum halt-
bar; andere Autoren des vorliegenden Bandes
sind hier mit guten Griinden erheblich behut-
samer vorgegangen. Auf weit h6herem Niveau
bewegt sich das Mendelssohn-Kapitel. Biogra-
phische und werkanalytische Darstellung hal-
ten sich die Waage und greifen gut ineinander,
wobei jedoch auch dieser Artikel leichte Min-
gel in der Disposition aufweist. Dinglingers
mehr reflexiv gehaltene Ausfithrungen halten
jedoch eine Reihe notwendiger und wichtiger
Denkanstofle bereit, etwa zum Verhiltnis
Bach- versus Barock-Rezeption oder zur Frage,
ob der Riickgriff auf die Fuge allein bereits
Bach-Rezeption signalisiere. Gleichwohl wirkt
auch dieses Kapitel lediglich wie ein Hors
d’ceuvre zur nachfolgenden Studie Bodo Bi-
schoffs zum ,Bach-Bild Robert Schumanns”.
Der Autor kniipft hier methodisch nahtlos an
seine grundlegende Studie zur Beethoven-Re-
zeption Schumanns (K6ln 1994) an und ver-
steht es auch hier, in engster Verflechtung von
biographischer und werkanalytischer For-
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schung ein nahezu liickenloses Bild der lebens-
langen Beschiftigung Schumanns mit dem
Werk Bachs zu entwerfen. So schlief3t Bischoffs
Arbeit das Nachzeichnen der detaillierten Aus-
einandersetzung Clara Schumanns mit Bachs
Kompositionen ebenso ein wie minutitse Skiz-
zenuntersuchungen zu Schumanns frithen Fu-
genarbeiten; sie ist ein eindrucksvolles Exem-
pel dafiir, was zeitgemille Rezeptionsfor-
schung zu leisten im Stande ist.

Das knappe Personenregister erstreckt sich
allein auf die Haupttexte, nicht jedoch auch auf
den teilweise umfangreichen Anmerkungsap-
parat. Auch diirfte das Verfahren, die Anmer-
kungen einem jeden Aufsatz en bloc nachzurei-
chen, kaum dazu fithren, sich niher mit dem
wissenschaftlichen Apparat des Buches ver-
traut zu machen, wenn die fortlaufende Lektii-
re — den idealen Leser vorausgesetzt — durch ein
bis zu 300-maliges Blittern in das Corpus der
Anmerkungen unterbrochen wird.

Fazit: Im Ganzen wirkt manches zu frei, zu
sorglos disponiert, und hier und da verschieben
sich die Gewichte der Beitrige untereinander
doch allzu sehr. Vielleicht darf empfohlen wer-
den, bei den nachfolgenden Binden die Ziigel
etwas anzuziehen, bisweilen stirker redigie-
rend und straffend in die Texte einzugreifen
und vor allem auf die Verstindlichkeit der
Sprache zu achten, damit Wissenschaft nicht
zum reinen Selbstliufer verkommt.

(Februar 1999) Ulrich Bartels

WILLIAM KINDERMAN: Beethoven. Oxford-
New York: Oxford University Press 1995. XVI,
374 S., Notenbeisp., Abb.

William Kindermans Buch ist keine biogra-
phische Darstellung, wie sich aus dem einfa-
chen Titel Beethoven vermuten lie3e; vielmehr
stehen Beethovens Werke im Vordergrund der
Betrachtung, ,the main lines of Beethoven’s cra-
tive development” (S. VII) sollen auf dem Hin-
tergrund neuerer Forschungen aufgezeigt wer-
den. Die Monographie kann, wie der Autor
selbst im Vorwort schreibt, auf verschiedene
Weise benutzt werden: als analytischer Fithrer
zu einzelnen Kompositionen; als Studie, wel-
che die Werke in den Kontext von Beethovens
Leben und von den philosophischen und politi-
schen Stromungen seiner Zeit stellt; als Dar-
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stellung von Beethovens schépferischer Ent-
wicklung und deren kultureller Bedeutung.
Der Schwerpunkt der Abhandlung liegt jedoch
weniger auf den letztgenannten Aspekten, son-
dern erfreulicherweise auf der Analyse der
Kompositionen. Hier gibt es viele interessante
Ergebnisse im Detail, welche das Buch zu einer
wertvollen Erginzung der ein Jahr zuvor er-
schienenen Biande Beethoven — Interpretationen
seiner Werke (hrsg. von Albrecht Riethmiiller u.
a.) machen. Besonders hervorzuheben ist die
Aufdeckung von Beziigen zwischen einzelnen
Werken, welche der Autor aufgrund seiner rei-
chen Kenntnisse iiber Beethovens gesamtes
Schaffen plausibel machen kann. Als Beispiel
sei nur die Analyse von op. 127 angefiihrt, wel-
che die besondere formale Gestaltung des er-
sten Satzes nicht nur im Kontext des ganzen
Zyklus, sondern auch in Bezug zur Neunten
Symphonie erklirt. Auflerordentlich wertvoll
sind die Ergebnisse der Auswertung von Skiz-
zen, beispielsweise bei der so hiufig analysier-
ten Klaviersonate op. 2/1, in der Beethovens In-
tention zur thematischen und harmonischen
Verdichtung durch den Vergleich mit den Skiz-
zen nachvollziehbar wird. Zu erwihnen ist
auch die differenzierte Erorterung des Bezugs
von aufermusikalischen Momenten und musi-
kalischer Struktur, die vor allem am Beispiel
der Eroica durchgefithrt wird. Dass manche
Werke nicht in der Ausfuhrlichkeit behandelt
werden, die ihrer Bedeutung entspricht, mag
durch die Forschungslage bedingt sein: Fidelio
wurde wahrscheinlich mit Absicht eher knapp
erdrtert, da von dem 1997 abgehaltenen Sym-
posion neue Aufschliissse erwartet werden
konnten. Fiir den praktizierenden Musiker ist
das Buch ebenfalls aufschlussreich: In den Ana-
lysen erkennt man den Interpreten; es kommt
immer wieder zur Sprache, wie einzelne Passa-
gen auszufithren sind.

Zu kritisieren wire allenfalls das Fehlen re-
siimierender Schlussbemerkungen zu den ein-
zelnen Kapiteln, welche entweder die Analyse-
ergebnisse fur die entsprechenden Zeitab-
schnitte zusammenfassen, oder etwa — wie vom
Autor im Vorwort angekiindigt — den Kontext
zu Biographie und zu kulturellen Strémungen
nochmals herausstellen konnten. Als analyti-
scher Fithrer, der grundlegenden Einblick in
die Kompositionen vermittelt, ist das Buch her-
vorragend geeignet, zumal Kinderman verstan-
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den hat, bei der Fiille des Stoffes jeweils auf die
wesentlichen Aspekte der einzelnen Werke zu
verweisen.

Zu erwihnen ist abschliefend der kommen-
tierte Uberblick tiber die Auswahlbibliogra-
phie, das beigefugte Werkverzeichnis mit Sei-
tenverweisen auf die Behandlung der einzel-
nen Werke, sowie das Personen- und Sachregi-
ster, das zusitzliche Seitenverweise auf die ein-
zelnen Werke nach Gattungen angeordnet an-
fithrt. Abbildungen von Skizzen und Erstausga-
ben vermitteln eine erginzende Einsicht in ein-
zelne Stellen der Kompositionen.

(November 1999) Elisabeth Schmierer

Werner BODENDOREFF: Die kleineren Kirchen-
werke Franz Schuberts. Augsburg: Dr. Bernd
Wifsner 1997. 256 S., Notenbeisp.

Die vorliegende Studie erschien als ,2. Auf-
lage” der 1993 in Tubingen abgeschlossenen
Dissertation, nachdem die Erstauflage (Wien
1995) ,immer noch in privatem Besitz und der
Offentlichkeit nicht zuginglich ist”; Teile der
Arbeit sind allerdings inzwischen in zusam-
menfassender Form separat veroffentlicht wor-
den.

Es ist immer wieder erstaunlich, dass auch
bei namhaften Komponisten noch ganze Gat-
tungsbereiche weithin unerforscht sind und -
wie im vorliegenden Fall — geradezu Pionierar-
beit geleistet werden muss. Bodendorff, dessen
Schubert-Kompetenz durch Veréffentlichun-
gen auch zu anderen Themen aufler Frage
steht, widmet sich nicht nur mit Akribie, son-
dern auch mit grofler Sympathie seiner Aufga-
benstellung. Dabei geht es ihm freilich nicht
um eine wie auch immer begriindete Aufwer-
tung der kleineren Kirchenwerke, an deren
Einschiatzung als funktionsgebundene Gele-
genheits- und Nebenarbeiten keinesfalls geriit-
telt wird: kein Plddoyer also fiir eine zu Un-
recht vernachlissigte Werkgruppe, sondern —
so der Einleitungssatz des ersten Kapitels —
,der Versuch”, ,die kleineren kirchenmusika-
lischen Werke umfassend zu beschreiben”
(S. 14). Der Autor verzichtet dementsprechend
auch darauf, deren Stellung im Gesamtschaf-
fen zu diskutieren, um sich ganz der Entste-
hungsgeschichte und Stilanalyse der Komposi-
tionen zu widmen. Die Beschreibungen und
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Analysen sind griindlich und werden mit den
notwendigen Hintergrund-Infomationen verse-
hen. Nicht unproblematisch erscheint aller-
dings die additive Methode: Bodendorff geht
nach einem festen Abhandlungsmodell vor, so
dass sich ein gewisser Schematismus einstellt.
Wenn man sich nicht auf das Besondere kon-
zentriert, sondern immer wieder auch das
Selbstverstiandliche oder fiir Schubert Typische
ausfiihrlich behandelt, lisst das Interesse des
Lesers naturgemifd mit der Zeit nach. Ohnehin
mutet die sprachliche Darstellung, die dem be-
rithmt-bertichtigten Dissertationsstil nicht im-
mer zu entgehen vermag, mitunter sprode an,
was freilich auch mit dem Thema selbst zu tun
haben durfte. Immerhin lesen sich bestimmte
Details wie etwa die wechselvolle Geschichte
der Schubertschen Autographen dufierst span-
nend.

Neben den insgesamt 25 als gesichert von
Schubert stammenden Werken (Salve Regina-,
Magnificat-, Stabat mater-, Offertorium-, Ky-
rie- und Tantum ergo-Vertonungen) geht Bo-
dendorff auch ausfiihrlich auf die insgesamt 15
Incerta dieses Komplexes (Abschriften, die den
Komponistennamen Schubert aufweisen) ein.
Ausgeriistet mit den zuvor aus den echten Wer-
ken gewonnenen Stilkriterien fiir die verschie-
denen Text-Vertonungen (dass dies moglich
ist, demonstriert die wenig ausgepragte Indivi-
dualitit der kleineren Kirchenwerke sehr tiber-
zeugend), werden alle Incerta gepriift. In zwei
Fillen konnte der wahre Autor ausfindig ge-
macht werden (Tantum ergo in C von Michael
Haydn sowie Domine non sum dignus von Carl
Pichler), in allen anderen ist die Authentizitit
sehr zweifelhaft, jedenfalls, wie der Autor plau-
sibel darlegen kann, keinesfalls zwingend.

Wer sich zukinftig mit Schuberts kleineren
Kirchenwerken befasst — so steht ja noch deren
Edition im Rahmen der Neuen Schubert-Ausga-
be aus —, wird an Bodendorffs grundsolider Stu-
die nicht vorbeikommen.

(Dezember 1998) Peter Jost

HECTOR BERLIOZ: Les Troyens a Carthage.
Dossier de presse parisienne (1863). Hrsg. von
Frank HEIDLBERGER. Musik-Edition Lucie
Galland 1995. XXV, 175 S. (Critique de I'opéra
frangais du XIXéme siécle. Volume IV.)
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Die Reihe Critique de l'opéra frangais du
XIXéme siécle, begriindet von Karl Leich-Gal-
land, bildet die wichtigste Quellensammlung
zur Aufarbeitung der Rezeption franzosischer
Opern des 19. Jahrhunderts. Die Kritiken von
Hector Berlioz’ Troyens d Carthage aus dem
Urauffilhrungsjahr 1863 sind eine Auswahl
von 34 Artikeln aus 24 verschiedenen Zeit-
schriften; sieben aus Griinden des Umfangs
und des Mangels an individuellem Aussage-
vermogen nicht aufgenommene Aufsitze wur-
den am Schluss der Einleitung aufgelistet und
kurz kommentiert. Die Einleitung gibt einen
Einblick in die operngeschichtliche Situation
der 1860er-Jahre, in die Schwierigkeiten, mit
denen Berlioz im Vorfeld der Auffithrung zu
kimpfen hatte und in das Repertoire, das rund
um Berlioz’ Werk gespielt wurde. Auf dieser
Basis werden die divergierenden Meinungen in
den Rezensionen unter verschiedenen Aspek-
ten wie Beziehungen zu musikalischen Vorbil-
dern, die Beurteilung der Chasse royale und vor
allem die Frage der Melodiebehandlung zu-
sammengefasst und ausgewertet. Einbezogen
wird auch die Art der Darstellung in den ein-
zelnen Artikeln und deren Aussagewert fiir die
Kritik. So bietet der Band nicht nur den Ab-
druck der Quellensammlung, sondern einen
hervorragenden Kommentar zur duflerst viel-
schichtigen Rezeption eines in seinem Urauf-
fithrungsjahr umstrittenen Werks, das heute
als die bedeutendste franzosische Oper des 19.
Jahrhunderts gilt. Niitzlich wire es, wenn in je-
der Ausgabe der Editionsreihe die vorherge-
henden Biande angezeigt werden konnten.
(November 1999) Elisabeth Schmierer

Nineteenth-Century British Music Studies. Vol-
ume 1. Edited by Bennett ZON. Aldershot u. a.:
Ashgate 1999. XIX, 324 S., Abb., Notenbeisp.
Die internationale Erforschung britischer
Musik steht noch in den Anfingen — da ist die
Initiative des englischen Verlags Ashgate hoch
willkommen, Studien zur britischen Musikge-
schichte im 19. Jahrhundert zu férdern. In kur-
zer Zeit wurden nun mehrere Binde auf den
Markt gebracht, denen zwar gelegentlich ge-
ringfiigige editorische Mingel anhaften (in die-
sem Fall etwa eine unverstindliche Menge
Leerseiten zu Buchbeginn — mehr als wettge-
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macht durch das exzellente Register), die aber
insgesamt die wichtigsten Beitrage zur Materie
bieten, die bisher veréffentlicht wurden (eine
auflerordentlich bedeutende dreibindige Stu-
die zur Instrumentalmusik in Britannien im
frithen 19. Jahrhundert von Nicholas Temper-
ley blieb eine unveroffentlichte Cambridger
Dissertation).

So tummeln sich auch in diesem Band - er
hat rund die Hilfte der Beitrige aufgenommen,
die 1997 auf dem ersten internationalen Kon-
gress zur Musik in Grofibritannien im 19. Jahr-
hundert in Hull gehalten wurden (der zweite
Kongress fand 1999 in Durham statt, vgl. Mf 4/
99, S. 487) — zahlreiche der Koryphien der bri-
tischen Musikgeschichtsschreibung, unter ih-
nen Temperley, der den Eroffnungsvortrag
hielt, Philip Olleson und Simon McVeigh —
letzterer mit einer detaillierten Untersuchung
zu den ,Benefiz“-Konzerten in London im 19.
Jahrhundert, in Fortfithrung seiner Arbeit zum
18. Jahrhundert. Oft werden spezifische
Kleinstfragen in den Vordergrund gerickt,
etwa in Allan W. Atlas’ detaillierter Untersu-
chung der Verkaufszahlen des Concerti-
nahindlers Wheatstone & Co. oder in Stuart
Campbells Auswertung von T. L. Stillies Bei-
trigen zum Glasgow Herald in den 1870er Jah-
ren. Fortgeschrittenenliteratur also, fiir solche,
die sich bereits intensiv mit der britischen Mu-
sikgeschichte befasst haben. Leichter zuging-
lich, deswegen nicht weniger substanzreich,
sind die Beitridge etwa Barbara Mohns (zum
englischen Oratorium und der Prisentation der
Worte Christi), Bennett Zons, Jeremy Dibbles,
Richard Kitsons und Catherine Dales (zu Mu-
sikgeschichtsschreibung und Analysegeschich-
te) oder David J. Golbys und Trevor Herberts
(zu pidagogischen und auffithrungsprakti-
schen Fragen). Caroline Wood und Susan Wol-
lenberg fokussieren spezifische Lokalititen
und soziale Umfelder, das Landhaus in
Yorkshire und die Universititsstadt Oxford.
Mit zum Treffendsten, was auch fiir die derzei-
tige Forschungssituation vielfach noch gilt, ge-
hért Temperleys Vorwort. Das Buch ist sorg-
sam ediert — nur die Notenbeispiele zu Peter
Hortons Wesley-Beitrag bendtigen unglinstig
viel Platz.

(Dezember 1999) Jurgen Schaarwichter
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SIEGHART  DOHRING/SABINE = HENZE-
DOHRING: Oper und Musikdrama im 19. Jahr-
hundert. Laaber: Laaber-Verlag 1997. VII, 360
S., Abb., Notenbeisp. (Handbuch der musikali-
schen Gattungen. Band 13).

