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Katalog der Sammlung Anthony van Hoboken in
der Musiksammlung der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek. Band 15: Robert Schumann,
Carl Maria von Weber. Bearbeitet von Karin
BREITNER. Tutzing: Hans Schneider 1997. XII,
221 8.

Mit dem vorliegenden Band ,endet die Reihe
der Komponisten, deren Werke Hoboken mog-
lichst vollstindig gesammelt hat. Es folgen
noch zwei weitere Binde mit Kleinbestinden
von mehr als 80 Meistern des 17.-19. Jahrhun-
derts und tber 100 Sammelwerken” (Einfiith-
rung, S. VII). Wie die vorhergehenden Kataloge
dieser Reihe wird auch dieser 15. Band, neben
Werkverzeichnissen und Bibliographien der
Erstdrucke, ein wichtiges Nachschlagewerk
werden bei der Beschiftigung mit Werkaus-
gaben der groflen Komponisten.

Denn fast liickenlos sind beispielsweise Ro-
bert Schumanns gedruckte Werke im vorlie-
genden Katalog verzeichnet (Nr. 1 bis 259), ge-
ordnet nach Opuszahlen von 1 bis 148 und
WoO 1 bis 15. Es fehlen lediglich Op. 59 (4
Gesdnge) und Op. 62 (3 Gesdnge) sowie WoO 2,
4, 6, 8 bis 14. Etwa drei Viertel der aufgefiihr-
ten Ausgaben kamen zu Lebzeiten Schumanns
heraus, und nur bei 25 dieser 259 Ausgaben
handelt es sich um spitere Auflagen oder Friih-
drucke. Alle anderen 234 Ausgaben sind Erst-
drucke der verschiedensten Ausgabeformen.
Nicht ganz so vollstindig sammelte Hoboken
Carl Maria von Webers gedruckte Werke, im
vorliegenden Katalog analog zur chronologi-
schen Folge im Werkverzeichnis von Friedrich
Wilhelm Jihns geordnet. Auch sind von den
115 verzeichneten Drucken (Nr. 260 bis 374)
nur 69 Erstdrucke der unterschiedlichsten Aus-
gabeformen und lediglich etwa 80 zu Lebzeiten
des Komponisten erschienen.

Die beeindruckende akribische Beschrei-
bung einer Ausgabe (diplomatischer Titel mit
Zeilenfall und Impressum, Umfang, Mafle,
Wasserzeichen, Inhalt mit dem entsprechen-
den Kopftitel u. 4.) bringt beim niheren Anse-
hen allerdings einige Schénheitsfehler zu
Tage. So wird zwar in den meisten Fillen auch
der Inhalt, zum Beispiel bei Liedern und Ge-
singen, angegeben, auch wenn er bereits im Ti-

tel steht, aber eben leider nicht konsequent. Bei
einigen Ausgaben fehlt jede Inhaltsaufzahlung
(Nr. 42, 66-68, 82, 89, 90, 205, 294, 295).
Auch wurde grundsitzlich das Textincipit weg-
gelassen, besonders fatal, wenn im Titel nur
»Scena ed Aria”, , Tre Duetti” oder ,Romanze”
steht (Nr. 297-299, 301, 308). Natiirlich liefen
sich diese Informationen fiir Schumann leicht
bei K. Hofmann (Bibliographie der Erstdrucke)
und fiir Weber bei Jahns auffinden. Doch ist es
immer umstindlich, wenn ein Benutzer ge-
zwungen wird, fiir derartige, vom Katalogisator
ja problemlos aus dem vorliegenden Exemplar
festzuhaltende Informationen weitere Nach-
schlagewerke heranziehen zu miissen. Bei ei-
nem Katalog von Ausgaben sind Inhalt mit
Kopftitel und Textincipits m. E. ein unverzicht-
bares Kriterium und werten ihn enorm auf.

Die Datierung der Ausgaben folgt Hofmann
und Jihns und wurde sicher von der Autorin
nicht ungepriift iibernommen. Aber lief} sich
beispielsweise bei einigen Drucken Webers tat-
sachlich keine prizisere zeitliche Eingrenzung
eruieren als das ungenaue ,Ausgabe nach ...”
(vgl. Nr. 296, 310, 311, 366) oder das ,Erst-
druck, 1853. (Spitere Auflage)” bei Nr. 206?
Auch die Bezeichnung ,Erstdruck” bei jeder,
von der Originalfassung abweichenden Ausga-
be eines Werks wiinschte ich mir bereits bei der
Besprechnung von Band 10 dieser Katalogreihe
(Mendelssohn Bartholdy, Liszt, Musikforschung
50, 1997, S.467f.) differenzierter. Eindeutiger
und unmif3verstindlicher wire in jedem Fall
der Zusatz der Ausgabeform, z. B. ,Erstdruck
der Partitur”, ,Erstdruck der vierhindigen Fas-
sung” etc. gewesen, da mit ,Erstdruck” im all-
gemeinen nur die allererste Ausgabe eines
Werks verstanden wird.

Den wie alle Binde der Reihe vom Verleger
dulerlich und typographisch wunderschoén,
dem Wert der Sammlung adiquat ausgestatte-
ten und so gut wie druckfehlerfreien Katalog
runden 33 reizvolle Titelblattwiedergaben ab,
ein Abbildungsverzeichnis, eine Konkordanz
der Werke Webers (Jahns-Nummer ~ Katalog-
nummer), da viele kleinere Werke in verschie-
denen Ausgaben zusammengefafit sind, sowie
ein Register der Personen, Verlage und Ver-
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lagsorte. Ein Register der Titel fehlt leider und
auch im Register ist eine gewisse Inkonsequenz
festzustellen: mal sind Vornamen ausgeschrie-
ben, mal nicht, obwohl sie fast alle bekannt
sind!

(Dezember 1997) Gertraut Haberkamp

MARTIN JIRA: Musikalische Temperaturen in
der Klaviermusik des 17. und frithen 18. Jahr-
hunderts. Tutzing: Hans Schneider 1997. 264 S.
(Wiirzburger Musikhistorische Beitrige. Band
17.)

Im Gegensatz zu anderen Verdffentlichun-
gen stehen hier nicht die historischen Tempe-
raturen an sich im Vordergrund, sondern ihre
Wechselbeziehungen mit der komponierten
Musik. Dies und die Beschrinkung auf Kompo-
nisten, fiir die ,sich ein historischer Bezug zu J.
S. Bach eindeutig nachvollziehen 1a88t” (S. 14),
lassen den Titel — der auf dem Einband oben-
drein zu ,Musikalische Temperaturen” ver-
kiirzt ist - zu allgemein erscheinen.

Die unter der genannten Primisse ausge-
wihlten Komponisten sind natiirlich vor allem
deutscher Provenienz; eine Ausnahme bilden
Girolamo Frescobaldi und Charles Dieupart.

Im Zentrum steht die Mittelténigkeit in rei-
ner und erweiterter Form; hinzu kommen das
um 1700 in Frankreich verbreitete , Tempéra-
ment ordinaire” und die Stimmungen Andreas
Werckmeisters.

Jira, selbst Cembalist, zeigt in Wort und Ton
(in Form einer beigegebenen CD), welche Aus-
wirkungen verschiedene Stimmsysteme auf
den Klang haben und wie mit einiger Wahr-
scheinlichkeit von den Kompositionen auf die
zugrundeliegende Stimmung geschlossen wer-
den kann. Dabei geht er einen verniinftigen
Mittelweg zwischen dem natiirlichen Bediirf-
nis nach moéglichst reinen Intervallen einer-
seits und einer intendierten Tonarten- und
Affektcharakteristik andererseits.

Fir die Horbeispiele verwendet der Autor
ein Virginal und ein Cembalo, wobei das erste-
re durch einen duflerst schnell verschwinden-
den Klang nicht als ideales Instrument fiir De-
monstrationen in Sachen Stimmung bezeichnet
werden kann; vor allem in Frescobaldis Cento
Partite sopra Passacagli und Johann Jacob
Frobergers Ricercar VI stehen die Stimmen ge-
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radezu alleine da, zumal — hier wohl zu Recht,
dort wohl zu Unrecht - ziemlich langsame
Tempi gewihlt wurden.

Als kleines terminologisches Manko sei an-
gemerkt, dafy der von Jira verwendete Begriff
,gleichschwebend”, wenn er auch ziemlich ver-
breitet ist, korrekterweise durch ,gleichstufig”
ersetzt werden miif3te.

Mogen die Bemithungen des Autors zu einer
individuellen Betrachtung der Stimmungs-
problematik in der Praxis anregen — die Gestal-
tung von Konzertprogrammen erfordert jeden-
falls auch die Uberlegung, inwiefern sich ver-
schiedene Komponisten und Werke beziiglich
der Stimmung miteinander vertragen.
(Februar 1998) Klaus Miehling

JOAN WHITTEMORE: Music of the Venetian
ospedali composers. A thematic catalogue.
Stuyvesant, NY: Pendragon Press 1995. IX, 184
S. (Thematic catalogues No. 21.)

Mit dem vorliegenden Katalog hat sich die
Verfasserin zum Ziel gesteckt, das fiir die vier
venezianischen Ospedali geschriebenen oder
in deren Umfeld entstandene kirchenmusi-
kalische Repertoire zu erfassen und mittels
Quellennachweisen und Incipits zu erschlie-
Ben: ,The catalogue contains the repertoire
that was written initially for one of the ospedali
then revised for St. Mark’s or another church
and vice versa” (S. VII). Um es vorweg zu sagen:
Die Arbeit ist in hochstem Maf3e unbefriedi-
gend und wird den Erwartungen an ein musik-
wissenschaftlich serioses Nachschlagewerk
nicht einmal im Ansatz gerecht.

Schon das Verzeichnis der Bibliothekssiglen
(S. VIII-IX) weist argerliche Fehler auf — zum
Beispiel dadurch, daB bei einer Publikation des
Jahres 1995 noch nach Bundesrepublik
Deutschland und Deutscher Demokratischer
Republik unterschieden wird (dabei steht D-
Bds aber unter der Bundesrepublik!}; aufler-
dem sind die Leipziger Bibliotheken LEm und
LEmi unter Dresden eingeordnet, und mehrere
italienische Bibliotheken werden aus unerfind-
lichen Grunden nicht nach den von RISM ein-
gefiihrten Siglen zitiert.

Vollig uneinsichtig bleibt dem Rezensenten
die Auswahl der im Katalog verzeichneten
Stiicke: Wenn tatsichlich die einschligigen
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Werke aller Komponisten, die irgendwann far
eines der Ospedali gearbeitet haben, aufgefithrt
werden sollten, fehlt z. B. fast alles von Antonio
Sacchini (obwohl D-Hs zu den erfafiten Biblio-
theken gehoren soll, wurden die zahlreichen
dort vorhandenen Sacchini-Bestinde offenbar
iibersehen); auch die zahlreichen Solomotetten
von Hasse, die fiir die Schiilerinnen des
Incurabili komponiert wurden und heute gro-
BRenteils in I-Mc liegen, haben keine Erwih-
nung gefunden. Umgekehrt enthilt der Katalog
aber zahlreiche Stiicke, die nachweislich nicht
fir den venezianischen Gebrauch bestimmt
waren (z. B. viele Werke von Jommelli, die fir
den Petersdom geschrieben wurden). Schlief3-
lich ist die Einbeziehung von Kompositionen
Viadanas, Vittorias, Willaerts und Zarlinos
mehr als fragwiirdig.

Bei der Redaktion des Bandes wurden man-
che Druckfehler tbersehen: ,Milano, del
Conservatorio di G. Verdi” statt ,Milano,
Biblioteca del Conservatorio G. Verdi” (S. IX),
,Galuppe” statt ,Galuppi” (S. 105), ,Hasse,
Gasparini” statt ,Hasse, Johann Adolf” (S.
179), falsche Téne in Notenincipits (z. B. Nr.
529, 540, 552).

Mai 1998 Wolfgang Hochstein

JOACHIM KREMER: Joachim Gerstenbiittel
(1647-1721) im Spannungsfeld von Oper und
Kirche. Ein Beitrag zur Musikgeschichte Ham-
burgs. Hamburg: von Bockel Verlag 1997. 424 S.,
Abb., Notenbeisp. (Musik der frithen Neuzeit.
Studien und Quellen zur Musikgeschichte des
16.-18. Jahrhunderts. Band 1.)

Oper und Pietismus bezeichnen Eck- und
Extrempunkte in einer der unruhigsten Zeiten
von Alt-Hamburg. Das weifs man spitestens
seit Friedrich Chrysander (1877/1878). Aber
dafl der Stadtkantor Joachim Gerstenbiittel ei-
nen seinerseits extremen Traditionalismus
vertrat und sich dabei zwischen alle Stiihle
setzte, das wurde zwar immer wieder vermu-
tet, wird aber erst durch vorliegende Abhand-
lung klargestellt. Gerstenbiittel stand in sei-
nem Abwehrkampf gegen die Moderne derma-
Ren allein, dafl seine ,wortreichen Eingaben
und Bittgesuche” (S. 150) selbst von den unmit-
telbaren Vorgesetzten kaum noch ganz verstan-
den worden zu sein scheinen. Seine Idee eines
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zu verdeutschenden Franz Eler (Cantica sacra,
Hamburg 1588) zielte ja nicht auf ein soge-
nanntes Gemeindegesangbuch, auf das sonst
die Zeichen der Zeit hinwiesen, sondern bedeu-
tete — nach Meinung des Rezensenten — letzt-
lich die anachronistische Wiederaufnahme ei-
nes 1524 von Thomas Miinzer unter ganz an-
deren Voraussetzungen vorgelegten (und von
Martin Luther verworfenen) Programms. Ne-
ben einem solchen Repertoire von deutscher li-
turgischer Prosa hitte sich der ins Hochdeut-
sche gebrachte und um einige Stiicke vermehr-
te Liederteil Elers immer noch eher wie ein
,Anhang” ausgenommen. Und daf} dieser un-
gebundene ,Choral” dann auch noch vierstim-
mig von den Gottesdienstbesuchern je nach
Stimmlage mitgesungen werden sollte (S. 303),
macht die Utopie perfekt. Wenn Gerstenbiittel
sich dabei von Calvinisten, Kryptocalvinisten
und Pipstlern abgrenzt (S. 147), so wirkt das
unter diesen Umstinden nicht weniger ,wun-
derlich” (S. 73}, wie wenn ihn der modernisti-
sche Musikfreund Johann Friedrich Mayer
zum ,Horbianer”, d. h. zum Pietisten stempelt
(S. 122).

Kremers Monographie trifft sich mit dem
350. Geburtsjubildum von Gerstenbiittel. Ein
reiches Urkundenmaterial wurde teils gesam-
melt, teils neu ermittelt, dabei ein Rechnungs-
buch, das 31 Kantoreisinger zwischen 1660
und 1682 namentlich auffithrt (S. 173-180). So
bestitigt sich wieder einmal, daf§ auch Auflen-
seiter-Monographien die Forschung voranbrin-
gen konnen, zumal wenn die struktur-
geschichtliche Ermittlung eine Weltstadt wie
Hamburg betrifft.

Nur wenig ist zu Kkorrigieren, so der etwas
ungenaue Bezug von Michael Praetorius auf
Wismar, Gerstenbiittels Geburtsstadt (S. 45,
vgl. dagegen E. Praetorius, ,Mitteilungen aus
nordischen Archiven ...”, in: SIMG 7, 1905/06,
S. 238). Durch reichliche Zwischeniiber-
schriften, durch Abbildungen und Noten-
beispiele gibt sich diese Arbeit aus der Kieler
Schule Friedhelm Krummachers benutzer-
freundlich. Als Band 1 einer neuen Reihe zur
Musik der frithen Neuzeit setzt sie die notwen-
digen Maf3stibe.

(Dezember 1997} Werner Braun
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VOLKMAR VON PECHSTAEDT: Thematisches
Verzeichnis der Kompositionen von Franz Danzi
(1763-1826). Mit einem Anhang der literari-
schen Arbeiten Danzis. Tutzing: Hans Schneider
1996. XXXVII, 203 S.

FRANZ DANZI: Briefwechsel (1785-1826).
Herausgegeben und kommentiert von Volkmar
von Pechstaedt. Tutzing: Hans Schneider 1997.
309 8.

In dichtem zeitlichem Abstand und guter du-
Berer Ausstattung hat Volkmar von Pechstaedt
zwei Biande vorgelegt, die Grundlage jeder wei-
teren Beschiftigung mit diesem vornehmlich
durch seine Bliserkammermusiken noch le-
bendigen ,viterlichen Freund” Carl Maria von
Webers sein werden, der in Mannheim, Mun-
chen, Stuttgart und Karlsruhe wirkte. Beide
Veroffentlichungen sind insofern aufeinander
bezogen, als sie wechselseitig die Interpretation
der uberlieferten Quellen erleichtern — was
Pechstaedt besonders fir Datierungsfragen zu
nutzen weifd. Jeder, der sich mit dhnlichen Auf-
gaben beschiftigt hat, wei3, welche Fiille an
Details bei einer Gesamtzahl von 346 gezihl-
ten Werken und 189 abgedruckten Briefen zu
eruieren und zu verarbeiten ist. Sorgsame Ord-
nung und Klassifizierung sind dabei vonnoten.

Der Schwerpunkt im CEuvre des Violoncelli-
sten und spiteren Hofkapellmeisters Franz
Danzi liegt im Bereich der Bihnen- und der
Kirchenmusik, also bei den Auftragskomposi-
tionen; daneben zeigt sich eine Vorliebe fiir
franzosische, italienische und deutsche Ge-
sangswerke (eine Reihe von Solfeggien verdan-
ken ihre Entstehung seiner Titigkeit als
Gesangslehrer), schliefilich zeitigte die kam-
mermusikalische Geselligkeit der Zeit beach-
tenswert zahlreiche Frichte.

Diese Werke bringt Pechstaedt in ein syste-
matisch-chronologisches Verzeichnis ,in der
heute tiblichen Anordnung” (S. XV), wobei ,Re-
zitative und Arien” sich zwischen ,Liedern und
Gesidngen” und ,Gesangsstudien” etwas iso-
liert ausnehmen und die abschlieffende Grup-
pe ,Werke ungewisser Zuordnung” nochmals
nach den Untergruppen der groen Systematik
untergliedert ist. Hier und in der Rubrik ,Bear-
beitungen” (die sogar solche anderer Komponi-
sten einer Werknummer wiirdigt — vgl. Nr.
297-299, 306-307) verbergen sich zahlreiche
Probleme, die hier nur teilweise angesprochen
werden konnen.
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Vorab sei noch auf den Aufbau der Einzelauf-
nahmen am Beispiel der Biihnenwerke (die
Pechstaedt durch die Wiederentdeckung der
verloren geglaubten Partitur der Oper Der Kufs
erginzen konnte) hingewiesen: Titel, Beset-
zung, Personenverzeichnis und Schauplatzan-
gabe werden gefolgt von (meist einstimmigen)
Incipits der Einzelnummern, es schlieffen sich
Angaben zum Textbuch, zur Urauffiihrung und
den erhaltenen Manuskripten an, ggf. auch mit
Verzeichnung von Einzelnummern (bei Druk-
ken samt Anzeigen in Intelligenzblittern und
Bibliotheksnachweisen) und Textdrucken, fer-
ner Angaben zur Sekundairliteratur, ggf. Hin-
weisen zur Datierung und weitere Anmerkun-
gen. Soweit die Werke in Briefen vorkommen,
sind die Daten meist mit Zitaten angefiihrt.
Die Reihenfolge dieser einzelnen Rubriken
wechselt allerdings im gesamten Band oft will-
karlich und erschwert dadurch die Orientie-
rung. Auch das (auf S. XIX zuriickgenommene)
Versprechen, Titel in ,der originalen Form
und gesamten Linge” wiederzugeben (S. XVII)
wird in vielen Fillen nicht eingehalten und
fithrt insbesondere bei den Drucken zu unter-
schiedlichsten Wiedergabeformen. Ein Blick in
ausgewihlte Details offenbart zahlreiche Un-
stimmigkeiten: Warum fehlen bei der Mitter-
nachtsstunde die Angaben zu den handschrift-
lichen Berliner Soufflier- und Dirigierbiichern
ebenso wie die der Soufflierstimme zu Camilla
und Eugen? Warum sind bei der einaktigen
Oper Deucalion et Pirrha (Nr. 10) nach dem 5.
Incipit weitere sechs bzw. acht nicht aufgenom-
men und auch nicht verzeichnet? Warum hat
Nr. 39 kein Incipit und Nr. 11 kein Personen-
verzeichnis? Warum stehen die Schauspiel-
musiken Nr. 315-316 und 318-321 unter
»,Werke ungewisser Zuordnung“? Wo steht die
in den Briefen S. 70 erwihnte , Arie fiir Mad:
Graff in die Aline” [von Berton]? usw. Dariiber
hinaus zeugen etliche Anmerkungen von man-
gelnder Kenntnis der Fachterminologie: Das
Singspiel Die Mitternachtsstunde ist keine
,durchkomponierte Oper” (S. 7); daf} in einem
Duodrama die ,rein instrumentale Musik ...
immer wieder ... durch reine Textstellen” un-
terbrochen wird (S. 1), ist kaum verwunderlich;
eine ,melodramatische Vertonung” besteht
aber nicht aus ,streicherbegleiteten Rezitati-
ven” (S. 12). Andererseits fehlt die Erlduterung
problematischer Zuordnungen: Z. B. ist Laura
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Rosetti (Nr. 26) auf dem Theaterzettel als
,Singspiel” bezeichnet, steht hier aber nach
den Angaben Friedrich Walters unkommen-
tiert unter den Schauspielmusiken.

Zahlreiche Anmerkungen konnte Pechstaedt
(z. T. wortlich) der Dissertation von Peter M.
Alexander (Indiana University 1986) und des-
sen Katalog der Kammermusikwerke entneh-
men, wobei leider hiufig die Hinweise auf die
entsprechenden Seiten des Vorbildes fehlen
(z. B. bei Nr. 264-265, 269, 304) oder umge-
kehrt auch wichtige Quellenhinweise Alexan-
ders tibersehen wurden (z. B. bei Nr. 4 der Hin-
weis auf den Theaterzettel mit dem
Urauffiihrungsdatum, vgl. Alexander, S. 46).
Uberhaupt verdankt Pechstaedt den Vorarbei-
ten Alexanders mehr, als die knappe Bemer-
kung im Vorwort (S. XV) erahnen 1afit.

Eine nihere Erdrterung der vielfach proble-
matischen Aufteilung von Erstausgaben und
Einzeldrucken, der Numerierung von Werk-
teilen, der Titeleien oder auch der Anordnung
verbietet der zur Verfiigung stehende Raum.
An zwei Beispielen seien aber die Probleme im
Umgang mit dem Werkverzeichnis skizziert.
Wer nach einem in der Sekundirliteratur ge-
nannten Werk sucht, hat grofle Schwierigkei-
ten: Zwar gibt es Verzeichnisse nach Opus-
zahlen, Textanfingen und ein Personen-
register, jedoch kein Werkregister. So findet
sich Danzis 1803 in Stuttgart aufgefithrte Kan-
tate zur Kurfeier mit viel Miihe schlief8lich un-
ter ,Bearbeitungen” (Nr. 300) und wird dort als
,Eingangschor” der Kantate Freudenfest (Nr.
163) bezeichnet, der hier mit neuem Text un-
terlegt sei (S. 175). In Wahrheit handelt es sich
bei der hierzu aufgelisteten Stuttgarter Hand-
schrift um ein mehrsitziges Werk, das dann
spater fiir die Drucklegung unter dem Titel
Das Freudenfest iberarbeitet und neu textiert
wurde. In der Stuttgarter Handschrift ist der zu
Nr. 300 von Pechstaedt im Incipit angegebene
zweite (neue) Text bereits von Danzis Hand
eingetragen. Wire hier also eigentlich die
Druckfassung unter ,Bearbeitungen” aufzuli-
sten, so handelt es sich bei der unter Nr. 299
angegebenen Zusammenstellung von Teilen
dieses Freudenfestes als Kantate zum Friedens-
fest um eine Bearbeitung Johann Gottfried
Schades, die eigentlich nicht in ein Danzi-
Werkverzeichnis gehort.

Ginzlich verwirrend sind die Verhiltnisse
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ausgerechnet bei dem Werk, dem der Autor sei-
ne Liebe zu Danzi verdankt (vgl. S. XVIII), dem
Klavierquintett D-Dur op. 54 (Nr. 279). Hier ist
Danzis Hinweis im Brief vom 30. Januar 1821,
es handele sich bei den Quintetten op. 53 und
54 um ,zwei alte Rocke”, die er , habe wenden
laRen” (Briefe, S. 198) ernst zu nehmen: Der
erste (!) und dritte Satz von op. 54 gehen auf
Danzis Cembalokonzert D-Dur (D-B, Mus. ms.
4481/5) zuriick, der langsame Satz entspricht
einem einzeln erhaltenen Andante fiir Cemba-
lo und Orchester (D-B, Mus. ms. 4481/8). Beide
Werke fehlen unter der Rubrik ,Konzerte”, per
Zufall entdeckt man sie aber (zusammen mit
einem weiteren Cembalokonzert) unter den
,Bearbeitungen” als Nr. 302/303 mit der sinni-
gen Feststellung, Danzi habe einen fritheren
Satz wiederverwendet, also sei ,an sich das
Quintett D-Dur P 279 eine Bearbeitung” (S.
175). Zum Quintett op. 53 wiren die Vorbilder
noch zu suchen.