Der methodische Ansatz der Autoren griin-
det sich auf Carl Dahlhaus’ Forderung, die
Operngeschichte des 19. Jahrhunderts ,im
Durchgang durch die Werke und nicht neben
ihnen” zu beschreiben (S. 3). Hierdurch soll
eine argumentative Leitlinie gewonnen wer-
den, die das zwangslidufige Dilemma, die
schier unermessliche Stoffmenge zu gliedern
und Wesentliches von Unwesentlichem zu
trennen, zu vermeiden hilft. Zweifellos lisst
sich tber jede Selektion diskutieren, und die
teilweise aufwendigen Begriindungen, dieses
und nicht ein anderes Werk eines Komponisten
gewihlt zu haben, zeigen, dass es sich die Auto-
ren selbst nicht leicht gemacht haben. Dennoch
erscheint ihre Auswahl und die Art der Be-
schreibung plausibel. Die beiden Hauptteile
des Handbuchs gliedern das Jahrhundert in
zwei gleiche Hilften: auf die ,Krise der natio-
nalen Gattungen” (bis 1850) folgt die , Interna-
tionalisierung der Oper” ab 1850. Nicht ohne
Grund werden den Werken der Jahrhundert-
mitte, den ,Groflen Opern” (!) Richard Wag-
ners, Holldnder, Tannhduser, bedingt auch Lo-
hengrin, ebenso ein breiter Raum gewihrt wie
Giacomo Meyerbeers Le Prophéte oder Giusep-
pe Verdis La Traviata, nicht nur als zeitliche
Repriasentanten einer historischen Entwick-
lung, sondern als individuelle Exponenten ei-
nes komplexen Traditionsgeflechts, das man-
che Uberraschung bereithilt.

Aus dem Verstindnis, das ,Gattung” als
,Bindelung des in der Oper iiberaus breiten
Spektrums all jener Faktoren, an denen sich
eine Geschichtlichkeit ablesen lisst” (S. 3) —
definiert werden ,kulturelle Stellung, institu-
tionelle Verankerung, Librettistik, Kompositi-
on, Gesang, Szenographie, Rezeption et al.”
(ebd.) -, resultiert eine Doppelperspektive. Ei-
nerseits werden historische Beziige und Tradi-
tionsstrange offengelegt (etwa die wechselseiti-
ge Beziehung franzdsischer und italienischer
Gattungen zu Beginn des Jahrhunderts bei Gas-
pare Spontini, Gioacchino Rossini oder Daniel
Frangois Esprit Auber), andererseits ,autono-
me” uber eine Gattungstradition hinauswei-
sende Werkgestalten als Individuen begriffen
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(so erscheinen Wagners Meistersinger ebenso
exzeptionell im Rahmen der komischen Gat-
tung des spiteren 19. Jahrhunderts wie Verdis
Falstaff oder analog dazu, Tristan und Otello als
eigenstindige musikdramatische Losungen
ohne Gattungskontext). Nicht fiir jedes Werk
wird eine ,Schublade’ der Gattungsgeschichte
geoffnet, ausgetretene Pfade der Operntraditio-
nen, vermeintlicher ,Einfliisse’ und ,Auswir-
kungen’ werden verlassen und auf der Basis
minutiser Analyse als reine Chimare entlarvt.
Dabei schrecken die Autoren auch nicht davor
zuriick, in ein Dickicht vorzudringen, das dem
heutigen Opern-,Liebhaber’ undurchdringlich
erscheint.

Selbst heilige Kithe werden geschlachtet! So
erfihrt das Gesamtwerk Meyerbeers eine his-
torische Neubewertung jenseits wagnerscher
Polemiken und der besonders im heutigen
Feuilleton beliebten Ignoranz gegeniiber die-
sem Komponisten. Uber mehrere Kapitel hin-
weg werden seine Hauptopern in ihrem Kon-
text und ihrer jeweils spezifischen Bedeutung
fir den Operndiskurs behandelt. Das griffige
Signum des ,Grand Opéra” wird zwischen
,Opéra féerie”, ,Drame lyrique” und allge-
mein ,historischer Oper” relativiert. Wesent-
lich ist der ideengeschichtliche Entwurf, der in
jedem dieser Werke exponiert wird. Spielt im
Robert noch die ,romantische’ Kategorie der
Hell-Dunkel-Zeichnung von Teufel und Erlo-
sung eine Rolle, verdichtet sich in den Hugenot-
ten die Verkniipfung staatspolitischer Zwinge
und privaten Schicksals zu einem ,Ideendra-
ma"“. Dieses Konzept wird als wesentlicher Ka-
talysator fiir die Gattungspragung der Oper der
zweiten Jahrhunderthilfte angesehen, in der
kompositorische, dramaturgische und stoffli-
che Elemente von Drame lyrique, historischer
Oper und Opéra comique zu nationalspezifi-
schen Konzeptionen der Oper fiihren, die fir
sich gesehen demnach keine neue Gattung aus-
pragen, sondern das Amalgam etablierter mu-
sikalisch-dramaturgischer Strategien der fran-
zosischen Oper darstellen.

Im Zentrum der Darstellung wird auch das
Jfiir sich’ stehende Musikdrama Wagners, ex-
emplifiziert an der Gotterdimmerung, letztlich
auf Meyerbeer zuriickgefithrt, da Wagner bei
der Konzeption des Nibelungenstoffes in Mey-
erbeers Prophéte ein Modell erkannt habe, das
ihm selbst vorschwebte. Erst mit der Uberwin-
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dung dieses Modells, der , Verbindung aus mu-
sikalischem Drama und geschichtsphilosophi-
schem Diskurs” (S. 262) findet er zu seiner
musikdramatischen Darstellungsweise, die
gleichwohl, nach Déhring, in der Kombination
von ,Untergang” und ,Erhabenheit’ am
Schluss der Gétterdimmerung (S. 267) bis in
musikalische Details auf das Finale des Pro-
pheten rekurriert.

Auch der vermeintlichen , Deutschen roman-
tischen Oper” wird heftig zu Leibe geriickt und
die Traditionslinie Mozart-Weber-Marschner-
Lortzing-Wagner-Strauss als ideologisch moti-
vierte Geschichtskonstruktion entlarvt, die ei-
ner analytischen Definition musikalisch-dra-
matischer Erkenntnisse vor dem Hintergrund
der Gattungstheorie nicht standhilt. Einmal
mehr werden hier Thesen von Carl Dahlhaus
referiert und exemplifiziert, was das Handbuch
in manchen Ziigen etwas einseitig erscheinen
lisst, vor allem, wenn sie verabsolutiert wer-
den. Mit Dahlhaus’ hier zitierter Aussage, die
Romantische Oper sei keine Gattung — Dahl-
haus relativiert sie selbst mit dem Zusatz ,wie
es scheint” — wird die einschligige Diskussion
far beendet erklart (S. 98). Eine in der Sache
zweifellos nachvollziehbare Schlussfolgerung,
deren ,Endgiltigkeit’ jedoch einem Dogma
gleicht, das einer lebendigen wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung mit der Thematik
entgegensteht.

Insgesamt glinzt die Arbeit durch ihre minu-
tibse Analysemethode. Schaffensprozess, Li-
brettogeschichte und Fassungsvergleiche wer-
den einbezogen, soweit sie fiir die Definition
einer Gattung relevant sind. Zahlreiche Illu-
strationen verdeutlichen den Zusammenhang
von (Bithnen-)Bildisthetik und Gattungsver-
stindnis. Redundanz wird vermieden, die fiir
Opernanalyse meist unvermeidliche langatmi-
ge Darstellung von Handlung, Psychologie und
musikalischer Gestaltung auf prignante Ex-
empla und elegante Formulierungen konzen-
triert. Dabei bleiben jedoch auch Details nicht
auf der Strecke, wenn diese zum Verstindnis
notig sind. Hierfiir sind Notenbeispiele ge-
schickt gewihlt, so dass man bei der Lektiire
nicht stindig eine Spezialbibliothek heranzie-
hen muss (wenngleich in vielen Fillen der
Griff zur Partitur unvermeidlich ist). Gerade
die Analyse des musikalischen , Textes’ im um-
fassenden Sinne vor dem Hintergrund poetolo-
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gischer Grundlagen der jeweiligen Gattung
kann als beispielhaft fiir die Methodik der Be-
schreibung von Oper gelten (dass den Autoren
dabei die aktuelle Forschungsliteratur umfas-
send prisent ist und Kontroversen diskutiert
werden, ist fast selbstverstindlich). So liegt
hier weder eine herkémmliche Operngeschich-
te, noch gar ein populistischer Opernfithrer
vor, sondern ein Werk, dessen wissenschaftli-
che Soliditit zur intensiven Auseinanderset-
zung anregt.

(September 1999) Frank Heidlberger

BORIS ASSAFJEW: Die Musik in RufSland (Von
1800 bis zur Oktoberrevolution 1917). Entwick-
lungen — Wertungen — Ubersichten. Hrsg. und
aus dem Russischen iibersetzt von Ernst KUHN.
Mit Originalbeitrigen von Detlef GOJOWY und
Andreas WEHRMEYER. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 1998. XVIII, 429 S. (musik konkret. Quel-
lentexte und Abhandlungen zur russischen Mu-
sik des 19. und 20. Jahrhunderts. Band 9.)

Im Jahre 1930 veroffentlichte der russische
Musikwissenschaftler und Komponist Boris
Asaf’ev unter seinem Pseudonym Igor’ Glebov
in Leningrad das Buch Russkaja muzyka (Ot
nacala XIX veka) (Die russische Musik [vom
Anfang des 19. Jahrhunderts an]). Das Buch ist
in westlichen Bibliotheken duflerst rar. Eher
begegnet man der 1953 erschienenen engli-
schen Ubersetzung von Alfred Swan oder der
russischen Neuauflage von 1968, die aber beide
redaktionell verindert sind. Der Berliner Ver-
leger Ernst Kuhn legt das Buch nun in einer
deutschen Ubersetzung vor.

In seiner , Vorbemerkung des Herausgebers
und Ubersetzers” bezeichnet Kuhn Asaf’evs
Buch zu Recht als ,Denkmal der Musikhisto-
riographie” (S. IX). Entsprechend ist die Edition
gestaltet: Der Asaf’ev-Text folgt der Ausgabe
von 1930, bringt aber die Erginzungen der Aus-
gabe von 1968 als Anmerkungen (Fufinoten).
Weitere Anmerkungen sind als Erlduterung fiir
den deutschen Leser oder aber als Aktualisie-
rung (etwa Todesdaten) zu verstehen und ste-
hen in eckigen Klammern. Asaf’evs originale
Anmerkungen von 1930, von denen sich einige
iiber mehrere Seiten erstrecken, tragen den
Zusatz: ,Anm. v. B. Assafjew” (russische Na-
men werden von Kuhn im laufenden Text nach
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System Steinitz transkribiert, sonst translite-
riert).

In insgesamt sieben ,Teilen” deckt Asaf’ev
fast das gesamte Spektrum des russischen Mu-
siklebens ab, selbst die ,Volksliedpflege im
stadtischen Musikleben” (3. Teil). Die seiner-
zeit verfemte Kirchenmusik brachte der ge-
wiefte Schreiber im Kapitel iiber die Chormu-
sik unter. Asaf’evs Text vorangestellt ist ein
(trotz vieler Fufinoten) essayistischer, person-
lich gefirbter, glossierender Aufsatz von Detlef
Gojowy, betitelt ,Zum Bild und Vermichtnis
von Boris Assafjew”. Kuhn kennt sich mit
Asaf'evs eigenwilliger Sprache aus: Bereits
1976 erschien in Leipzig seine Ubersetzung
von Asaf'evs Hauptwerk Muzykal’naja forma
kak process (Die musikalische Form als Pro-
zess). Seine Ubersetzung von Die Musik in Ruf3-
land liest sich flussig und vermittelt sehr gut
den geschliffenen, suggestiv-dozierenden, zu-
weilen Postulate als unumstéfiliche Wahrhei-
ten verkiindenden Tonfall Asaf’evs. Dass Kuhn
den Komponisten Bortnjanski(j) konsequent
falsch , Bortjanski” schreibt, ist nicht mehr als
ein Schonheitsfehler.

Asaf’evs Sprache zu iibertragen, ist freilich
nicht alles; sie verstindlich zu machen mit all
ihren idiomatischen Termini - v. a. , Intonati-
on” nebst Komposita, ,Musizierformen” und
, Symphonismus” — ist nicht minder schwierig:
Einerseits eignet den Termini eine verfiihreri-
sche Schlagworthaftigkeit, weshalb sie sich in
der sowijetisch beeinflussten Welt auch tiberall
einbirgern konnten, andererseits sind sie un-
scharf oder mehrdeutig. Der dem Buch nachge-
stellte Aufsatz von Andreas Wehrmeyer , Eini-
ge Anmerkungen zu Assafjews Buch Die Musik
in Rufland versucht, hier Klarheit zu schaffen
und dem marxistisch-assafjewistisch unge-
schulten Leser auch sonst das zum Verstindnis
des Buches notwendige Hintergrundwissen
{oder sollte man Uberbau sagen?) zu vermit-
teln. Wehrmeyer arbeitet heraus, dass Asaf’evs
Zauberworter in verschiedenen Kontexten (und
zu verschiedenen Zeiten, aber das ist fiir den
Leser dieses einen Buches weniger wichtig) ver-
schiedene Bedeutungen haben und die Klar-
heit, die sich der Leser wiinscht, nicht herstell-
bar ist. Dass der geneigte Leser eine russische
Ausgabe bemiihen muss, um zu erfahren, was
im russischen Original far ,Musizierform”
steht, sei als kleiner Kritikpunkt angemerkt.
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Asaf’evs Buch war zu seiner Zeit konkurrenz-
los. Zur Verdeutlichung seiner Uberlegenheit
vergleiche man es mit Leonid Sabaneevs Buch
Istorija russkoj muzyki (Geschichte der russi-
schen Musik) von 1924, das aber frithzeitig in
westliche Sprachen tbersetzt wurde und des-
halb auflerhalb Russlands wesentlich mehr
Wirkung zeigen konnte (deutsche Uberset-
zung: Oskar v. Riesemann, Leipzig 1926; Nach-
druck bei Georg Olms, Hildesheim 1982). Der
Klappentext geht freilich noch weiter, wenn er
verlauten lisst, Asaf’evs Buch sei ,bis heute die
mit Abstand kompetenteste und profundeste
Ubersicht iiber diesen Gegenstand”. Wenn-
gleich diese Behauptung zum Widerspruch
herausfordert, lisst sich nicht leugnen, was
Wehrmeyer so ausdriickt: ,Weder vor noch
nach Assafjew diirfte es einen Musikhistoriker
gegeben haben, der die russische Musik so de-
tailliert kannte wie er” (S. 421). Zu erginzen
wire: Es wird auch keinen mehr geben.
(August 1999) Albrecht Gaub

DANIEL SCHNELLER: Richard Wagners Parsifal
und die Erneuerung des Mysteriendramas in Bay-
reuth. Die Vision des Gesamtkunstwerks als
Universalkultur der Zukunft. Bern: Peter Lang
1997. 373 S., Abb.

Ausgangspunkt dieser Basler Dissertation
sind schwerwiegende Vorwiirfe gegen die Wag-
ner-Forschung insbesondere nach dem Zweiten
Weltkrieg: Sie habe die metaphysischen Impli-
kationen von Wagners Asthetik bewusst ausge-
blendet, das Werk profaniert, die ,christlich-
sozialen und idealistischen Kulturutopien”
(S. 17) Wagners nicht ernst ggnommen. ,Wag-
ners Streben nach einer Erneuerung des Chri-
stentums durch die Kunst” sei ,in einer Zeit
des Materialismus suspekt” geworden (S. 18).
Demgegeniiber ist es das erklirte Ziel des Au-
tors, die wechselseitige Durchdringung von
,Asthetik und ideeller Botschaft” (S. 19) wieder
aufzuzeigen. Mit den Bayreuther Festspielen,
so Schneller, habe Wagner eine ,,moderne ,My-
sterienstdtte’” (S. 20) geschaffen. Die drei
christlichen Haupttugenden — Liebe, Glaube
und Hoffnung - seien sowohl in der Architektur
des Festspielhauses und im Ritual der Fest-
spielauffihrung als auch in Handlung und Mu-
sik des Parsifal symbolisch verankert. Der Zu-
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schauer solle durch das Erlebnis des Festspiel-
besuchs eine ,verwandelnde Erfahrung durch-
machen” (S. 21). Dies kénne ihn dazu befihi-
gen, die eigene Gegenwart zu transzendieren
und eine , Universalkultur der Zukunft” vorzu-
bereiten, in der Atheismus und Materialismus
durch eine neuerliche Besinnung auf das Ethos
des Christentums abgelost werden. Hierin
glaubt Schneller eine Losung fir dringende
Probleme der Gegenwart zu erkennen.

Bereits diese knappe Zusammenfassung der
Hauptthesen zeigt deutlich, dass Schnellers
Buch in der gegenwirtigen Wagner-Forschung
durchaus fremd, man moéchte mit Nietzsche sa-
gen ,unzeitgemifl”, erscheint. Dabei ist der
Ansatz, Wagners spite Regenerationsideen
und die Amalgamierung christlicher Ideale im
Bithnenweihfestspiel auf ihren Gehalt und ihre
Aktualitit in der Gegenwart zu befragen,
durchaus interessant, auch wenn Schnellers
harsche Kritik an der modernen Wagner-For-
schung sachlich nicht ganz korrekt ist: Sehr
wohl hat es in den letzten Jahrzehnten, wenn
auch vereinzelt, eine differenzierte Auseinan-
dersetzung mit den philosophischen und meta-
physischen Implikationen von Wagners Schrif-
ten und Dichtungen gegeben. Dass Schneller
diese weltanschaulichen Gehalte nicht, wie es
derzeit Mode ist, vorschnell abwertet, spricht
fiir das Buch.

Gleichwohl bleibt Schnellers Darstellung
der utopischen Perspektiven Wagners un-
scharf. Der Autor beschrankt sich im Wesentli-
chen auf eine Kompilation bereits bekannter
Textpassagen aus den Briefen und Schriften
Wagners sowie auf Aussagen von Zeitgenossen
und der dlteren Sekundirliteratur. Eine kriti-
sche Auseinandersetzung findet ebenso wenig
statt wie der Versuch einer Einordnung dieser
Dokumente in den geistesgeschichtlichen Kon-
text der Zeit. Die Wandlungen von Wagners
Denken vom revolutionaren Sozialismus der
Frithzeit Giber die pessimistische Phase der er-
sten Schopenhauer-Lektiire bis zur spiten Re-
generations-Utopie werden nicht thematisiert.
Auch die Deutung des Parsifal erscheint allzu
glatt, indem sie das Werk auf seine vorgeblich
christlichen Gehalte verengt und diese recht
affirmativ zu einer bisweilen willkiirlichen
Gesamtdeutung zusammenfasst.

Trotz dieser Vorbehalte mag das Buch fiir
alle diejenigen niitzlich sein, die eine gut lesba-
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re und zuverlissig recherchierte Zusammen-
stellung von Dokumenten zur Festspielidee Ri-
chard Wagners suchen. Dariiber hinaus vermit-
telt die Studie wertvolle Anregungen zum Wei-
terdenken — und das ist nicht das Schlechteste,
was iiber eine Dissertation gesagt werden kann.
(Juni 1998) Ulrike Kienzle

PETRA-HILDEGARD WILBERG: Richard Wag-
ners mythische Welt. Versuche wider den Histo-
rismus. Freiburg: Rombach Verlag 1996. 391 S.
(Rombach Wissenschaft, Reihe Musicae. Band
1.)

Richard Wagners CEuvre ist in letzter Zeit
zunehmend Gegenstand interdisziplinirer
Forschung geworden. So sehr dies zu begriifien
ist, so bedauernswert ist, dass der Diskurs nur
wenig zwischen den einzelnen Fichern vermit-
telt: Musikwissenschaftliche Analysen und li-
teraturwissenschaftliche Abhandlungen stehen
meist fiir sich, selbst wenn die jeweiligen Auto-
ren iiber Kenntnisse in beiden Disziplinen ver-
fiigen. So auch die Arbeit von Petra-Hildegard
Wilberg, die das Spannungsverhiltnis zwi-
schen Mythos und Historie in Richard Wagners
Denken untersucht hat. Im ersten Teil wird
Wagners bislang wenig behandelter Wibelun-
gen-Essay unter verschiedenen Aspekten analy-
siert. Indem Wagner den geschichtlichen Ge-
genstand dort wieder aufgegriffen hat, wird die
von ihm behauptete ,historische Relevanz des
Mythos” und ,mythische Relevanz der Histo-
rie” gleichermaflen bestitigt. Wilberg demons-
triert dann an drei Hauptaspekten — ,Geschich-
te als ,Chronik’ — Wagners geschichtsmytholo-
gisch-reduktiver Geschichtsbegriff”, ,Sage als
Quelle von Geschichtserkenntnis” und ,Welt-
geschichte aus dem Mythos”, wie sich die
,Wende von der Historie zum Mythos als
Wechsel vom geschichtsmythologischen zum
asthetischen Diskurs” vollzogen hat. Der zwei-
te Teil dient dann der Exemplifizierung dieser
These anhand von Oper und Drama. Das Buch
schlieft mit Reflexionen iiber den ,Kunst-My-
thos” und misst dem wagnerschen Musikdra-
ma die Bedeutung bei, ,der heute mehr denn je
zu beobachtenden ,Deformation des Menschen
durch Realititsverlust’ (Spaemann) entgegen-
zuwirken, da der dramatisch gebundene My-
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thos ... die ,Mehrdimensionalitit der Wirklich-
keit’ (Hiibner) zur Anschauung” bringe (S.
348). Uber Wilbergs ambitionierte Absicht hin-
aus, Wagners Musikdramen unter dem Aspekt
des Mythischen nicht nur in ihrer historischen
Dimension, sondern auch in ihrer Relevanz fiir
die heutige Zeit zu bestimmen, stellt sich je-
doch die Frage, welche Bedeutung der musika-
lischen Gestaltung fiir den diskutierten Bereich
zukommt. Diese zu erortern, lag wohl nicht im
Rahmen der nahezu 400 Seiten umfassenden
Monographie. Bei einem stringenteren Ab-
handlungsmodus hitte sie mit einbezogen wer-
den konnen.

(November 1999) Elisabeth Schmierer

VERONIKA BECI: ... weil alles von der Sehn-
sucht kommt. Tendenzen einer Eichendorff-Re-
zeption durch das Lied 1850-1910. Eisenach:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wag-
ner 1997. 373 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften
zur Musikwissenschaft. Band 10.)

Joseph von Eichendorffs Dichtungen sind
vornehmlich auf dem Umweg iiber die Musik
populir geworden. Da die Rezeption der Ge-
dichte, beginnend mit Wanderliedern, sich auf
nur wenige der zahlreichen ,Motive” (Denota-
ta bzw. Konnotata) stiitzt, soll die musikalische
Umsetzung daraufhin untersucht werden, ob
auch hier eine dhnliche Beschrinkung nach-
weisbar ist. Den Rahmen zu diesem Hauptthe-
ma bildet die historisch-soziologische Situation
des beginnenden Nationalismus und bildungs-
buirgerlichen Selbstbewusstseins, also der Zeit-
raum um die Jahrhundertwende. Die Antwort
auf die Frage nach der zeitlichen Abgrenzung
findet sich auf S. 16: Bei der Vertonung stehen
sich , Interpretation” und , Missinterpretation”
gegeniiber, wobei Missinterpretation Interpre-
tation mehr und mehr Gberwuchert. Dies ist
von ,katastrophaler Folge fiir das gegenwirti-
ge, damals stehen gebliebene allgemeine Bild
des Dichters” — ein kithner Satz! U. E. sollte er
durch einen Ausblick auf die nachfolgenden
Jahrzehnte bis zur Gegenwart untermauert
werden. Beci verzichtet auf die Nennung spite-
rer Komponisten (darunter Knab, Pepping,
Marx, Bialas) ebenso wie auf Hinweise zur mo-
dernen Sekundirliteratur. (Einzelne Zitate
daraus dienen im Wesentlichen zur Begriin-
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dung der vertretenen Thesen.) Sicher ist, dass
Wertvorstellungen, die dem Werk grofler Gei-
ster zugebracht werden, von vielen Faktoren
abhingen. Diese verindern und verwandeln
Auffassung und Gewichtung der kulturellen
Werte aus der Vergangenheit in die Gegen-
wart. Sollte Eichendorff nicht davon betroffen
sein?

,Innigkeit und Naturseligkeit” galten als
Grundbegriffe der Romantik; es sind die Ele-
mente, die — nicht zufillig — Eichendorffs Dich-
tung zugeordnet wurden. Wenige erkannten
frithzeitig den ,Abgrund” der Wander- und
Naturlieder (Storm), deren eigentlichem Inhalt
die Allgemeinheit ,ahnungslos” gegeniiber-
stand.

Im Buch ist hiufig von ,Motiven” die Rede,
die fur Eichendorff typisch sind (Wald, Stille,
Ruhe, Nacht, Wanderlust usw.) Die Bedeutung
dieser Grundbegriffe ist vielschichtig; die
y,kaum differenzierende Betrachtungsweise”
damals und auch spiter erscheint erstaunlich.
(Nebenbei: Es empfiehlt sich nicht, festge-
schriebene Begriffe wie ,Motiv” oder , Topos”
von einem Medium auf ein anderes zu tibertra-
gen, Irrtiimer und Missverstindnisse sind die
Folge.)

In den Kommentaren — leider nur mit weni-
gen, knappen und z. T. unvollstindigen Noten-
beispielen versehen - vergleicht Beci die Text-
inhalte mit den Vertonungen. Viele Gedichte
sind ofter vertont, woraus sich gewisse Schliisse
ziehen lassen. Erhellend auch das Verhiltnis
zwischen Kompositionen gleicher Texte, ein-
mal mehr der ,Interpretation”, einmal mehr
der ,Missinterpretation” angenihert. Zweifel-
los ist die Autorin eine profunde Kennerin der
eichendorffschen Dichtung; ihre personliche
Auffassung der Gegebenheiten darf als zuver-
lassig gelten. Thre (Quellen entnommenen) An-
gaben im Komponistenverzeichnis dagegen be-
diirfen mitunter der Richtigstellung. Ein Bei-
spiel: Robert Kahn, Prototyp des gebildeten Biir-
gertums um und nach 1900, war niemals Mu-
sikwissenschaftler, vielmehr ein (damals) sehr
beliebter und erfolgreicher Liederkomponist,
der nicht nur drei, sondern vierzehn Eichen-
dorff-Gedichte vertont hat — auflerdem war er
ein brillanter Liedbegleiter. Im Komponisten-
verzeichnis (,Anfinge eines Katalogs”) sind
319 Komponisten aufgefithrt, die meisten
ebenso vergessen wie ihre Werke. Beci weist
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mit Recht darauf hin, dass auch diese zur Ver-
vollstindigung des Gesamtbildes beriicksich-
tigt werden miissen. Die Vertonungen Robert
Schumanns, Hugo Wolfs und Hans Pfitzners
stellen die ,achsialen Bezugsmomente” dar.
(Leider fehlen im Verzeichnis die Angaben, wo
die Genannten im laufenden Text zu finden
sind!) Im sehr langen und inhaltsreichen Kapi-
tel ,Sehnsucht nach Vergessen” wird zunichst
nach dem problematischen Begriff , Biirger” ge-
fragt und nach dessen ,Riickzug in den Flucht-
raum Poesie”. Laut Beci sind es 6konomische
und politische Enttiuschungen, die den Biirger
zwangen, sein Emanzipationsstreben aufzuge-
ben und sich in Bismarcks Reich einzuordnen.
Eichendorffs ,Wander- und Dichterfiguren”
galten als Bestitigung des burgerlichen Welt-
bildes — ein ,entscheidender Irrtum”. Der Be-
griff ,Wehmut” gehort eng zu dem der ,Sehn-
sucht” — beide sind Kernworte der sozialge-
schichtlichen Lage des Biirgertums.

Einen groflen Teil des Bildungsbiirgertums
stellten die Juden. Ihr Streben nach Gleichbe-
rechtigung fiihrte zur Assimilation und damit
zur ,Abkehr von den Wurzeln”. Viele jidisch-
biirgerliche Komponisten vertonten Eichen-
dorff-Gedichte; darunter als wohl bekanntester
Ferdinand Hiller. Mit den Liedern Mendels-
sohn Bartholdys begann , die Rezeption Eichen-
dorffs als reiner Naturlyriker”. (Beildufig —
wird Richard Wagner als ,gebiirtiger Dresd-
ner” bezeichnet!)

Im letzten Kapitel werden Komponisten be-
handelt, die Eichendorff-Liederreihen vertont
haben. Es schlie3t mit der Feststellung, dass
der ,Blick zuriick”, das Motiv der ,alten scho-
nen Zeit” immer wieder beschworen wird.
,Heimat und Glaube, Jugend und Heimat, Hei-
mat und Liebe” bilden die bevorzugte Thema-
tik. In Eichendorffs Dichtungen fand der Biirger
seine Erwartungen wenigstens ,poetisch reali-
siert’; die zweifache Funktion der Vertonungen
besteht fiir Beci in der Weltflucht und dem Ein-
spruch gegen die eigene Geschichte. Mit die-
sem mageren Fazit muss sich der Leser zufrie-
den geben. Wiinschenswert wire eine zusam-
menfassende Auflistung, welche der musikali-
schen Elemente dem (hintergriindigen) Text
nicht gerecht werden oder ihm widersprechen
(6fters z. B. falsche Gliederung: Zusammen-
hinge werden auseinandergerissen oder umge-
kehrt). Dies den einzelnen Kommentaren ohne
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entsprechende Hinweise zu entnehmen, ist na-
hezu unméglich. Trotz allem: Fleify und Bemii-
hung um ein problematisches Thema verdie-
nen Anerkennung.

(Dezember 1998) Adolf Fecker

MECHTHILD SCHULTNER-MADER: Die The-
matik des Todes im Schaffen Musorgskijs. Frank-
furt u. a.: Verlag Peter Lang 1997. VIII, 227 §.,
Notenbeisp. (Europdische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 163.)
Eine Frankfurter Dissertation von 1996, ge-
schrieben von einer Schulmusikerin im Dienst.
Die Autorin erklirt, ihr besonderes Anliegen
sei es, ,Musorgskij in seiner personlichen, mu-
sikalischen und allgemein kulturellen Ausein-
andersetzung erkennbar werden zu lassen und
so auf einer neuen Erkenntnisebene den Blick
frei zu machen fiir seine unverinderlich faszi-
nierende Andersartigkeit” (S. 5). Um dieses
Ziel zu erreichen, werden ,dem westlichen
[d. h. des Russischen unkundigen. A. G.] Leser
erstmalig wesentliche Quellen zuginglich ge-
macht” (ebd.). Dies verheift viel — aber die Lite-
raturliste vermittelt ein ganz anderes Bild:
Kein Titel aus der Zeit nach 1990, kein Buch
aus der Reihe Russian Music Studies der India-
na University, fast keine Aufsitze. Namen wie
Gerald Abraham, Robert W. Oldani, Richard
Taruskin, Petra Weber-Bockholt u. v. a. m. er-
scheinen nirgends. Die Auswahl erweckt den
Eindruck von Zufilligkeit. Die wenigen neu in
die Diskussion eingebrachten Titel, etwa
Trembovel’skijs Aufsatz tiber heterophones
Denken bei Musorgskij (Sovetskaja muzyka
1989), konnen fiir diese Mingel nicht entschi-
digen. Schliefilich kommt es auch noch vor,
dass Schultner-Mider - in chiffrierter Form -
Quellen zitiert, die im Literaturverzeichnis
fehlen. Angaben wie , Kulakovskij” (S. 17, Fuf3-
note 13), ,Meyer” (S. 17, Fufinote 14) und
,Mify” [Mythen] (S. 71, Fulnote 49) waren fiir
den Rezensenten nicht zu entschliisseln.
Inhaltlich steht das Buch in der Nachfolge
von Kurt von Wolfurts Musorgskij-Monogra-
phie von 1927. Wie dort besteht die Tendenz,
Musorgskij als von seiner Zeit nicht verstande-
nen, nicht nur in musikalisch-technischer Hin-
sicht weit in die Zukunft weisenden philan-
thropischen Mirtyrer zu verkliren und seine
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russischen Zeitgenossen abzuwerten. Wihrend
der Versuch, Musorgskijs Lieder in die russi-
sche Tradition einzuordnen, daran krankt, dass
Schultner-Mader unkritisch Wolfurts diffa-
mierende, von wenig Sachkenntnis zeugende
Pauschalverurteilung der russischen Roman-
zen-Tradition  zur  Diskussionsgrundlage
macht (S. 90), erscheint die Art und Weise, wie
Musorgskijs Lieder mit der deutschen Traditi-
on in Verbindung gebracht werden, erfrischend
unkonventionell und anregend. Am stirksten
ist Schultner-Miders Buch dort, wo es tatsiach-
lich die Thematik des Todes bei Musorgskij
behandelt. Als Beispiel seien die Ausfithrungen
iiber die Liederzyklen Ohne Sonne und Lieder
und Tdnze des Todes genannt. Wenn die Auto-
rin dann aber zu dem Schluss kommt: ,Aus
heutiger Sicht tiberzeugt der Zyklus Ohne Son-
ne mehr, da die typisierenden Tendenzen aus
den Liedern und Tédnzen des Todes dem Be-
wusstsein des modernen Menschen fremd
sind” (S. 79), stellt sich wieder Befremden ein.
Unverstindlich, dass der Name Cajkovskij
kein einziges Mal fillt, auch nicht bei der Dis-
kussion der Opern - dabei war Cajkovskij im
19. Jahrhundert der einzige russische Kompo-
nist neben Musorgskij, in dessen Schaffen die
Todesthematik einen bedeutenden Stellenwert
einnimmt!

Noch ein paar Details: Aleksandr Dargo-
myzskij, der keine Kompositionsschiiler hatte,
wird ungenau als Musorgskijs ,Lehrer” be-
zeichnet (S. 7); es heif3t, derselbe sei auf Aus-
landsreisen mit ,Meyerbeer, Berio [sic, ge-
meint ist Berlioz] und Donizetti” zusammenge-
troffen (S. 92). Die von Musorgskij frequentier-
te Gaststatte Malyj Jaroslavec hat nichts mit ei-
nem ,Jaroslavl’-Bahnhof” (S. 82, Fuflnote 64)
zu tun; einen solchen gab es in St. Petersburg
nie (nur in Moskau). Unglaublich, aber wahr:
Das ,Slava“-Thema im Boris Godunov wird
nicht als Volkslied erkannt! (S. 129).

(August 1999) Albrecht Gaub

MANFRED KELKEL: Alexandre Scriabine. Un
musicien d la recherche de I'absolu. Paris: Fayard
1999. 412 S., Notenbeisp., Abb.

Es hitte eine Rezension sein sollen und
musste ein Nekrolog werden: Manfred Kelkel,
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Komponist, Musikwissenschaftler, Ethnomusi-
kologe und Esoterik-Forscher, der sich noch
viel vorgenommen hatte, ist am 19. April 1999
im Alter von 70 Jahren verstorben, und sein
zweites Skrjabin-Buch wurde seine letzte Publi-
kation. Mit Skrjabin war sein Lebenswerk auf
vielfiltige Weise verkniipft: Nach den Skizzen
zu dessen unvollendetem Acte préalable/
Predvaritel’noe destvie komponierte er 1972 als
op. 22 sein eigenes Tombeau de Scriabine fir
groles Orchester, und nicht zuletzt Skrjabins
mit Philosophie, Theosophie, Anthroposophie
und Okkultismus verkniipfter musikalischer
Kosmos brachte ihn zu eigenen systematischen
Forschungen tiber die Geschichte dieser Ideen
von der Alchimie des frithen Mittelalters an
wie auch zu seinen Arbeiten tiber auflereuro-
pdische Tonsysteme (Musique des Mondes. Es-
sai sur la métamusique, Paris: J. Vrin 1988).