So wie in diesen beiden Fillen kann man sich
bei fast allen Werken der beiden letzten Abtei-
lungen des Verzeichnisses des Eindrucks nicht
erwehren, sie seien blof aus Verlegenheit oder
gar nachtriglich hier angefiigt worden, denn sie
sind eigentlich in den Hauptteil aufzunehmen
(bzw. einige sogar wegzulassen). (Die Sinfonie
Nr. 333 kann tbrigens nach der neuesten
RISM-CD als Friithfassung von Nr. 223 ohne
langsame Einleitung identifiziert werden.)
Daf einige der nur in den Briefen erwihnten
Werke fehlen (z. B. auch das dort S. 105 er-
wihnte Arrangement eines Mozartschen Quar-
tetts fiir Klavier zu 4 Hinden) hingt wohl damit
zusammen, dafl der Briefausgabe bedauerli-
cherweise ebenfalls ein Werkregister fehlt. Es
hitte vielleicht auch die zahlreichen falschen
Zuordnungen von Werken in den Brief-
kommentaren verhindert (z. B. S. 26/27, 49/50,
155, 159, 190).

Wihrend in der Briefausgabe auf die Uber-
tragungen grofe Sorgfalt verwendet wurde
(weitere Brieffaksimiles statt der zahlreichen
Titelblitter von Drucken hitten dies gut bele-
gen konnen), fehlt dem Kommentar erneut eine
systematisch-durchdachte Gestalt. Neben we-
nigen unproportional langen Kommentaren
(Brief 2, 11, 74) finden sich etliche unnétige (S.
50, Anm. 7, 256/4), umstindliche (S. 36, Anm.
1) oder nicht auf die Sache bezogene Kurz-
anmerkungen (S. 51, Anm. 1), gelegentlich
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auch irrefithrende Erliuterungen, die auf man-
gelnder Lektiire des Textes (S. 23, Anm. 2, 61/
5, 71/16, 152/1, 221/1) oder der Sekundarlite-
ratur beruhen (S. 59 nicht Ludwig, sondern Jo-
sef Fischer wie bei Krauf3, S. 126; S. 109/2, 135/
7; S. 171/1 vgl. Haas, S. 160) bis hin zu fast
komisch wirkenden Erklirungen (S. 65, Anm.
2, 105/8, 106/3). Andererseits fehlen an vielen
Stellen Werk- oder Personenauflésungen oder
sie stehen an unvermuteter Stelle (z. B. begeg-
net Reicha auf S. 216 und 218, wird aber erst
mit S. 221 erldutert). Vor allem die Unregel-
maiBigkeiten der Auflésungen verwundern bei
der Lektiire, zumal leider die Register keine
Abhilfe schaffen, da sie nicht immer vollstin-
dig sind: Es fehlen erwihnte Bithnenwerke (z.
B. Semiramis, S. 171), aber auch Seitenverweise
(z. B. zu Athalia S. 166, 174, zum Kuf$ 25, 145,
zur Mitternachtsstunde 58, 169), Rollen (vgl.
die auf S. 246, 253 genannten), insbesondere
aber Seitenverweise zu einzelnen Personen
(z. B. Magdalene Danzi zusitzlich S. 144, 152,
162, 181, 247; Sophie Dulcken S. 96, 98, 131).

Daf} nicht mehr Zeit in die Klirung unklarer
Sachverhalte investiert wurde, ist um so bedau-
erlicher, als Danzi vor allem in seinen 50 Brie-
fen an den Miinchner Justizrat Morigotti und in
seiner Karlsruher Korrespondenz ein Bild der
Theaterzustinde in Stuttgart und Karlsruhe
entwirft, das durch einen guten Kommentar
wesentlich an Lebendigkeit hitte gewinnen
koénnen. Enthalten in dem Band sind im ibri-
gen vor allem Briefe (und 60 Gegenbriefe) an
Verleger (von besonderem Interesse fiir Danzis
Asthetik jene an den Offenbacher Verleger
André) und Kapellmeisterkollegen sowie
dienstliche Schreiben (auch Gutachten). Als
Quelle diente gewohnlich das Autograph oder
als Ersatzquelle ein ilterer Druck (Erstdrucke
werden nicht verzeichnet). In Einzelfillen sind
auch Teilzitate aus der Literatur (z. B. Nr. 1,
15) oder aus Kopierbiichern (u. a. Nr. 7-10) auf-
genommen (zu erginzen wiren hier bzw. in
dem Dbeigefiigten Verzeichnis erschlossener
Briefe z. B. die bei Reipschliger, S. 57, oder in
Wilhelm Schulzens Dissertation zu Peter Rit-
ter S. 40 genannten Schreiben). Schlieflich lie-
Be sich auch das ,Verzeichnis sonstiger
autographer Schriftstiicke Danzis” im Anhang
mithelos um etliche (teilweise auch in den
Haupttext aufzunehmende] Schreiben erwei-
tern (z. B. aus GLA Karlsruhe 47/902, 47/1003,
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47/1144 oder 47/1163), und das , Verzeichnis
der Briefe Dritter, die Berichte {iber Danzi ent-
halten” hitte bei den wenigen Eintragungen
auch wegbleiben konnen. (Fiir ein solches Ver-
zeichnis fehlen z. Zt. wohl ebenso sehr die Vor-
aussetzungen wie fiir eine vollstindige Liste
der literarischen Arbeiten Danzis, die
Pechstaedt im Anhang des Werkverzeichnisses
mit z. T. zweifelhaften stilistischen Argumen-
ten entwirft.)

Schade, daf3 das Reifen beider wichtiger Ver-
offentlichungen offensichtlich durch duflere
Zwinge unterbrochen und ein zu frither
Erscheinungstermin gewihlt wurde. Dennoch:
Fur weitere Forschungen zu Danzi stehen da-
mit niitzliche, wenn auch in etlichen Punkten
korrekturbedurftige Hilfsmittel zur Verfi-
gung.

(Dezember 1997) Joachim Veit

Beethoven Forum 4. Hrsg. von Christopher
REYNOLDS, Lewis LOCKWOOD und James
WEBSTER. Lincoln-London: Univ. of Nebraska
Press 1995. XI, 202 S., Notenbeisp.

Der Band enthilt keine Buchbesprechungen.
R. Taruskin weist auf die melodische Uberein-
stimmung  zwischen  Johann  Stamitz,
Orchestertrio C-Dur op. 4,3, Finale T. 153-57
und T. 15-19 des Trios im Scherzo der 5. Sym-
phonie Beethovens hin (S. 97/98). Die sieben
Hauptbeitrige werden im folgenden kurz cha-
rakterisiert.

Tia DeNora (Deconstructing Periodization:
Sociological Methods and Historical Ethno-
graphy in Late Eighteenth-Century Vienna)
zeigt, daf3 die Zeitgenossen Beethovens die frii-
hen Klaviersonaten als andersartig gegeniiber
dem um 1795 in Wien Gewohnten empfanden,
was uns nicht unbekannt ist. Thre vollkommene
Unvertrautheit mit dem Gegenstand ihrer
Analyse, mit Beethoven niamlich, dessen Ge-
stalt sie glaubt, mit einer ethnographischen
Fragestellung erfassen zu konnen, macht eine
weitere Diskussion unmdoglich.

K. M. Knittel (Imitation, Individuality, and
Illness: Behind Beethoven’s , Three Styles”) re-
feriert die wichtigsten Autoren, die Beethovens
Leben und Werk in drei Perioden unterteilt ha-
ben. Sie kommt zu dem Ergebnis, die Beliebt-
heit der Dreiteilung liege nicht so sehr im Ge-
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genstand als vielmehr in ihrer methodischen
Notwendigkeit fiir uns. Nun ist die Dreier-
Periodisierung eines Menschenlebens eine
weit iiber historiographische Belange hinausge-
hende Denk-Form, die seit der Antike (Sphinx-
Ritsel) tief in die europdische Geistesgeschich-
te eingesenkt ist. (Zum Beispiel hat sich auch
Vasari ihrer in seinen Kiinstlerbiographien be-
dient.) Es ist durchaus nicht unbekannt, daf{ es
sich bei dieser Periodisierung um ein Schema
handelt, jedoch wird man mit Interesse zur
Kenntnis nehmen wollen, ob und wie dieses
Schema auf die asthetische Realitit angewen-
det werden kann - und da wird man im Falle
Beethovens doch nicht umhin kénnen bei allen
Schwierigkeiten, die auftreten, ihm eine er-
staunliche Menge an Realititsnihe zuzubilli-
gen.
Janet Schmalfeldt (Form as the Process of
Becoming: The Beethoven-Hegelian Tradition
and the ,Tempest” Sonate) macht, wie mir
scheint, einen gelungenen Versuch, aus der All-
macht und Eindimensionalitit Schenkerscher
Analyseschemata, wie sie in Amerika hiufig
gelehrt werden, auszubrechen. Sie diskutiert
dazu differenziert wund grindlich die
,Hegelianer” unter den Beethoven-Exegeten,
wobei sie eine Linie zieht von E. T. A.
Hoffmann tiber A. B. Marx zu Schonberg, Ratz,
Caplin und Dahlhaus. In einem zweiten Teil
ihres Aufsatzes zeigt sie am Beispiel des Kopf-
satzes der Klaviersonate d-Moll op. 31 Nr. 2, die
Dahlhaus ofter besprochen hat, dafy und wie die
Analyse-Kriterien ,Hegelianischer” Proveni-
enz andere, ebenfalls wesentliche Aspekte ei-
nes Satzes ans Licht bringen als die
Schenkerschen Kategorien. Die amerikanische
Musikwissenschaft hat ein methodisches
Schmuckstiick an diesem Aufsatz.

Thomas Sipe (Beethoven, Shakespeare, and
the Appassionata) bespricht Interpretationen
der Klaviersonate op. 57, die im Vergleich Par-
allelen zu Werken von Shakespeare ziehen:
Griepenkerl (vergleicht mit King Lear), v. Lenz
{vergleicht mit The Tempest), A. B. Marx (zieht
kein konkretes Stiick heran und hat starke, ver-
niinftige Vorbehalte); gegen diese , metaphori-
sche” Sichtweise regte sich in der zweiten Half-
te des 19. Jahrhunderts Widerstand bei einem
anonymen Kritiker in der Siiddeutschen Musik-
Zeitung von 1854 und bei Nohl, die beide tiber

, die Biographie Zugang zu den Werken zu ge-
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winnen versuchten. In einer solchen Tradition
»psychologischer” Werkinterpretation stehen
der spitere Wagner und - erstaunlicherweise —
A. Schering, der in Zur Psychologie des
Beethovenschen Schaffens (1921) eine Art hell-
seherischen oder somnambulen Geisteszu-
stands bei der Findung musikalischer Gestal-
ten angenommen hatte, und diese erst in einem
gleichsam zweiten Schritt zu literarischen De-
tails in Parallele setzte: Op. 57 bringt er be-
kanntlich mit Macbeth in Verbindung. Sogar
D. F. Tovey, dessen Sichtweise auf Beethovens
Werke Sipe sehr treffend , structural” nennt,
zog fiir op. 57 King Lear heran. Alle diese Inter-
preten steuern unter verschiedenen Aspekten
Wichtiges zur Erkenntnis der Appassionata bei.
Sipe bemerkt richtig, dafl wir aus der Lektiire
dlterer Autoren Gewinn ziehen konnen: Aber
dafiir miissen wir uns nicht auf ein Methoden-
bekenntnis zur Rezeptionsgeschichte verstei-
fen. Man wird Nohl und Tovey doch auch ohne
methodische Absicherung lesen diirfen?

Die beiden letztgenannten Aufsitze zeigen
einen wichtigen Teil der Beschaffenheit unse-
res Faches in Amerika: Man hat dort mit dem
sogenannten ,Methodenpluralismus” - ein
engstirniges Schlagwort — immer noch grofite
Schwierigkeiten. Es fehlt den Amerikanern
nicht an Information und Diskussion tiiber ver-
schiedene Methoden, aber die personliche
Uberzeugung, dafl der Gegenstand seinen In-
terpreten zu den jeweils adiquaten Methoden
fithrt, scheint ihre wissenschaftliche Arbeit sel-
ten zu tragen. Nur so sind die Anstrengungen
dieser beiden Aufsitze zu erkliren, und nur so
versteht man, wieso beispielsweise James
Webster in seiner Dahlhaus-Kritik im Beetho-
ven-Forum 2 glaubte, Dahlhaus’ Forderung
nach einem pluralistischen Zugang zum Werk
sei nur rhetorisch: Es verbindet sich offenbar
fiir viele unserer Kollegen jenseits des Atlantik
mit einer solchen Forderung keine lebendige,
konkrete Vorstellung von methodischer , Flexi-
bilitiat”. Woran wir sogleich die Frage anschlie-
Ben wollen, wie wir’s mit der methodischen
Flexibilitit halten?

Alain Frogley (Beethoven’s Struggle for
Simplicity in the Sketches for the Third
Movement of the Pastoral Symphony) hat alle
Skizzen zum ,Lustigen Zusammensein der
Landleute” zusammengestellt. Seine ausfiihrli-
che Beschiftigung zeigt, wie Beethoven gleich-
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sam in einem Bogen von den ersten Skizzen,
die der Endgestalt des Themas bereits recht
nahe sind, iiber weiter und weit abfithrende
Versuche wieder zu den ersten Gedanken zu-
riickkehrt. Auf diesem ihrem Weg erproben die
Skizzen rhythmisch viel stirker gespanntes
Material (Jagdmusik-Topoi, Synkopen, mehr
Achtel), und Beethoven scheint zu der Einsicht
gekommen zu sein, daBl dieser Typus der
Scherzo-Musik fiir die Pastorale nicht brauch-
“bar sei.

Christopher Reynolds (Florestan Reading
Fidelio) triagt rund um Fidelio viele musikali-
sche Anspielungen und Zitate zusammen.
Brahms und Schubert entlehnen von Beetho-
ven, Beethoven von Haydn und Mozart, Haydn
von Mozart, (Mozart tibrigens u.a. von Gluck),
Schumann und Wagner von Beethoven.
Reynolds stellt diese Ubernahmen ins Span-
nungsfeld zwischen Tradition und Originali-
tit. Er sieht sie als den Ausdruck des gemeinsa-
men kiinstlerischen Bodens, den die Tradition
schafft. In der Tat gehort es zu den im Grunde
unerklirlichen  Selbstverstindlichkeiten der
Kunstgeschichte, dafy so extreme Individuali-
taten wie Details einer Werkgestaltung Allge-
meingut (,Boden”) werden kénnen. Der Auf-
satz zielt vor allem auf die Frage, ob die iiber-
nommenen Gestalten im neuen Kontext ihre
frithere Identitit verlieren und wie — wenn ja -
ihnen eine neue verliehen wird.

William Rothstein (Beethoven with and
without ,Kunstgepring”: Metrical Ambiguity
Reconsidered) geht der Frage metrisch mehr-
deutiger Gliederungen hauptsichlich in den
fritheren Klaviersonaten nach. Er benutzt bei
seiner Beschreibung gegeneinander verschobe-
ner Gliederungen (z. B. Bafl gegen Melodie)
oder mehrfacher Deutungsmoglichkeiten me-
trischer Gestalten die Begriffe , Hypermeter”
(fir die gewichtsmifig gegliederte Takt-
gruppe) und ,Shadow Hypermeter” (fur die
potentielle, nebengeordnete oder natirlicher-
weise zu erwartende Gliederung einer Takt-
gruppe). Diese Kategorien erhellen zentrale
Wesensmerkmale der Metrik im Wiener klas-
sischen Satz. Es ist kaum glaublich, aber offen-
sichtlich, daf3 die Arbeiten von Thr. Georgiades
zur Metrik der Wiener Klassik in Amerika un-
bekannt sind, wobei man allerdings mit-
bedenken muf}, dal die Herausgabe seiner spa-
teren Arbeiten zu diesem Thema seit mittler-
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weile etwa einem Dutzend Jahre in unerklarli-
cher Weise verzogert wird. Rothstein hitte sich
aber allein auf das Erschienene hiufig berufen
konnen. Daf} er es mangels Kenntnis nicht tut,
mindert natiirlich den Wahrheitsgehalt seiner
Aussagen nicht; und im Gegenzug erhirtet sich
so die Richtigkeit der von Georgiades bereits
vor gut vierzig Jahren gemachten Beobachtun-
gen. Wer weil3, vielleicht importieren wir sie
auf dem Umweg tiber Amerika in unseren
Wissenschaftsdiskurs?

(November 1998) Petra Weber-Bockholdt

BIRGIT LODES: Das Gloria in Beethovens Missa
Solemnis. Tutzing: Schneider 1997, 383 S.,
Notenbeisp. (Miinchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte. Band 54.)

Das neue Buch von Birgit Lodes tiber Das Glo-
ria in Beethovens Missa Solemnis ist ein bedeu-
tender und willkommener Beitrag zur For-
schung, nicht zuletzt in seinem methodologi-
schen Ansatz. Lodes setzt das musikalische
Werk in den Mittelpunkt der Untersuchung,
yum ausgehend von diesem Gegenstand vielen
damit in Verbindung stehenden Ideen nach-
spuren zu konnen” (S. 18). Obwohl sie keine
Illusionen hegt, das Thema erschopft zu haben,
verbindet sie auf Uberzeugende Weise histori-
sche und analytische Aspekte mit einer sehr
kompetenten Behandlung der Skizzen- und
Manuskriptquellen. Man schitzt die solide
Grundlage dieser Arbeit — ihre Kenntnis der
deutsch- und englischsprachigen wissenschaft-
lichen Literatur ist treffend und umfassend.
Die Entstehung der Arbeit hing zum Teil mit
einem Studienjahr an der Harvard University
zusammen, das ihr offenbar half, die verschie-
denen Tendenzen der europiischen und ame-
rikanischen Musikwissenschaft zu verbinden.
Die Synthese hat schone Friichte getragen.

Die historische Dimension der Arbeit betrifft
die Tradition der , Gloria”-Vertonung, Beetho-
vens Behandlung des Textes, sowohl wie Beet-
hovens Gebrauch von Vorbildern, Modellen
und Dbereits existierenden musikalischen
Topoi. Eine etwas skizzenhafte chronologische
Ubersicht der Entstehung des ,Gloria” befindet
sich im letzten Teil des Bandes. Das Buch be-
steht jedoch vor allem aus einer eingehenden



Besprechungen

Analyse aller Teile des ,Gloria”-Satzes, wobei
die Kontraste und Briiche, die hier wie sonst im
Spatwerk Beethovens hiufig vorkommen, auch
in ihren konstruktiven Dimensionen erkannt
werden. Mit Recht weist Lodes daraufhin, daf
,die Briiche, so paradox es klingen mag, den
musikalischen Verlauf zusammenschweif3en”
(S. 46).

Lodes bietet einleuchtende Vergleiche zwi-
schen dem , Gloria” und anderen Werken Beet-
hovens. Zum Beispiel weisen die Quarten-
ketten, die der ,Gloria“-Schlufuge zu Grunde
liegen (D-G; E-A; Fis~-H, mit einer linear abstei-
genden Fortsetzung) eine auffillige Ahnlich-
keit mit dem Fugenthema der vorletzten Kla-
viersonate As-Dur op. 110 auf. Lodes vermutet
sogar, ,dall die Entscheidung, das Fugen-
Themengeriist aus dem Gloria als Fugenthema
der Klaviersonate zu verwenden, am Anfang
der Komposition von op. 110 stand. Letzte Kla-
rung dieser Hypothese kann nur eine eingehen-
de Beschiftigung mit den Skizzen zur Klavier-
sonate herbeifithren” (S. 263, N. 190). Die er-
sten erhaltenden Skizzen zur Klaviersonate
op. 110 im Skizzenbuch Artaria 197, S. 63, mit
der Uberschrift , nichste Sonate,” scheinen die
These nicht gerade zu unterstiitzen, doch im
Wesentlichen hat Lodes sicher Recht: Beetho-
ven hat nach und nach in der Sonate komposito-
rische und symbolische Elemente ausgearbei-
tet, die auch in der Missa solemnis vorhanden
sind. Das aufsteigende Quartengerist, das im
,Gloria“-Fugenthema melismatisch mit einem
jubelnden Ausdruck der Herrlichkeit Gottes
zusammenhingt, wird in der Sonatenfuge im
Charakter auf innigere und gesanglichere Art
gestaltet, und einem stark kontrastierenden
Trauerlied in Moll (Arioso dolente) gegentiber-
gestellt.

Die dynamischen Steigerungsprozesse, die
fiir Beethovens musikalische Formen so cha-
rakteristisch sind, werden von Lodes betont. Im
Falle der ,Gloria”-Fuge sowie in der ,Credo”-
Fuge und in op. 110, liegt das eigentliche Ziel
des Geschehens in einer Uberwindung der Po-
lyphonie: ,Die Idee der Anlage der Fuge als
sich steigernder Prozefl, der in letzter Konse-
quenz zum Verlassen der polyphonen Dimen-
sion der Fuge fiihrt, ist es also, der die Klavier-
fuge aus opus 110 - trotz aller Unterschiede -
in weit grofiere Nihe zu den beiden Vokalfugen
aus der Missa solemnis riickt als Mefifugen an-
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derer Komponisten, etwa von Joseph Haydn
oder Luigi Cherubini.” (S. 266).

Die Vergleiche, die analytisch besonders in-
teressant sind, betreffen oft Instrumental-
kompositionen und Gelegenheitsstiicke Beet-
hovens. Lodes sieht und hort ,Qui tollis” in Zu-
sammenhang mit der , Lebewohl”-Rhetorik der
langsamen Einleitung der Es-Dur-Klaviersonate
op. 81a - ein Stick, das wie die Missa eng mit
dem Erzherzog Rudolph zusammenhingt und
ihm gewidmet ist. Die kurze Vertonung , Erfiil-
lung, Erfilllung!“ in Beethovens Brief vom
3. Mirz 1819 bringt Lodes iiberzeugend in der
Diskussion der Schlufitakte vor. Bemerkens-
wert ist auch ihr Argument, dafl Beethoven die
bekannte Inschrift ,Von Herzen — moge es wie-
der — zu Herzen gehn!” am Anfang der Partitur
der Missa nicht allgemein an die Menschheit
gerichtet hatte, sondern im direkten Bezug auf
die Inthronisationsfeierlichkeit fiir den Erzher-
zog konzipierte.

Wie sehr Beethoven sich bemiiht hatte, sei-
nen ,aufgeregten Gefithlen in Toénen eine
Form zu geben” und ,die himmlischen Bilder,
die seiner aufgeregten Phantasie in gliicklicher
Stunde vorschwebten, durch Téne, Worte, Far-
be oder Meifiel darzustellen” {Beethoven 1824
an Johann Andreas Stumpff], ist in diesem
schonen Buch eindrucksvoll dokumentiert.
Lodes fiillt damit eine Liicke in der wissen-
schaftlichen Literatur zur Missa solemnis und
liefert zugleich einen bedeutenden Beitrag zum
Verstindnis von Beethovens Spatstil.
(November 1998) William Kinderman

JORG BREITWEG: Vokale Ausdrucksformen im
instrumentalen Spdtwerk Ludwig van Beetho-
vens. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1997.
191 8., Notenbeisp. (Europdische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft,
Band 166.)

Nicht nur seinen Zeitgenossen gab Ludwig
van Beethoven mit seinen spiten Werken Rit-
sel auf, auch die musikwissenschaftliche For-
schung ist diesem Werkkomplex mit immer
neuen Fragen entgegengetreten, auf die sich bis
heute nicht immer schliissige Antworten fin-
den lieBen. Einer dieser Fragen versucht Jorg
Breitweg in seiner Karlsruher Dissertation aus
dem Jahr 1996 nachzugehen. Daf§ Beethoven in
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seinem instrumentalen Spitwerk vokale Ele-
mente in einer auffallend prononcierten Weise
einsetzt, ist — naturlich — schon vielfach beob-
achtet worden, und insbesondere Joseph
Kerman hat sich in seinem Buch uber die
Streichquartette Beethovens eindringlich mit
diesem Phinomen befafit, doch mufl man Breit-
wegs Feststellung zustimmen, dafl es bisher
niemand unternommen hat, die Griinde ,fur
das Auftreten der vokalen Ausdrucksformen”
zu untersuchen oder zu rekonstruieren. Auch
Breitweg gelingt dieser Nachweis im Grunde
nicht bzw. nur unzureichend, und das aus meh-
reren Griinden:

Unter Berufung auf aktuelle Untersuchun-
gen tber die psychologischen und sozialen Fol-
gen des Gehorverlustes versucht Breitweg plau-
sibel zu machen, dafl die Verwendung vokaler
Elemente beim spiten Beethoven als Indizien
eines , erhohten Ausdrucksbediirfnisses” zu in-
terpretieren seien. So schliissig diese zentrale
These auch auf den ersten Blick erscheinen
mag, so wenig vermag sie zu iiberzeugen, wenn
man die vokalen Phinomene nicht isoliert be-
trachtet, sondern im Kontext der Werke reflek-
tiert. Die Spannung zwischen einer aufs dufler-
ste gesteigerten Instrumentalitit und einer ge-
radezu demonstrativen instrumentalen Kanta-
bilitat darf nicht aufler acht gelassen werden,
will man der Komplexitit der Musik gerecht
werden. Kann es, um nur ein Beispiel zu nen-
nen, einen grofieren Kontrast geben als den zwi-
schen der Cavatina aus Opus 130 und der ,Gro-
Ben Fuge”, die dieses Quartett urspriinglich be-
schlieBen sollte? Wenn sich, wie Breitweg be-
hauptet, die Quintessenz des kompositorischen
Denkens und isthetischen Wollens beim spa-
ten Beethoven in den vokal geprigten Partien
findet, welchen Stellenwert hitten dann alle
anderen Partien? (Es ist wohl ein Charakteristi-
kum jeder Auseinandersetzung mit dem spi-
ten Beethoven, daf} eine Frage die nichste Frage
hervorbringt.)

Die Begrenztheit der Perspektive, mit der
sich Breitweg seinem Gegenstand nihert, zeigt
sich auch in anderen Aspekten, so vor allem in
der Auswahl der Sitze und Satzabschnitte, die
er in das Zentrum seiner Arbeit ricckt. Mit dem
an keiner Stelle zusammenhingend definier-
ten und zudem terminologisch verungliickten
Begriff ,vokale Ausdrucksform” bezeichnet der
Autor sowohl vollstindige Sitze, deren Satz-

Besprechungen

bezeichnungen auf vokale Modelle verweisen
(Arioso, Arietta, Cavatina), wie auch Satzteile,
die durch eine Vortragsbezeichnung (vor allem
,cantabile”) auf die Nidhe zum Gesang verwei-
sen. Im Bezug auf diese Partien konnte man von
einer ,expliziten Kantabilitit” sprechen, einer
instrumentalen Gesanglichkeit, auf die Beet-
hoven durch verbale Angaben ausdriicklich auf-
merksam macht. Dariber hinaus lassen sich
aber in grofler Fiille andere Partien aufzeigen,
die durch eine ,implizite Kantabilitit” geprigt
sind, deren Nihe zum Singen also nicht aus-
driicklich verbal unterstrichen ist, sich sehr
wohl aber in der Struktur und Idiomatik der
Musik nachweisen 148t. Ein besonders ein-
dringliches Beispiel dafar ist der Alla danza
tedesca-Satz aus Opus 130, der der Cavatina
unmittelbar vorangeht und die Idee des instru-
mentalen Singens auf ganz andere Weise ver-
wirklicht.

Doch nicht nur im Hinblick auf Beethovens
Spitwerk ist die Sicht Breitwegs unzureichend
verengt. Vollig unberiicksichtigt bleiben Werke
wie die Klaviersonate e-Moll op. 90 oder das
. Erzherzog“-Trio — Kompositionen, die in einer
Ubergangsphase entstanden und eine Art von
Neubesinnung auf die Moglichkeiten einer in-
strumentalen Kantabilitit darstellen, die Beet-
hoven im Spitwerk weiterentwickelt hat. Daf}
die Werke, die Beethoven in seiner ersten
Schaffensperiode komponierte, sogar voller Be-
zige auf vokale Modelle sind, nimmt Breitweg
uberhaupt nicht zur Kenntnis, was kaum ver-
wundert, da er sich ausschlieBlich fiir Beleg-
stellen einer ,expliziten Kantabilitit” interes-
siert. Daf} die instrumentale Adaption gesang-
licher Vorbilder im 18. Jahrhundert, dem Beet-
hoven schliefilich entstammt, eine Grund-
primisse des Komponierens war, deutet er
lediglich in einem kleinen Verweis an, ohne
diesem grundlegenden Sachverhalt nachzuge-
hen. Die von Breitweg behauptete Hiufung
,vokaler Ausdrucksformen” im Spitwerk Beet-
hovens kann sich nur auf deren ,explizite” Er-
scheinungsweise beziehen. In seinen fritheren
Werken hat Beethoven den Bezug auf vokale
Modelle eher selten ausdriicklich hervorgeho-
ben, da er sich aus dem Traditionszusammen-
hang, in dem er stand, von allein ergab. Auf die
Verschrinkung des Instrumentalen mit dem
Vokalen hat Helga Lithning schon 1990 am Bei-
spiel des Variationensatzes aus dem Klaviertrio
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op. 1,3 hingewiesen und dabei unterstrichen,
wie sehr Beethoven der auch bei Mozart und
anderen Komponisten zu beobachtenden Ab-
hingigkeit des instrumentalen Komponierens
von Versstrukturen, wie sie fiir die Vokalmusik
typisch sind, verpflichtet ist. Der zweite Satz
des F-Dur-Streichquartetts op. 18,1, um wenig-
stens noch ein weiteres Beispiel anzufiihren, ist
zweifellos einer Opernszene nachgebildet,
tragt aber lediglich die Bezeichnung ,Adagio
affettuoso ed appassionato”.

Mit einer ungenauen, in ihren Grundlagen
sogar iiberaus fragwiirdigen und oberflichli-
chen statistischen Methodik lif3t sich die in-
strumentale Kantabilitit des spiten Beethoven
nicht erfassen und schon gar nicht erkliren.
Nicht die Hiufung vokal geprigter Partien im
Spétstil wire zu erkldren, sondern eher danach
zu fragen, was diese von analogen Partien in
den fritheren Werken unterscheidet.

(Mirz 1998) Thomas Seedorf

Giacomo Meyerbeer — Musik als Welterfahrung.
Heinz Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von
Sieghart DOHRING und Jiirgen SCHLADER.
Miinchen: Ricordi 1995. 278 8., Notenbeisp.
Wenige Forschungsinitiativen haben wohl
mit solcher Verspitung Friichte getragen wie
die Entscheidung Heinz Beckers, einen wesent-
lichen Teil seiner Lebenszeit und der seiner
Frau der Edition von Briefen und Tagebiichern
Giacomo Meyerbeers zu widmen. Und auch
wenn man der nachgerade inflationiren Zu-
nahme von Festschriften mit einer gewissen
Distanz gegeniibersteht, kann man doch min-
destens zwei gute Griinde anfithren, den nun
siebzigjihrigen Pionier der Meyerbeer-For-
schung mit einer zweiten Festschrift zu ehren:
Zum einen ist der Mut Beckers kaum hoch ge-
nug einzuschitzen, sich bereits in den 1950er
Jahren vorbehaltlos fiir den ,undeutschen”
Komponisten einzusetzen, in einer Zeit also,
als weite Teile der akademischen Musik-
forschung — in einer merkwiirdigen Mischung
aus offener Abneigung gegen die nichtwagneri-
sche Oper und nur notdiirftig verstecktem anti-
semitischem Ressentiment — glaubten, diesen
herausragenden Musikdramatiker ,zum Un-
rat” zihlen zu konnen (S. 264). Und zum ande-
ren bietet eine solche Festgabe angesichts der
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erst in den 1990er Jahren sich hiufenden und
nun um das neugegriindete Meyerbeer-Institut
in Thurnau zentrierten Forschungstitigkeit die
willkommene und notwendige Gelegenheit,
eine Art Bestandsaufnahme der sich etablieren-
den Meyerbeer-Forschung zu versuchen.

Zwar haben die beiden Herausgeber der klei-
nen Festschrift die vierzehn Beitrige nicht im
Sinne eines umfassenden Panoramas konzi-
piert, wohl ergibt sich aber durch die themati-
sche Beschrinkung unter der Hand ein guter
Uberblick iiber Tendenzen und Desiderate in
der Erforschung eines CEuvres, das in seinem
Einfluf auf das europiische Musiktheater des
19. Jahrhunderts allenfalls von demjenigen
Rossinis tibertroffen worden sein diirfte. So
macht Jean Mongrédien deutlich, welches Po-
tential die Schitze des (in Beckers Edition lei-
der nur ganz vereinzelt beriicksichtigten)
Scribe-Nachlasses in der Pariser Bibliothéque
Nationale bergen: Die vollstindig transkribier-
ten handschriftlichen Glossen, die Meyerbeer
im ersten Plan Scribes zu Les Huguenots an-
brachte, belegen, wie sehr und wie frith der
Komponist auf die Gestaltung , seiner” Libretti
Einflufl nahm, so dafl man nur hoffen kann, daf}
eines Tages — ,faute de place” (S. 156) hin, ex-
trem schwere Lesbarkeit her — auch Scribes Ent-
wiirfe selbst publiziert werden. Sabine Henze-
Dohrings und Hans Mollers Edition unver6f-
fentlichter Briefe Michael Beers an seine Fami-
lie zeigt ebenfalls, wieviel Quellenarbeit in
Sachen Meyerbeer noch zu leisten ist, zumal
wenn man beriicksichtigt, daf es sich hier nicht
um einen Vorgeschmack auf den nun im Er-
scheinen begriffenen fiinften Band des Brief-
wechsels handelt, sondern ,,nur” um das Fiillen
von Liicken in der vorhandenen Edition. Carl-
Friedrich Baumann, dessen 1988 endlich im
Druck erschienene Dissertation zum Licht im
Theater weiterhin als Standardwerk gelten
kann, nihert sich aus dem Blickwinkel des
Technik-Historikers den ,livrets de la mise-
en-scéne”, die zwar schon seit den 1980er Jah-
ren immer wieder zitiert werden, deren Er-
kenntniswert fiir ein besseres Verstindnis des
»,Gesamtkunstwerks” Grand Opéra aber im-
mer noch nicht wirklich ausgeschépft scheint.
Sieghart Déhrings — erfreulicherweise mit aus-
fihrlichen Partitur-Ausschnitten illustrierter —
Beitrag ,Der andere Choral. Zur Dramaturgie
von Marcels Monolog aus Les Huguenots”
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schliefilich vermittelt etwas von der immensen
Bedeutung der zahlreichen und musikalisch
faszinierenden Paralipomena zu Meyerbeers
Hauptwerken fiir deren Interpretation.

Aber natirlich kann und darf die Zukunft
der Meyerbeer-Forschung nicht nur in der -
freilich bitter nétigen — Philologie liegen; ge-
nauso muf} es um eine Interpretation der er-
folgreichen Werke gehen, die immer wieder
die theatralische Totale ihrer Wirkung einzu-
fangen sucht. Hier ist erneut Sieghart Dohrings
Beitrag zu nennen, der den Aufbau der unter-
suchten ,Nummer” nicht formal, sondern
musikdramatisch analysiert. Albert Giers An-
merkungen zum Verhiltnis von Robert le diable
und Melodram zeigen — auf der Fihrte der For-
schungen von Karin Pendle und Nicole Wild -,
wie unangemessen die tiberkommene Werk-
isthetik des deutschen ,Idealismus” fiir Pro-
duktionen ist, die sich eben auch an populiren
Formen des zeitgenossischen Theaters orien-
tieren. Andere Beitrige widmen sich der Re-
zeption: Marta Ottlovds ,Zwei kleine Meyer-
beeriana” machen Dokumente zu den Prager
Erstauffithrungen von Robert le diable und
Dinorah verfigbar; Matthias Brzoska unter-
sucht — in einem Paralipomenon zu seiner
grundlegenden Studie von 1995 - die
,Meyerbeer-Rezeption” in einer Novelle des
Joseph Méry, den man vor allem als spiteren
Librettisten von Verdis Don Carlos kennt; Jens
Malte Fischer zeichnet die wechselvolle Auf-
fihrungsgeschichte der Hugenotten an der Ber-
liner Staatsoper von 1842 bis 1932 nach - bis
hin zu der schier unglaublichen ,trouvaille”,
dafd es — mit Zustimmung Hermann Gorings —
Pline gegeben hatte, Meyerbeers Oper anlaf3-
lich der 250 (nicht 200!)-Jahr-Feier der An-
kunft der ersten Hugenotten-Flichtlinge in
Berlin im Jahre 1935 wiederaufzunehmen.

Wihrend sich Fischer auf iberzeugende
Weise bemiiht, die antisemitischen Schlag-
seiten und Widerwirtigkeiten der deutschen
Meyerbeer-Rezeption auch in ihren Grautonen
und Widerspriichen darzustellen, nihert sich
Frieder Reininghaus mit dem Pathos der , gu-
ten” Gesinnung den spiirbaren Idiosynkrasien
im ,Verhiltnis Meyerbeers und Mendels-
sohns”. Mit Verve macht Klaus Wolfgang
Niemoller auf die — bisher kaum wahrgenom-
mene - Bedeutung der jiidischen Salons fiir die
musikalische Sozialisierung Meyerbeers auf-
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merksam und damit letztlich ebenso wie
Reininghaus auf ein dringendes Desiderat der
Meyerbeer-Forschung: Wenn statt immer neu-
en Auseinandersetzungen um Richard Wag-
ners Verhiltnis zum ,Judentum” wenigstens
einmal der Versuch gewagt wiirde, die judische
Identitit Meyerbeers in allen ihren Facetten
monographisch darzustellen ...

Markus Engelhardts werkorientierte Aus-
einandersetzung mit der 1816 entstandenen
Kantate Gli amori di Teolinda und Jirgen
Schliders Beitrag zu den , Heine-Liedern” erin-
nern daran, daff Meyerbeer mehr war als nur
Opernkomponist. Freilich wire nun Schliders
Anniherung mit dem unabhingig entstande-
nen Parallelbeitrag Christoph-Hellmut Mah-
lings in der ebenfalls 1995 erschienenen Fest-
schrift fir Klaus Hortschansky zu korrelieren:
So scheinen mir Zweifel an der — auf den ersten
Blick tiberzeugenden — These Schliders ange-
bracht, Meyerbeers ,chansons” liege eine
,Qquasitheatrale ~Konzeption des Liedes”
(S. 247) zugrunde. Gerade weil Schlider auf
diesen Aspekt aufmerksam macht, wird deut-
lich, wie wenig bisher die grundlegende Bedeu-
tung distanzierender Ironie fiir Meyerbeers
Denken und Komponieren reflektiert wurde,
einer Ironie, die mir nicht ursichlich mit
musiktheatralischem  Denken  verkniipft
scheint.

Wie schwer es geworden ist, ironische Leich-
tigkeit mit wissenschaftlichem Ernst zu verbin-
den, belegt unfreiwillig Reiner Zimmermanns
,Hommage a Heinz Becker” in ,Szenen eines
Briefwechsels”: Gerne erfihrt der Leser aus er-
ster Hand von den - in den Jahren der deut-
schen Teilung besonders akuten — Schwierig-
keiten, Meyerbeer-Editionen zu einem erfolg-
reichen Abschluf§ zu bringen, und doch fragt
sich derselbe Leser, ob eine fiir einen Privat-
druck angemessene Brief-Dokumentation in
einer Publikation nicht um einige Perspektiven
von allgemeinem Interesse hitte erweitert wer-
den konnen ... Deshalb sei zum Abschluf} die-
ser Besprechung auf die Partituren Meyerbeers
selbst zuriickgekommen. Kein Beitrag scheint
mir soweit methodisches Neuland zu beschrei-
ten wie Milan Pospisils , Verdi — ,harmoniste 2
la facon de Meyerbeer'?”: Der iiberzeugende
Nachweis, wie sehr die harmonische Ausgestal-
tung von ,,colpi di scena” in Rigoletto, Les Vépres
Siciliennes, Don Carlos und Otello von Meyer-
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beer beeinflufit ist, macht gleichzeitig schmerz-
lich deutlich, wie wenig bisher tiber harmoni-
sche Techniken in der Oper des 19. Jahrhun-
derts geforscht wurde (jedenfalls soweit sie sich
nicht auf neo-schenkerianische Verlaufs-
skizzen reduzieren lassen). Einiges spricht da-
fir, dal Meyerbeer gerade auch als der
,harmoniste”, den die franzosische Kritik in
ihm sehen wollte, Schule gemacht hat, und
zwar nicht nur in der Oper, sondern auch in der
Instrumentalmusik. Freilich wire es hier zu-
nichst erforderlich, gleichsam Meyerbeers har-
monisches Vokabular zu rekonstruieren, das
wenig mit , Tristan-Harmonik” zu tun hat und
viel mit Verzerrungen und bewuften Briichen.
Die knappe, drucktechnisch sehr erfreulich ge-
staltete Festschrift hat hierfiir erste Vorausset-
zungen geschaffen.

(Mai 1998) Anselm Gerhard

MATTHIAS BRZOSKA: Die Idee eines Gesamt-
kunstwerks in der Musiknovellistik der Juli-
monarchie. Laaber: Laaber-Verlag 1995. 270 S.
(Thurnauer Schriften zum Musiktheater. Band
14.)

Auch wer es immer schon geahnt haben mag,
daf$ Richard Wagners dramentheoretische Ent-
wiirfe nur zu einem geringen Teil wirklich in-
novativ waren und zu einem grofleren Teil ver-
schiedenste Einfliisse amalgamierten, wird
dieses Buch nicht ohne Uberraschung aus der
Hand legen. Brzoska gelingt in seiner grundle-
genden Studie nichts weniger als der Nachweis,
wie sehr Wagners ,Idee eines Gesamtkunst-
werks” an Konzepte ankniipft, die in der bisher
kaum beachteten literarischen Gattung des
Musikfeuilletons in den 1830er Jahren vor-
geprigt waren. Die - natiirlich auch von der
franzosischen Hoffmann-Rezeption beeinfluf-
te — ,vogue” der Musikernovelle hitte allein
schon Aufmerksambkeit verdient, ist diese im
Bewufltsein der Musikgeschichtsschreibung
doch nur mit den isolierten Namen Balzac und
Berlioz verbunden. Aber Brzoska leistet weit
mehr als die Auseinandersetzung mit einer li-
terarischen Nebengattung von musikhisto-
rischer Relevanz; ihm gelingt vielmehr eine
Studie, die wesentliche Briiche und Verwerfun-
gen der Musikgeschichte des frithen und mitt-
leren 19. Jahrhunderts besser verstehen lafit.
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Ausgangspunkt ist die Pariser Musiknovel-
listik, die in aller Regel fiir die neugegriindeten
Musikzeitschriften entstand. So resiimiert
Brzoska zunichst ,Pressegeschichtliche Vor-
aussetzungen” (S. 23-49), die in ihrer anschau-
lichen Konzision auch neben den einschligigen
Untersuchungen Katherine Kolb Reeves und
Katharine Ellis’ ihren Wert behalten, um dann
,Die Musikernovelle als Ausdruck eines litera-
turgeschichtlichen Umbruchs (1829-1838)“
(S. 51-86) analysieren zu koénnen. ,Die Meta-
physik der ,absoluten Melodie’ und das Aus-
druckspinzip” (S. 87-133) werden als dsthetik-
geschichtliche Innovationen der Jahre um 1830
interpretiert, bevor im eigentlichen Hauptteil
dargestellt wird, wie ,Die Idee des Gesamt-
kunstwerks” (S. 135-213) sich aus Musiker-
novellen von Fromental Halévy, Jeanette
Lozaouis, Joseph d’Ortigue und Richard Wag-
ner herauskristallisiert und bei Berlioz und
Balzac prononcierte Gegenentwiirfe hervorruft.
,Formale Analogiebildungen von Literatur und
Musik” (S. 215-249) beschiftigen Brzoska
schlieflich im Schlu3kapitel, in dem er zeigen
kann, welche Rolle ,das Erinnerungsprinzip
als Verfahren epischer Formbildung” bereits in
der Musiknovellistik, aber natiirlich auch in
Berlioz’ symphonischen Werken spielt — honi
soit qui y pense a Wagner ...

Die immer spannend geschriebene Darstel-
lung tberzeugt nicht nur durch die konzise
Aufarbeitung eines bisher vernachlissigten li-
terarischen Genres, wobei die Zusammenfas-
sung mehr oder weniger kolportagehafter No-
vellen so gut gelingt, dafl man gerne linger und
ofter den Kiinsten des (Nach-)Erzihlers Brzo-
skas lauschen wiirde, gerade auch im Grenz-
bereich von Literatur- und Musikgeschichte
schligt der Autor veritable Breschen in das bis-
her kaum explorierte Dickicht isthetischer
Konzeptionen. So kann er zeigen, wie die im
Deutschland der Jahre nach Wackenroder und
Hoffmann immer breiter rezipierte Idee einer
,autonomen” Musik iiber die viel gelesene Ma-
dame de Staél im Frankreich der Jahre nach
1815 auf paradoxe Weise verfremdet wird —
eben nicht bezogen auf die (deutsche) Instru-
mentalmusik, sondern auf die zeitgendssische
italienische Oper, deren souverine Vernach-
lassigung des deklamierten Wortes und des
Prinzips der Natur-Nachahmung zugunsten ei-
ner frei schwebenden Koloratur als ,noble
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inutilité” und damit als dsthetische Autonomie
eigenen Rechts begriffen wurde. Aber auch
Brzoskas Rekurs auf die neokatholische Ge-
schichtsphilosophie eines Lamennais und die
gerade bei Musikern verbreitete Saint-Simon-
Rezeption ldBt den messianischen Impetus bes-
ser begreifen, den nicht nur franzosische Lite-
raten, sondern vor allem der aus Riga nach Pa-
ris gekommene Kapellmeister Wagner so be-
gierig aufgreifen sollten.

Weniger gelungen erscheint allein die Einbe-
ziehung detaillierter musikanalytischer Uber-
legungen in den isthetikgeschichtlichen Argu-
mentationsgang. Zwar gefallen sich Vertreter
einer zinftigen Musikwissenschaft immer
noch, die mehr als notwendigen Untersuchun-
gen zur Geschichte musikisthetischer Konzep-
tionen mit dem ,Argument” abzukanzeln, de-
ren Autoren verstiinden eben nichts von der ei-
gentlichen Grundlage aller Musikologie, der
musikalischen Analyse, und insofern ist es be-
greiflich, dal der Verfasser fiir sein Bayreuther
Habilitations-Verfahren im Fach Musikwis-
senschaft keine Risiken eingehen wollte. Aber
dennoch wirkt die detaillierte Beschreibung
der harmonischen Struktur von Berlioz’ Rom-
preis-Kantate La Mort de Cléopdtre (1829) als
Fremdkorper in der ansonsten immer wieder
atemberaubenden Darstellung. Das liegt weni-
ger an dem sehr gezwungenen ,Methoden-
wechsel” zu einer ,exemplarischen Werk-
analyse” (S. 85), sondern vor allem daran, dafl
dieser von den Zeitgenossen iiberhaupt nicht
rezipierten ,Karriere-Arbeit” (trotz all ihrer
ungebrochenen Faszination) doch sehr viel auf-
gebiirdet wird, wenn sie ohne jede Berticksichti-
gung ihres Librettos auf ein harmonie-
technisches Problem verkiirzt und damit als al-
leiniges ,Schlisselwerk” fiir eine sehr breite
isthetikgeschichtliche Perspektive in An-
spruch genommen wird. Aber wenn dies der
Preis dafiir gewesen ist, daf$ die Deutsche For-
schungsgemeinschaft die Publikation der
schon ausgestatteten Monographie finanziell
unterstiitzt hat, sollen solche Einwinde zuriick-
stehen vor dem Fazit, dafd hier ein wichtiges
Buch anzuzeigen ist, das nicht nur unser Bild
der franzosischen Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts wesentlich nuanciert, sondern
hoffentlich auch in der Wagner-Forschung die
gebiihrende Aufmerksamkeit finden wird.
(Mai 1998) Anselm Gerhard
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IAN BENT: Music Theory in the Age of
Romanticism. Cambridge: Cambrigde Univer-
sity Press 1996. XVI, 239 S., Notenbeisp.

In dem von Ian Bent herausgegebenen Band
sind elf Beitrige englischer und amerikani-
scher Wissenschaftler zum musiktheoretischen
Denken im 19. Jahrhundert vereinigt. Die mei-
sten von ihnen wurden anlifllich einer interna-
tionalen Konferenz an der Surrey University,
Guildford (England) im Juli 1994 zum ersten
Mal vorgestellt.

Der Begriff Musiktheorie ist hier weit gefafit,
was sich in der groBen Bandbreite von Ansitzen
widerspiegelt: In den ersten vier Kapiteln wer-
den die kulturellen und philosophischen Rah-
menbedingungen untersucht, wobei die Bezie-
hungen des musikalischen Denkens zur
Ontologie Friedrich Wilhelm Joseph Schellings
sowie zu Georg Wilhelm Friedrich Hegels Ge-
schichtsphilosophie und Asthetik im Vorder-
grund stehen. Uberaus originell und aufschlufi-
reich ist ein von Leslie David Blasius angestell-
ter Vergleich zwischen den gedanklichen
Grundlagen der im frithen 19. Jahrhundert auf-
blithenden Klavieretiide und ihrer monstrésen
Anhiufung technischer Schwierigkeiten mit
der mechanistischen Vorstellung von mensch-
licher Sinneswahrnehmung, wie sie in Mary
Shelleys Roman Frankenstein (1818) zum Aus-
druck gebracht wird.

In den folgenden drei Kapiteln, die auch in-
haltlich das Zentrum bilden, werden verschie-
dene Ansitze zur Analyse (Eroica), Hermeneu-
tik (Friedrich Schleiermachers hermeneuti-
sche Methode] und Musikkritik (Robert
Schumanns Betrachtung der Symphonie
fantastique) mit ihren Verbindungslinien zur
zeitgendssischen Philosophie dargestellt. Vor
allem Brian Hyer gelingt es in seinem Beitrag
iiber ,,Zweite Unmittelbarkeiten in der Eroica”,
den philosophischen Diskurs sehr dicht an die
Musik heranzufiihren: Die hier entwickelte
Theorie musikalischer Bedeutung auf der
Grundlage des Zusammenhangs zwischen
kompositorischer Intention und horendem
Verstindnis vermag auch der Interpretation
des Notentextes neue Konnotationen hinzuzu-
fiigen.