In seinem ersten Skrjabin-Buch (Alexandre
Scriabine. Sa vie, I'ésotérisme et le langage musi-
cal dans son ceuvre, Paris: Champion 1978) hat-
te er u. a. auf die Zwolftonbildungen in Skrjab-
ins unvollendetem Acte préalable aus dem Jah-
re 1912 hingewiesen. Dies mochte um 1978
noch Aufsehen erregen, obschon ja im tibrigen
Zofia Lissa bereits in den 30-er Jahren die
Stringenz Skrjabins auf den ,Prometheus-Ak-
kord” gegriindeter Harmonik mit der Unbe-
dingtheit der schonbergschen Zwolftonreihe im
Unterschied zu der viel liberaleren klassischen
Harmonik verglichen hatte. Nach allem, was
man von Ferruccio Busonis Zwolfton-Notation
(1909) an tiber Domenico Alaleonas ,,Dodeca-
fonia”-Begriff (1911), die Zwoélftonschriften
von Efim Goly$ev und Nikolaj Obuchov (1914)
und die planmaifligen Zwolftonkomplexe bei
Arthur Lourié (1912), Nikolaj Roslavec (1915)
und Ivan Wyschnegradsky (1916) erfahren
konnte, wiren diese Zwolftonakkorde inmitten
der Belle Epoque kaum noch verwundernswert,
denn diese war die Heimat der Zwolftonmusik
wie auch anderer umwilzender kiinstlerischer
und die Kiinste ibergreifender Ideen.

Versuche, dieses geheimnisvolle symbolis-
tisch-futuristische Schlaraffenland zu ergriin-
den, fithren immer wieder an und durch Werk
und Welt Skrjabins wie durch einen Reisberg
und faszinieren gerade neuerdings wieder,
nachdem ihm die Nachfolgegeneration (Stra-
winsky, Sostakovi¢) mit gewisser Herablassung
begegnet war. Beispiele dieses neuen Interesses
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waren Gottfried Eberles Zwischen Tonalitdt
und Atonalitdt — Studien zur Harmonik Alexan-
der Skrjabins (Miinchen: Katzbichler 1978), Ar-
beiten Luigi Verdis (Aleksandr Skrjabin tra mu-
sica e filosofia, Torino: De Sono 1991; Kandin-
skij e Skrjabin — Realta e utopia nella Russia pre-
rivoluzionaria, Lucca: Akademos 1996) und (un-
verOffentlichte) Studien Marina Lobanovas
tiber die geradezu mechanistische Kompatibili-
tit philosophischer Notizen und musikalischer
Strukturen in Skrjabins Spitwerk; selbstver-
standlich steht die russische Forschung nicht
nach - so veroffentlichte das Staatskonservato-
rium NiZnij Novgorod unter Redaktion von Ta-
mara Levaja 1995 einen ersten Skrjabin-Alma-
nach (NiZegorodskij Skrjabinskij AI'manach) u.
a. mit Beitrigen zweier Skrjabin-T6chter (Ma-
ria und Marina) aus verschiedenen Verbindun-
gen.

Skrjabins dramatische Ehe- und Liebesge-
schichten mit den Frauen Vera und Tatjana
konnte man auf deutsch in der ,Briefe”- und
Dokumentensammlung von Christoph Hell-
mundt mit einem Vorwort von Michail Dru-
skin 1988 beim Leipziger Reclam-Verlag ver-
folgen und kann es nun des Weiteren bei Man-
fred Kelkel, der hier — wir kommen drauf, wie-
so — offenbar iiber erstaunliches Insiderwissen
verfiigte. Die Pianistin und legitime Ehefrau
Vera blieb bekanntlich treue Verfechterin des
Werkes ihres abtriinnigen Gatten - ihr und
nicht der Nachfolgerin Tatjana war die Auf-
merksamkeit Vasilij Kandinskys fiir Skrjabin
und damit der Artikel Leonid Sabaneevs iiber
seinen Prometheus im Miinchner , Blauen Rei-
ter” 1912 zu verdanken, wihrend Tatjana de
Schloezer, Schwester des Musiktheoretikers
Boris de Schloezer, eher die Gefihrtin seiner
»Dhilosophischen” Spitjahre war, deren er vie-
le auf8erhalb Russlands verbrachte, obschon er
doch dort, wie wir meinen, einer Epoche den
Stempel aufdriickte.

Tatjana war Anstof} bis zuletzt nicht nur fiir
seinen strengen Vater, der als Diplomat immer
wenig Kontakt zu seinem Sohn hatte, sondern
auch fars puritanische amerikanische Publi-
kum, was zum fluchtartigen Abbruch von
Skrjabins Amerika-Tournee fithrte. Und der-
gleichen Geschichten weify Kelkel mehr zu be-
richten - Verlagskaufmann, der er war, waren
aus seiner Sicht die Tourneen der Ballets
Russes Djagilevs nicht allein Sternstunden der
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Musikgeschichte, sondern Unternehmungen
mit groflem Defizit. Skrjabin selbst ging es
nicht immer gut: Nachdem ihn nach dem Tod
Mitrofan Belaevs dessen Nachfolger fallenge-
lassen hatten, gestaltete sich das Verhiltnis
zum Verleger Kusevickij auch nicht spannungs-
los, und viele der bezaubernden Klavierminia-
turen Skrjabins wurden weniger als philosophi-
sche Proklamationen denn zur Begleichung von
Schulden komponiert. Erst der Vertrag mit Jur-
genson ermoglichte ihm in den letzten Lebens-
jahren ein sorgenfreies und grofziigiges Leben
und am Moskauer Arbat ein gastfreies Haus zu
fithren, in dem sich die Spitzen der russischen
und europiischen Geisteswelt trafen.

Verbrieft wird so seine Begegnung mit dem
ihn bewundernden (anfangs auch komponie-
renden) Boris Pasternak, fiir dessen Doktor
Zivago Skrjabin mutatis mutandis das Modell
geben sollte. Skrjabins philosophische Studien
verfolgt Kelkel von der (heute noch gebriuchli-
chen) Philosophie-Geschichte von Ueberweg-
Heinze, von Hegels Lehre vom An-und-fiir-
sich-Sein bis zum theosophischen Zentralbe-
griff der ,Ekstase” ausfithrlich und in allen
Veristelungen, wie er sie an seinem zeitweili-
gen Wohnort Briissel in einer Spezialbibliothek
studierte — dass auch die englische Musikhisto-
rikerin und Janacek-Forderin Rosa Newmarch
zu diesem Kreis zihlte, erfihrt man unerwartet
nebenbei. In Moskau waren dann die Symbolis-
ten Konstantin Bal’'mont (der auch fiir Obuchov
so bedeutsam wurde) und der d‘Annunzio-
Ubersetzer Jurgis Baltrusaitis, Vjadeslav Iva-
nov, Andrej Belyj, Aleksandr Blok und Valerij
Brjusov, aber auch Pablo Casals, Busoni und Isa-
dora Duncan seine Giste. Symbolistische Syn-
isthesie-Visionen, die hier verfolgt wurden, be-
zogen sich nicht nur auf Tone, Worte und Far-
ben, sondern auch auf Geriiche und Geschmack
- in China seien den sieben Tonen sieben Ge-
schmacksnuancen wie ,mild” und ,bitter” zu-
geordnet (Douce-ameére sollte sich dann in den
1960er Jahren eine Komposition Josef Anton
Riedls betiteln!); zu Skrjabins Zeit fiithrte Joris-
Karl Huysmans’ Identifikation von Instrumen-
talfarben und ... Likéren in solche Richtung.
Die Symbolisten triumten von einer geheilig-
ten, geheimen Symbolsprache — nur ein Schritt
war es von hier zur transmentalen Sprache,
dem ,zaumnyj jazyk” des Futuristen Velimir
Chlebnikov. Der Gedanke eines ,Hindu-Bay-



216

reuth” in Indien mit riesigem Amphitheater,
der auch den jungen Gandhi begeistert hatte,
fithrte Skrjabin u. a. zur Beschiftigung mit der
Musik der Tschetschenen und Georgier. Den
Beginn des Ersten Weltkriegs, als in Russland
Weihnachtsbaume als deutsch verpont waren
und Bach, Beethoven und Brahms von den Kon-
zertprogrammen verschwinden mussten, hat
Skrjabin noch erlebt, bevor er an einer Blutver-
giftung infolge eines Insektenstichs einen ab-
surden frithen Tod fand.

Kelkel, dessen erstes Skrjabin-Buch sich im
bescheidenen Typoskriptsatz mehr im Rahmen
einer musikwissenschaftlich-analytischen Dar-
legung bewegt hatte, hat mit diesem zweiten
nicht lediglich ein Uberarbeitung des ersten
vorgelegt, sondern ein Stiick europiischer Kul-
turgeschichte neu geschrieben, ohne dabei die
interessanten musikgeschichtlichen Entwick-
lungen — etwa zu mechanistischen Formen,
vom vierteiligen Satz zur Ein- und Zweisitzig-
keit — aus dem Blick zu verlieren. Er konnte
nicht Russisch, und im Verlag Fayard offenbar
auch niemand - so begegnen bei der Wiederga-
be russischer Namen mitunter abenteuerliche
Entstellungen — aus Dmitrij Melkich wird so
ein ,Milekich”, aus Jan Hfimaly ein ,Himi-
layi”, aus Vladimir DerZanovskij ein , Derche-
novsky”, und Mikalojus Ciurlionis erhilt den
Vornamen , Konstantin”. Da de mortuis nihil
nisi bene verlauten soll, wiirde man dies auf
den ersten Blick gnidig iiberlesen, um auf den
zweiten ins Nachdenken zu verfallen: Auch
durch schlampige oder uneinheitliche Transli-
teration, fiir die es auch Beispiele gibt, kimen
eben diese Formen nicht zustande — miindliche
Tradition mit akustischen Missverstindnissen,
mit Horfehlern scheint im Spiele gewesen zu
sein, und wie sie ausgesehen haben durfte, da-
fiir gibt es am Schluss des biografischen Teils,
dem dann S. 239-365 ein nicht minder aus-
fihrlicher analytischer folgt (,La musique de
Scriabine”), auf S. 235 einen bemerkenswerten
Hinweis: Von Skrjabins Tochtern hat Marina
Skrjabina, mit ihrem Onkel Boris de Schloezer
nach der Oktoberrevolution nach Frankreich
gekommen, bis 1998 in Paris gelebt; von ihr
hatte Kelkel seinerzeit auch die Skizzen zum
Acte préalable erhalten — und in der Folge offen-
bar viele weitere Informationen, aus denen die-
ses Buch entstand.

(Januar 2000) Detlef Gojowy

Besprechungen

HANS-JOACHIM WAGNER: Fremde Welten.
Die Oper des italienischen Verismo. Stuttgart-
Weimar: Verlag J. B. Metzler 1999. IX, 453 S.,
Abb.

Nach jahrzehntelanger musikologischer Ge-
ringschiatzung - inzwischen versuchten viele
Einzelabhandlungen, diesem Manko abzuhel-
fen — war eine Gesamtansicht des italienischen
Opernverismo tberfillig. In der vorliegenden
Habilitationsschrift wird er aus verschiedenen
Blickwinkeln diskutiert und mit detaillierten
Werkbetrachtungen exemplifiziert. Vor allem
dieser zweite Teil, der dem Opernschaffen von
Pietro Mascagni, Ruggiero Leoncavallo, Um-
berto Giordano und Francesco Cilea gewidmet
ist, und — nach einem Seitenblick auf Puccini —
auch das epigonale Fortleben der veristischen
Idee im 20. Jahrhundert miteinbezieht, stellt
eine Fille an Informationen bereit, die hand-
buchartig genutzt werden kénnen. Dabei gehen
die Werkbetrachtungen auseinander hervor
und bilden eine Variationenform iiber den ,ve-
ristischen Prototyp” Cavalleria rusticana.

In den ersten drei Kapiteln wird die franzosi-
sche Realismus-Naturalismus-Debatte, der li-
terarische Verismo Italiens sowie die begriffli-
che Ubertragung auf die Musik erortert, bevor
der Autor die Koordinaten des Opernverismo
zu bestimmen versucht. Nach den prinzipiel-
len Ausfithrungen zum musikalischen Realis-
mus wird dieser Begriff in den folgenden Kapi-
teln, bezogen auf librettistisch-musikalische
Fakten, leider stark verwissert (freilich ist die
unzureichende Applikation asthetisch-kultu-
rologischer Uberlegungen in akademischen
Denkschablonen begriindet, von denen wir alle
uiberschattet sind). Fruchtbar sind die Ausfiih-
rungen zur exotistischen Rezeption regionaler
, Wirklichkeiten” wie auch zu den 6konomi-
schen Bedingungen der veristischen Opern-Be-
wegung (d. h. zur Marketing-Strategie des Ver-
lagshauses Sonzogno). Was die Konstitution der
veristischen Oper anbelangt, mag die Lektiire
zu weiterem Nachdenken anregen. Viele Fra-
gen kniipfen sich an die Darstellung des Af-
fekts: zur Auflésung der Form, zur Rolle von
Gesang und Orchestersatz, zum Spannungs-
feld zwischen expressiver Authentizitit und
pathetischer Maskerade. Das musikalische Zi-
tat in der Funktion einer ,Realie” konnte als
pramoderne Erscheinung interpretiert werden.
Doch bei Wagner weisen diese und andere Ver-
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fahrensweisen noch weiter voraus: der Diskurs
gipfelt im provokanten Plidoyer fiir den Neo-
Verismo unserer Tage, z. B. von Marco Tutino.
Im Verismo liege das Modell einer ,ebenso
zeitgemiflen wie avancierten” Musiktheater-
Komposition (S. 374): Fazit eines postmoder-
nen Musikologen.

(Dezember 1999) Joachim Noller

BEAT FOLLMI: Tradition als hermeneutische
Kategorie bei Arnold Schénberg. Bern u. a.: Verlag
Paul Haupt 1996. 299 8.

Die Arbeit wurde 1996 als Dissertation an-
genommen. Sie beginnt mit Begriffsbestim-
mungen von ,Hermeneutik” und , Tradition”,
denen der Hauptteil mit Untersuchungen zur
Literatur tiber Schonbergs Traditionsbeziehun-
gen, zu Schonbergs Verwendung des Begriffs
,Tradition”, seinem ,geistesgeschichtlichen
Umfeld”, seinem Verstindnis anderer Kompo-
nisten sowie mit ,Reflexionen tiber Tradition”
folgt. Den Schluss bilden fazithafte Ausfithrun-
gen Uber die ,Komplexitit des Traditionszu-
sammenhangs” und uiber , Tradition als herme-
neutische Kategorie”.

Zu den methodologischen Voraussetzungen
der Darstellung gehort, dass sie auf Analyse
der Werke verzichtet und sich statt dessen Pri-
mair- und Sekundirtexten zuwendet. Die Un-
tersuchung von Texten diene dem Verstindnis
von Schonbergs Musik und sei geboten, ,bevor
Musik tiberhaupt erst analysiert werden kann”
(S. 9). Denn ,nicht nur das Musikdenken, son-
dern auch das kompositorische Werk Schén-
bergs [lasse sich] nicht ohne Beriicksichtigung
der Reflexionen des Komponisten erschlieffen”
(S. 241). Der Autor setzt sich zum Ziel, , grund-
legend tiber die Moglichkeiten eines verstehen-
den Zugangs zu Schonbergs Werk [nachzuden-
ken und aufzuzeigen|, wie komplex sich der
von Schonberg behauptete Traditionszusam-
menhang im einzelnen gestaltet” (S. 10). Her-
meneutik geht, nach seiner Definition, davon
aus, ,dass sich das Verstehen von Musik im
Medium der Sprache vollzieht. Der Wert des
musikalischen Kunstwerkes wird dadurch
nicht etwa herabgesetzt. Denn was Musik auch
immer ,aussagt’, es bleibt stets Musik, weil die-
se nicht ohne substantiellen Sinnverlust in
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Sprache tiiberfithrt werden kann” (S. 26). , Tra-
dition” wiederum kommt in dreifacher Frage-
stellung ins Blickfeld: Zum einen wird nach der
,Bedeutung der Reflexion im Traditionsvoll-
zug und bei dessen Transzendierung” gefragt,
zum anderen nach der ,existentiellen Dimen-
sion der Tradition” als ,Existenzvergewisse-
rung”, und schlieflich nach dem ,Spannungs-
feld von Tradition und Neuheit” (S. 43).

Follmi entfaltet seine Themenstellung mit
Fleil und Umsicht, so dass er eine kaum noch
erginzbar wirkende, komplexe Darstellung
bietet. (Weshalb in der Diskussion um den Be-
griff Hermeneutik mit Blick auf Schonberg
Wilhelm Worringers einflussreiche Studie von
1908 iiber , Abstraktion und Einfithlung” unbe-
riicksichtigt bleibt, ist allerdings etwas unver-
stindlich.) Doch abgesehen von solch zu ver-
nachlissigender Marginalie erweckt die Dar-
stellung in ihrer Neigung zu systematischer
Vollstindigkeit bei der Dokumentierung und
Erorterung von Begriffen wie auch des geistes-
geschichtlichen Umfeldes den Eindruck, sich in
referierend-kompilatorischer ~ Aneinanderrei-
hung der Fakten zu erschopfen. Die dadurch
suggerierte Gleichrangigkeit der Tatbestinde
wird insbesondere fragwiirdig, wenn sie, wie
etwa im Falle der Ausfithrungen tber das Ju-
dentum, ein historisch wie existentiell unver-
gleichbares Ereignis einbezieht, das bei Schon-
berg mit ebenso unverwechselbaren und nicht
zu verallgemeinernden Lebenserfahrungen
und psychischen Konditionierungen verbunden
ist. (So ist sein Ubereifer im Engagement fiir
die ,judische Sache” nach 1933 nicht ohne die
unverwindbare Krinkung durch die Vertrei-
bung aus Deutschland zu verstehen; eine Ver-
treibung, in der Schénberg vor allem ein Infra-
gestellen seiner Verwurzelung in der deut-
schen Kultur gesehen hat.) Doch vielleicht auch
ist der kompilatorische Charakter der unver-
meidliche Preis einer hermeneutischen Metho-
de, die sich auf Texte beruft, um Musik zu er-
kliren: Die Differenz zwischen auslegbaren
Worten und der Konkretheit kompositorischer
Formulierungen scheint (gliicklicherweise,
m. E.) nicht aufhebbar zu sein.