In den letzten vier Beitragen wird die Bedeu-
tung rhetorischer, metaphorischer und musi-
kalischer Perzeption fiir kompositorische
Formbildungen iiberprift. In diesem Zusam-
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menhang sei die Suche nach den Urspriingen
des Begriffs Leitmotiv im Kapitel von Thomas
Grey besonders hervorgehoben, die in eine ver-
wickelte und ausgreifende Vorgeschichte fiihrt.
Als Hans von Wolzogen 1876 seinen Themati-
schen Leitfaden durch die Musik zu Richard
Wagners Festspiel ,,Der Ring des Nibelungen“
herausgab, spielte er mit diesem Titel auf den
Ariadne-Theseus-Mythos an, in dem von einer
Orientierung im Labyrinth vermittelst eines
(Leit-)Fadens die Rede ist. Die Idee des musi-
kalischen Irrgartens stammt aus dem 17. Jahr-
hundert, was Namen wie Kleines harmonisches
Labyrinth oder Ariadne Musica bezeugen. Ob-
wohl der Begriff Leitmotiv in der genannten
Schrift Wolzogens nicht vorkommt, war seine
Anwendung auf die von ihm etikettierten mu-
sikalischen Motive nun nicht mehr aufzuhal-
ten, zumal er zu dieser Zeit bereits ,in der Luft
lag” (S. 193), wie Grey uberzeugend nachweist.
Weitere Kapitel dieses Teils beschiftigen sich
mit musiktheoretischen Denkansitzen von Ge-
org Vogler, Anton Reicha, Gottfried Weber und
Adolf Bernhard Marx. Die abschlieflende Un-
tersuchung (Janna Saslaw und James Walsh)
vermag eine Beziehung zwischen dem #stheti-
schen Konzept der Mehrdeutigkeit des frithen
19. Jahrhunderts und der Theorie post-tonaler
Musik unter dem Aspekt der Invarianz herzu-
stellen.

Die grofle Vielfalt an Herangehensweisen,
die auf den ersten Blick verwirrend scheint
und kaum eine tbersichtliche Darstellung des
Gegenstands zu geben verspricht, erweist sich
letztlich als notwendig und angemessen, zumal
im 19. Jahrhundert von der Musiktheorie
schlechthin lingst nicht mehr die Rede sein
kann. Nach der Lektiire stellt sich vielmehr
die Frage, ob eine solche Vorstellung in Hin-
blick auf frithere Epochen sinnvoll aufrecht er-
halten werden kann. Die einzelnen Beitrige
bieten zugleich griindliche und umfassende In-
formation, wobei die leserfreundliche, klare
und verstindliche Sprache als grofle Tugend
der angelsichsischen Auffassung von Wissen-
schaft hervorgehoben werden mufl. So erhilt
der Band, nicht zuletzt durch das erfreulicher-
weise vorhandene Gesamtregister, den Cha-
rakter eines Handbuchs, dessen Qualitit das
bei einer Anthologie zu erwartende Maf} weit
iberschreitet.

(September 1998) Reinhard Schifertons
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RENATE HOFMANN: Clara Schumanns Briefe
an Theodor Kirchner mit einer Lebensskizze des
Komponisten. Tutzing: Hans Schneider 1997.
223 + (XVII) S., Abb., Faks.

Das Schrifttum tber Clara Schumann hat
sich in den letzten Jahren polarisierend entwik-
kelt. Janina Klassens gehaltvolle Kieler Disser-
tation tiber die Komponistin im kiinstlerischen
Kontext ihrer Zeit (eine Arbeit, die klarlegt,
daB man dieser Musik keinen Frauen-
Mitleidsbonus einriumen muf}) und Claudia
de Vries’ Untersuchungen iiber ihr pianisti-
sches Wirken,sind wissenschaftliche Markstei-
ne, denen sich neuere Briefeditionen sowie die
auch ins Deutsche iibersetzten Biographien
Joan Chissells und Nancy Reichs auf eher belle-
tristischer Ebene zugesellen; verschiedene Bei-
trage Beatrix Borchards stehen inhaltlich und
in der Tendenz gleichsam zwischen beiden Be-
reichen und haben zum Teil stirkere Einwinde
auf sich gezogen. Demgegeniiber verquickte
Eva Weissweilers Biographie von 1990, die auf
breite Medienresonanz stieff und hohe Aufla-
genzahlen erreichte, Ansitze zu weiterer Do-
kumentation mit willkiirlicher Selektion und
hemmungslos einseitiger Interpretation von
biographischen, historisch-dsthetischen und
anthropologischen Zusammenhingen. Wo an-
dere Autorinnen Clara Schumanns kompli-
zierte Personlichkeitsstruktur im komplexen
kiinstlerischen Koordinatensystem ihrer Zeit
und in der Beziehung zu Robert Schumann kri-
tisch zu differenzieren suchten, wollte Weiss-
weiler auf Biegen und Brechen entmythologi-
sieren — im Zweifelsfall (das heif3t: wo man das
Buch auch aufschligt) auf Kosten von Fakten
und fundierter Deutung. Seridse Biographik
sowie analytische und isthetisch-soziologische
Forschung werden zumindest im Hinblick auf
die breitere musikalische Offentlichkeit noch
lange mit sachlicher Aufklirungs- und Auf-
rdumarbeit zu tun haben.

Eine der Autorinnen, die in diesem Sinne
ebenso notwendige wie entsagungsvolle doku-
mentarische Arbeit immer wieder leistet, ist
Renate Hofmann. Im hier zu besprechenden
Buch legt sie die 50 tiberlieferten Briefe Clara
Schumanns an den Komponisten, Pianisten
und Organisten Theodor Kirchner (1823-
1903) aus den Jahren 1857-1864 vor. Zwi-
schen beiden entwickelte sich Anfang der
1860er Jahre eine ebenso intensive wie proble-
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matische Beziehung, die in Weissweilers Bio-
graphie zum Anlaf} fir listern-entristete, das
heift: spieBbiirgerliche Bemerkungen gewor-
den war. Was die neue Briefausgabe da neben-
bei zurechtriickt, mag im Vorhinein ein eher
komisches Detail zum Thema Original und
(Ver-) Filschung zeigen: Wo Weissweiler einen
scheinbar schlagenden Beleg fiir die ,frivolen
Antrige der berithmten Frau” an Kirchner lie-
ferte — , Einmal bat sie ihn, neben ihm auf der
Orgelbank sitzen und sein ,schonstes Register’
ziehen zu durfen” (Eva Weissweiler, Clara
Schumann. Eine Biographie, Hamburg 1990,
S. 344) -, da stellt der in Renate Hofmanns Edi-
tion mitgeteilte Brieftext klar, dafl hier zwar
von sexueller Obsession gesprochen werden
konnte — aber nicht von derjenigen Clara
Schumanns, sondern der ihrer Biographin.
Denn tatsichlich schrieb die Pianistin, die
schon in fritheren Jahren erwogen hatte, Orgel-
unterricht zu nehmen, im Mirz 1863 an den
fur sein phantasievolles Improvisieren und Re-
gistrieren oOffentlich gelobten Kirchner: ,,An das
Orgelspielen denke ich recht ernstlich, dann
lehren Sie mich auch schéne Register ziehen!”
(Hofmann, S. 73). Ein Kommentar eribrigt
sich.

Die von Renate Hofmann vorgelegten Schrei-
ben Clara Schumanns sind mit Ausnahme von
sieben im Robert-Schumann-Haus Zwickau
aufbewahrten Briefautographen nur noch in
Abschriften erhalten, wihrend Kirchners
Gegenbriefe gar nicht tiberliefert sind. Sicher-
lich war die Beziehung Clara Schumanns zu
dem vier Jahre jingeren Kirchner, einem origi-
nellen Meister der kleinen Form und des
Klavierarrangements, menschlich kompliziert.
Der menschlich wie auch finanziell iibervor-
sichtigen, reizbaren, hochst disziplinierten, ge-
sundheitlich scheinbar anfilligen, doch enorm
widerstands- und leistungsfihigen Clara Schu-
mann stand mit Kirchner ein Mensch und
Kunstler gegeniiber, der spontanen Impulsen
hingegeben, der Spielleidenschaft verfallen
und oft in Schulden verstrickt war, seine beruf-
liche Situation wiederholt verkannte und in der
kunstlerischen Produktion durch lange Phasen
fehlender Inspiration gechemmt war. Uber die
sehr wechselhafte Intensitit seiner brieflichen
Kommunikation klagte nicht nur Clara Schu-
mann. Faszinierte sie an Kirchner zunichst
dessen Begeisterung fiir Robert Schumanns
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Musik und wohl auch eine gewisse physiogno-
mische Ahnlichkeit mit ihrem verstorbenen
Mann, so muf} Kirchner fiir Schumanns Witwe
phasenweise geschwirmt, sie als eine Art
Lebenshalt und Muse angesehen — sowie als
Geldquelle angezapft haben.

Die Ambivalenz der Beziehung spiegelt sich
schon in Clara Schumanns Briefen. Sinnvoller-
und erhellenderweise hat Renate Hofmann -
nach einer informativen, im Sprachduktus ge-
legentlich leicht unausgeglichenen Lebens-
skizze Kirchners (Einleitung) — zwischen Clara
Schumanns Schreiben in Ermangelung von
Kirchners Gegenbriefen verschiedentlich Aus-
ziige aus dessen Schreiben an das Baseler Ehe-
paar Riggenbach-Stehlin eingearbeitet, die vor
allem in etlichen kritisch-ironischen Facetten
aufschluflreiche Kontrapunkte zu Clara
Schumanns Sicht darstellen. Der Freund-
schaftston von Clara Schumanns Briefen inten-
sivierte sich 1862/63 bis zum Tonfall einer Lie-
benden und fand zu dem von Kirchner lingst
erbetenen ,Du”, nachdem Clara im letzten
Schreiben vom Juli 1864 nach offenbar schwe-
rer personlicher Enttiuschung wieder auf Di-
stanz ging (S. 193 f.). Zusitzlich zu dem Resii-
mee, das Clara Schumann 1884 gegeniiber Eli-
sabeth von Herzogenberg tiber ihre Beziehung
zu Kirchner zog (zitiert auf S. 20 {.), wire noch
ihre dhnlich aufschlufireiche, von Berthold
Litzmann mitgeteilte Tagebuchnotiz aus dem
gleichen Jahr zu nennen (Clara Schumann. Ein
Ktinstlerleben, Bd. 3, 1908, S. 454).

Man konnte angesichts der Briefinhalte, des
oft iiberbesorgten, manchmal beinahe etwas pe-
netrant mahnenden oder klagenden Tonfalls
fragen, ob das Personliche, das hier enthullt
wird, an die Offentlichkeit gehort, ob nicht zu-
mindest die musikhistorische Bedeutung der
Briefe erheblich geringer ist als das einstige
private Gewicht. Doch wer genauer liest, ver-
mag aus den Briefen und Renate Hofmanns
opulenter, in den biographischen Skizzen der
erwihnten Personen manchmal schier tiber-
bordenden Kommentierung ein prignantes, in
manchen Ziigen erweitertes, ja neues Bild von
Clara Schumanns Personlichkeit und kiinstle-
rischem Wirken zu gewinnen. Hier gelangen
die Briefe tber den primir biographischen
Aspekt der personlichen Beziehung hinaus.
Daf} Clara Schumann mit dem Singer Julius
Stockhausen 1862 Schuberts Schéne Miillerin
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auffithrte (S. 108), ist in Litzmanns Biographie
und deren Repertoireliste ebensowenig ver-
zeichnet wie die Tatsache, dafl die Pianistin
1864 in Mitau einige Stiicke als Zwischenakt-
musiken zu Charlotte Birch-Pleiffers Drama
Nacht und Morgen vortrug (S. 188, Anm. 5).
Das Repertoire der von Clara Schumann gegen-
iiber Kirchner erwiahnten Konzerte wird in den
Kommentaren detailliert (und fast immer ver-
laflich) aufgeschliisselt. Dariiber hinaus ge-
winnt man schlaglichtartige Einblicke in
konzert-, auffithrungs- oder instrumenten-
spezifische Konstellationen, etwa wenn die Pia-
nistin die Instrumente von Broadwood und
Erard vergleicht (S. 63 f.); Broadwood sei
Jtheurer, freilich aber auch dauerhafter”, mit
sjetzt wunderschoner” Spielart sowie ,wei-
chem und vollem” Ton, habe zwar nicht den
,silbernen Zauber” eines Erard, sei jedoch ,von
mehr dauernder Schonheit”. Wenn sie hinzu-
fugt. ,Erard, wissen Sie, bleibt nur 2-3 Jahr [!]
schon, Broadwood zehn und mehr”, dann wirft
solche Bemerkung Fragen im Hinblick auf die
heutige Bewertung und Rekonstruktion zeitge-
nossischer Instrumente im Kontext historischer
Auffohrungspraxis auf. Psychologisch auf-
schluflreich ist andererseits, dafy Clara Schu-
mann in den Schreiben an Kirchner oft einen
merklich vertraulicheren Ton anschligt als in
ihrer Korrespondenz mit Johannes Brahms, zu
dem sie ungeachtet ihrer Freundschaft mehr
Distanz fiithlt. Allerdings wirkt ihr Briefstil ge-
geniiber Kirchner beim Lesen phasenweise
eben auch ermiidender, zumal eine Diskussion
neuer Werke hier weithin entfillt (mit Aus-
nahme ihrer Bemerkung tiber Kirchners Prdlu-
dien op. 9 auf S. 56 f.). Doch im Hinblick auf
Clara Schumanns Selbsteinschitzung als
Kiinstlerin, als Mensch mit Angsten vor dem
Alter oder als Mutter (z. B. S. 103, 109 {., 132,
149) finden sich bemerkenswert freimiitige
Auferungen. Aufschlufireich sind zudem zahl-
reiche kiinstlerische Urteile, die im Einzelfall
nationalistisch und antisemitisch gefirbt sein
konnen (S. 146 f.,, 171, 174).

Zwar erweist ein Vergleich des im Faksimile
wiedergegebenen Briefes Nr. 2 (S. 229-233)
mit dem gedruckten Brieftext (S. 40-43) die
Zuverlissigkeit dieser Ubertragung, doch wi-
ren bei einer ganzen Reihe grammatikalischer
und orthographischer Zweifelsfille behutsame
(gekennzeichnete) editorische Erginzungen
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oder Sic-Hinweise hilfreich gewesen; in ande-
ren Fillen liegen wohl doch Druckfehler vor
(z. B. S. 153, 164). Gegeniiber der Fiille an In-
formationen, die die Briefe sowie Renate Hof-
manns Kommentare und Register liefern, wie-
gen einzelne weitere Einwinde eher leicht: So
fehlt im Repertoire-Register bei den Erwih-
nungen von Beethovens Appassionata gerade
der Hinweis auf S. 100, wo Clara Schumann
zwei sehr unterschiedlich gelungene Wieder-
gaben in Zirich und Mihlhausen erwihnte;
ebenso liefen sich in den Anmerkungen ein-
zelne ausgelassene Opus- oder Werkzahlen er-
ginzen (S. 65, Anm. 11, Brahms’ Sextett: op. 18;
S. 69, Anm. 2, Mozarts c-Moll-Konzert: KV 491)
oder minimale Versehen korrigieren (S. 119,
Anm. 2, recte: aus den Kreisleriana). Schwerer
wiegt fiir die Benutzung, dafl neben Personen-
und Orts-Register nur ein Repertoire-Register
(,Clara Schumanns Konzertprogramme”),
doch kein generelles Werk-Register stellt wur-
de. So lassen sich die schon erwidhnten Aufe-
rungen Uber Kirchners Prdiludien op. 9 ebenso-
wenig per Register auffinden wie Clara
Schumanns eher skeptische Bemerkungen tiber
Schumanns Missa sacra op. 147 (S. 133), ihre
enthusiastische Reaktion auf dessen Faust-
szenen (S. 122 f.) oder ihre begeisterte Aussage
iiber Beethovens Chor-Fantasie op. 80 (S. 151),
die sie Anfang 1863 in Bonn zu spielen plante,
ehe dann doch das 5. Klavierkonzert aufs Pro-
gramm gesetzt (und nur dieses im Register er-
falt) wurde. Anschaulich bereichert wird das
Buch demgegeniiber durch etliche wenig be-
kannte Kirchner-Portrits und weitere sinnreich
gewihlte Abbildungen.

So hat Renate Hofmann eine Briefausgabe
vorgelegt, die angesichts der heiklen Quellen-
lage und einer nicht minder heiklen mensch-
lich-kiinstlerischen Beziehung editorisch fun-
diert und - wie man in diesem Fall sagen kann
- (forschungs-Jethisch verantwortungsvoll ge-
nannt werden darf.

(Januar 1998) Michael Struck

ULRICH BARTELS: Studien zu Wagners Tristan
und Isolde anhand der Kompositionsskizze des
zweiten und dritten Aktes. Kéln: Studio 1995.
Teil 1: Text, 152 S., Teil 2: Skizzeniibertragung,
236 S., Teil 3: Faksimiles, II, 16 S. (Musik und
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Musikanschauung im 19. Jahrhundert. Band 2,
Teil 1-3.)

Fir die kompositorische Ausfithrung seiner
musikdramatischen Werke bediente sich Ri-
chard Wagner seit Lohengrin eines dreistufigen
Verfahrens, an dessen Beginn die ,Komposi-
tionsskizze” stand, eine Aufzeichnung, mit der
der textlich-musikalische Ablauf in den Umris-
sen festgehalten werden sollte. Schnelligkeit
der Niederschrift war dabei essentiell, um die
Differenz  zwischen Verlaufstempo und
Schreibtempo moglichst gering zu halten; des-
halb notierte Wagner diese Aufzeichnung vom
Rheingold an mit Bleistift. Die Kompositions-
skizzen mufiten nicht von anderen gelesen wer-
den konnen; ihre Funktion bestand lediglich
darin, dem Autor selbst als Erinnerungsstiitze
fiir die folgende Ausarbeitungsstufe zu dienen.
So erklart sich die flicchtige und oftmals unor-
thodoxe Notationsweise: Man findet ebenso
Noten mit erkennbaren Tonhohen, aber nicht
erkennbarer Dauer wie umgekehrt solche mit
erkennbarer Dauer aber unklarer Position im
System, ferner graphische Zeichen, die die
Richtung einer schnellen Figur andeuten, ohne
diese in Einzelnoten auszudriicken, oder auch
Korrekturen dhnlich den , Pentimenti” der Ma-
ler, ohne dafl Ungiiltiges eindeutig gestrichen
wire. Die Probleme, die sich dadurch fiir das
Entziffern und Ubertragen ergeben, werden da-
durch verschirft, dafl die Entwiirfe nicht im ur-
spriinglichen Zustand sondern von anderer
Hand - fiir Tristan und Isolde von der Hand
Mathilde Wesendoncks — mit Tinte nachgezo-
gen wurden, so dafl der heutige Betrachter
hauptsichlich auf das angewiesen ist, was eine
andere Person aus Wagners Aufzeichnungen
erkennen konnte.

Daf} das Studium dieser Entwiirfe und ihr
Vergleich mit den schlieflich giiltigen
Partiturfassungen duflerst hilfreich fiir das Ver-
stindnis von Wagners Schaffensprozef} ist und
haufig die Partiturfassung in neuem Lichte se-
hen lif8t, hat Curt von Westernhagen fiir den
Ring des Nibelungen deutlich gemacht — was um
so leichter war, als der Autor sich in seiner fiir
breitere Interessentenkreise bestimmten Dar-
stellung auf eine Bliitenlese der interessante-
sten Stellen beschranken konnte. Ulrich Bartels
legt in seiner Tristan-Arbeit die erste deutsch-
sprachige Veroffentlichung vor, in der ganze
Akte geschlossen iibertragen und kommentiert
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werden. Da der Autor auch seine Editions-
prinzipien reflektiert und systematisch erldu-
tert, stellt seine Arbeit ein tiber den Einzelfall
hinausgehendes Studienmaterial zur Verfii-
gung.

Mit Zustimmung ist zunichst zu vermerken,
daf die Ubertragungen von Faksimile-Wieder-
gaben begleitet sind; angenehm fiir die Benut-
zung ist, daR Ubertragung und Faksimile in ge-
trennten Teilbinden vorgelegt werden. Beden-
ken sind jedoch dagegen anzumelden, daf} in
Faksimile ,nur jene Seiten abgedruckt [sind],
deren Gestalt besonders aufschlufireich” ist
(Teil. 1, S. 17). Damit erhilt die Ubertragung
zwei Funktionen, die leicht miteinander in Wi-
derstreit geraten: einmal die, den Notentext
mitzuteilen, den Wagner vermutlich meinte,
dartiber hinaus aber auch die, graphische Phi-
nomene in einer Form zu iibertragen, ,die der
Schriftform des Originals so nahe wie maoglich
kommt” (Teil. 2, S. V). Es kime der Ubertra-
gung zugute, wenn sie von der letzteren Funkti-
on entlastet wire. Man kénnte dann beispiels-
weise im 1. Takt der Ubertragung als erste
Note der Mittelstimme das gemeinte d’ (statt
c¢’) schreiben oder in Akkolade II, T. 2 (T. 30
der endgiiltigen Fassung) den Akkord im unte-
ren System richtig als B e g (statt B e a) wieder-
geben. Eigene Orientierung des Benutzers ist
hier, da die Seite faksimiliert ist, moglich; wo
das Faksimile fehlt, bleiben zahlreiche Zwei-
felsfragen. — Gern hitte man in der Edition
auch weitere Orientierungshilfen gesehen: im
Faksimile-Band eine Paginierung und die Fo-
lio-Angabe der faksimilierten Seiten (die be-
sonders bei Verso-Seiten vermif$t wird) und
eine an der Endfassung orientierte Takt-
zihlung in der Ubetragung.

Diese kritischen Bemerkungen zur Editions-
technik sollten hier nicht unterdriickt werden,
obwohl - entsprechend ihrem Titel — Bartels’
Arbeit nicht als Skizzenedition mit Kommen-
tar verstanden werden mochte, sondern als
Analyse, die sich auf die Skizzen stiitzt. Konse-
quenterweise wird der analytische Teil als er-
ster Teilband an die Spitze gestellt. Hier fiihrt
Bartels zunichst einmal tberzeugend den
Nachweis der - nicht allenthalben anerkannten
— Tatsache, dafl das Studium der Werkgenese
wesentliche Erkenntnisse iiber die giiltige
Werkgestalt zutage fordern kann. Uber
Westernhagens Ring-Studie geht Bartels inso-
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fern hinaus, als er groflere Zusammenhinge
iiberblickt. Deutlich wird dies gleich am An-
fang, wo der Verfasser aus dem anfinglichen
Fehlen des Tages-Motivs eine Art Theorie der
Wagnerschen Akteréffnung ableitete (und sich,
nebenbei gesagt, auch nicht scheut, eine Ehren-
rettung fiir Alfred Lorenz vorzuschlagen). Auch
in der Folge gelingt es Bartels immer wieder,
diejenigen Einzelmomente von Wagners
Ausarbeitungs- und Revisionsprozef} zu akzen-
tuieren, von denen aus sich Wege zu einer
Gesamtcharakteristik des Werkes eroffnen. So
kann man etwa verfolgen, wie Wagners an der
Unterscheidung zwischen personlich identifi-
zierender und objektiver Figurencharakteristik
oder an der Differenzierung der musikalischen
Zeichnung von Haupt- und Nebenfiguren, am
Verhiltnis von Singstimme und Orchester ar-
beitet, oder wie im Ausarbeitungsprozef§ das
Vordergriindig-Wirkungsvollen zugunsten der
grof¥flichigen musikalischen Einheitlichkeit
zuriickgenommen wird usw. So hinterliaflt die
Lektiire im ganzen den Eindruck, daf hier ein
nach Methode und Ergebnissen gewichtiger
Beitrag zur Beschiftigung mit Wagners
Kompositionsskizzen und zur Tristan-Analyse
vorliegt.

(August 1998) Werner Breig

MATTHIAS IRRGANG: Antonin Dvofdk — Un-
tersuchungen zur Formentwicklung in den drei
ersten Symphonien. Frankfurt a. M. u. a.: Peter
Lang 1997. 199 S., Notenbeisp.

Daf$ Matthias Irrgang den Mut hatte, die er-
sten drei Symphonien von Dvofik (nicht die
»drei ersten”, wie der Titel unsauber formu-
liert) zum Thema seiner Bonner Dissertation
zu machen, notigt Respekt ab. Selbst Dvofik-
Experten tun sich schwer mit den ersten beiden
symphonischen Versuchen des Tschechen, rie-
senhaften Werken, in denen der 24jihrige
offenbar einfach zuviel wollte: aus minimaler
Substanz maximale Ausdehnung gewinnen,
unablissig verarbeiten und variieren, jede Zi-
sur verwischen, die Sitze verkniipfen und zu-
gleich wie Beethoven, Schumann, Liszt und
Wagner komponieren. Am intensivsten hat
sich bislang Jarmila Gabrielovd mit diesen
Werken auseinandergesetzt, vor allem in ihrer
Habilitationsschrift, die Irrgang leider nicht
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zur Kenntnis genommen hat (Rané tviirdi
obdobi Antonina Dvoidka [A. Dvofdks friihe
Schaffensperiode. Ein Versuch iiber komposi-
torische  Probleme in  ausgewdhlten
Instrumentalwerken], Prag 1991).