(Oktober 1999) Mathias Hansen
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DANIELA KOHNEN: Rebecca Clarke. Kompo-
nistin und Bratschistin. Biographie. Egelsbach
u. a.: Verlag Dr. Hinsel-Hohenhausen 1999.
142 S., Abb. (Deutsche Hochschulschriften.
1157.)

Wenn eine Biographie in einer Reihe namens
Deutsche Hochschulschriften erschienen ist,
darf man an deren sprachliche, formale und
wissenschaftliche Qualitiat gewisse Erwartun-
gen stellen. Diese werden nicht erfiilllt. Die
Sprache ist holprig und mit ungeschickten Me-
taphern angereichert (Clarke ,kreierte ein ei-
genes inneres Leben”, ,fithlte eine innere Kraft
aus sich herausstromen”, ihre ,bratschistischen
Ziele riickten in den Hintergrund”). Die Abbil-
dungen sind grau und unbrauchbar. In der Lite-
raturliste fehlen zuweilen die Orts- und Jahr-
angaben. Man erfihrt nicht, aus welchen Quel-
len die biographischen Mitteilungen stammen.
Falsche Angaben durchziehen den Band: Clar-
ke war nicht ,eine der ersten international an-
erkannten Komponistinnen”, sondern sie blieb
recht unbekannt; Sir Charles Villiers Stanford
ist nicht ,,mehr als jedem anderen Musiker der
grofle Aufschwung des Musiklebens in England
zu verdanken”, sondern mindestens im glei-
chen Mafle Charles Parry, dem damaligen Di-
rektor des Royal College of Music; Anne Boleyn
war keine Komponistin, Wisconsin ist keine
,kleine Ortschaft”, sondern ein US-Bundes-
staat. Es stimmt nicht, dass vor Clarke keine
groferen Werke von Frauen komponiert wur-
den: Was ist mit Beach, Bronsart, Holmeés, Mey-
er und den vielen anderen? Dafiir wird das Lie-
besleben verschiedener Randfiguren beleuchtet
(des Vaters von Clarke, Rubinstein/Draper, Ca-
sals/Suggia). Die wenigen Erklirungsansitze
fiir Clarkes Leben und Handeln bleiben bruch-
stiickhaft und eklektisch; von der Musik selber
ist keine Rede. Der gesamte Bereich der femi-
nistischen Theorie bleibt unberiihrt, man ver-
meint, ein Buch aus den frithen achtziger Jah-
ren in Hinden zu haben.

Von einer wissenschaftlichen Publikation
kann also nicht die Rede sein. Bedenklich ist
auch die Neigung von Verlagen, Magisterarbei-
ten zu vermarkten, zumal man sich heutzutage
nur selten ein Lektorat leistet.

(Dezember 1999) Eva Rieger

Besprechungen

William Walton. Music and Literature. Ed. Ste-
wart R. CRAGGS. Aldershot: Ashgate 1999. XIV
u. 269 S., Notenbeisp.

Nach jahrzehntelanger Stagnation beginnt
allmihlich wieder die ernsthafte Beschiftigung
mit William Walton, einem der zahllosen nicht
unbedeutenden britischen Sinfoniker. Stewart
Craggs, eine zentrale Figur der Walton-For-
schung, obwohl selbst hauptsichlich Biblio-
graph und Archivar, legt hier eine Aufsatz-
sammlung vor, die zwar Waltons gesamtes
CEuvre umfasst, aber von der Qualitit der ein-
zelnen Texte her auflerordentlich uneinheit-
lich ist. Drei Beitrage (von Robert Meikle iiber
die formale Strukturentwicklung in den Sinfo-
nien und Konzerten, von Alan Cuckston tuber
das Liedschaffen, das Stephen Banfields funda-
mentaler Studie zum britischen Lied der Jahr-
hundertwende zur Seite gestellt werden kann,
und, in gewissem Abstand, ein etwas zu lang
geratener Beitrag Zelda Lawrence-Currans
iiber das Rundfunkhorspiel Christopher Colum-
bus) bezeugen hochste Qualitit und zeigen,
dass die Briten ihre Komponisten ernst zu neh-
men im Stande sind. Die anderen Beitrige,
hiufig historiographisch durchaus substanziell,
bleiben entweder zu nah an der Oberfliche
(John Coggrave tiber die geistlichen Werke),
kauen bereits wohl Bekanntes wieder (Kevin
McBeath tiber Facade, Lyndon Jenkins tiber die
Tontrigerproduktionen, Michael Popes Vor-
wort wie auch Scott Price tiber die Genesis von
Troilus and Cressida) oder fiillen die noch vor-
handenen Kenntnisliicken nur ungeniigend
(Stephen Lloyd tiber die Filmmusik). Michael
Kennedy versiumt es in bester Journalistenma-
nier iiberdies, in seinen historischen Betrach-
tungen zu Belshazzar’s Feast die Quellen zu
spezifizieren, wihrend Lewis Foreman elegant
zwischen wissenschaftlicher Ubergriindlich-
keit und Pragmatismus laviert. Etwas mehr
Sorgfalt von Seiten des Herausgebers hitte end-
lich ein verniinftiges Kompendium zu Walton
vorlegen konnen, solchen zu Britten, Delius,
Elgar oder Warlock an die Seite tretend.
(Oktober 1999) Jurgen Schaarwichter

STEFAN ZOLLNER: Orgelmusik im nationalso-
zialistischen Deutschland. Frankfurta. M. u. a.:
Peter Lang 1999. 303 S., Notenbeisp. (Europdi-
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sche Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musik-
wissenschaft. Band 187.)

Diese 1977 als Heidelberger Dissertation
entstandene Arbeit liegt insofern im Trend, als
sie sich um die Aufarbeitung eines Teilbereichs
der Nazizeit bemitht. Wohltuend dabei ist, um
das gleich vorweg zu sagen, dass der Autor
ebenso bedachtsam wie gelassen zu Werke
geht: Das aggressive Enthiillungspathos, mit
dem allzu oft bei solchen Untersuchungen vor-
gegangen wird, fehlt ginzlich. Die Kompetenz
seiner Darstellung gewinnt dadurch. Zunichst
widmet er sich — ein im Falle der Orgel beson-
ders sinnvoller Ansatz — den dufleren Umstin-
den der Feiergestaltung im Dritten Reich, einer
sikularisierten Liturgie, die in ihren Wirkun-
gen genau kalkuliert war. Die Orgel dort zu in-
tegrieren, wurde den Machthabern leicht ge-
macht. Wie so viele ,Bewegungen” aus der Zeit
vor 1933, fand auch die ,Orgelbewegung” - re-
prasentiert durch eine Reihe von Organisten
und Musikwissenschaftlern rasch und ,zwang-
los” den Anschluss; nicht zufillig konzentrierte
sich die Freiburger Orgeltagung von 1938 auf
die ,weltliche Orgel’. Auch die Orgelbauer
spielten mit: ,Heldenorgeln” wie die in Kuf-
stein oder in St. Marien/Lemgo wiesen den Weg
zur 1936 aufgestellten Reichsparteitagsorgel
der Luitpoldhalle Niirnberg (220 Register auf
fiinf Manualen und Pedal. Dieses ,op. 2500
wurde im Krieg durch Bombardierung zer-
stort.) Mit Faszination und Grausen zugleich
Jiest man im Kapitel iiber die Profanierung der
Orgel von der Rolle dieses ,nordischen” Instru-
mentes, das ,als klingendes Denkmal von
Deutschlands Aufbruch” orgelbewegte Hoch-
konjunktur hatte. — Natiirlich wurde auch die
kompositorische Ausformung der zu spielen-
den Musik in politische Regie genommen. Im
Bestreben, Volks- und Kunstmusik zu vereinen,
war ,rationale Einfachheit”, verbunden mit an-
tiromantischem Affekt das Gebot der Stunde.
Zollners Untersuchungen besonders erfolgrei-
cher Publikationen wie etwa Gotthold Frot-
schers Orgelbuch zu den Feierstunden der Bewe-
gung, Herbert Haags Oberrheinisches Orgel-
buch oder Hans Friedrich Micheelsens Holstei-
nisches Orgelbiichlein (das noch heute mit
christlich verbessertem Vorwort auf vielen Or-
ganistenbdnken liegt) offenbart eine heillose
Mischung von musikalischer Zweitklassigkeit
und strammer Gesinnungstiichtigkeit. Etwas
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hoher im technischen Niveau standen Werke
wie Heinrich Spittas Partita iber Heilig Vater-
land oder seine Tokkata Nichts kann uns rau-
ben. Wie fliefend die Uberginge von bewusst
nationalsozialistischer Musikanschauung zum
,nur” volkisch-christlichen, aus deutsch-natio-
nalen Quellen gespeisten Musikantentum wa-
ren, zeigt Zollner an den Orgelstiicken Max
Drischners. Selbst die ertriglichsten Choral-
vorspiele dieses mit geradezu dreister
Schlichtheit schreibenden schlesischen Kir-
chenmusikers wirken allenfalls so, als absol-
viere Johann Gottfried Walther gerade ein
Praktiken beim Reichsarbeitsdienst. — Alles in
allem ist Zollners Untersuchung eine griind-
lich-kenntnisreiche Arbeit, deren Lektiire
ebenso lohnend wie bedriickend ist.

(Februar 1999) Martin Weyer

Das ,,Reichs-Brahmsfest“ 1933 in Hamburg. Re-
konstruktion und Dokumentation. Hrsg. von der
AG Exilmusik am Musikwissenschaftlichen In-
stitut der Universitit Hamburg. Hamburg: von
Bockel Verlag 1997. 145 S., Abb. (Musik im
., Dritten Reich“ und im Exil. Band 4.)

Der hier unternommene Versuch, der Bedeu-
tung des so genannten ,Reichs-Brahmsfestes”
in Hamburg zum 100. Geburtstag des Kompo-
nisten (7. Mai 1933) anhand archivalischer Un-
terlagen aus dem Bundesarchiv Koblenz und
dem Staatsarchiv Hamburg nachzugehen, ist
als durchaus verdienstvoll zu betrachten. Das
Ereignis wird von verschiedenen Aspekten her
beleuchtet und ein umfangreiches Material
vorgelegt. Nach einer den ganzen Fragenkom-
plex umfassenden Einleitung (Peter Petersen),
in der als Resiimee iiberzeugend betont wird,
,dall Brahms (wie Mozart) im ,Dritten Reich’
letztlich eher zu den Auflenseitern gehorte” (S.
10), werden die ,,Aspekte der Musikpolitik im
Nationalsozialismus” eingehend behandelt
(Boris Voigt) und hervorgehoben, dass ,der Ge-
stus” von Brahms’ Musik weit ab von den Idea-
len der nationalsozialistischen Asthetik” gele-
gen habe (S. 17). Durch eine ,Zeittafel” (Barba-
ra Busch) werden Organisation und Veranstal-
tungen des Brahmsfestes und die gleichzeitigen
Geschehnisse in Zeitgeschichte und Politik seit
der ,Machtergreifung” (30. Januar 1933) iiber-
sichtlich vergegenwirtigt (S. 19-22) und ,Pla-
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nung und Organisation” des Brahmsfestes (So-
phie Fetthauer), das seit Mirz 1931 von der
Philharmonischen Gesellschaft Hamburg vor-
bereitet worden war, anschaulich geschildert,
vor allem, welch véllige Umkehr ein Brief des
Geigers Gustav Havemann (Fachgruppe Musik
des Kampfbundes fiir Deutsche Kultur, Gruppe
Berlin) vom 30. Mirz 1933 ausloste, in dem
von nationalsozialistischer Seite das geplante
,Brahmsfest” als ,deutsches Reichs-Brahms-
fest” deklariert wird, dessen Protektorat Hitler
bereits angetragen worden war und bei dem
,nur deutsche Kiinstler als Mitwirkende in Be-
tracht” kamen. Es wird deutlich gemacht, wie
willfihrig man reagierte und dass selbst die
,seit Jahren bestehende besonders enge freund-
schaftliche Beziehung” des Dirigenten Karl
Muck ,zu Hitler” (Exkurs: Karl Muck, von So-
phie Fetthauer) nicht geniigte, diesen zur Uber-
nahme des Protektorats zu bewegen.

Die ,Konzerte und Veranstaltungen” des
Reichs-Brahmsfestes (Nina Ermlich, Mathias
Lehmann) werden ausfithrlich besprochen, die
beim Staatlichen Festakt vom 7. Mai gehalte-
nen Reden ganz oder auszugsweise vorgelegt
(Biirgermeister Krogmann, Hans Hinkel als
Vertreter der Reichs-Regierung, Ferdinand
Pfohl) und die wesentliche Funktion der ,Ta-
gespresse” (Silke Bernd, Cordula Kuckhoff)
herausgestellt. Auflerdem wird ,Die uberre-
gionale Brahmspublizistik” niher untersucht
(Cordula Kuckhoff). Hier wie auch im ,,Biblio-
graphischen Anhang” wurden Biicher und Aus-
gaben aufgrund von Anzeigen alle dem Jahr
1933 zugeordnet (,Buchveroffentlichungen zu
Brahms 1933“, S. 139-141), obwohl sie teilwei-
se schon sehr viel eher erschienen sind (etwa
Schumann-Brahms-Briefwechsel, 1927; Gustav
Ernest: Brahms, 1930; Hermann Deiters:
Brahms, 21898, Brahms-Erinnerungen Gustav
Jenners, 21930; Florence May, Brahms, dt.
Ubersetzung, 21925; Ophiils, Brahms-Texte,
31923, dessen Brahms-Erinnerungen, 1921;
Emil Michelmann: Agathe von Siebold, 1930.)
Nicht alle Binde des Brahms-Briefwechsels
sind von Max Kalbeck herausgegeben worden
(S. 140); die von ihm edierten Binde erschie-
nen 1907, 1915, 1917-1919, der letzte Band
von dessen Brahms-Biographie 41921. Die er-
wihnten Ausgaben der Deutschen Brahms-Ge-
sellschaft aus Brahms’ Nachlass kamen in den
Jahren 1906 bis 1908 heraus. Bei der von Hein-
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rich Schenker 1933 bei der Universal-Edition
herausgegebenen brahmsschen Studie Oktaven
und Quinten u. a. handelt es sich nicht um , die
Kompositionsweise von Brahms” (S. 104), son-
dern um dessen zum Teil kommentierte Zu-
sammenstellung von Oktaven- und Quinten-
Fortschreitungen in Werken von Komponisten
des 16. bis 19. Jahrhunderts.

In einem weiteren ,Exkurs” wird auf ,Die
Brahmsrede Wilhelm Furtwinglers in Wien”
(Anja-Rosa Thoming) anlisslich der Er6ffnung
des ,VIII. Deutschen Brahmsfestes (16.-21.
Mai 1933) eingegangen und Furtwinglers La-
vieren (,kiinstlerische Qualitit versus Rasse”)
(S. 116) in den ersten Jahren des Dritten Rei-
ches, gestiitzt auf Schriften Fred K. Priebergs,
dargelegt. Teile aus Furtwinglers Rede konn-
ten jedoch keineswegs, wie hier angenommen,
,als Signale ... auch in Berlin verstanden wer-
den“, hatte man doch, wie dem Brief Ha-
vemanns vom 30. Mirz zu entnehmen ist (Fak-
simile, S. 34), von dieser Seite aus schon da-
mals gegen das Wiener Fest protestiert, weil es
in Wien und nicht in Hamburg stattfand und
aufler Furtwingler ,nur Auslinder und Juden
als Solisten” hierfiir vorgesehen waren. Ubri-
gens stand dieses Brahmsfest, was hier tiberse-
hen wurde, in der Tradition der von der Deut-
schen Brahms-Gesellschaft (Vorsitzender bis
zu seinem Tode am 2. Mai 1934: Max Friedla-
ender), seit 1909 veranstalteten Brahmsfeste,
die seit 1921 von Furtwingler geleitet wurden
(4. Brahmsfest: Wiesbaden 1921, mit Karl
Schuricht; 5. Brahmsfest: Hamburg 1922, mit
Julius Spengel; 6. Brahmsfest: Heidelberg
1926; 7. Brahmsfest: Jena 1929). , Ehrenschutz”
(S. 115) ist der damals wie heute gebriuchliche
osterreichische Ausdruck fiir Schirmherr-
(schaft). Brahms als letzter Vertreter deutscher
Musik ist kein Gedanke Furtwinglers, wie Al-
ban Berg meinte, dessen Brief vom 17. Mai
1933 an seine Frau hier zitiert wird (S. 117),
sondern Heinrich Schenkers, der seine Mono-
graphie Beethovens Neunte Sinfonie (Wien
1912) Johannes Brahms, dem letzten Meister
deutscher Tonkunst gewidmet hat. (Mit dieser
Anschauung hingt zusammen, dass Oswald Jo-
nas als Schiiler Schenkers sich gegen Willi
Reich wandte, der Brahms als Beginn einer mo-
dernen Entwicklung sah [S. 103].) Wie Schen-
kers Tagebuch vom 16. Mai 1933 zu entneh-
men ist, war er gekrinkt, dass Furtwingler ihn
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in seiner Rede unerwihnt lief, der Schenker
seit 1919 kannte und sich von ihm musiktheo-
retisch beraten lief. Angefiigt sei hier, dass
Furtwingler Schenker wihrend des Brahmsfes-
tes am Abend des 20. Mai besuchte. Schenker
merkt im Tagebuch an: ,Um Y4 110 Furtwing-
ler, bleibt bis ¥4 2P Zunichst iiber die Rede:
Vorbehalte wegen ,volksverbunden’ ... Dann
,Deutschland und die Juden’ - Flurtwangler|
schiamt sich und fragt, ob er nicht besser tite,
nach Wien zu ziehen!” (Abgedruckt in: Hell-
mut Federhofer, Heinrich Schenker nach Tage-
biichern und Briefen in der Oswald Jonas Memo-
rial Collection, Hildesheim 1985, S. 129-130.)