Die Anlage der Arbeit folgt der Werk-
chronologie, wirkt aber etwas schematisch.
Nach einleitenden Bemerkungen zu Dvofiks
musikalischer Ausbildung, zum musikalischen
Umfeld in Prag und zur biographischen Situati-
on im Jahr 1865 wird der Reihe nach jeder Satz
in ein oder zwei Kapiteln besprochen, wobei die
Uberschriften zwar wechselnde Problemstel-
lungen suggerieren, der Beschreibungsmodus
aber nur in Nuancen variiert. Eingestreut sind
drei ,Exkurse”, die freilich gerade nicht ab-
schweifen, sondern einen bestimmten Aspekt
vertiefen.

Nun ist es bei einem so wenig bekannten Re-
pertoire zweifellos legitim, die Sitze jeweils
ganz durchzugehen. Dankbar nimmt man auch
die vielen Notenbeispiele zur Kenntnis (bei de-
nen lediglich Legenden und des 6fteren auch
Taktzahlen fehlen). Doch Irrgang liefert sich
beim Beschreiben etwas zu sehr dem Flufl der
Musik aus, tritt zu selten einen Schritt zuriick,
um nicht nur zu zeigen, wie die Musik ist, son-
dern auch, warum sie wohl gerade so ist. Zu
betonen, es wiirde der Musik nicht gerecht, sie
mit den Kategorien der klassischen Sonaten-
form zu beurteilen, ist nur dann sinnvoll, wenn
man dafir nach anderen, plausibleren Er-
klarungsmustern sucht. David Beveridges in
seiner Dissertation twiber Dvofdks Sonaten-
formen (Berkeley 1980) verfolgter Ansatz, mit
dem Sonatenform-Modell Gesetzmifligkeiten
etwa in der tonalen Anlage nicht nur der frithen
Symphonien herauszuarbeiten (z. B. ,tonic
islands” und , extra-tonic anchor points”), hitte
es jedenfalls verdient, gewiirdigt zu werden.
(Auch beim Kopfsatz der 3. Symphonie wire ein
Verweis auf die analoge Darstellung bei
Beveridge [S. 169ff.] am Platze.)

Der Vergleich mit fremden, fiir Dvofdk mo-
dellhaften Werken mag hier gelegentlich
weiterhelfen, wie Irrgang am Beispiel der Ada-
gio-Sitze von Schumanns Zweiter und Dvofiks
1. Symphonie tberzeugend zeigt (S. 66). Daf}
bei letzterer ein Bezug der tonalen Anlage zu
Beethovens 5. Symphonie ausreicht, das zy-
klisch wiederkehrende Paukenmotiv zu einem
»Schicksalsmotiv” (S. 38) zu machen, darf man
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aber bezweifeln (zumal unklar ist, was ein
,schicksalhafter Gestus” sein soll). Zu leicht
macht es sich Irrgang beim Beinamen Die Glok-
ken von Zlonice mit dem Hinweis, er stamme
“nach ubereinstimmender Auffassung (...) von
Dvoiék selbst” (S. 32). Wie glaubwiirdig ist die-
se (miindliche?) Uberlieferung iiberhaupt?
Ahnlich lax geht es beim Finale der 2. Sympho-
nie zu, wo nicht versucht wird, das Volkslied
nachzuweisen, aus dem Dvotik offenbar ein
Motiv samt Text zitiert (S. 34).

Wihrend Irrgang bei der 1. Symphonie schén
zeigt, wie Dvofaks Versuche einer zyklischen
Verklammerung der Sitze nur partiell funk-
tionieren, entgehen ihm die thematischen Be-
ziige zwischen den Sitzen der Zweiten. (Das
Scherzo beginnt demonstrativ mit den Geriist-
tonen des Hauptthemas des 1. Satzes, b-g-f-d,
um sinnfillig zu machen, da3 das spiter er-
scheinende Thema - vgl. S. 117 - aus dessen
Krebs gewonnen ist; das Hauptthema des Fina-
les beginnt mit dem Krebs der Anfangswen-
dung des Seitenthemas aus dem 1. Satz, und
das Seitenthema des Finales greift Material aus
dem Thema des 2. Satzes auf.)

Aufschlufireich sind die graphischen Dar-
stellungen der Instrumentationsdichte in den
Symphonien 1-5 im Anhang. Allerdings liegen
ihnen bei der 2. und 3. Symphonie offenkundig
die gekiirzten und ,entschlackten” Revisions-
Fassungen aus den spiten 1880er Jahren zu-
grunde, was den Aussagewert mindert. Uber-
haupt hitte man sich gewiinscht, daf$ die Urfas-
sung der 2. Symphonie (soweit sie sich noch re-
konstruieren 1i8t) und die revidierte Fassung
bei der Analyse sauber getrennt und dann auch
einmal konsequent verglichen wiirden. Gleich-
wohl: Insgesamt bemiiht sich die trotz mancher
ungliicklicher Formulierung angenehm zu le-
sende Arbeit immer wieder mit Erfolg, diesem
schwierigen Werksegment gerecht zu werden.
(Februar 1998) Hartmut Schick

FINN BENESTAD und HELLA BROCK: Edvard
Grieg: Briefwechsel mit dem Musikverlag C. F.
Peters 1863-1907. Frankfurt/M., Leipzig u. a.:
C. F. Peters 1997. 686 S., Notenbeisp., Abb.
Der Verlag C. F. Peters hat im ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhundert zweifel-
los viel zur preisgiinstigen Verbreitung musi-

.als er das
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kalischer Kunstwerke im Druck beigetragen,
Verfahren der Notenschnell-
druckpresse nutzte und 1867 die ,Edition Pe-
ters” ins Leben rief: Die hellgriitnen Notenaus-
gaben bereits veroffentlichter Werke und die
zartrosa Originaleditionen wurden zu ver-
gleichsweise giinstigen Preise verkauft — was
ein Johannes Brahms seinem Hauptverleger
Fritz Simrock gern als Muster vorhielt. Peters’
preiswerte Popularisierung fithrte aber auch zu
Problemen: Die weitverbreiteten Sammelbin-
de der Schumann- und Brahms-Lieder bei-
spielsweise reiflen die urspriinglichen Opera
zum Teil auseinander und haben die Rezeption
der Lieder bis hin zur Verzerrung kanalisiert;
auch andere problematische Eingriffe von Pe-
ters-Editoren bestimmen die Musizierpraxis
bis heute. Andererseits erlaubte der geschaftli-
che Erfolg den damaligen Inhabern des Verla-
ges — dem musikbegeisterten studierten Juri-
sten Max Abraham (1831-1900) und seinem
Neffen Henri Hinrichsen (1868-1942), den die
Nationalsozialisten erst enteigneten und dann
im KZ Birkenau ermordeten — bedeutende Ak-
tivititen (Grindung der berithmten Musikbi-
bliothek Peters und Herausgabe ihres Jahr-
buchs, Stiftung des Leipziger Instrumenten-
museums und einer Hochschule far Frauen).
Die geschiftlichen Beziehungen mit Edvard
Grieg waren fir den Peters-Verlag ebenso
wichtig wie eintrdglich. Daf} die Verleger dies
zu wiirdigen wufiten, bezeugt unter anderem
der Generalvertrag, den Abraham mit Grieg
1889 schlof. Er garantierte dem damals 46jih-
rigen Komponisten und tiber seinen Tod hinaus
seiner Frau Nine feste jihrliche Rentenzahlun-
gen und sicherte dem Verlag ein Vorkaufsrecht
fir neue Griegsche Kompositionen. Dafd die
geschiftlichen Beziehungen zu freundschaftli-
chen wurden, spiegelt die Korrespondenz des
Komponisten mit den beiden Verlegern deut-
lich wider; sie umfafdte den Zeitraum von 1863
bis zu Griegs Todesjahr 1907 und intensivierte
sich seit Mitte der 1870er Jahre merklich. Die
Korrespondenz erfolgte durchweg in Deutsch.
Finn Benestad und Hella Brock, seit langem
als Grieg-Spezialisten ausgewiesen, legen jetzt
eine Gesamtausgabe des Briefwechsels vor, so-
weit er in Briefmanuskripten, Verlags-Kopier-
biichern und fritheren Publikationen {iberlie-
fert ist. Hatte Elsa von Zschinsky-Troxler 1932
lediglich 185 zum Teil gekiirzte Briefe Griegs
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an die Verleger mitgeteilt (Edvard Grieg, Briefe
an die Verleger der Edition Peters 18661907,
Leipzig 1932), so umfafit die neue Ausgabe 635
Schreiben: 405 Briefe Griegs (in Einzelfillen
auch seiner Frau) an Abraham, Hinrichsen oder
fallweise an den Verlagsprokuristen Paul
Ollendorff sowie 230 Gegenbriefe des Verla-
ges. Gerade in der Uberlieferung der Verleger-
briefe klaffen heute freilich groflere Liicken,
wie schon das Zahlenverhiltnis zeigt.

Die Themen, um die die Korrespondenz
kreist, sind vielfiltig. Fixpunkte bilden in er-
ster Linie natiirlich Griegs Werke. Die Briefe
reflektieren den Prozefy der Veroffentlichung,
manchmal auch der verlegerischen Beurteilung
der Kompositionen — von Abrahams enthusia-
stischer Einschitzung der Ballade op. 24 bis zu
seiner Skepsis gegeniiber dem Streichquartett
op. 27, die den gekrinkten Grieg das Werk zu-
nichst anderweitig publizieren lief. Ebenso do-
kumentiert die Korrespondenz die — mitunter
in leicht gereiztem Tonfall verlaufenden - Ver-
handlungen um nachtriglich vom Komponi-
sten gewiinschte Revisionen, die die Verleger
iber Verzogerung und Verteuerung der Publi-
kation klagen und gelegentlich zu fintenrei-
chen Gegenmafinahmen greifen lieffen. Man
stofdt auf Verlagsvorschlige hinsichtlich forma-
ler Revisionen (S. 31, S. 224) oder gingigerer
Werktitel, auf Diskussionen iiber Eigen- und
Fremdarrangements sowie auf vom Verlag ge-
winschte Einzelveroffentlichungen, auf die
Grieg im Fall der Symphonischen Tdnze gegen-
iiber Hinrichsen beinahe verirgert reagierte
(S. 432 ff.). Erhellend bis amiisant sind Griegs
Bemerkungen tiber andere Komponisten und
Interpreten: Neben positiven Auflerungen iiber
Brahms, Cajkowskij, Dvotik, Busoni (dem
Abraham wenig abgewann) sowie skandinavi-
sche Kollegen findet sich Kritisches iiber Ri-
chard Strauss oder Max Regers Klavierquintett
op. 64 (,Plumpudding”, S. 596). Auch Griegs
spite Freundschaft mit dem australischen Pia-
nisten und Komponisten Percy Grainger deutet
sich in Auflerungen gegeniiber Hinrichsen an.
Dariiber hinaus sind die Verleger dem Kompo-
nisten bei der Organisation seiner Konzertrei-
sen und bei der Anlage seines Geldes behilf-
lich. Auch Ansichten iiber politische Fragen
werden ausgetauscht; sie betreffen Norwegens
Unabhingigkeitsbestrebungen ebenso  wie
Griegs ironische Bemerkungen iiber das be-
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scheidene kulturelle Niveau des jungen norwe-
gischen Konigspaares, ambivalente Auferun-
gen iiber den deutschen Kaiser oder Griegs 6f-
fentliche Parteinahme in Frankreichs Dreyfus-
Affire. Hiufig wird schliefilich Privates — nicht
zuletzt die bei Grieg wie bei Abraham labile
Gesundheit - erortert.

Benestads und Brocks Edition kommt den
Wiinschen der Benutzer vielfach entgegen:
Zwei gemifl Werkzihlung bzw. alphabetisch
nach Titeln geordnete Kompositionsverzeich-
nisse, ein Orts-, ein (sicherlich noch ausbaufi-
higes) Sach- und das Personenregister ermogli-
chen den detaillierten Zugriff auf die Informa-
tionen und erwiesen sich bei Stichproben - von
kleinen Ausnahmen abgesehen ~ als verlafilich.
Ahnlich hilfreich ist die jedem Korrespondenz-
jahr vorangestellte knappe Jahresiibersicht (fiir
1905 fehlt wohl versehentlich der einzige Be-
such des Ehepaares Hinrichsen bei beiden
Griegs in Kristiania [Oslo]; vgl. S. 584 mit
S. 586). Gegeniiber den gut gewihlten Fotogra-
fien und Notenfaksimilia ist die Zahl der faksi-
milierten Briefmanuskripte eher spirlich, so
daB sich die Genauigkeit der Ubertragung
kaum angemessen beurteilen lifit. In Abra-
hams kurzem Brief vom 26. Januar 1876
(S. 39 f.) waren immerhin kleine Lesarten-
(,Jahr” — ,Jahre”) sowie Layoutdivergenzen zu
konstatieren, die durch die Angaben im edito-
rischen Vorspann (S. 7) nicht gedeckt sind. Die
angezeigte Auslassung in Brief Nr. 333 (S. 538)
wird nicht erldutert. Bei manchen unorthodo-
xen Lesarten hitte man sich signalisierende
Sic-Zusitze gewiinscht; einige Lesarten bleiben
fragwiirdig (etwa S. 267, 8. Zeile v. u.: ,Zah-
lung” S. 617, Z. 13, dirfte laut Kontext eher
»gewusst” als , gewiinscht” lauten).

Die Erlduterungen des Einleitungskapitels,
der Jahresiibersichten, insbesondere aber die
zahlreichen Fuflnoten sind opulent und wirken
zuverlissig. Mitunter wird der gleiche Sach-
verhalt mehrfach erlidutert, wo ein kurzer Ver-
weis geniigt hitte. Nur selten vermif3t man an-
dererseits weitere Kommentare, etwa zu der
auf S. 139 und 148 {. erwihnten grofien Schu-
mann-Edition von Anfang 1887 (Ende 1886
war die Schutzfrist fiir Schumanns Musik abge-
laufen, und Peters brachte grofie Teile der In-
strumental- und Vokalwerke auf den Markt).
Kleine Kommentierungsirrtiimer fallen eher
gering ins Gewicht, zumal sie durch die Brief-
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texte zum Teil korrigiert werden (Griegs Brief
Nr. 269, S. 435, ist natiirlich an Hinrichsen und
nicht an Abraham gerichtet; bei Abrahams
Weihnachtsgeschenk von 1888 handelte es sich
nicht, wie auf S. 13 zu lesen ist, um ,eine
autographe Partitur des Tannhduser”, sondern,
wie man aus der Wagner-Literatur weif und
auch auf S. 173 erfihrt, um ein Exemplar der
,autographierten”, durch ein spezielles Repro-
duktionsverfahren vervielfiltigten Partiturnie-
derschrift). Und vor Zitaten aus Arthur M.
Abells teilweise hemmungslos filschendem
Buch Gesprdche mit berithmten Komponisten
{Kleinjorl bei Flensburg 1962) kann eigentlich
nur gewarnt werden, obgleich in diesem Fall
kein nennenswerter Schaden entsteht (S. 467,
Anm. 1).

Mit Benestads und Brocks Ausgabe des
Verlegerbriefwechsels Grieg/Peters liegt eine
wichtige Dokumentation zur Musik- und
Verlagsgeschichte des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts vor, mit der sich trefflich arbeiten
1afit. Fur die Grieg-Forschung ist der Briefband
ebenso unerliBlich wie fiir die Auseinanderset-
zung mit einer national begriffenen Musik-
kultur, die zugleich auf internationale Offnung
(und Vermarktung) von Musik zielte.

(April 1998) Michael Struck

FRIEDHELM KRUMMACHER: Musik im Nor-
den. Abhandlungen tiber skandinavische und
norddeutsche Musik. Hrsg. von Siegfrid
OECHSLE, Heinrich W. SCHWAB, Bernd
SPONHEUER, Helmut WELL. Kassel u.a.:
Bdrenreiter 1996. VII, 246 S., Notenbeisp.

Die Sammlung prisentiert dreizehn Aufsit-
ze von Friedhelm Krummacher, publiziert aus
Anlafl seines 60. Geburtstages, die einen
musikgeschichtlichen Zeitraum von tber 300
Jahren umfassen. Die einzelnen Titel der Ab-
handlungen, die zwischen 1979 bis 1994 fir
Publikationen im skandinavischen Raum ent-
standen sind, weisen auch auf die theoretischen
Schwerpunkte hin, die der Verfasser unter sy-
stematischen Aspekten untersucht. Dies be-
trifft vor allem die traditionsbelasteten Klassi-
fizierungen innerhalb der Gattungsgeschichte,
wie sie in der neueren Musikgeschichts-
schreibung von Hermann Kretzschmar, Hugo
Riemann und Guido Adler bis in die spiten
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1920er Jahre entwickelt wurden und noch bei
Theodor W. Adorno, in seiner Polemik gegen
Jean Sibelius (1938) wirksam waren. Das Zu-
sammenwirken von Gattungskonventionen
und -erneuerungen sowie die Bedeutung von
regionalen Einfliissen untersucht Krummacher
am Beispiel konkreter Analysen von ausge-
wihlten Streichquartetten. Er zeigt, auch durch
Verweise auf zahlreiche Quellenstudien und
Skizzenvergleiche, die Entwicklung dieser
Gattung in Skandinavien auf, die in einen re-
gelrechten Nationalstil miindet. Hier wird der
historische Kontext ausgebreitet, der fiir Diet-
rich Buxtehude, spiter fiir Franz Berwald, Niels
Gade, Wilhelm Stenhammar, Carl Nielsen
und noch Jean Sibelius prigend war. Die bis-
lang lickenhafte Literatur zu diesen Komponi-
sten wird durch die deutsche Edition der Auf-
sitze Krummachers bereichert und findet ihren
Hohepunkt in der Analyse von Sibelius’
Streichquartett op. 56, die durch Material zur
Rezeption zusitzlich erhellt wird. Im Jahr 1909
komponiert, stellt es einen Zenit innerhalb ei-
ner Entwicklung zwischen 1850 bis 1910 dar,
in der fast einhundert Quartette in Skandinavi-
en nachgewiesen werden konnen. Krummacher
fithrt gegen Adorno an, daff Sibelius ,bewufit
das Ziel verfolgte, entgegen allen Normen der
Gattung, die polyphone Differenzierung for-
derten, das eigene Konzept des kompakten Sat-
zes durchzusetzen. Die Differenzen in den
Versionen der Coda beweisen nachtriglich, wie
entschieden Sibelius seine Intentionen gegen
jede Konvention befolgte”(S. 210).

Die Herausgeber haben jedoch mehr als eine
Folge von Aufsitzen versammelt, die einen
Teil der wissenschaftlichen Biographie Krum-
machers auszeichnen. Besonders lesenswert ist
mit Blick auf die Wissenschaftsgeschichte der
Aufsatz: ,Stylus versus Opus. Anmerkungen
zum Stilbegriff in der Musiktheorie”. Hier
wird eine terminologiegeschichtliche Entwick-
lung des Stilbegriffes ausgebreitet, die diffe-
renziert Alternativen zu einer chronologisch
akzentuierten Sicht aufzeigt, wie sie u. a. zwi-
schen Riemann und Adler bestand: ,Gegen-
iiber den iibergeschichtlichen Kriften in Adlers
Stilprinzip meinen Riemanns Stilprinzipien
historische und strukturelle Kriterien” (S. 15).
Die Aufsitze: , Thesen zum ,Nationalen’ in der
Musikgeschichte und Rezeptionsgeschichte in
der Musikwissenschaft” vervollstindigen und
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erginzen Krummachers Beitrige zu einer
Wissenschaftsgeschichte unseres Fachs.
(Januar 1998) Christoph Metzger

BERND WIECHERT: Heinrich von Herzogen-
berg (1843-1900). Studien zu Leben und Werk.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1997. X,
339 S. (Abhandlungen zur Musikgeschichte,
Band 1.)

An neuen musikwissenschaftlichen Publika-
tionsreihen herrscht derzeit kein Mangel.
Nicht jede aber wird so gewichtig eroffnet wie
die von Martin Staehelin herausgegebenen
Abhandlungen zur Musikgeschichte. Denn de-
ren ,Opus 1, Bernd Wiecherts Herzogenberg-
Monographie (die 1995 in Géttingen angenom-
mene Dissertation), verfiigt tiber alle Quali-
titen eines Standardwerks zu Leben und Schaf-
fen eines Komponisten, den man bislang
allenfalls zur Kenntnis nahm, wenn man sich
mit Brahms beschiftigte.

Der biographische Teil des Buches basiert
auf einer vollstindigen Auswertung aller er-
reichbaren Dokumente zu Herzogensbergs
Vita. Wiechert stitzt sich insbesondere auf den
umfangreichen Briefwechsel des Komponisten,
den er erstmals erschlossen und in einem de-
taillierten Verzeichnis am Ende der Arbeit bi-
bliographisch verfiigbar gemacht hat. Ausfiihr-
lich, ohne weitschweifig zu werden, schildert
Wiechert Herzogenbergs Herkunft, Kindheit
und Jugend, seine Wiener Studienjahre ~ die
durch seine Heirat mit Elisabeth von Stock-
hausen (deren Vornamen wir jetzt dank
Wiechert guten Gewissens mit ,th” schreiben
diirfen) quasi beendet wurden -, seine Tatig-
keit im Grazer Musikverein und erste Erfolge
als Komponist, dann die fiir Herzogenberg
wichtigen Leipziger Jahre, in denen er unter
anderem die Bekanntschaft Philipp Spittas
machte und als Leiter des Bach-Vereins ein
einflufreiches Amt ausiibte, und schliefllich
seine Arbeit in Berlin als Vorsteher einer Mei-
sterklasse fiir Komposition an der Hochschule
fiir Musik und als Senator an der Akademie der
Kiinste. '

Anders als im biographischen Teil des Bu-
ches ist im musikalischen Teil keine Vollstin-
digkeit angestrebt. Wiechert analysiert nicht
simtliche Werke Herzogenbergs, er beschrinkt
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sich vielmehr mit guten Griinden darauf, we-
sentliche ,stilistische Tendenzen” nachzu-
zeichnen, die Herzogenbergs CEuvre prigen:
erstens die frithe Orientierung an der Musik
der Neudeutschen, zweitens, seit 1876, Her-
zogenbergs Komponieren im Sinne der ,kon-
servativ-fortschrittlichen” Partei, die fiir ihn
von Brahms und Philipp Spitta dominiert wur-
de, und drittens, nach 1893, die Wendung zur
protestantischen Kirchenmusik unter dem Ein-
flufl des Theologen Friedrich Spitta, der seinen
1894 verstorbenen Bruder Philipp als Leitfigur
fiir Herzogenberg gleichsam abloste. Konse-
quent dieser Gliederung des Schaffens folgend
untersucht Wiechert ausfiithrlich erstens Her-
zogenbergs dramatische Kantate Columbus
op. 11 (1870), zweitens die Behandlung von
Form, Harmonik und Motivik bzw. Thematik
in ausgewihlten Kammermusikwerken und
drittens Herzogenbergs Kirchenkompositio-
nen, voran das Requiem op. 72 (1890), die Kan-
tate Todtenfeier op. 80 (1892) sowie die Orato-
rien Die Geburt Christi op. 90 (1894) und Die
Passion op. 93 (1895/96). Im allgemeinen ge-
lingt es Wiechert, wichtige Bestandteile des
Herzogenbergschen Komponierens in seinen
verschiedenen Phasen herauszuarbeiten (wobei
die zahlreich beigegebenen Notenbeispiele
wertvolle Hilfestellung leisten). Bei der Bewer-
tung der einzelnen Mittel bewahrt er ungeach-
tet aller Sympathie fiir seinen Helden stets die
notige Distanz: Neben den musikalischen Stir-
ken Herzogenbergs werden seine Schwichen,
beispielsweise die schematische Handhabung
der Sonatenform oder eine insgesamt eher blas-
se melodische Erfindung, nicht verschwiegen.
Auf diese Weise vermittelt Wiechert dem Leser
ein konturenreiches Bild von Herzogenbergs
Musik. Man wird neugierig, sie niher kennen-
zulernen.

Zwischen die beiden Hauptteile ist eine zu-
sammenfassende Wirdigung derjenigen vier
Personen eingefiigt, die Herzogenberg in beson-
derem Mafie beeinflufiten. Daf} dabei Brahms
noch vor Herzogenbergs Frau und den Briidern
Spitta an erster Stelle steht, scheint zunichst
ganz selbstverstindlich zu sein, betrachtete
doch Herzogenberg sein Verhiltnis zu Brahms’
Musik als ,eine Lebensfrage” {S. 113). Ande-
rerseits folgt aus der vorangegangenen biogra-
phischen Darstellung ~ und gerade dies er-
scheint dem Rezensenten als ein besonderer
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Gewinn dieses Teils —, dafl die Brider Spitta
Herzogenbergs Lebenslauf, aber auch seine Ent-
wicklung als Komponist weitaus mehr als
Brahms bestimmten. Denn obwohl dieser erst-
mals 1884 fiir die Streichquartette op. 42 loben-
de Worte gefunden hatte, machte Herzogen-
berg anschlieffend keineswegs Kammermusik
zu einem dominierenden Schwerpunkt seines
Schaffens, sondern folgte lieber den Anregun-
gen Philipp Spittas, méglichst verschiedene
Gattungen zu bedenken. Und spiter hielt er,
den Wiinschen Friedrich Spittas folgend, an der
Komposition von Kirchenmusik fest, auch wenn
Brahms solche Stiicke als ,trostlos” abtat. Im
tibrigen verraten einige Briefe, dafy Brahms bei
Herzogenberg keineswegs immer Verstindnis
fand und auch von Philipp Spitta tiberraschend
harsch kritisiert werden konnte: Den Anfang
des Klaviertrios C-Dur op. 87 etwa geifielte
Spitta als ,Brahms’sche Phrase” und fuhr im
gleichen Ton fort: ,Der Mann kann, glaube ich,
keine vier Takte im 3/4 Takt mehr schreiben
ohne Hemiolen. Diese Manier wird mir all-
mibhlich liastig” (S. 112).

Das Buch schlie8t mit einem umfangreichen
und wertvollen bibliographischen Anhang. In
dessen Zentrum steht (neben der schon er-
wihnten Aufarbeitung der Korrespondenz) ein
ausfihrliches, kritisches Verzeichnis siamitli-
cher gedruckter wie ungedruckter Werke Her-
zogenbergs, in dem auch Hinweise auf Rezen-
sionen und weitere Dokumente nicht fehlen.
Wer in Zukunft tber Herzogenberg, seinen
Umkreis und seine Musik arbeiten will, wird
an Wiecherts Buch nicht vorbeigehen kénnen.
(April 1998) Walter Werbeck

RAINER BAYREUTHER: Richard Strauss’ Alpen-
sinfonie. Entstehung, Analyse und Interpretation.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 1997.
517 S. (Musikwissenschaftliche Publikationen,
Band 6.)

Das Schwergewicht von Bayreuthers Buch
(seine 1994 in Heidelberg eingereichte, fiir den
Druck nur geringfiigig tiberarbeitete Disserta-
tion) liegt in einer griindlichen Darstellung der
komplizierten  Entstehungsgeschichte der
Alpensinfonie. Zu den ersten Entwiirfen wurde
Strauss durch die , Liebestragodie eines Kiinst-
lers” (so Strauss’ Eintrag im Garmischer Skiz-
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zenbuch [im folgenden immer Sb] Nr. 6) ange-
regt: ein Sujet, hinter dem sich die Person des
Schweizer Malers Karl Stauffer und seine un-
gliickliche Beziehung zu Lydia Welti, der rei-
chen Gattin eines Schulfreundes, verbergen.
Strauss, das zeigt Bayreuther erstmals deutlich,
diirfte Stauffer wihrend seiner Berliner Mona-
te 1883/84 kennengelernt und spiter durch
den Stauffer-Biographen Otto Brahm vom
tragischen Schicksal des Malers (Stauffer
machte seinem Leben Anfang 1891 ein Ende)
erfahren haben. Dariiber hinaus nahm Strauss
sich die zweiteilige Disposition von Brahms
Biographie zum Vorbild fur seinen Kiinstler-
tragidie-Entwurf. Wann die Arbeit daran ein-
setzte und wie weit sie gedieh, ist nicht sicher.
Bayreuther gilt Strauss’ Schreibkalendernotiz
vom 3. Juli 1900 - , Musikskizze der Kiinstler-
tragddie (der Sonnenaufgang) begonnen” - als
entscheidender chronologischer Hinweis. Mit
,Musikskizze” pflegte Strauss aber nicht erste
Ideen, sondern ein Particell zu bezeichnen. Die
Komposition war also im Sommer 1900 bereits
fortgeschritten, und die Entwiirfe im Sb 6 ent-
standen wohl wie die ihnen vorausgehenden
datierbaren Eintrige schon 1899.

Strauss’ weitere Beschiftigung mit dieser
Musik belegen die ersten Seiten von Sb 9, die
Bayreuther zufolge 1902 beschrieben wurden.
Allerdings lautet die Uberschrift jetzt Der Anti-
christ. Eine Alpensinfonie, und im Begriff , Anti-
christ” sieht der Verfasser den roten Faden der
,geistigen Konzeption” fiir alle weiteren Ent-
wiirfe, die schlie8lich in der 1915 vollendeten
Alpensinfonie miindeten. Strauss habe mit die-
sem Titel nicht nur auf Nietzsche angespielt,
sondern auch Leben und Kunstanschauung
Stauffers ,antichristlich” interpretiert. Zur
Fundierung dieser These dienen die umfas-
send angelegten Untersuchungen im 2. Kapitel
von Bayreuthers Buch. Das 3. Kapitel ist im we-
sentlichen der Interpretation des nichsten Sta-
diums der Genese der Alpensinfonie gewidmet:
eines viersitzigen Projekts, das Strauss mit Die
Alpen betitelte. Hervorzuheben sind hier beson-
ders Bayreuthers Ermittlungen zur Chro-
nologie: Er zeigt, daf} die in Sb 17, 19, 22 und
23 eingestreuten Entwiirfe zu den Alpen noch
vor der groflen Skizze in Sb 9, die erst nach dem
Frithjahr 1910 entstand, anzusiedeln sind.
Auch dieses mehrsitzige Projekt, so das Fazit
des Verfassers, sei nur vor ,dem Hintergrund
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der Person Karl Stauffers” zu verstehen
(S. 302). In den kiirzeren Schlu3kapiteln befafit
sich Bayreuther mit der einsitzigen End-
fassung, und er gibt Hinweise zu deren musika-
lischer Analyse. Zu begriiflen ist die um-
fangreiche Beigabe von Faksimiles fast aller
Skizzen im Anhang. Allerdings sind sie oft
kaum lesbar, und einige wiren zu erginzen:
Sb15,S.81;Sb17,S. 18 u. 30f,; Sb 23, Bl. 22v;
Sb 25,S. 7/Nr. 7.

Ohne Frage hingen die wechselnden musi-
kalischen Entwiirfe — von der Kiinstlertragidie
iber die Alpen bis zur Alpensinfonie — miteinan-
der zusammen. Auch die Verbindungen zwi-
schen den programmatischen Konzepten der
Kiinstlertragodie und der Alpen sind uniiberseh-
bar. Es ist nicht das geringste Verdienst Bayreu-
thers, solche inner- wie auflermusikalischen
Korrespondenzen in grofier Ausfiihrlichkeit
dargestellt zu haben. Dafl es zu deren Ver-
standnis allerdings notwendigerweise eines ro-
ten Fadens in Gestalt Karl Stauffers und des
Nietzscheschen Antichrist bedarf — weil Bay-
reuther zufolge dieser Begriff seit 1902 ,bis zu-
letzt immer wieder im Titel oder als Unter-
titel” (S. 125) begegnet —, daran scheinen dem
Rezensenten einige Zweifel angebracht.

1. Der erste sicher datierbare Beleg fiir
Strauss’ Gebrauch des Titels Der Antichrist in
bezug auf die Alpensinfonie ist ein Schreib-
kalendereintrag vom Mai 1911. Dort heifit es:
,Ich will meine Alpensinfonie: den Antichrist
nennen”. Strauss bekundet eine Absicht, die
ganz offensichtlich bis dahin noch nicht bestan-
den hat. Konsequenterweise notiert er erst nach
diesem Termin im Sb 24 einen zweisitzigen
Entwurf mit dem Titel Der Antichrist: eine Al-
pensinfonie, und erst danach entsteht auch das
Particell mit demselben Titel. Vor 1911 hinge-
gen heifst das geplante Stiick Die Alpen (aber
offenbar auch schon Alpensinfonie) und ist vier-
sdtzig.

2. Die ersten Seiten von Sb 9 enthalten Ent-
wiirfe zur Kiinstlertragédie. Das ist nicht zu be-
streiten. Da es sich um Notenpapier mit 20 und
22 Systemen, teilweise auch um zusam-
mengeklebtes und falsch herum eingebunde-
nes Material handelt, waren die Skizzen offen-
bar zunichst auf losen Einzelblittern notiert
und wurden erst spiter an den Anfang des 1902
begonnenen Sb 9 gestellt, dessen Hauptteil Ent-
wiirfe zum Kopfsatz der viersitzigen Alpen
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bzw., nach Mai 1911, des zweisitzigen Anti-
christ enthielt. Die Vermutung liegt nahe, dafl
Strauss diese Kompilation vor dem Beginn der
Arbeit am Particell vornahm, also nach dem
oben genannten Schreibkalendereintrag und
damit nach seinem Entschluf}, den Alpen einen
neuen Titel zu geben. Folglich tiberschrieb er
nun (und nicht schon 1902) die gesammelten
Entwiirfe mit Der Antichrist. Eine Alpensinfonie.

3. Der Schreibkalendereintrag hat nichts mit
Karl Stauffer zu tun, sondern ist durch den Tod
Gustav Mahlers motiviert. Auch die Konzepti-
on der Alpen enthilt keinerlei Hinweis auf die
Biographie Stauffers. Alles spricht dafiir, daf§
Strauss sein Projekt nach 1902 nicht mehr mit
der Person Stauffers verkniipft hat; auch die
ihm und Lydia Welti zugeordneten Themen
wurden gestrichen.

Wie auch immer Strauss’ programmatische
Intentionen beschaffen waren, spitestens in der
vollendeten Alpensinfonie sind alle Hinweise
auf Stauffer, Nietzsche und den ,Antichrist”
getilgt. ,Aus keinem Detail der Partitur”, so
mufd auch Bayreuther zugeben, konne die ,in-
tendierte Weltanschauung [...] auch nur erahnt
werden” (S. 341). Erst recht rdumt die von Max
Steinitzer (zweifellos mit Billigung des Kompo-
nisten) verfate thematische Einfithrung mit
der Vorstellung auf, hier handele es sich um
ein Stauffer/Nietzschesches ,Antichrist”-Pro-
gramm. Uber den Wert der Alpensinfonie ent-
scheidet denn auch nicht, ob das Programm als
Weltanschauung ,gerettet” oder als Bergtour
vernachldssigt werden kann, sondern einzig
und allein Strauss’ Musik.

(Februar 1998) Walter Werbeck

MARION LINHARDT: Inszenierung der Frau —
Frau in der Inszenierung. Operette in Wien zwi-
schen 1865 und 1900. Tutzing: Hans Schneider
1997. 385 S., Abb.

Das Adornosche Verdikt, die Operette sei
,Konfektionsware”, hat dazu gefithrt, dal die-
ses Genre in der Forschung vernachlissigt wur-
de. Betrachtet man aber das Genre, wie es die
Autorin tut, als Gradmesser fiir das Selbstbild
und die Wertvorstellungen des Biirgertums,
dann ergibt das reizvolle Fragestellungen.
Linhardt untersucht die Frau als Darstellerin
und als Rollenfigur im Libretto. Die Musik
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wird dagegen fast ginzlich ausgespart; tiber 80
teilweise seltenen Abbildungen stehen nur
zwei Notenbeispiele gegentiber.

Marion Linhardt stellt Korrelationen und
wechselseitige Einfliisse zwischen den Lebens-
liufen der Siangerinnen und ihren Rollen fest:
Die Rolle firbte auf die Kiinstlerin ab, deren
Verhalten wiederum den Librettisten ermutig-
te. Die Divas standen um 1865 im Mittelpunkt
der Inszenierungen, die Operetten waren auf
eine weibliche Starrolle ausgerichtet. Ab 1865
zeigte die Operette in den Werken Offenbachs
satirischen Witz, franzésische Leichtigkeit, Fri-
volitit und Pikanterie, um sich fiinf Jahre spa-
ter mit den Werken von Johann Straufy dem
,Echten”, Treuherzig-Unverfilschten zuzu-
wenden. Ab 1880 wurden vorzugsweise politi-
sche und historische Sujets gewihlt, der erstar-
kende Nationalismus erforderte eine Idealisie-
rung des heldenhaften Mannes und eine Ablen-
kung von der Realitit. Die Frauenrollen waren
dieser Entwicklung angepafit. Wiahrend zu Be-
ginn die frechen, machtbewufiten Frauen eher
licherlich-dimmlichen Mainnerfiguren gegen-
uber gestanden und die Operetten jegliche
Heldentiimelei bewuf3t in Frage gestellt hatten,
wendete sich jetzt das Blatt. In den 1880er Jah-
ren tritt der minnliche Part in den Vorder-
grund, Helden mit Vorbildcharakter tiberneh-
men die Fithrung.

Anhand einer beeindruckenden Material-
fillle gelingt es der Autorin, mit analytischem
Geschick ein faszinierendes =zeitgeschichtli-
ches Panorama zu zeichnen. Nicht ganz ver-
stindlich ist, dafd sie sich von einem ,feministi-
schen Ansatz” abgrenzen méchte, ist doch die
feministische Theorie seit langem bemiiht, die
stereotype Dichotomie ,Mann = stark, Frau =
schwach” abzubauen, um erkenntnistheore-
tisch dem Kreislauf minnlicher Dominanz zu
entgehen. Ironischerweise konnten die Ergeb-
nisse jedoch ebenso gut von einer feministisch
inspirierten Wissenschaftlerin stammen, denn
Linhardt zeigt, dafl die Frauendarstellungen
bei aller Unterschiedlichkeit der Typen stets
dazu dienen, ,ein traditionelles, mannerdomi-
niertes Rollenverstindnis aufrechtzuerhalten”
(S. 21).

1828 ist als Geburtsjahr Marie Geistingers
nicht endgiiltig geklart. Zuweilen ist die Spra-
che etwas schwerfillig (, Die Pathetik der gin-
gigen Repertoirestiicke bildete den Hauptan-
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griffspunkt fiir die Parodie auf der reinen Text-
ebene”, S. 90), doch tut das dem Wert der Stu-
die keinen Abbruch.

(Januar 1998) Eva Rieger

MARTIN EYBL: Ideologie und Methode. Zum
ideengeschichtlichen Kontext von Schenkers
Musiktheorie. Tutzing: Hans Schneider 1995.
208 S., Notenbeisp. (Wiener Veriffentlichungen
zur Musikwissenschaft. Band 32.)

Dafl musikalische Theorie in den sie umge-
benden ideengeschichtlichen Kontext einge-
bunden und daher von ihm abhingig ist, scheint
auf den ersten Blick ebenso selbstverstindlich
wie unerheblich zu sein. Wird sie nicht allein
von ihrem Gegenstand mit den notwendigen
epistemologischen Grundlagen versorgt und ist
diese Anbindung nicht hinreichend fir ihr Ver-
stindnis? Martin Eybls Dissertation kommt das
Verdienst zu, beispielhaft auf die Unzuling-
lichkeit derartiger Vorstellungen hinzuweisen.
Dabei ist das Denken Heinrich Schenkers fiir
eine solche Untersuchung in zweierlei Hinsicht
besonders geeignet: einerseits durch seine
uiberaus pointierte Gesinnung, zum anderen
durch die grofle Bedeutung, die er vor allem im
analytischen Diskurs bis heute hat.

,Schenkers Weltbild liegen Rangordnungen
zugrunde, es ist hierarchisch strukturiert”
(S. 29). Diese als charakteristisch fiir den buir-
gerlichen Mittelstand Osterreichs erwiesene
Haltung hat in seinem analytischen Denken
tiefe Spuren hinterlassen. In scheinbarem Ge-
gensatz dazu steht ein antidogmatischer Im-
puls, der seine deutlichste Auspriagung in dem
Gedanken findet, ,dafl Analyse selbst Kunst,
nicht Wissenschaft sei” (S. 70). Beriicksichtigt
man freilich, dafl in der Welt der Kunst ,das
Genie iiber den Durchschnitt” (S. 29) regiert, so
wird deutlich, warum der kiinstlerische An-
spruch seines Tuns fiir Schenker die notwendi-
ge Grundlage fur eine angemessene Auseinan-
dersetzung mit den Meisterwerken der Musik
sein mufdte. Wie tief das hierarchische Denken
bei ihm verwurzelt gewesen ist, belegt weiter-
hin der Vergleich zwischen Karl Marx und Ri-
chard Wagner, die die politische wie die Mu-
sikgeschichte ins Verderben gefithrt hitten:
,Das Zertrimmern aller Uberlieferung durch
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Marx hat seine Entsprechung im Zerbrechen
der Urlinie durch Wagner” (S. 107).

Im Vergleich zu diesen ideologischen Zuspit-
zungen, die von Eybl sehr behutsam und mit
der notwendigen Distanz herausgearbeitet
werden, erscheint der Zusammenhang mit der
Morphologie Goethes beinahe peripher. Dabei
werden gerade in diesem Kontext die Vorstel-
lungen von Urlinie und Ursatz mit ihren Eigen-
tiimlichkeiten besonders deutlich. Die Tatsa-
che, dafl innerhalb des musiktheoretischen
Denkens Heinrich Schenkers weitreichende
Entwicklungen festzustellen sind, wird ebenso
ausfiihrlich dargestellt wie ihre Einbindung in
die Geschichte der Musiktheorie. Dabei grei-
fen, wie Eybl iiberzeugend darlegt, vergleichs-
weise pauschale Vergleiche mit Ansitzen des
17.und 18. Jahrhunderts (z. B. Christoph Bern-
hard) zu kurz. Wesentlicher ist demgegentiber
Schenkers Anschluf$ an das totalitire Denken
in der Theorie des 19. Jahrhunderts, das auf
Moritz Hauptmann zuriickzufiihren ist.

Die Notwendigkeit einer kritischen Ausein-
andersetzung mit dem Gegenstand der Unter-
suchung nimmt Eybl gliicklicherweise nicht
zum Anlaf} einer auf Schenker bezogenen Ideo-
logiekritik. Vielmehr wird die Relevanz seiner
analytischen Befunde vor dem Hintergrund der
Bedeutung historischer Satzmodelle am Bei-
spiel Ludwig van Beethovens in Frage gestellt.
,Die Rekonstruktion von Satzgeriisten ist zu-
gleich Vorstufe und Alternative zu Schenkers
Theorie der Urlinie” (S.147). Dafl hier nur
noch relativ allgemeine Beziige hergestellt wer-
den konnen, ist zwar schade, kann einer so um-
fassend angelegten Arbeit aber nicht angelastet
werden. Eine griindliche und wichtige Studie,
die zur erneuten Beschiftigung mit Heinrich
Schenker anregt.

(Oktober 1998) Reinhard Schifertons

BARBARA ZUBER: Gesetz + Gestalt. Studien
zum Spdtwerk Anton Weberns. Miinchen:
Musikprint Verlag 1995, 345 S., Notenbeisp.
(Schriften zur Musik des 20. Jahrhunderts.
Band1)

Die Arbeit gliedert sich in einen theoreti-
schen und einen analytischen Hauptteil sowie
eine zusammenfassende Reflexion als Schluf3-
teil.
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Barbara Zuber schafft sich zunichst anhand
von Vortriagen und Briefen Anton Weberns eine
theoretische Grundlage durch die detaillierte
Befragung von Begriffen, denen er in Anleh-
nung an Goethe und Plato zur Charakterisie-
rung seiner kompositorischen Absichten vor al-
lem hinsichtlich der Reihentechnik immer
wieder grofle Bedeutung beimifit. Die hierbei
ins Zentrum geriickten Begriffe ,Fafllichkeit”,
,Gesetz”, , Gestalt” und ,nomos” werden in
Weberns oft etwas unklarer, gleichwohl manch-
mal fast beschworend wirkenden Verwendung
problematisiert und hinsichtlich ihres Kontex-
tes bei Goethe und Plato, soweit er mutmafilich
fiir Webern mitbedeutend gewesen sein konn-
te, erweitert und erhellt. Die Heraus-
kristallisierung der Bedeutung dieser Begriffe
als kommentierende Hinweise insbesondere
zu den Struktur- und Formideen des Spitwerks
erginzt Zuber mit kenntnisreichen Hinweisen
auf parallele oder verwandte naturwissen-
schaftliche Ideen des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts, denen das Fragen nach universalen
Prinzipien der naturalen Gestaltbildung und
Gestaltentwicklung gemeinsam ist. Hinsicht-
lich der Reihentechnik wird schon in der Wahl
der genannten Begriffe wie auch ihrer Ge-
wihrsminner Goethe und Plato das Interesse
Weberns an einer unaufléslichen Einheit zwi-
schen zahlhaften und morphologischen Prinzi-
pien deutlich, so daf fiir ihn in der modernen
reihengebundenen Atonalitit ein seit der Anti-
ke tuberliefertes Formdenken der abendlindi-
schen Tradition erneuert zur Geltung kommen
soll.

Dementsprechend konzentriert Zuber im
zweiten Hauptteil der Arbeit auch die umfang-
reichen Analysen des Streichquartetts op. 28,
der Orchestervariationen op. 30 und der 2. Kan-
tate op. 31 auf den Bezug zwischen zahlhaften
und morphologischen Prinzipien, weshalb sie
vorrangig die beiden kompositorischen Ebenen
betrachtet, die sich am ehesten durch Zahlen
und Zahlenproportionen morphologisch deu-
ten lassen, nimlich Tonh6éhen und Tondauern,
Reihen und Rhythmen. Akribisch wird iiber
weite Strecken in allen drei Werken nahezu je-
der Takt im Blick auf Tonhohen- und Ton-
dauernorganisation aufgeschliisselt, daher ist
dieser Hauptteil fiir die Analyse dodekaphoner
Reihentechniken eine wahre Fundgrube. Im-
mer wieder wird auf die Bedeutung der Wahl
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der Transpositionen fiir die Herstellung von
Beziechungen zwischen Tongruppen bzw.
Reihenausschnitten wie fiir die Hervorhebung
und Ineinanderschachtelung ilterer und neue-
rer formaler Satztechniken - beispielsweise
Kanon, Variation oder Sonate — hingewiesen.
Bildet hierfir jeweils die Reihe in ihrer Grund-
gestalt das unverinderliche strukturbildende
Material, so erscheint sie als Wesen der kon-
kreten Gestalt dennoch allein in deren perma-
nenter Verinderung, Rhythmik wird deshalb
als weiteres Organisationsprinzip neben der
Reihenbildung von Zuber ins Zentrum ihrer
Analysen geriickt. Die Mehrzahl ihrer Noten-
beispiele verkniipft daher Reihen- mit Rhyth-
musdarstellung, um davon ausgehend den en-
gen Bezug zwischen Strukturbildung und
Formsynthese bei Webern aufzuzeigen.

Der Schlufiteil fithrt die aus der Begriffs-
analyse entwickelte theoretische Untersuchung
des Verhiltnisses zwischen Zahlhaftigkeit und
Morphologie mit den analytischen Ergebnissen
vor allem hinsichtlich der Reihen- und
Rhythmusorganisation zusammen.

Ein Problem dieser Arbeit kann man in der
Anwendung der Begriffe ,Gestalt” und ,Faf3-
lichkeit” hinsichtlich der erklingenden Musik
erblicken, und zwar, weil trotz der Bemiihung
um begriffliche Schirfe nicht immer klar wird,
wie weitreichend sie in ihrer Bedeutung zur Be-
schreibung kompositorischer Gestaltbildung
und rezeptiver Gestaltwahrnehmung gelten
sollen. Durch die vorrangige Verkniipfung mit
den zahlhaft zu erfassenden Ebenen des Musi-
kalischen entsteht der Eindruck, daf} Gestalt
und Faflichkeit sich mit ihnen decken. Die
Frage aber ist, ob dies aufrecht erhalten bliebe,
wenn man die kaum oder nicht zahlhaft zu er-
fassenden Ebenen des Musikalischen einbezo-
ge, vor allem hinsichtlich der Gestaltwahr-
nehmung. Das Wahrnehmen von zahlhaft zu
erfassenden Proportionen mag noch, aber auch
nur im Falle einfacher Rhythmen, das Horen
von Tondauern begleiten; schon im Falle der
Tonhohen stellt sich aber dort, wo die kleinen
Intervalle iiberschritten werden, erst recht aber
bei sehr groflen Intervallen keineswegs mehr
ein Nachvollzug der Anzahl der von ihnen um-
faliten Abstufungen ein; gerade aber die groflen
Intervallspriinge prigen besonders die Gestik
des spiten Webern. Zu den kompositorisch
durch Reihenauswahl beabsichtigten Tonho-
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henproportionen gesellen sich ferner im mehr-
stimmigen Tonsatz, je nachdem, welche Bin-
nen- oder Rahmenintervalle man interpretie-
rend und hérend hervorhebt und miteinander
verkniipft, weitere nicht beabsichtigte Ton-
héhenproportionen, die sich zudem ebensogut
auch mit anderen Reihen herstellen liefien, so
daBl auch hier offen bleibt, inwieweit eine
zwecks Proportionierung kompositorisch beab-
sichtigte Strukturbildung sich auch rezeptiv
verbindlich verwirklicht. Klangfarben lassen
sich gar nicht zahlhaft proportionieren. Zusam-
men mit weiteren Mitteln der Gestaltbildung,
wie Dynamikwechsel, Wechsel des Ton-
volumens, Lagenverengung oder -weitung, La-
genwechsel, Artikulation oder Instrumenten-
verteilung im Raum, bleiben auch alle ge-
stischen Elemente, wie Ruf, Echo, beschwingtes
Hiipfen oder erschrockenes Innehalten, in ih-
rem Zusammenwirken durch die Beschrin-
kung der Analyse auf das zahlhaft Erfallbare
unerklirlich. Das Faflliche der Webernschen
Gestalt liegt aber gerade auch in der duferst
pragnanten und charakteristischen Formung
solcher Parameter und Gesten, das Ritselhafte
aber wiederum in der Ereignisdramaturgie ih-
rer Abfolge und Verkniipfung, und zu fragen
bleibt, ob sich auch damit noch die Konsequenz
der Reihenanalyse zur Deckung bringen liefle
oder ob Musik sich hier in Form einer tatsich-
lich oft willkiirlich erscheinenden Gestalt-
bildung und Gestaltfolge solchem Zugriff ent-
zieht. Dort, wo solche Parameter und Gesten
von Zuber einbezogen werden, wirken sie bei
ihr als Verdeutlichungen der Tondauern- und
Tonhohenorganisation, somit als deren Mittel
zum Zweck. Konnte es nicht auch umgekehrt
sein, so daf} rationale Organisation zum Mittel
ratselhafter Zwecke wiirde? So sehr also Zubers
Untersuchung fiir die zahlhafte Komponente in
Weberns Komponieren enorme weitere Auf-
schliisse bringt, so sehr stellt sich an sie wie
auch an viele andere Analysen zur Neuen Mu-
sik nach wie vor die dringliche Frage, warum
die wissenschaftliche Fragestellung tberhaupt
so stark dem Bemuhen der Komponisten um
die strukturbildende Gesetzlichkeit einer Mu-
sik folgt, wenn deren klingende Gestalt oft eine
davon so abweichende Sprache spricht. Manche
Erwigungen Zubers, vor allem im theoreti-
schen ersten Hauptteil, gehen in Richtung sol-
cher Fragen und mdgen sie dazu bewogen ha-
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ben, im Titel ihrer Untersuchung die Begriffe
Gesetz und Gestalt durch ein Plus-Zeichen zu
verbinden, weil es, anders als die Konjunktion
und, welche neben Hinzufiigung auch Identitit
bedeuten kann, stets die Unterscheidbarkeit
des jeweils Verknupften aufrecht erhilt.