SchlieBlich wird ,, Das Gerticht tiber Brahms'
judische Abstammung” (Peri Arndt) erortert,
wobei die Vermutung der Autorin, ,,dass dieses
Gertlicht schon ilteren Datums gewesen sein
konnte” (S. 119-120) durchaus wahrscheinlich
sein dirfte. Meines Wissens kursierte es be-
reits seit Beginn der 1920er-Jahre.

Das Foto auf S. 2 ist nicht , Johannes Brahms
in Wien 1894", sondern in Ischl, wobei auf der
urspriinglichen Aufnahme die neben Brahms
sitzende Adele Strauf}, dritte Frau von Johann
Strauf3 (Sohn), von dem der ,Donauwalzer”
stammt, nicht von dessen Vater (vgl. Register,
S. 132}, bei dem verwendeten Abzug eliminiert
worden war. Die Abbildung auf dem Um-
schlagtitel, bei der eine Schrifttafel ,Reichs-
Brahmsfest” auf eine Aufnahme der Volksver-
sammlung auf dem Hamburger Rathausmarkt
vom 5. Mirz 1933, dem Wahlsieg der Natio-
nalsozialisten, montiert wurde (Peter Peter-
sen), ist durchaus wirkungsvoll, wenn auch die-
ses von den Nationalsozialisten inszenierte
,Reichs-Brahmsfest” keine so durchschlagende
Wirkung gehabt zu haben scheint, wie diese
Darstellung vermuten lassen konnte.

(Oktober 1999) Imogen Fellinger

LARS KLINGBERG: Politisch fest in unseren
Hdnden. Musikalische und musikwissenschaftli-
che Gesellschaften in der DDR. Dokumente und
Analysen. Kassel u. a.: Birenreiter 1997. 463 S.,
mit Dokumenten und Registern (Musiksoziolo-
gie. Band 3.)

Waihrend in ihrer Frithzeit die DDR noch ge-
samtdeutsche Anspriiche verfocht und gesamt-
deutsche Kulturvereinigungen forderte und to-
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lerierte (im Rahmen des ,Kulturbundes zur
demokratischen Erneuerung” waren sie neu ge-
griindet worden, nachdem die sowjetische Be-
satzungsmacht zunichst alle Vereine aufgelost
hatte!), dnderte sich dies mit dem Mauerbau
1961 und seit der ,Grofien Koalition” in Bonn
grundsitzlich: Abgrenzung, Durchsetzung von
Eigenstaatlichkeit auf internationaler Ebene
oder DDR-Dominanz in den verbliebenen Ge-
sellschaften war fortan politisches Ziel. Darun-
ter litten oder dariiber zerbrachen Vereinigun-
gen wie die Goethe-Gesellschaft, die Neue
Bach-Gesellschaft, die Gesellschaft fiir Musik-
forschung oder die Internationale Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft. Im Musikbereich un-
tersucht dies Lars Klingberg in seiner Rostocker
Dissertation 1995 an Hand von Dokumenten
aus dem Bundesarchiv Berlin, der Gauck-Be-
horde, Staatsarchiven und -bibliotheken in
Leipzig und Dresden und Archiven der betrof-
fenen Institutionen.

Nicht, dass es der DDR-Fiihrung nun darum
gegangen wire, kulturelle und wissenschaftli-
che Leistungen ihrer mitteldeutschen Biirger
ins rechte internationale Licht zu riicken - dies
konnte sogar hochst unerwiinscht sein, wo es
sich nicht um ausersehene Genossen handelte.
Als der angesehene Leipziger Bachforscher
Hellmuth Christian Wolff 1963 von der Mit-
gliederversammlung der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung in Tiibingen in den Vorstand ge-
wihlt wurde, wurde dies als , Provokation” und
,feindliche Aktion” bezeichnet und er schlief3-
lich unter Drohungen gezwungen, von seinem
Amt zuriickzutreten. Um Vorstandsiamter in
solchen Gesellschaften ging es zum einen, zu
der die DDR nur ausgesiebte Vertreter der
,marxistischen Musikwissenschaft” zuliefy,
welche nach dem Mauerbau allein die Reisege-
nehmigung zu internationalen Kongressen er-
hielten, wihrend diese ihren ,biirgerlichen”
Kollegen verweigert wurde, zum anderen dann
um die Erzwingung einer DDR-,Lindersekti-
on” in solchen Gesellschaften — ungeachtet, ob
deren Satzung sie vorsah —, in deren interne
Hierarchie die iibrigen Mitglieder nicht hin-
einzureden hatten.

Soweit Gesellschaften — selten genug — unge-
teilt weiterexistieren durften, wie unter man-
chen Kompromissen und Verrenkungen die
Neue Bach-Gesellschaft, musste dies in Form
einer ,internationalen”, auf keinen Fall ge-
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samtdeutschen Vereinigung geschehen und die
DDR-Seite das Sagen behalten — etwa indem
bei Leipziger Bachfesten die Gottesdienste im
Programm nicht ausgedruckt werden durften.

Entscheidungen tber die Entsendung zu in-
ternationalen Kongressen traf nicht selten das
ZK der SED unter Vorsitz von Erich Honecker
hochstselbst, der woméglich auch Teilnehmer-
listen kiirzte, damit’s nicht zu teuer wurde! Am
Intrigenspiel und der Ausgrenzung selbst min-
derbeliebter Genossen beteiligten sich Wissen-
schaftler, deren sonst angesehene Namen man
in solchen Zusammenhingen nicht vermutet
hitte.

Die andere Seite des Skandals - und das
wire zu den Enthiillungen dieses Buches aus
westlicher Erinnerung anzumerken - ist frei-
lich die Hinnahme und Duldung, die solche
Praktiken auf Seiten westlicher Partner erfuh-
ren — aus wohl- oder auch mifiverstandenem
Entspannungs-Bestreben. Wo mitteldeutschen
Forschern die Anreise zu einem westlichen
Kongress verweigert wurde, fithrte dies z. B.
nicht zur Ausladung des Funktionirs, der sie
ihnen verweigert hatte. Die DDR-Privilegier-
ten profitierten hier von einer christlichen
Nichstenliebe, die sie den eigenen Kollegen
nicht entgegenbrachten.

Immer wieder fillt dem Autor ein Missver-
haltnis ins Auge, das nicht nur die Musikpoli-
tik der DDR kennzeichnete: Bei aller Zielstre-
bigkeit und minutiésen Planungen der Maf3-
nahmen hatte man tber die westliche Gegen-
seite nicht eigentlich zutreffende Vorstellun-
gen (oder wollte sie nicht haben) - sie war Ob-
jekt fast unglaublicher Selbsttiuschungen. Man
sah sie nicht, wie sie war, sondern als eine Art
Gegenentwurf zu DDR-Strukturen. Aber viel-
leicht galt dies vice versa auch von der westli-
chen Entspannungspolitik?

(Mai 1998) Detlef Gojowy

MATTHIAS THIEMEL: Tonale Dynamik. Theo-
rie, musikalische Praxis und Vortragslehre seit
1800. Sinzig: Studio, Verlag Schewe 1996. 231
S., Notenbeisp. (Berliner Musik Studien 12.)
Am Ende des zweiten Kapitels (,Musikali-
scher Vortrag nach 1800“) dieser Arbeit war
dem Rezensenten immer noch nicht klar, was
eigentlich der Gegenstand des Buches sein soll-
te. Er blitterte in die ,Einfithrung” zuriick, um
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dort zu lesen: ,Es geht primir nicht um eine Re-
konstruktion historischer Interpretationsstile.
[...] Das Bemiihen der Arbeit liegt vielmehr in
der Anniherung an die Dynamik im idealen
[Hervorhebung Thiemel] musikalischen Vor-
trag, wie er den einzelnen Autoren vorschwebt”
(S.3). Es ginge ihm, so der Autor, nicht um
,eine lickenlose Theoriegeschichte” (S.4), zu
erschlieflen seien vielmehr ,historische und ei-
nige systematische Grundlagen der Interpreta-
tionsanalyse” (ebd.). Aha, denkt der Rezensent,
dies erkliart wenigstens, warum er sich auf
S. 53f. statt in den Erlduterungen zur Pianofor-
teschule Carl Czernys (der dieser Abschnitt ge-
widmet ist) auf einmal in Ausfithrungen tber
Pianisten des 20. Jahrhunderts und zur musi-
kalischen Prosa befindet, oder warum sich auf
S. 65 der nicht weiter erliuterte Satz findet:
,Sind Kriterien wie Klarheit und Deutlichkeit
im gegenwirtigen Schrifttum iiber Musik noch
in Gebrauch, so ist das angesichts einer Stro-
mung wie dem westeuropdischen Dekonstruk-
tivismus keine Selbstverstidndlichkeit.”

Keine ,liickenlose Theoriegeschichte” — das
scheint der Grund zu sein, warum mit Hans
Georg Nigelis Ausfiilhrungen zum Chorgesang
begonnen und dann unvermittelt zu Klavier-
schulen des 19. Jahrhunderts tbergegangen
wird, aus denen einzelne Aussagen zur Dyna-
mik zitiert werden, die im Wesentlichen darin
gipfeln, dass aufwirts gefithrte Passage Cre-
scendo und abwirts gefithrte Decrescendo zu
spielen seien, oder die hiufig nichtssagend
sind wie Christian Kalkbrenners Bemerkung
,Die Art, die Taste anzuschlagen, muss man
sich auf unzihlige Weise verindern nach den
verschiedenen Empfindungen, die man aus-
driicken will [...]”. Ritselhaft sind die Ausfiih-
rungen uber Czernys Interpretation der Kla-
viersonaten Beethovens, denen umgehend die
(bekannte) Tatsache angefiigt wird, dass Beet-
hoven selbst der Meinung war, Czerny akzen-
tuiere falsch, und die in der Feststellung gip-
feln: ,,Wie dem auch sei: Die Bemerkungen, die
Czerny uber den pianistischen Vortrag hinter-
lassen hat, sind lesenswert, nicht mehr und
nicht weniger.” (S. 60).

Einige Seiten spiter beginnt sich der Rezen-
sent zu fragen, ob er weiterlesen soll, denn der
Autor glaubt offenbar allen Ernstes, seine Aus-
fihrungen gingen iiber ,eine blof antiquari-
sche Geschichtsschreibung” (S. 66) hinaus, ob-
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gleich sie tatsichlich selbst dahinter zuriick-
bleiben. Aber schliefilich handelt es sich um
eine Dissertation, und solche sind ja im Allge-
meinen ernst gemeint. Es hilft also nichts, die
,Beethoven-Deutung nach Adolph Bernhard
Marx” muss gelesen werden. Die Irritationen
setzen sich fort: Marx schrinkt ausdriicklich
ein, dass zwar oft, aber eben ,nicht immer”
,hinauffithrende Sitze” mit einem Crescendo
und ,hinabfithrende” mit einem Decrescendo
verbunden seien. Thiemel erklirt diese aus-
driickliche Warnung vor der ,grundlegenden
Aussage iiber das regulire, direkte Verhiltnis
zwischen Diastematik und Dynamik” (S. 68),
im selben Satz darauf hinweisend, dass auch
Nigeli und Richard Wagner sich gegen ,die ge-
nerelle Giiltigkeit dieser Regel” (ebd.) — die ja
eben von Thiemel und nicht von Marx
stammt — ausgesprochen hitten. Immerhin: ei-
nige interessante Zitat-Lesefriichte von Marx,
unter anderem tuber die Unzulinglichkeiten
der musikalischen Notation, fallen fiir den Re-
zensenten ab, der allerdings den Hinweis, dass
die ,Selbigkeit der Elemente sich konstellativ”
(S. 75) verandere, was ebenso sehr fiir die Che-
mie wie fiir das Soziale gelte und leider noch
nicht zureichend erforscht sei, lieber unkom-
mentiert lisst, und sich statt dessen iiber das
plotzliche, durch Marx’ Traditionskritik moti-
vierte Auftauchen Karlheinz Stockhausens auf
5.79 wundert. Dann ein (langes) Kapitel tiber
Hugo Riemann: im Wesentlichen richtig refe-
riert, wenngleich der Bezug von Rhythmik und
Metrik zur Dynamik nicht immer klar wird
und tberraschenderweise gelegentlich auf die
Neue Musik verwiesen wird. Der Rezensent
gesteht im Ubrigen, dass es ihn wenig interes-
siert, ob es fiir den Autor aus ,praktischer, is-
thetischer Erfahrung” (S. 123) feststeht, dass
cine Lektiire der riemannschen Schriften vor
interpretatorischen Irrtiimern bewahrt, zumal
er den Eindruck gewonnen hat, dass solche
,praktischen Erfahrungen” implizit auch an-
dernorts den Ausfithrungen zugrundegelegt
und die eigentliche Methode des Buches sind.
Es schliefen sich Kapitel iiber Ernst Kurth, Bo-
ris Asaf’ev und Wilhelm Furtwingler an. Das
Referieren der einschligigen Passagen wird
wieder vermischt mit Statements, die philoso-
phisch wirken sollen, Banalititen und Bemer-
kungen, die kaum einzuordnen sind. Der Re-
zensént will darauf nicht eingehen. Er hat den
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Eindruck gewonnen, dass ihm hier methodi-
sche und historiographische Konzeptionslosig-
keit als eine Art philosophischer Einsichten
verkauft werden sollen. Schon lingst ist der Fa-
den zu den ersten Kapiteln verloren gegangen.
Fehlendes historisches Bewusstsein, methodi-
sche Beliebigkeit und mangelnde gedankliche
Kohirenz machen ein Buch zwar unverstind-
lich, aber Unverstiandlichkeit ist keine hinrei-
chende Bedingung des Philosophierens. Der
Rezensent drgert sich iiber die verschwendete
Lektiire-Zeit.

(August 1999) Michael Walter

HELGA DE LA MOTTE-HABER: Handbuch der
Musikpsychologie. Unter Mitarbeit von Reinhard
KOPIEZ und Giinther ROTTER. Laaber: La-
aber-Verlag 1996. 600 S., 122 Abb., 24 Noten-
beisp., 40 Tab.

Erfreulicherweise wurde Helga de la Motte-
Habers Handbuch zum zweiten Mal aufgelegt,
so dass auch zukiinftige Leser das Buch erwer-
ben kénnen. Das Buch sollte jedoch von jeder Bi-
bliothek, welche die erste Auflage besitzt, ange-
schafft werden, denn die zweite Auflage ist zu-
sitzlich um drei Kapitel bereichert. Das Kapi-
tel tiber die Entwicklung der kognitiven Musik-
psychologie seit 1984 aktualisiert den 1985 er-
schienenen ersten Band. Ein weiteres Kapitel
,Zeit- und Rhythmuswahrnehmung” von Giin-
ther Rotter behandelt einen zusitzlichen The-
menbereich, der in der ersten Auflage noch
nicht eigens zur Sprache kam. Mit dem Kapitel
von Reinhard Kopiez ,Aspekte der Perfor-
manceforschung” kommt ein weiterer interes-
santer Gedanke hinzu: die Erforschung der mu-
sikalischen Ausfithrung (Ausiibung, Vortrag,
Interpretation), fiir die zusammenfassend das
angloamerikanische Wort Performance ge-
wihlt wurde: Nach einem historischen Abriss
werden verschiedene Methoden erliutert, wo-
bei die diversen Ansitze der Performance-For-
schung umfassend dargestellt werden. Das Ka-
pitel schliefit mit einem auch fiir an Interpreta-
tion interessierten Musikhistoriker wichtigen
Aspekt, der Nutzbarmachung von ,Perfor-
mancesynthese als Methode der experimentel-
len Interpretationsforschung”.

Auch ohne die bereichernden Erginzungen
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hat das Buch de La Mottes keineswegs an Ak-
tualitit eingebiflt. Denn die Autorin be-
schrinkt sich nicht auf die Darstellung von heu-
tigen Methoden und Ansitzen, sondern ihre
Ausfithrungen sind mit historischem Weitblick
abgefasst. Darin unterscheidet sich ihr Hand-
buch grundsitzlich von anderen Standardwer-
ken zur Musikpsychologie. Besonders beein-
dru-ckend ist diesbeziiglich das erste Kapitel
iber den viel thematisierten Gegenstand von
Musik als Sprache, der zunichst mit einfachen
Beispielen vorgestellt wird; nach und nach wer-
den historische Sachverhalte einbezogen, um
dann Methoden und Ansitze der Musikpsycho-
logie zu erértern. So demonstriert ihr Buch, auf
welche Weise Musikpsychologie auch fiir den
Musikhistoriker interessant sein kann, und in-
wiefern es auch fiir den Musikpsychologen von
Nutzen ist, sich der Musikhistorie zu widmen.
(November 1999) Elisabeth Schmierer

BETTINA WACKERNAGEL: Musikinstrumente
des 16. bis 18. Jahrhunderts im Bayerischen Na-
tionalmuseum. Miinchen: Bayerisches Natio-
nalmuseum [o. ].]. 190 S., Abb.

Das Buch ist ein Auswahlkatalog der wieder-
erdffneten Sammlung alter Musikinstrumente
im Bayerischen Nationalmuseum (nicht zu ver-
wechseln mit der Sammlung im Deutschen
Museum); der vollstindige Katalog ist in Vor-
bereitung. Fiir ein Lesebuch, das auch Laien ei-
nen Zugang zu alten Instrumenten bieten soll,
ist es mit seiner vorangestellten Ubersicht tiber
die Geschichte der Sammlung und dem altbe-
wihrten chronologischen Aufbau und einem
ausgedehnten Anhang mit Glossar, Literatur,
Index usw. gut gegliickt. Die Einbettung in ein
groferes Museum hat sich die Autorin zunutze
gemacht, denn sie weist im Text immer wieder
hin auf die Einbindung in Kontexte, so dass die
Instrumente nicht als isolierte Artefakte daste-
hen. Sehr gut sind die Hinweise auf Parallelin-
strumente in anderen Sammlungen und Kom-
positionen sowie vereinzelte Erwihnungen von
Restaurierungsergebnissen. Ein separates Ka-
pitel ist den Gemailden mit Musikinstrumen-
tendarstellungen, u. a. von Peter Jacob Hore-
mans, gewidmet.

Leider fehlen Hinweise auf Konstruktions-
und Handwerkstechniken; hier folgt der Kata-
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log einem kunsthistorischen Erzeugnis mit Ab-
bildung, Maflen und Beschreibung, aber die In-
strumentenkunde sollte weiter gehen. Gerade
bei Instrumenten wie z. B. der Orgelleier wire
doch eine Bemerkung tiber die enorme Kompli-
ziertheit der Konstruktion und die meisterhaf-
te Losung der Platzproblematik von Interesse!
Auch der Streichbogen wird fast vergessen;
scheinbar hat die Autorin gerade im letzten
Moment noch die Kurve ,gekratzt” (S. 150,
157, 166). Ich will nicht beckmessern, aber ich
bekomme immer Magenschmerzen bei ,Der
Korpus”. Wollen wir nicht doch zuriickkehren
zu ,Das Korpus” oder ,Das Corpus”?

Aber auch ein erfreuliches Buch ist nicht ge-
feit gegen kritische Gedanken, die aber viel-
leicht im Hinblick auf den Hauptkatalog noch
niitzen konnen. Das gilt z. B. fiir die verwende-
ten Termini und Stimmtone der Floten. Hier
werden mit viel Akribie imaginire Stimmtone
und dementsprechend imaginire Grundtone
angegeben. Derlei Angaben sind bereits in sich
Interpretationen einer Frage, die trotz aller ge-
genwartigen Bemiithungen um die Stimmton-
hohen nicht eindeutig beantwortet werden kon-
nen (S. 19, 50 usw.). Wie wire es einfacher mit
der Angabe der Frequenz eines festgelegten,
stabil stehenden Griffes? Die moderne Nomen-
klatur ,,Sopranino-, Alt-, Tenorflote”, die auf S.
53 ehrlich als moderne Erfindung gekenn-
zeichnet ist, besitzt in der Historie keinerlei
Berechtigung, denn im Hochbarock hérte die
Flote auf, ein Consortinstrument zu sein. Ist
das Fehlen einer entsprechenden historischen
Nomenklatur nicht Grund genug, derlei Be-
griffe, die aus der Laien- und Spielmusikszene
stammen, zu hinterfragen, vor allem, wo es
doch historische Termini gibt? Michael Praeto-
rius stellte seiner Organographia die Begriffe
der Instrumente in verschiedenen Sprachen
vor. Ist diese Methode fiir uns zu primitiv?

Dieser kleine Katalog ist eine gute Kostprobe,
die auf den Gesamtkatalog nur noch neugieri-
ger macht.

(November 1999) Annette Otterstedt

YEHUDI MENUHIN: Die Violine. Kulturge-
schichte eines Instruments. Stuttgart: Metzler/
Kassel u. a.: Bdrenreiter 1996. 301 S., Abb.

Die Auseinandersetzung mit populdren Bii-
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chern ist nicht selbstverstindlich ein Anliegen
fiir ein wissenschaftliches Journal, aber hier
liegt ein schones, geistreiches, und reich ausge-
stattetes Beispiel vor, das weite Kreise erreicht
und dessen Botschaft ein genaues Augenmerk
erfordert. Es ist ebenso eine Kulturgeschichte
der Violine wie Menuhins selber, der auch eine
verdient, weil seine humanen Standpunkte un-
trennbar von seiner Musik sind. Er findet harte
Worte gegen moderne Architektur, schalltote
Riume und Lirm und fordert Stille und Lau-
schen, und sein abschlieffendes Wort: ,Musik
und Kunst sind kein Luxus. Man darf sie nicht
als schones, aber nutzloses Beiwerk ansehen ...
Vielmehr findet man durch sie einen viel di-
rekteren Zugang zur eigentlichen Realitat” (S.
295) zeigt, dass er weder Weltflucht noch Ge-
tithlsduselei meint. Schiiler sieht er nicht als
Ton, der sich in den Hinden des Topfers nach
Belieben formen lisst, sondern der Lehrer er-
scheint als Simann, der den geeigneten Mo-
ment abwarten muss, aber ohne Einfluss ist auf
das Wachstum des Kornes (S. 147). Dass er sich
riberhaupt solche Gedanken macht, unterschei-
Jet ihn von heutigen Stars, von denen er bissig
ieststellt: ,Die Geiger von heute hingegen glei-
chen eher Handlungsreisenden als Gentle-
men” (S. 134).

Es ist menschlich anrithrend, dass hier ein
Musiker redet, der als ,Wunderkind” angefan-
¢en und die Beziehung zur Umgebung immer
susgelebt hat. Menuhin vergleicht die Geige
mit einer Frau. Aber was sie denkt und woher
sie wirklich kommt, interessiert ihn eigentlich
nicht. Lieber spinnt er sich sein eigenes Mir-
chen von seiner Lulu, und es findet sich viel
Plattes iber Geschlechterrollen in der Musik.
Menuhin kennt die Welt als Sologeiger, auch
wenn er meint: ,Denn im Gegensatz zum Pia-
nisten geht ein Geiger niemals allein auf eine
Konzertreise ... Sein Leben verlduft als ein lan-
ger Dialog...” (S. 237) — aber ein hierarchischer
Dialog mit der Geige im Vordergrund.

In Menuhins Haus sind viele Wohnungen,
aber im Keller sieht es ziemlich unordentlich
aus. Es gibt erstaunliche Mitteilungen zu Ge-
schichte, Bauweise, oder Spieltechnik, z. B.:
»Das Bogenhaar ... besteht aus hunderten von
Rosshaaren...” (S. 29) ,Auch sollten das Griff-
brett und die Saiten tiglich erst mit Benzin und
dann mit Alkohol oder Eau de Cologne gerei-
nigt werden...” (S. 31) ,...die mittelalterliche
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Gambe mit sechs Saiten und c-férmigen Schal-
lochern — heute kennt man von ihr noch eine
Verwandte, die Viola da gamba” (S. 78), ,Fur
den Bau ... braucht man also das Holz der Rot-
tanne (es kann aber auch durch das Holz der
Kiefer oder der gewohnlichen Tanne ersetzt
werden)...” (S. 82), ,Apollo ... der Gott der ...
Musik (man schreibt ihm die Erfindung der
Laute zu)” (S. 225). Viele ungeschickte Formu-
lierungen mogen auf Ubersetzungsfehlern be-
ruhen. So ist Kolophonium natiirlich kein
,Kunstharz” (S. 60), und es ist kaum anzuneh-
men, dass Stradivari erkliart habe, Rottannen
klingen wie ,Stimmgabeln” (S. 56). Er gefillt
sich in der Idee, die Geige als bewegliches In-
strument sei ein Instrument der Juden. Histo-
risch gesehen gilt das auch fiir die Gambe, die-
ses Instrument der Sesshaftigkeit par ex-
cellence, denn es waren jiudische Musiker, die
sie aus Spanien nach Italien, und von dort nach
England brachten. Wie wiirde Menuhin das
deuten? Ist es nicht viel aufregender, wenn man
sich im historischen Roman an die Tatsachen
hilt? Ist es wirklich zu viel verlangt, dass man,
wenn man schon ein Geigenbuch schreibt, ein
wenig genauer hinsieht? Gehért es nicht auch
zur humanen Einstellung, Lesern keinen Tal-
mi zu verkaufen?

Menuhin ist voller sympathischer Neugier -
ob er mit Ravi Shankar ,East meets West”
zelebriert, oder sich auf das Wagnis eines
,Barockbogens” einlisst, fiir ihn schlicht ein
Bogen mit Aufenkriimmung. Wihrend Menu-
hin schreibt: , Es war ein Abenteuer, und es hat
mir zu neuen Eindriicken und unerwarteten
Uberlegungen verholfen” (S. 33), sei zitiert,
wie das Experiment auf die andere Seite ge-
wirkt hat: ,, According to Robert Donington, this
project was born at the behest of Yehudi Menu-
hin... Although he declined Donington'’s offer
of a Baroque violin ... he did agree, apparently
enthusiastically, to play with a Baroque bow. It
makes slight difference to the quality of sound.
But Menuhin has not modified his technique...
His articulation and his detail of phrasing and
shaping show no deference to Geminiani et al.;
to apply musical intuition alone is surely not
enough. The Baroque bow was a meaningless,
token gesture” (Stephen Pettitt, Besprechung
von Arcangelo Corelli, Violin Sonatas op. 5, in
EM Oct. 1982, S. 567 f.). Was hat Menuhins
guter Wille und Enthusiasmus denn nun ei-
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gentlich bewirkt, aufler ein neues Vorurteil in
die Welt zu setzen?

So ist das schone Buch ein gemischtes Ver-
gnigen. Wozu miht sich die Wissenschaft,
wenn die Praktiker sie so grof3ziigig ignorieren?
Menuhin war tberzeugt, dass die Kunst zum
Leben ermutigt. Es ist schade, dass seine giiti-
gen Gedanken in nichts zerlaufen, wenn der
sachliche Gehalt seines Buches so wenig ernst
zu nehmen ist. So sinniert man melancholisch
iber die Diskrepanzen von Ideal und Wirklich-
keit, wie Menuhin auch: , So erinnert die Geige
auch stets an ihren Ursprung bei den Zigeunern
und Mongolen ... wo Mensch und Pferd und
Mensch und Geige noch eins waren” (S. 29). Es
gibt ein Photo in A. Buchner, Musikinstrumente
der Volker (1968), Nr. 38 mit einem Mongolen,
der auf seiner Fiedel spielt, komplett mit Pfer-
dekopf, Saiten und Bogenbespannung aus Pfer-
dehaaren. Hinter ihm jedoch steht als Zeichen
der neuen Zeit ein Fahrrad - Symbol dafiir,
dass ein humaner Musiker immer ein Don
Quijote bleiben muss?

(November 1999) Annette Otterstedt

HANS RHEINFURTH: Musikverlag Gombart.
Basel Augsburg (1789-1836). Mit einem Beitrag
von Monika GROENING: Geschichte der Fami-
lie Gombart. Tutzing: Hans Schneider 1999. 687
S., Abb.

Wozu Darstellungen zur Geschichte des Mu-
sikverlagswesens sowie Auflistungen der je-
weiligen Verlagsproduktion mit allen hierzu
noétigen Angaben niitzlich sind, wissen wenig-
stens diejenigen, die sich schon einmal mit der
Erstellung eines Werkverzeichnisses befasst
haben und das mithsame Zusammenklauben
vermeintlich nebensichlicher Daten und Fak-
ten aus eigener Erfahrung kennen. Daneben
dokumentieren Veroffentlichungen dieser Art
eine Facette der Musikgeschichte, die bei der
ublichen Suche nach ,Grofle” und , Bedeutung”
aus dem Blickfeld gerit: Das Musikleben einer
Zeit in seiner vielfach unspektakuliren Alltig-
lichkeit wird erkennbar, und es stellt sich in
aller Deutlichkeit heraus, in welchem Mafle
kiinstlerische Ambition — sei ihr Resultat nun
eine Komposition Mozarts oder ein biederes
Tinzchen eines Unbekannten — auch mit den
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profanen Aktivititen eines Handwerkers oder
Geschiftsmanns verbunden ist. Hans Rhein-
furths Buch setzt die Reihe der in den vergange-
nen Jahren erfreulicherweise erfolgten Verof-
fentlichungen auf diesem Gebiet fort und
schlief3t damit eine Liicke, iiber deren Dimen-
sion bislang fast vollstindige Unkenntnis
herrschte. Rund eintausend Verlagswerke ent-
halt der Katalog, dazu Daten zur Verlagsge-
schichte, diverse Register, die das Auffinden
von Namen, Titeln und Texten ermdglichen,
sowie zahlreiche Abbildungen von Gombart-
Drucken und besonders aufschluf3reicher
Quellen. Die vorangestellte Studie von Monika
Groening (der Urururenkelin des Verlagsgriin-
ders) bettet das Ganze in einen familien- und
kulturgeschichtlichen Zusammenhang ein.

Rheinfurths Katalog, der nun nach vieljahri-
gen, mit erheblichem Aufwand betriebenen Re-
cherchen vorgelegt werden konnte, besticht
durch seine enorme Griindlichkeit und philo-
logische Prizision. Er enthilt, geordnet nach
Komponisten, die Titel in buchstabengetreuer
Ubertragung, Angaben zum Inhalt der Drucke,
Plattennummern, Datierungen, Preise, biblio-
graphische Nachweise, Briefbelege, vielfiltige
Anmerkungen und nicht zuletzt Fundorte mit
Signatur; dass uberdies auch die trotz emsiger
Bemithungen nicht aufgefundenen Drucke (lei-
der immerhin rund ein Drittel des Gesamtcor-
pus) mit aller Akribie verzeichnet sind, ist sehr
zu begriifien. Zukunftige Veréffentlichungen
dieser Art sollten sich in jedem Falle am vorlie-
genden Werk orientieren, dessen vorbildliche
Ausstattung durch den Verlag ebenfalls nichts
zu wunschen tibrig lisst.

(Januar 2000) Axel Beer

JEAN-JACQUES ROUSSEAU/HORACE COIG-
NET: Pygmalion. Scéne Iyrique. Edition critique
par Jacqueline WAEBER. Genéve: Editions Uni-
versité — Conservatoire de Musique 1997. XXIV,
898S.

Nachdem die Melodramforschung sich seit
Jahrzehnten immer wieder mit dem ersten
Werk der Gattung, Jean-Jacques Rousseaus Sce-
ne Lyrique Pygmalion in der Vertonung Horace
Coignets, auseinandersetzt, existiert nun eine
moderne Edition, die erstmals den charakteris-
tischen Wechsel von Text und Musik auch op-
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tisch zum Ausdruck bringt und so Stellung be-
zieht in der Frage, ob der Text des Werkes als
Kunstwerk fur sich genommen zu betrachten
sei. Als Quellenbasis der musikalischen Teile
dient das 1995 in Avignon aufgefundene Exem-
plar des Originalstimmendrucks, der 1770 bei
Castaud in Lyon erschien. Zur Erginzung der
hierin nicht erhaltenen Partien werden die drei
bereits bekannten Stimmenmanuskripte sowie
die Manuskriptpartitur der Comédie Frangaise
herangezogen. In den Textteilen bemiiht sich
die Edition, anders als die Rousseau-Gesamt-
ausgabe der Bibliothéque de la Pléiade, die
Quellenlage vollstindig darzustellen und die
zahlreichen Varianten im laufenden Text an-
zugeben, was ihr in vorbildlicher Form gelingt.
In franzosischer und englischer Sprache erteilt
das Vorwort Auskunft iiber die Geschichte des
riginaldrucks sowie tber die Entstehung und
Rezeption des Werkes, wobei die Betonung vor
ilem auf einer Rehabilitierung des Komponis-
ien Coignet liegt. Der franzdsischsprachige An-
nang bietet neben dem kritischen Bericht eine
sictaillierte Beschreibung und Bewertung der
.ngrundegelegten Quellen. Unausgewogen
wirkt dagegen die Bibliographie, die neuere
nichtfranzosische Literaturangaben vermissen
tisst. Ist die Edition auch nicht die erste, die
“'ext und Musik in einem Band vereint, wie im
Vorwort behauptet — wohl in Unkenntnis des
im Jahr zuvor vom Emilio Sala herausgegebe-
nien Faksimiles der Partitur der Comédie Fran-
1 aise sowie mehrerer Textdrucke in Band 22
der Drammaturgia musicale veneta — so bietet
sie doch erstmals die gesamte Gestalt des Wer-
ies einschliefflich musikalischer und textlicher
Varianten in tbersichtlicher Form dar und be-
ideutet insofern eine sinnvolle Erginzung zu
Salas Faksimileausgabe.

{August 1999) Katharina Kost

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie IV: Bithnen- und Chorwerke
mit Orchester, Werkgruppe 3: Geistliche Werke,
Band 3: Requiem op. 148. Hrsg. von Bernhard R.
APPEL. Mainz u. a.: Schott 1993. XIII, 192 S.,
Faksimile-Beiheft 24 S.