(Dezember 1998) Albrecht v. Massow

THOMAS F. ERTELT: Alban Bergs Lulu. Quel-
lenstudien und Beitréige zur Analyse. Wien: Uni-
versal Edition 1993. 220 S., Abb., Notenbeisp.
(Alban Berg Studien. Band 3.)

ULRICH KRAMER: Alban Berg als Schiiler Ar-
nold Schonbergs. Quellenstudien und Analysen
zum Friihwerk. Wien: Universal Edition 1996.
299 S., Abb., Notenbeisp. (Alban Berg Studien.
Band 4.)

Lange blieb es beim zweiten Band der Alban
Berg Studien, dem Tagungsband tber das Wie-
ner Alban Berg Symposion von 1980. Inzwi-
schen liegen zwei weitere Biande vor. Es sind
Dissertationen, die bei Rudolf Stephan an der
Freien Universitit Berlin entstanden. Als Band
3 erschien 1993 Thomas Ertelts im Herbst
1988 abgeschlossene und fiir die Drucklegung
ynur unwesentlich geinderte” Studie tiber
Alban Bergs ,,Lulu“, als Band 4 folgte 1996 Ul-
rich Kramers im Juni 1993 abgeschlossene und
fur die Publikation ,geringfiigig iiberarbeitete”
Untersuchung zum Thema Alban Berg als Schii-
ler Arnold Schonbergs. Das zogerliche Voran-
schreiten bis zur Publikation weckt unwillkiir-
lich Assoziationen an Alban Bergs Schaffens-
tempo, doch auch im Bereich der Wissenschaft
spricht ja prinzipiell nichts gegen Langsamkeit
- zumal es sich bei beiden Arbeiten um duflerst
fundierte Studien handelt, deren Ergebnisse
die Berg-Forschung dauerhaft bereichern wer-
den und die deswegen einer lingerfristigen Be-
achtung gewif3 sein konnen.

Ziel beider Binde ist es, so formuliert es Ul-
rich Krimer, ,Einblick in die ,innere Werk-
statt’ des Komponisten” Alban Berg zu geben:
Kramer arbeitet die Anfinge von Bergs Kompo-
nieren auf und stellt seine Entwicklung vom
Kompositionsschiiler Schonbergs zum eigen-
stindigen Komponisten dar, der hin und wie-
der auf dem Wege von Entlehnungen auf seine
frithen Kompositionsiibungen zuriickgriff (Kri-
mer widmet diesem Sachverhalt ein sehr in-
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struktives Kapitel). Ertelts Studie, in deren
Zentrum die Darstellung von Bergs ,, Kompo-
nieren [...] im Zeichen der Dodekaphonie”
steht, gewihrt tiefere Einblicke in Bergs Werk-
statt wihrend der Entstehung seiner Oper Lulu.
Beide Binde erginzen sich somit auf - ideale
Weise.

Auch methodisch ziehen beide Arbeiten am
selben Strang: , Quellenstudien und Analysen
zum Frithwerk” lautet der Untertitel von Kra-
mers Arbeit, ,Quellenstudien und Beitrige zur
Analyse” der von Ertelts Studie, und die Unter-
suchung von ebenso bedeutendem wie umfang-
reichem Quellenmaterial iiber Anfang und
Ende des Bergschen Schaffens, haben beide Au-
toren mit grofitmoglicher Akribie und philolo-
gischer Exzellenz gemeistert. Beide Binde der
Alban Berg Studien befinden sich im Hinblick
auf die Auswahl und drucktechnische Wieder-
gabe der zahlreichen Faksimile-Abbildungen,
die souverin transkribiert und in den Dienst
der jeweiligen Gedankenginge gestellt sind,
auf hochstem Standard. Insbesondere das durch
Kriamers Arbeit bekanntgemachte Quellenma-
terial zu Bergs Kompostionen aus der Studien-
zeit (inklusive der nicht fiir Schénbergs Unter-
richt komponierten frithen Lieder) eréffnet bis-
her weitgehend unbekanntes Terrain. Das
Quellenmaterial zu Lulu wurde dagegen in den
vergangenen Jahren verschiedentlich in die
Forschungen einbezogen, so daf} einige der bei
Ertelt wiedergegebenen Faksimilia bei Erschei-
nen seiner Dissertation lingst keine Erstverof-
fentlichungen mehr waren. Hierin erweist sich
die zogerliche Publikationsweise als Nachteil,
iiber den Ertelt in seinen Vorbemerkungen
stillschweigend mit der Bemerkung hinweg-
geht, seit 1988 ,erschienene Forschungs-
literatur” sei ,nicht mehr beriicksichtigt” wor-
den. Den Gesamteindruck vermag das letztlich
jedoch nicht zu schmailern — beide Dissertatio-
nen stellen reichhaltiges Quellenmaterial auf
vorziigliche Weise bereit und erweitern somit
die Grundlage, auf der sich das Verstindnis
von Alban Bergs Schaffensweise weiter diffe-
renzieren lifdt.

Dieses Streben nach Verstindnis und Wissen
scheint die wesentliche (vielleicht sogar allei-
nige) Triebfeder von Ertelts Studie zu sein: Aus
drei Stellen des ersten Aktes der Oper Lulu
entimmt er Tiefenbohrungen, die er bis ins
kleinste Detail hinein untersucht: Das Rezita-
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tiv der ersten Szene (T. 86-131) behandelt er
unter dem Gesichtspunkt der ,Verwertung des
Tonmaterials der Grundreihe” als umfang-
reichsten Abschnitt seines ersten Kapitels ,An-
finge der Komposition” und erldutert an dieser
Passage (anhand eines Vergleichs der Klavier-
skizze von 1928 und des Particells), wie , Berg
in einem bereits fortgeschrittenen Stadium der
Komposition”, nach Abschlul der Konzartarie
Der Wein im August 1929, ,die dodekaphone
Basis des Werkes [...] bedeutend erweiterte”.
Die Coda der Sonate (T. 615-624) und die
Uberleitungsgruppe der Sonate zum ,Tempo
di Gavotta” (T. 554-562) sind die beiden Ex-
empel, die das zweite Kapitel ,Gestaltung der
Dr. Schén-Musik” dominieren und mit dem
Erkenntnisziel ausgewihlt sind, das komplexe
System der Reihenbeziehungen zu erfassen. Im
dritten Kapitel ,Variationen” folgt nach einer
Darstellung von Bergs Konzeption des Zwi-
schenspiels im 3. Akt die ,eingehende Betrach-
tung der zwolfténigen Struktur” in der vierten
Variation dieses Zwischenspiels, die ,Bergs
Verstindnis von strenger Dodekaphonie” er-
hellen soll.

Erkenntnisinteresse und Vorgehensweise
von Ertelts Arbeit sind ohne jeden Zweifel sinn-
voll und fundiert. Ertelt versenkt sich jedoch so
sehr in seinen Gegenstand, dafy zuweilen (ins-
besondere im zweiten Kapitel) der kommuni-
kative Aspekt ins Hintertreffen gerit. Der Le-
ser, schemenhaft taucht er mitten in der Arbeit
(S. 110) einmal vor Ertelts innerem Auge auf,
kann sehen, wie er sich im Diskurs zurechtfin-
det. Der Gedankenaustausch mit ihm ist nicht
Ertelts primires Anliegen — und auch der Ge-
dankenaustausch mit anderen Berg-Forschern
scheint ihn eher am Rande zu interessieren und
ist meist in die Fulnoten verwiesen. Die wer-
tenden, hierarchisierenden und die Schulen-
bildung in der Berg-Forschung fortschreiben-
den Fulnoten wirken dabei oft eher wie eine
Vorlage fur einen (tendenziGsen} ,citation-
index”, leisten jedoch kaum einen Beitrag zu
konstruktivem wissenschaftlichen Meinungs-
streit.

In kommunikativer Hinsicht ganz anders an-
gelegt ist Ulrich Krimers Dissertation: Basie-
rend auf sorgfiltigen Quellenbeschreibungen
von Bergs Kompositionsiibungen des ersten
Studienjahres 1907/08 {im ersten Kapitel) so-
wie seiner Sonatenentwiirfe aus dem zweiten

Besprechungen

Studienjahr 1908/09 (im vierten Kapitel) zeigt
Kriamer den Prozefl, im Zuge dessen Berg sich
ausgehend von einfachen Formen wie dem Me-
nuett groflere Formentypen bis hin zur Sonate
erarbeitete. Im Brennpunkt dieser Entwicklung
stand das ,Verfahren der Variation” {dem ein
substantieller Abschnitt des dritten Kapitels
der Arbeit gewidmet ist). Schonbergs Unter-
richt zielte nimlich auf die Vermittlung von
Verfahrensweisen und nicht auf das Erlernen
von Modellen. ,Bergs Formdenken”, so Kri-
mers Resiimee (S. 67), habe sich dementspre-
chend schon wihrend seines Unterrichts bei
Schonberg ,niemals in der blolen Anwendung
vorgegebener Modelle erschopft”, sondern das
jeweilige Formgerust habe Berg stets als ,ab-
wandelbare Grundlage” gedient. Dieses For-
mendenken lieff Bergs Studienkompositionen
tiber die Funktion reiner Ubungsstiicke hinaus-
wachsen. In ihnen keimen bereits spitere Ent-
wicklungen — und diesem Phinomen gilt Kri-
mers Interesse. In seinen Analysen arbeitet er
heraus, wie sich Bergs kompositorische Denk-
weise entfaltete und sich dabei satztechnische
Verfahrensweisen und Satztypen als ,Muster-
beispiele der Weiterentwicklung” herausbilde-
ten, auf die Berg ,in seinen spiteren Komposi-
tionen” zurtickgegriffen hat (S. 138). An Bei-
spielen aus Wozzeck (symphonisches Zwi-
schenspiel und ,Bibelszene”), Lulu (,Coda-
Thema”) und dem Streichquartett op. 3 (Repri-
se des ersten Satzes) weist Kramer dieses Zu-
rickgreifen (im flinften Kapitel] im Detail
nach. Das Prinzip des Weiterwirkens erkennt
und belegt er auflerdem in Bergs Instrumental-
bearbeitungen frither Lieder. Seine wirklich
sehr lohnenden Ausfiihrungen dazu (von denen
jeder an Bergs frihen Liedern Interessierte
Kenntnis haben sollte] plaziert er klug an die
Schnittstelle seiner zweiteilig konzipierten Ar-
beit und bezieht somit kompositorische Quali-
tit und den historischen Moment zwischen
Bergs beiden Studienjahren bei Schénberg auf-
einander. Nicht nur an dieser Stelle seiner Ar-
beit gelingt es Krimer, Quellenstudien und
Analysen im historischen Kontext zu veran-
kern. Groflen Anteil daran hat auch das zweite
Kapitel, in dem Kriamer Schonbergs Komposi-
tionsunterricht vor der Tradition der Lehre von
der musikalischen Komposition von Adolph
Bernhard Marx und des Lehrbuchs der musika-
lischen Komposition von Johann Christian Lobe
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beschreibt. Eine der Stirken der Arbeit ist es,
dafl es Krimer durchgehend gelingt, seine viel-
filtigen Einzelbeobachtungen immer wieder zu
einem Gesamteindruck zu runden, der als Idee
das Denken des Lesers anzuregen imstande ist.
(Juli 1998) Susanne Rode-Breymann

HEINZ GEUEN: Von der Zeitoper zur Broadway
Opera. Kurt Weill und die Idee des musikalischen
Theaters. Schliengen: Edition Argus, Verlag Ul-
rich Schmitt 1997. 341 S., Notenbeisp. (Sonus
Schriften zur Musik. Band 1.)

Die Kompositionen Kurt Weills stellen in
vielerlei Hinsicht eine Herausforderung fir die
Musikwissenschaft dar. Schon in den 50er Jah-
ren, also kurz nach Weills Tod, deutete sich an,
daB die Einschitzung, man habe es mit einem
bruchhaften Leben zu tun, das ausgehend von
einer soliden klassischen Ausbildung und frii-
her Anerkennung der Kompositionen im Stil
der Jungen Klassizitit Giber innovative musik-
dramatische Arbeiten im Berlin der 20er Jahre
bis zu den Niederungen kommerzieller Leich-
tigkeit des Broadway verlauft, nicht haltbar ist.
Seither bemiihen sich auf internationaler Ebe-
ne in zunehmender Anzahl Musikwissen-
schaftler um eine differenziertere Betrachtung,
die Weills durch die Emigration zwangsldufig
bruchhaftem Lebenslauf ebenso gerecht wird
wie seinen unterschiedlichen Kompositions-
stilen und deren Entwicklung. Ob diese Ent-
wicklung nun relativ geradlinig entlang Weills
isthetischen Anschauungen verlauft oder nicht,
welche allgemeinen isthetischen Maf3stibe auf
Weills Musik anzulegen sind und wie sich die-
se Uiberhaupt in den Kontext der Musik des 20.
Jahrhunderts fiigen, ist derzeit jedoch noch eine
Frage. Daf} letztlich auch diejenigen musik-
asthetischen Beurteilungen, die sich an der eu-
ropiischen Kunstmusik des 19. Jahrhunderts
orientieren und dementsprechend den ameri-
kanischen Weill als kommerziell und irrele-
vant ignorieren, auf dem Prifstand stehen,
macht die bevorstehende Arbeit nicht gerade
kleiner.

Vor diesem Hintergrund ist Heinz Geuens
Dissertation ein mutiges Unternehmen, geht es
dem Autor doch darum, die Stringenz in Weills
Opernisthetik nachzuweisen. Elemente der in
den 20er Jahren aktuellen Gattung ,Zeitoper”,
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zu deren wichtigsten Vertretern Weill neben
Hindemith und Krenek gehort, lassen sich tat-
sichlich auch in seinen amerikanischen Kom-
positionen finden, wie im Broadway-Musical
Lady in the Dark und der Broadway-Oper Street
Scene. Auch wenn das fir die Weill-Forschung
kein besonders neuer Gedanke ist, allgemeine
musikwissenschaftliche Verbreitung hat er -
zumindest in Deutschland - noch nicht gefun-
den. Geuen zielt deutlich auf die Aufwertung
Weills auflerhalb des engeren Weill-Forscher-
kreises ab, indem er die Leser an dem Punkt
abholt, wo sie Adorno, Strobel u. a. in den spi-
ten 40er Jahren stehen lielen. Das ist grund-
sitzlich akzeptabel — es gibt einiges zu tber-
briicken -, doch hat diese Konzentration auf die
Beseitigung der gegen Weill gerichteten Vorur-
teile den Nachteil, da’ der eigentliche Gegen-
stand, Weills musikalisches Theater, nicht im-
mer im Mittelpunkt der Uberlegungen steht
und manchmal ganz aus dem Blickfeld gerit,
etwa wenn Geuen das kompositorische und
musiktheatralische Umfeld Weills mit
Kienek- und Hindemith-Analysen weitriumig
darlegt oder Vermutungen iiber die Herkunft
einiger Kompositionselemente anstellt.

Problematisch ist zudem Geuens Arbeits-
und Darstellungsweise: Weite Teile der Arbeit
bestehen aus umfangreichen Referaten aktuel-
ler Sekundairliteratur, die Geuen montiert, in-
terpretiert, kommentiert, kritisiert und mit ei-
nigen Notenbelegen und Analysen zum eige-
nen Ansatz verdichtet. Nur in seltenen Fillen
wendet er sich Quellen zu - und zitiert sie
ebenfalls aus der Sekundairliteratur (wie einige
Briefe Weills aus der Biographie von Jiirgen
Schebera) oder, ohne sie zu bewerten, aus
Weills Gesammelten Schriften — was zumindest
bei Texten fir die Zeitschrift Der deutsche
Rundfunk nétig wiire, da sie teilweise rein funk-
tionale Programmankiindigungen sind und
deshalb wenig iiber Weills dsthetische Grund-
sitze aussagen koénnen. Um das zu wissen,
miifite man einmal die Originalzeitschrift ein-
gesehen haben. Einige Argumentationsstringe,
z. B. die Behauptung von Weills frither Wert-
schitzung der Operette, erweisen sich deshalb
als wenig iiberzeugend.

So stellt Geuens Arbeit letztlich nur den Ver-
such dar, zumindest einige von Weills ameri-
kanischen Kompositionen als ,kiinstlerisch
wertvoll” im europiischen Sinne zu rechtferti-
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gen, eine Anniherung an Weill, an den deut-
schen wie an den amerikanischen, ist sie jedoch
nicht.

(Oktober 1997) Martha Brech

Biichner-Opern. Georg Biichner in der Musik des
20. Jahrhunderts. Hrsg. von Peter PETERSEN
und Hans-Gerd WINTER: Frankfurta. M. u . a.:
Peter Lang 1997. 272 S., Notenbeisp. (Hambur-
ger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. Band 14.)
Band 14 des Hamburger Jahrbuchs fiir Musik-
wissenschaft widmet sich mit seinen Beitrigen
unter dem Thema Georg Biichner in der Musik
des 20. Jahrhunderts einem Fragenkomplex, in
dem die (Forschungs-)Interessen der Diszipli-
nen Musikwissenschaft und Literaturwissen-
schaft aufs engste miteinander verwoben er-
scheinen. Der Beginn der Rezeption Georg
Biichners in der Musikgeschichte lif3t sich, wie
die Fachvertreter Peter Petersen und Hans-
Gerd Winter als Herausgeber in ihrer eréffnen-
den gemeinsamen Darstellung ausfithren, pri-
zise datieren. Am Abend des 5. Mai 1914 niam-
lich besuchte Alban Berg die Wiener Erstauf-
fithrung des Biichner-Dramas Wozzeck (die
korrekte Schreibweise des Titels Woyzeck wur-
de erst 1919 von Georg Witkowski bekannt ge-
macht) und faflte sofort den Entschluf}, eine
Wozzeck-Oper zu komponieren. Wenige Mo-
nate vor deren spiter Urauffiihrung am 14.
Dezember 1925 in Berlin gelangte allerdings
die Bichner-Oper Leonce und Lena von Julius
Weismann {1879-1950) zur Urauffihrung.
Und nur kurze Zeit nach Bergs Wozzeck wurde
im April 1926 eine weitere, von Manfred
Gurlitt (1890-1972) komponierte Wozzeck-
Oper uraufgefiihrt. Seit diesem dreifachen Im-
puls wirkt eine bis in die Gegenwart wihrende
Biichner-Rezeption durch Komponisten. So
sind in den vergangenen 70 Jahren 15 Werke
fiir das Musiktheater entstanden, deren Libret-
ti auf einem Bezugstext des 1837 im Alter von
23 Jahren gestorbenen Georg Biichner basieren.
Zugleich nutzen die Herausgeber ihre Uber-
blicksdarstellung aber auch dazu, den nicht un-
problematischen Terminus , Literaturoper”
neu zu definieren, indem sie die Kategorie der
Intertextualitit einfithren und damit sehr plau-
sibel an die alte Diskussion ankniipfen: , Dabei
wird davon ausgegangen, dafl sowohl Wort-
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gefige als auch Klanggefiige ,Texte’ sind. Der
Komponist einer Literaturoper eignet sich ei-
nen Text nicht einfach an oder ,pliindert’ ihn
gar, sondern er antwortet in seinem Partiturtext
auf einen bereits vorhandenen literarischen
Text.” Nur wenn dessen sprachliche, semanti-
sche und isthetische Strukturmerkmale in ei-
nem Prozef3 produktiver Aneigung in das Li-
bretto tbergehen, ist die Voraussetzung ge-
schaffen fiir jene partielle Eigenstindigkeit von
Wort- und Musiktext, in deren Verhiltnis-
artigkeit sich intertextuale Qualitit eroffnet.
Insofern lassen sich Literaturopern auch als Be-
standteile der literarischen Rezeptionsge-
schichte untersuchen, ,das heifdt als Lesarten,
die sich in produktiver Rezeption vergegen-
standlichen”.

In der Beitragsfolge spiegeln sich die Haupt-
achsen solcher Rezeption insofern, als jeweils
zwei Opernarbeiten, denen ein Hauptwerk
Biichners, also entweder Leonce und Lena, Dan-
tons Tod oder Woyzeck zugrundeliegt, zur ge-
nauen Untersuchung gelangen. In seinen
,Stichworten” zu Paul Dessaus 1978 kompo-
nierter Oper Leonce und Lena nach dem gleich-
namigen Lustspiel Biichners macht Gerd
Rienicker dem Leser die enge Verzahnung von
Momenten der idsthetischen Konzeption des
Werks und solcher inhaltlicher Aussage trans-
parent. Das Libretto (von Thomas Korner),
durch Eingriffe die urspriingliche Chronologie
der Vorginge verkehrend und Handlungs-
konstellationen neu akzentuierend, deutet hier
die literarische Vorlage. Im komponierten Zu-
sammenhang entstehen dann , seltsame, erhel-
lende, oft beklemmende Diskurse”. Und das
Miniaturhafte der Werkgestalt , opponiert dem
Eingewohnen, der Anpassung ans gerade Er-
reichte”. — Demgegeniiber steht die Darstel-
lung von Frank Friedrichs zu Peter Maxwell
Davies’ Oper Blind Man'’s Buff. In der Komposi-
tion wird der Biichner-Stoff psychologisiert,
mit (musikalischen) Symbolen angereichert.
Momente des spielerischen Umgangs mit
(Klang-)Situationen und (Klang-)Figuren sind
hier als Antwort auf die literarische Vorlage
erkennbar. - Unter der Uberschrift ,Eine Hin-
richtung Biichners: Dantons Tod von Gottfried
von Einem” legt Klemens Kaatz eine differen-
zierte und kritische Anniherung an das 1947
uraufgefithrte Werk vor. In ihr werden erhebli-
che Mif3verstindnisse in der Rezeption sowohl
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der literarischen Vorlage durch den Komponi-
sten als auch der Oper und ihrer musikalischen
Anlage in der Nachkriegszeit deutlich. — Den
unterschiedlichen Bedeutungsgrad von Asthe-
tisierung fiir die Aussagegestaltung in der Be-
arbeitung des Woyzeck-Stoffs bei Biichner und
Berg betont Peter Petersen in seinem Beitrag.
Dabei wertet er das Gegensatzpaar ,offene
Form - geschlossene Form” aus. Beide Kiinstler
waren zwar ihrer Zeit voraus, koénnen als
Antizipatoren der Moderne gelten; dennoch ist
eine unterschiedliche Auffassung zu konstatie-
ren: Biichner als Dramatiker will mit , kiinstle-
risch verdichteter Realitat” konfrontieren, Berg
als Komponist formuliert ,kiinstlerisch einen
Mitleidsschrei”. — Katrin Winkler hat dankens-
werterweise einen Blick auf die bereit erwihnte
Wozzeck-Oper Manfred Gurlitts von 1925 ge-
richtet, die sich in 19 knappe, musikalisch in
sich geschlossene Stimmungsskizzen gliedert,
vom Uberwiegend kammermusikalischen
Klangbild des Orchesters geprigt. Und mit In-
teresse liest man schlie8lich auch von Biichners
produktiver Aneignung eines Dichters, der
Darstellung eines Verstorten in seinem Lenz
{Beitrag von H.-G. Winter), und, in Gegeniiber-
stellung, von Wolfgang Rihms Kammeroper Ja-
kob Lenz (Libretto: M. Frohling), die in einem
Beitrag von Dorte Schmidt behandelt wird. Zu-
letzt weist das Herausgebergespann auf das
Problem einer Funktionalisierung der Biich-
ner-Figur in Friedrich Schenkers Biichner.
Oper in zehn Szenen hin. Schenkers Kompositi-
on, der ,Versuch einer ,biographischen’ Oper”,
entstand Ende der 70er Jahre und ist vor dem
Hintergrund einer DDR-spezifischen Biichner-
Rezeption, die den Schriftsteller als scharfen
Kritiker feudaler und biirgerlicher Strukturen
schitzt, zu verstehen. — Dafl das Bild des
Schriftstellers seit jeher zwischen denkbar ex-
tremen Positionen schwankt, gilt jenseits sol-
cher Konditionen als Fakt der Rezeptions-
geschichte. Deshalb gehen bereits im einfiih-
renden Teil der Textsammlung Jan-Christoph
Hauschild und Herbert Wender in ihren Bei-
trigen den wesentlichen Beweggriinden fiir die
oft perspektivischen Deutungen nach. Hier
wird mit Recht betont, dal biographische Er-
mittlungen zu Biichner zuallererst und als ste-
tes Regulativ ein Arbeiten gegen Irrtum und
Filschung bedeuten.