In Band 3 der geistlichen Werke Robert Schu-
manns erscheint mit dem Requiem op. 148 aus
dem Jahre 1852 das Werk mit der letzten
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Opusnummer der offiziellen Werkzihlung im
Rahmen der Neuen Ausgabe sdmtlicher Werke.
Der von Bernhard R. Appel herausgegebene
Band enthilt eine sorgfiltige und aufschlussrei-
che Darstellung der Werkgeschichte. Darin be-
handelt Appel die Entstehung, den Erstdruck
und die Rezeption der Komposition in einer
behutsam abwigenden Argumentation, die ein
hohes Maf§ an Wissenschaftlichkeit erkennen
lasst. Als sein Hauptanliegen formuliert der
Herausgeber, ,durch die Wiedergabe des au-
thentischen Notentextes, eines textkritischen
und werkgeschichtlichen Kommentars und ei-
ner Skizzendokumentation” ein Rezeptionsin-
teresse fordern zu wollen, das erst in ,jlingster
Zeit ... sowohl durch Auffithrungen als auch
durch wissenschaftliche Studien” entstanden
sei. So mochte der Editor durch seine textkriti-
schen Mafinahmen , Interpreten wie Wissen-
schaftler zur weiteren konstruktiven Auseinan-
dersetzung” mit diesem nicht nur von Brahms
wenig geschitzten Werk anregen (S. X-XI).
Dieses Vorhaben diirfte dem Herausgeber an-
gesichts der opulenten Ausstattung des Bandes,
dem die vollstindige Reproduktion von Schu-
manns Entwurf zum Requiem op. 148 als Fak-
simile-Beiheft angefiigt ist, sicherlich gelingen.
Eine besondere Leistung von Herausgeber und
Verlag.

(August 1999) Patrick Dinslage

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sdmtli-
cher Werke. Serie VII: Klavierausziige, Bearbei-
tungen, Studien und Skizzen, Werkgruppe 3: Stu-
dien und Skizzen, Band 4: Dresdener Skizzen-
heft. Hrsg. Von Reinhold DUSELLA und Matthias
WENDT/Taschennotizbuch. Hrsg. von Bernhard
R. APPEL, Kazuko OZAWA-MULLER und Mat-
thias WENDT. Mainz u. a.: Schott 1998. XVIII,
159 S.

Dieser Band bereichert die Schumann-Aus-
gabe um eine Publikation, die von konservatori-
schen, biographischen und philologischen
Aspekten geleitet ist. Erstmalig werden hier
zwei Dresdner Notizbiicher Schumanns voll-
standig veroffentlicht. Das Dresdener Skizzen-
heft benutzte Schumann von 1845 bis Mirz
1849 und das Taschennotizbuch von Ende
1848 bis 1849. Die Herausgeber weisen auch



228

besonders darauf hin, dass beide ,offenkundig
in Zusammenhang mit einem einschneidenden
Wechsel in Schumanns Kompositionstechnik
zu Beginn seiner Dresdener Jahre” stehen (S.
XIII). Nach Schumanns eigener Aussage begann
er in dieser Zeit, ,alles im Kopf zu erfinden
und auszuarbeiten” (S. XIII).

Auf den hochformatigen Seiten des Bandes
werden in der oberen Hilfte die zur Verbesse-
rung der Lesbarkeit vergroflerten photographi-
schen Reproduktionen der Skizzenbuch-Seiten
wiedergegeben, in der unteren die Transkrip-
tionen. Die Tatsache, dass Schumann die Skiz-
zenbiicher auch vom Buchende anfangend be-
nutzt hat, fiithrt zu der etwas unbequemen aber
konsequenten Wiedergabe von auf dem Kopf
stehenden Notaten. Im kritischen Bericht wer-
den die Notenskizzen den Kompositionen zu-
geordnet.

Neben Notenskizzen enthalten die beiden
Biicher Tagebucheintragungen, Vermerke tiber
Zahlungen, Erinnerungshilfen und Aphoris-
men wie beispielsweise die eigenwillige Sen-
tenz auf der ersten Seite des Dresdener Skizzen-
heftes: ,Moderne Fugen = kiinstliche Ruinen”
(S. 3). Ein ausfiihrliches Namen- und Personen-
register mit biographischen Angaben schlief3t
den kritischen Bericht ab. Ein wertvolles For-
schungsergebnis.

(August 1999) Patrick Dinslage

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe sdmtli-
cher Werke. Serie VIII: Supplemente, Band 1:
Ernst BURGER: Robert Schumann. Eine Le-
benschronik in Bildern und Dokumenten. Unter
Mitarbeit von Gerd NAUHAUS und mit Unter-
stiitzung des Robert-Schumann-Hauses Zwi-
ckau. Mainz u. a.: Schott 1998. 355 S., Abb.

Es ist schon als eine verlegerische Grofstat zu
bezeichnen, wenn ein Musikverlag eine Kom-
ponistenbiographie in solch vorziiglicher Aus-
stattung herausbringt; und wenn dann dieser
Band auch noch als Supplement in die Gesamt-
ausgabe Eingang findet, dann sind die Begeiste-
rungsausbriiche kaum noch zu zigeln. Ernst
Burger baut sein Buch so auf, dass mit Ausnah-
me der ersten sieben Kindheitsjahre Schu-
manns, die en bloc behandelt werden, jedes Jahr
in Schumanns Leben in Bildern und Dokumen-
ten nachgezeichnet wird. Ab 1822 ist die Dar-
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stellung dann stets zweigeteilt. In diesem Jahr
entstand Schumanns erste erhalten gebliebene
Komposition. So gliedert sich ab 1822 die Do-
kumentation eines jeden Jahres erstens in die
Darstellung von Schumanns Leben und zwei-
tens in die seiner Werke. Und wenn im Vor-
wort Klaus Wolfgang Niemoller so richtig wie
nuchtern feststellt, dass eine solche chronologi-
sche Dokumentation in der Lage sei, ,fir die
Lebensgeschichte, fiir die Werkgeschichte, aber
auch far die zeitgenossische Rezeptionsge-
schichte verlissliche Parameter bereitzustel-
len, bei der die individuelle Biographie mit
kulturellen und gesellschaftlichen Entwick-
lungslinien verkniipft wird”, dann muss dem
aber entgegengehalten werden, dass dieses
Buch einfach Spafl und Vergniigen bereitet auf-
grund seiner liebevollen und bis hin in die
Wahl des Papiers in héchstem Mafle befriedi-
genden Gestaltung. Man legt es nicht so schnell
wieder aus der Hand. Das Buch ist ein dstheti-
scher Genuss.

(August 1999) Patrick Dinslage

ROBERT SCHUMANN: Die Orange und Myrthe
hier (1853; WoO 26,4) fiir Vokalquartett und
Pianoforte. Faksimile des Autographs und Ur-
textausgabe. Hrsg. von Christoph DOHR mit ei-
nem Vorwort von Irmgard KNECHTGCES-
OBRECHT. Kéln: Dohr 1996. 12 S.

Ganze achtzehn Takte umfasst diese 1942
erstmalig erschienene Komposition Robert
Schumanns. Sie war das musikalische Tablett,
auf dem Robert seiner Frau Clara 1853 zum
dreizehnten Hochzeitstag einen neuen Fliigel
tiberreichte. Dem Werk fiir Vokalquartett und
Klavier liegt ein Text zugrunde, den Schumann
schon 1840, als er Clara ebenfalls einen Fligel
schenkte, als dreistrophiges Widmungsgedicht
verfasst hatte.

Die vorliegende Urtextausgabe entstand an-
lasslich des 100. Todestages von Clara Schu-
mann. Eingeleitet wird die Publikation durch
ein Vorwort von Irmgard Knechtges-Obrecht, in
dem sie Anlass und Hintergrund der Entste-
hung des Werkes ausfiihrlich beschreibt. Dem
Kritischen Bericht zur Urtextausgabe von Chri-
stoph Dohr geht ein Faksimile-Abdruck des
Sopran-Stimmblattes voraus. Im Anschluss an
den detaillierten Bericht folgt ein vollstindiges
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Faksimile des im Heinrich-Heine-Institut zu
Diisseldorf aufbewahrten Autographs. Den Ab-
schluss bildet die eigentliche Urtextausgabe.
Darin wird Schumanns Orthographie (z. B. sei-
ne Angewohnheit, die Dynamik oberhalb der
vier Vokalstimmen zu notieren) beibehalten.
Eine schone Ausgabe.

(August 1999) Patrick Dinslage

JOHANNES BRAHMS: Fantasien fiir Klavier
Opus 116. Faksimile nach dem Autograph, im
Besitz der Staats- und Universitdtsbibliothek
Hamburg. Miinchen: G. Henle Verlag 1997.
218.

Bei dem Autograph der vorliegenden Faksi-
mile-Ausgabe diirfte es sich um die erste voll-
stindige Niederschrift der sieben Klavierstiicke
op. 116 handeln, die laut Brahms’ Eintrag in
,Ischl / im Sommer 92. /* (S. 21) komponiert
wurden. Die Handschrift befindet sich seit
1926 in der heutigen Staats- und Universitits-
hibliothek , Carl von Ossietzky” in Hamburg.
Das Autograph, das die einzige erhaltene
Handschrift der Klavierstiicke darstellt, hat
nicht als Stichvorlage gedient. Zwar wissen wir
Jurch Brahms’ Briefwechsel von weiteren exis-
tierenden Handschriften, so den nach dem 8.
August 1892 an Hans von Biilow, Anfang Okto-
ber 1892 an Clara Schumann und Ende Okto-
her / Anfang November 1892 an Theodor Bill-
ioth tibersandten Handschriften, die jedoch
verschollen sind, wie auch die von Brahms am
0. Oktober 1892 an Verleger Simrock, Berlin,
gesandte  Stichvorlage. Es existiert hingegen
noch ein Korrekturabzug zur Erstausgabe mit
Brahms’ handschriftlichen Eintrigen. Das Au-
tograph weist Korrekturen, mehrfache Strei-
chungen und eine Uberklebung auf, die erken-
nen lassen, dass Brahms bei der Niederschrift
der Klavierstiicke noch zahlreiche Anderungen
{Tinte, Bleistift), auch struktureller Art, vorge-
nommen hat.

Die Anregungen, ein Faksimile von dieser
Handschrift zum Brahms-Jahr 1997 herzustel-
len, kam von der Johannes Brahms-Gesell-
schaft, die auch die Drucklegung forderte. Dies
war eine ausgezeichnete Idee, zumal das relativ
dtinne Papier des Autographs, das einst als ele-
gant galt, allmahlich brichig wird.

Die Ausgabe ist mit einem Nachwort (auch in
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englischer Ubersetzung) von Bernhard Stock-
mann, dem ehemaligen Leiter der Musik- und
Handschriften-Abteilung der Staats- und Uni-
versititsbibliothek Hamburg, versehen und mit
einer Abbildung der von der Uberklebung gels-
sten Stelle im Intermezzo Nr. 4, das hier noch
die Uberschrift , Notturno” aufweist, ausgestat-
tet. Stockmann gibt eine kurze Beschreibung
des Autographs, weist auf einige ihm charakte-
ristisch erscheinende Stellen hin, so auf Aus-
lassungen im Notentext bei der Wiederholung
von Takten, auf Oktavierungen und ,,da capo” -
Hinweise ~ dies sind fiir Brahms typische Ge-
pflogenheiten der Niederschrift, die sich in
zahlreichen seiner Handschriften nachweisen
lassen —, hebt Differenzen zwischen Autograph
und Erstdruck hervor und setzt sich mit einigen
brahmsschen Korrekturen niher auseinander.
Die Anderung von Tempo-Bezeichnungen ist
bei Brahms, so sei angemerkt, kein Zeichen fiir
Unsicherheit in der Temponahme, wie Stock-
mann meint, sondern eher ein Beweis fiir be-
sondere Sorgfalt, die entsprechenden Bezeich-
nungen moglichst verstindlich und klar gemaf}
seiner kompositorischen Vorstellung zu setzen,
vielfach auch, um etwa zu verhindern, dass die
Stiicke von Interpreten in zu raschem Tempo
genommen werden, wie beim Intermezzo Nr. 5,
das Brahms vom urspriinglichen ,Allegretto”
in ein ,Andante” inderte.

Die Faksimile-Ausgabe ist vorbildlich ausge-
stattet. Der Verlag hat alle Miihe darauf ver-
wandt, dass die Farbe des Papiers wie auch der
Schrift des Autographs und der nachtriglichen
Eintrige des Komponisten tiduschend dhnlich
nachgebildet wurden. Ohne Zweifel wird die-
ses Faksimile dazu verhelfen, die Erkenntnis
von Brahms’ Schaffensprozess zu férdern und
zur Klirung weiterer mit diesen Klavierstii-
cken und deren Entstehung zusammenhingen-
der Fragen beizutragen.

(Oktober 1999) Imogen Fellinger

Comedian Harmonists. Das Original. Fiinf Origi-
nalarrangements. Hrsg. von Ulrich ETSCHEIT
und Julian METZGER. Rekonstruiert von Julian
METZGER. Kassel: Gustav Bosse Verlag 1997.
318.

Ganz vergessen waren die Comedian Harmo-
nists nie, und in den letzten Monaten haben Fil-
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me und Buch-Veroffentlichungen eine regel-
rechte Renaissance eingeleitet. Nun liegt auch
die erste quellenkritische Notenausgabe von
finf Erfolgstiteln vor — sie wird angesichts der
Koinzidenz mit den noch publikumswirksame-
ren Erscheinungsformen ebenfalls weithin be-
achtet werden.

Comedian Harmonists: Das Original — end-
lich, so werden alle Anhinger des legendiren
Sextetts ausrufen und an die eher fragwiirdigen
Arrangements denken, die bisher erhiltlich
waren. Die Aufgabe der Herausgeber bei der
Erstellung eines authentischen Notentexts er-
weist sich als duflerst anspruchsvoll, da die Ori-
ginalstimmen nur teilweise tiberliefert sind
und vieles nach den Tondokumenten rekon-
struiert werden muss. Zudem improvisierte
der Pianist den Klaviersatz, so dass eine textge-
treue Edition schlechterdings unmdglich ist. Ju-
lian Metzger entscheidet sich fiir eine charak-
teristische Begleitung, die konsequent einfach
gehalten ist und fidhige Pianisten zu Aus-
schmiickungen anregen wird. Uberzeugend ist
auch der Grundsatz der Herausgeber, bei der
Wiederherstellung der Vokalpartien im Zwei-
felsfall eher den bekannten Tonaufnahmen als
dem originalen Notenmaterial zu vertrauen.
Dass eine Ausgabe dieser Arrangements die
Praxis im Auge behilt und daher eher mit ei-
nem leichten wissenschaftlichen Apparat da-
herkommt, um durch einen ginstigen Ver-
kaufspreis die Verbreitung zu fordern, ist ver-
stindlich. Immerhin lassen sich durch den Ver-
zicht auf einen regelrechten Kritischen Bericht
und durch in Fufinoten aufgenommene Einzel-
anmerkungen fiinf Stucke auf 32 Seiten unter-
bringen, ohne dass das Notenbild allzu sehr ge-
quetscht wirkt (Ausnahme: In Guter Mond,
Takt 28, sind die Viertel durch den Computer-
satz allzu sehr gestaucht). Dass die Zuordnung
der FuBnotenziffern dabei teilweise irritiert,
belegt Ziffer 2) auf Seite 23, die dort an drei
Parallelstellen erscheint: zunichst (Takt 20/
21) nach dem fraglichen Verlauf, dann (Takt
24/25) inmitten und schliefflich (Takt 32/33)
davor. Auch andere kleinere Nachlissigkeiten
tritben den soliden Gesamteindruck und soll-
ten bei der sicher abzusehenden Zweitauflage
korrigiert werden: In den einleitenden Anmer-
kungen erscheinen die Bemerkungen zu Guter
Mond und Liebling in anderer Reihenfolge als
im Liederheft. — Guter Mond steht in H-Dur,
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die empfohlene Ausfithrung einen Halbton tie-
fer miisste demnach in B-Dur erfolgen (und
nicht in b-Moll, wie die Einleitung nahe legt),
und der dort erwdhnte Bassdurchgang steht am
Ende von Takt 29 und nicht am Ende von Takt
30. — Im Kaktus lautet die 2. Note von Tenor 2
in Takt 89 f statt e, am Ende von Takt 100 fehlt
der (Wechsel-)Bassschliissel, und im Matrosen-
Lied fehlt vor der 3. Note im Bariton in Takt
72b ein Aufloser.

Dennoch - an dieser Ausgabe (und den ge-
wiss geplanten Folgeheften) wird kiinftig kein
serioses Comedian Harmonists-Konzert und
erst recht kein Collegium musicum vorbeikom-
men

(April 1998) Frank Reinisch

Eingegangene Schriften

Bach Handbuch. Hrsg. von Konrad KUSTER. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag/Stuttgart-Weimar: J. B.
Metzler 1999. X, 997 S., Abb., Notenbeisp.

IGNAZ VON BEECKE (1759-1803): Vierzehn aus-
gewihlte Lieder. Nach den in der Firstlich Oettingen-
Wallerstein’schen Bibliothek aufbewahrten Autogra-
phen hrsg. von Marianne DANCKWARDT und Dag-
mar LEEB. Augsburg: Wiliner 1998. 64 S. (Documenta
augustana. Band 2.)

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 1 in
C-dur op. 21. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Kassel u. a.: Barenreiter 1997. 64 S. Critical Commen-
tary: 40 S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 2 in
D-dur op. 36. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Kasselu. a.: Biarenreiter 1998. 82 S. Critical Commen-
tary: 428S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 5 in
c-moll op. 67. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Kassel u. a.: Barenreiter 1999. 124 S. Critical Com-
mentary: 88 S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 6 in
F-dur op. 68. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Kassel u. a.: Birenreiter 1998. 131 S. Critical Com-
mentary: 68 S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 7 in
A-dur op. 92. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Kassel u. a.: Birenreiter 2000. Critical Commentary.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Epistolatio. Volu-
me [ (1783-1807). A cura di Sieghard BRANDEN-