Die Veréffentlichung prisentiert so das Mo-
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dell einer diszipliniibergreifenden Forschung,
in der sich unterschiedliche Perspektiven in er-
giebiger Weise und wechselseitig fiir den Leser
erginzen.

(Februar 1998) Gunther Diehl

WIELAND REICH: Mauricio Kagel: Sankt-Bach-
Passion. Kompositionstechnik und didaktische
Perspektiven. Saarbriicken: Pfau-Verlag 1995.
297 S., Notenbeisp.

Wieland Reich geht es in seiner Siegener
musikpidagogischen Dissertation in erster Li-
nie um die Erhellung der dem Werk zugrunde-
liegenden Kompositionstechniken, insbesonde-
re der von Mauricio Kagel so bezeichneten ,se-
riellen Tonalitdt”. Dies ist zunichst einmal zu
begriifien, stand doch der Aspekt der Komposi-
tionstechnik in der bisherigen Kagel-Forschung
eher im Hintergrund. Dem Autor gelingt es
durch seine umfangreiche Kenntnis des
CEuvres des Komponisten sowie durch detail-
lierte Untersuchungen denn auch, eine beein-
druckende Fiille von teilweise bemerkenswer-
ten Erkenntnissen zusammenzutragen.

Doch ist hier auch Kritik angebracht: Reich
geht allzu einseitig deduktiv und produktions-
asthetisch vor, indem er Auflerungen des Kom-
ponisten sowie Erkenntnisse aus den Skizzen
zum Werk zur Grundlage seiner Untersuchung
macht. Dies hat hier zur Folge, daf} die einzel-
nen Techniken isoliert dargestellt und an kur-
zen Beispielen erldutert werden. Das Werk, um
das es gehen soll, erscheint nur noch in kurzen
Abschnitten zur Untermauerung der teilweise
vorgefalten Thesen hinsichtlich der Komposi-
tionstechnik. Eine zusammenfassende Analyse
eines Werkabschnitts, in dem verschiedene
Techniken in ihrem Zusammenwirken be-
trachtet werden, vermifit man ebenso wie eine
einfache Darstellung der Gesamtanlage des
immerhin iber anderthalbstiindigen Werks
(eigentlich eine Selbstverstindlichkeit!) sowie
seiner Konzeption. Auch eine Interpretation
hinsichtlich der isthetischen Wirkung der so
detailliert erorterten Kompositionstechniken
oder eine Untersuchung des der Komposition
zugrundeliegenden Textes findet nur in Ansit-
zen statt (vom Verhiltnis zwischen Text und
Musik ganz zu schweigen).

Die Beschrinkung auf Aspekte einer regel-
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haft geleiteten Kompositionstechnik ist auch
insofern problematisch, als der Sankt-Bach-
Passion womoglich eine geringere Beispiel-
funktion beziiglich der ,seriellen Tonalitat”
zuzuweisen ist, als der Autor suggeriert. Es
liegt schliefllich im Wesen dieser Technik, das
ihre Anwendung werkspezifisch ist; die
Dreiklangsfolgen, die Reich als Merkmal be-
sonders betont, sind fiir spitere Werke des
Komponisten (etwa das 3. und 4. Streichquar-
tett, die Stiicke der Windrose fiir Salonorchester
oder die Orchesteretiiden) nicht charakteri-
stisch. Es driangt sich somit der Eindruck auf,
dafl eine inhaltliche Auseinandersetzung mit
einem (etwa hinsichtlich seines etwas skurrilen
Traditions- oder Religionsbezugs) problemati-
schen und bewuf3t provokanten Werks zugun-
sten der scheinbaren Sicherheit vermeintlich
harter Fakten gemieden wurde. Dies ist gerade
hinsichtlich der pidagogischen Vermittlung,
um die es Reich auch geht, kein positives Vor-
zeichen. Hier erscheint es, nicht anders als bei
der musikwissenschaftlichen Untersuchung
auch, angebrachter, von der Komposition als
Ganzem in ihrer dsthetischen Wirkung auszu-
gehen und von dort aus die dem Kompositions-
prozefl zugrundeliegenden Techniken zu er-
griinden.

(Juli 1998) Bjorn Heile

Perspektiven einer Geschichte abendldndischen
Musikhérens. Hrsg. von Wolfgang GRATZER.
Laaber: Laaber-Verlag 1997, 232 S. (Schriften
zur musikalischen Hermeneutik. Band 7.)

Den vielfiltigen wie intrikaten , Wechselbe-
ziehungen zwischen Hérsituation und Musik-
verstehen” nachzuspiiren und ins ,Bewuf3tsein
zu bringen” (so Wolfgang Gratzer in der Vorbe-
merkung), umschreibt das erklirte Ziel dieses
Buches, der Dokumentation des Salzburger
Symposiums ,Zwischen Wahrnehmen und
Verstehen. Perspektiven einer Geschichte
abendlindischen Musikhorens” vom 1. und 2.
Dezember 1995 (ausgerichtet vom Institut fir
musikalische Hermeneutik der Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst ,Mozarteum”
in Salzburg).

Inhaltlich gliedert sich der Band in drei Ab-
schnitte: erstens grundsitzlichen theoretischen
Uberlegungen zur Problematik des abendlin-
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dischen Musikhorens (mit Beitragen von Wolf-
gang Gratzer und dem ,Gastreferat” des
Sprachwissenschaftlers Oswald Panagl), zwei-
tens der Erorterung spezieller Aspekte des
abendlindischen Musikhérens an ausgewihl-
ten Fallbeispielen, die zumeist auch von an-
spruchsvoller theoretischer Reflexion begleitet
sind (Frieder Zaminer: Antike / Hartmut
Moller, Wolfgang Domling und Annegrit
Laubenthal: Mittelalter, Renaissance / Werner
Braun, Peter Schleuning und Peter Rum-
menholler: 17. bis 19. Jahrhundert / Helga de la
Motte-Haber und Barbara Barthelmes: 20. Jahr-
hundert) sowie drittens der in Mitschrift vor-
liegenden Schlufidiskussion.

In seinem einfithrenden Beitrag , Motive ei-
ner Geschichte des Musikhdrens” versteht es
Wolfgang Gratzer, einzelne Momente einer
Ideengeschichte des abendlindischen Musik-
horens in ihrer rezeptions- wie wissenschafts-
historischen Problematik behutsam darzule-
gen. Neben den hierbei anzufithrenden klassi-
schen Autoren wie Arnold Schering, Heinrich
Besseler, Zofia Lissa und Theodor W. Adorno,
die, wie spiter auch Gustav Fellerer und Giin-
ter Hausswald, zumeist mit ,verallgemeinern-
den Epochenprofilen des Horens” (Gratzer,
S. 15) operierten, werden die weitreichenden
Implikationen der Horproblematik auch fur
die gegenwiartig verstirkt interdisziplinire
Ausrichtung der Musikwissenschaft sichtbar
(mit einer Auseinandersetzung um Autoren
wie Umberto Eco und Wolfgang Iser u. a.).

Drei historisch ausgerichtete Beitridge ver-
dienen eine besondere Erwihnung: Werner
Braun, der anhand der Kategorien ,kunstmai-
Rig” und ,,anmuthig” eine zentrale ,Dichoto-
mie des musikalischen Hérens im 17. Jahrhun-
dert” erortert und dabei diverse Hortypen wie
das ,Professionale Horen” oder das ,Lesende
Horen” zur Diskussion stellt; Helga de la Mot-
te-Haber, die fiir die Strawinsky-Rezeption
(Stichwort: ,russische Formalismustheorie”)
moniert, dafl Strawinskys ,Beziehung zur
Theorie der Kubisten” insgesamt unbeachtet
geblieben sei (eine These, der als analytische
Herausforderung auch in weiteren Arbeiten
nachgegangen werden sollte); Hartmut Méller,
mit einer fulminanten wie umfangreichen Stu-
die (51 Seiten) zur Musik des Mittelalters, die
sich gleich in mehrfacher Hinsicht als ein Kom-
pendium zu diversen Fragen musikwissen-
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schaftlich weit gestreuter Themenkreise zu er-
kennen gibt. Nach ausgefeilten Uberlegungen
zu speziellen Aspekten (Horverhalten, begin-
nende Schriftlichkeit usw.) der Musik vom 7.
bis 10. Jahrhundert folgt eine makellose Replik
auf die von Christian Kaden in mehreren
Schriften propagierte Notre-Dame-Perspekti-
ve, angereichert durch einen hohen interdiszi-
plinaren Anspruch (Moller, S. 85), der in be-
eindruckender Weise eingelost wird. Derart
bravourds in Szene gesetzt erfiillt Mollers Stu-
die gleichsam modellhaft fiir den Leser und
Horer am Beispiel der mittelalterlichen Musik
das in der Vorbemerkung avisierte Ideal, sich
durch die Auseinandersetzung mit der Proble-
matik des Horens neue ,Perspektiven” zu er-
offnen, um so ,,dem durch ungebremste Musik-
berieselung alltiglich gewordenen Wahrneh-
mungsinfarkt mit dem Wissen um Alternati-
ven vorzubeugen” (Gratzer, S. 7).

(Oktober 1997) Joachim Briigge

GUNTER ROTTER: Musik und Zeit. Kognitive
Reflexion versus rhythmische Interpretation.
Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1997. 349 S.,
Abb. (Schriften zur Musikpsychologie und
Musikdsthetik. Band 9.)

,Gegenstand der Arbeit ist das Zeit-
bewuBitsein von Musikern” (Einbandtext). Der
Autor wollte mittels eines an Klavierspielern
(Pianisten und Dirigenten) durchgefithrten Ex-
perimentes feststellen, was zu einer moglichst
genauen Reproduktion musikalischer Zeitab-
laufe befihigt: ein ,innerer Zeitgeber”, motori-
sche Faktoren oder Lernprozesse. Die Proban-
den hatten vier Stiicke, je ein schnelles und
langsames , bekanntes” und ,,unbekanntes”, so-
wohl zu spielen als auch ohne Instrument zu
lesen. Das Ergebnis, soweit eine an 40 Personen
durchgefiithrte Studie als reprisentativ betrach-
tet werden kann, spricht fiir einen wie auch
immer gearteten ,inneren Zeitgeber”, fiir des-
sen Herausbildung oder Aktivierung aber das
Lernen eine betrichtliche Rolle spielt (letzteres
festzustellen hitte freilich keines Experimen-
tes bedurft). Die Funktion der motorischen
Riickmeldung scheint dagegen allenfalls fiir
Anfinger eine gewisse Bedeutung zu haben. Es
sei noch darauf hingewiesen, daf§ sich manche
der untersuchten Parameter als geschlechts-
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bzw. altersabhingig erwiesen. Demnach lesen
und spielen Frauen im allgemeinen ungenauer
als Minner, und Personen mittleren Alters un-
genauer als junge und alte.

Freilich haben andere Experimente zum Teil
schon andere Ergebnisse geliefert. Es ist aber
ein Verdienst Rotters, dafl er seine eigene Un-
tersuchung nicht alleine in den Raum stellt,
sondern vorangegangene Studien in einem
ebenso umfangreichen Kapitel zusammenfafit,
so daR der Leser einen wertvollen Uberblick
iiber die sonst in der Literatur weit verstreuten
Forschungsergebnisse zur Zeitwahrnehmung
erhilt.

Interessant zu lesen sind auch die etwas weit
(bis zum ,,Urknall“) ausholende Einleitung und
das Kapitel ,Historische Aspekte der musikali-
schen Zeitwahrnehmung”. Hier allerdings
zeigt sich die Schwiche des Buches: Kaum eine
Quelle ist korrekt oder vollstindig zitiert, die
fremdsprachigen Quellenzitate sind oft fehler-
haft. Z. B. wird der weiterforschende Leser ver-
gebens nach einem , Manuel utile et cruxieux”
(') eines gewissen , Garbori” (recte: Gabory) su-
chen, an anderer Stelle stehen falsche Jahres-
zahlen; Hinweise auf erste Auflagen (falls eine
spatere zitiert ist) und auf Faksimile-Neudruk-
ke fehlen meist. Auch sollte es heutzutage
selbstverstindlich sein, die Vornamen der Au-
toren nicht nur als Initiale anzugeben (man su-
che einmal in einem Katalog nach Herrn ,B.
Schmidt”!).

Zuletzt noch ein Ergebnis Rotters, das der
Rezensent mit Genugtuung zur Kenntnis
nahm: Musik wird meist langsamer vorgestellt
als gespielt. Wie war das mit Beethovens
Metronomangaben, die der taube Meister man-
gels akustischer Riickmeldung zu schnell auf-
geschrieben haben soll ...?2

(September 1997) Klaus Miehling

DONALD E. HALL: Musikalische Akustik. Ein
Handbuch. Hrsg. von Johannes GOEBEL. Aus
dem Amerikanischen von Thomas A. TROGE.
Mainz u. a.: Schott 1997. 512 S., Abb. (Verif-
fentlichungen des Zentrums fiir Kunst und
Medientechnologie Karlsruhe, Institut fiir Musik
und Akustik.)

Bei dem Buch handelt es sich um die deutsch-
sprachige Ubersetzung der 1991 bei Brooks/
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Cole Publishing Company erschienenen Musi-
cal Acoustics von Donald E. Hall. Diese Uber-
setzung verdient insofern besondere Beach-
tung, als es nur wenige deutschsprachige Ein-
fithrungen in die Akustik — speziell die musik-
bezogene Akustik — gibt, die versuchen, einen
Uberblick iiber die vielen Einzelbereiche dieser
Wissenschaft zu vermitteln. Hall hat es sich zur
Aufgabe gemacht, die Bereiche Schwingungs-
und Wellenlehre, Raumakustik, Elektroaku-
stik, Musikinstrumentenakustik, Psychoaku-
stik, Stimmungssysteme und ansatzweise auch
musikpsychologische Fragestellungen in einer
Weise zu behandeln, die es auch Lesern ohne
mathematische und/oder musikalische Vor-
kenntnisse ermoglicht, grundlegende physika-
lische Gesetzmifigkeiten und Funktions-
prinzipien zu verstehen. Es ist klar, daf§ bei ei-
nem Umfang von 512 Seiten viele Themen nur
sehr knapp angesprochen werden konnen, aber
dennoch gelingt es Hall, erstaunlich detaillier-
tes Wissen zu vermitteln. Die auf leichte Ver-
stindlichkeit zielende Darstellung fithrt dabei
nur in wenigen Fillen zu einer groben Verein-
fachung der Sachverhalte.

Das Problem der Anordnung der zu behan-
delnden Themen lost Hall auf unkonventionel-
le Weise. Er gliedert den Stoff nach Klang-Er-
zeugung, Klang-Ubertragung und Klang-Wahr-
nehmung/Verarbeitung und durchliuft diese
drei Bereiche zweimal: in Kapitel 1 bis 7 wer-
den grundsitzliche Fragen der Schwingungs-
und Wellenlehre, Raumakustik und Psycho-
akustik behandelt, in den Kapiteln 8 bis 20 wer-
den die Kenntnisse dann vertieft durch ein de-
tailliertes Eingehen auf elektronische Klang-
synthese, Akustik der Musikinstrumente,
Kenngroflen raumakustischer Berechnungen,
elektroakustische Schallwiedergabe, Tonho-
henwahrnehmungstheorien, Lautheit, Maskie-
rung und Klangfarbenwahrnehmung sowie auf
Stimmungssysteme und bestimmte Aspekte
von Musikstrukturen. Dieses Prinzip, zu ei-
nem Thema nicht in einem Zuge simtliche In-
formationen zu geben, sondern diese iiber meh-
rere und z. T. weit auseinanderliegende Ab-
schnitte zu verstreuen, ist gewohnungs-
bediirftig. Es hat den Vorteil, dafy der Leser
nicht zu Beginn mit Begriffen, Definitionen
und Beziehungen zwischen physikalischen
Groen und dgl. iberhiuft wird, sondern er
sich diese - dhnlich dem Horer einer Vorle-
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sung - nach und nach aneignen kann. Anderer-
seits gewinnt er so an manchen Stellen erst im
Nachhinein ein wirkliches Verstindnis be-
stimmter Zusammenhinge.

Es hat also wenig Sinn, nur einzelne Kapitel
des Buches zu lesen, denn die ,Mosaiksteine’
fiigen sich eigentlich erst nach einem vollstin-
digen Durcharbeiten zu einem Bild zusammen.
Ein Beispiel hierfiir ist die Behandlung des
Resonanzphinomens: Obwohl der Begriff be-
reits auf S. 50 eingefithrt und in der folgenden
Darstellung von Klavier- und Gitarrensaiten
verwendet wird, erfolgt eine detaillierte Auf-
zihlung erst im Kapitel tber die gestrichene
Saite, in Zusammenhang mit Resonanzkurven
von Geigen (S. 222 ff.). Das Resonanzverhalten
eines Gitarrenkorpus bt aber einen starken
Einfluf} auf die Abklingzeit der Schwingung ei-
ner gezupften Saite aus, insofern wire bereits
in dem entsprechenden Kapitel eine detaillier-
tere Darstellung wiinschenswert gewesen. Ein
anderes Beispiel ist die Klangerzeugung in
Rohrblattinstumenten (S. 267 ff.): Die fiir das
Verstindnis des periodischen Offnens und
Schlieflens des Rohrblattes wichtige Bernoulli-
sche Gleichung wird hier noch nicht erwihnt,
sondern erst im Kapitel iiber die menschliche
Stimme. Dort gibt es dann auch einen Hinweis
auf die Bedeutung der Gleichung fiir Doppel-
rohrblattinstumente (S. 302 f.).

In einigen Fillen ist die auf groftmogliche
Einfachheit bedachte Darstellungs- und Vorge-
hensweise Halls unangebracht, da Sachverhalte
verfilscht erscheinen. So heif$t es z. B. auf
S. 319: ,Die am genauesten mef3- und bere-
chenbare Eigenschalft ist die Nachhallzeit eines
Raumes, also die Zeit, die ein Klang braucht,
um vollstindig zu verklingen.” Diese Definiti-
on der Nachhallzeit ist falsch und wird sechs
Seiten spater auch korrigiert, in einem speziell
diesem Parameter gewidmeten Unterab-
schnitt. Ebenso grob vereinfachend ist zunichst
Halls Darstellung der Theorien zur Tonhohen-
wahrnehmung (S. 380ff.). Unter den sog. ,Orts-
theorien’ wird nur die Helmholtzsche Reso-
nanztheorie behandelt und in einer Abbildung
ein Masse-Feder-System konstruiert, das , die
Hirchen der Basilarmembran” reprisentieren
soll. In einem kleingedruckten Text auf dersel-
ben Seite erfihrt.der Leser aber zugleich: ,die
Analogie des Bilds [...] darf nicht allzu genau-
genommen werden. Eine bessere Erklirung
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wiirde die Energie der Wanderwelle mit einbe-
ziehen” (S. 382). Diese von Békésy entwickelte
Wanderwellentheorie, die simtlichen heutigen
Wahrnehmungsmodellen zugrundeliegt, wird
aber nicht behandelt. Von den neueren Theori-
en, die sich mit der Frage beschiftigen, wie aus
der spektralen Information die Grundtonhéhe
extrahiert wird, diskutiert Hall kurz diejeni-
gen von E. Terhardt und von J. Goldstein.

Den genannten kritischen Punkten steht po-
sitiv gegeniiber, dafl Hall zu allen Kapiteln
Ubungsaufgaben konstruiert hat, die es dem
Leser ermoglichen, zu tiberpriifen, ob er die in
dem jeweiligen Abschnitt behandelten The-
men wirklich verstanden hat. Die Losungen der
Probleme sind in einem Anhang zusammenge-
stellt, der daneben auch eine Ubersicht iiber
physikalische und mathematische Grund-
groflen, tiber einige Notationsformen von Mu-
sik und tiber wichtige weiterfiihrende Literatur
gibt. So ist Halls Buch wohl die umfassendste
leicht verstindliche Einfithrung in die musika-
lische Akustik in deutscher Sprache, die der-
zeit erhiltlich ist. Allenfalls die Einfiihrung in
die musikalische Akustik von Tamas Tarnécsy
(Budapest 1991) weist eine annihernd ebenso
breite Themenauswahl auf.

(April 1998) Wolfgang Auhagen

GIORGIO SOMMI PICCENARDI: Dizionario
biografico dei musicisti e fabbricatori di strumenti
musicali cremonesi. Edizione Annotata da
Cesare ZAMBELLONI. Turnhout: Brepols 1997.
VIII, 300 S., Abb. (Studi sulla storia della musica
in Lombardia. Volume I.)

Dem Dizionario liegt eine von dem 1916 ver-
storbenen Juristen Marchese Piccenardi verfaf3-
te Handschrift zugrunde, die von Zambelloni
fiir den Druck bearbeitet und tberpriift wurde.
Zambelloni hat dazu zahlreiche Dokumente —
z. B. Kirchenbticher - sowie damalige und heu-
tige Schriften herangezogen.

Mit dem etwas kryptischen Hinweis, daf} er
moderne Literatur nur soweit herangezogen
habe, als sie sich auf die Zeit der Abfassung des
Dizionario beziehe, hat Zambelloni wohl pri-
mir gemeint, daf§ er bei berithmten Personlich-
keiten, die in vielen Publikationen beriicksich-
tigt sind, sich wesentlich auf den Forschungs-
stand Piccenardis beschrinkt hat. Das gilt je-
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denfalls fiir die biographischen Artikel; in der
ausfithrlichen Bibliographie (der Piccenardis
Literaturverzeichnis gegentibergestellt wird)
gibt Zambelloni weitergehende Hinweise.

So liegt der Wert der Publikation nicht so
sehr in den Mitteilungen tiber grof3e Komponi-
sten oder hervorragende Geigenbauer als in der
reichen und sonst schwer zuginglichen Infor-
mation iiber weitere Personlichkeiten, ohne die
die Musikgeschichte einer Region nicht ge-
schrieben werden kann. Zugleich dokumen-
tiert das Buch ein musikwissenschaftliches Un-
ternehmen aus der Zeit um 1900. Viele Abbil-
dungen bereichern den tubersichtlich gedruck-
ten Band (schade, dafl am Kopf der Seiten statt
der sonst tiblichen, hilfreichen Hinweise auf
das Alphabet immer nur Titel und Verfasser
genannt werden).

(Februar 1998) Dieter Krickeberg

Jazz in Deutschland. Darmstddter Beitrdge zur
Jazzforschung Band 4. Eine Veréffentlichung des
Jazz-Instituts Darmstadt hrsg. von Wolfram
KNAUER. Hofheim: Wolke Verlag 1996. 287 S.,
Abb.

Die Referate des 4. Darmstidter Jazzforums
1995 gruppieren sich um die Hauptthemen
Naziherrschaft, Nachkriegszeit und die unter-
schiedliche Entwicklung des Jazz in den beiden
deutschen Staaten; die Rolle des Jazz in der
Weimarer Republik kommt nur am Rande zur
Sprache. Die ambivalente Haltung der Natio-
nalsozialisten zum Jazz wird in drei Beitrigen
aus unterschiedlichen Blickwinkeln betrachtet.
Horst Bergmeier und Rainer Lotz kliren in ih-
ren Ausfithrungen zu ,Charlie and his Orche-
stra” bislang ungeloste Besetzungsfragen dieser
,offiziellen’ Propaganda-Band und fordern eini-
ges iiber die Kompetenzstreitigkeiten zwischen
Goebbels und Ribbentrop zutage. Dabei wird
deutlich, wie sehr sich deren Urteile iiber Jazz
danach richteten, welchem ideologischen bzw.
propagandistischen Zweck die Musik dienstbar
gemacht werden sollte. Guido Fackler arbeitet
in seiner Studie ,Jazz im KZ“” dieselben typi-
schen Verhaltensmuster auf Seiten des NS-Ap-
parats heraus, die sich zwischen ideologisch be-
griindeter Unterdriickung der Musik, personli-
chem Interesse (SS-Feiern mit Jazzmusik, ge-
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spielt von Hiftlingen) und Propagandanutzen
(die Theresienstidter , Ghetto-Swingers” im
Propagandafilm) bewegten. Bei der Betrach-
tung der Rolle, die der Jazz fiir die Lager-
insassen spielte, wirft Fackler die allgemeine
Frage nach der Funktion dieser Musik als Me-
dium des Widerstands auf. Bernd Hoffmann
spitzt in seiner Einfithrung zur Reproduktion
der in den Kriegsjahren verdeckt erschienenen
Jazz-Postille , Mitteilungen” — die somit erst-
mals einem breiten Publikum zuginglich sind
- das Problem zu, wenn er diese Initiative eines
Luftwaffenoffiziers als ,Dokument der geisti-
gen Unabhingigkeit gegeniiber den kulturpoli-
tischen Bestrebungen im Dritten Reich” (S. 93)
bezeichnet. Leider dokumentiert der Band kei-
ne Diskussion dariber, wie der Vielfalt an
Funktions- und Identifikationsweisen der Jazz-
fans und -musiker beizukommen ist, sobald
man sich mit Fackler und Hoffmann von der
These ,Jazz ist politische Musik. Von Anfang
an” (S. 83) verabschiedet, die Joachim Ernst
Berendt engagiert vertritt (S. 273).

Fur die Zeit nach dem Krieg zeichnen Wolf-
ram Knauer und Bert Noglik die Entwicklung
des Jazz in der Bundesrepublik und der DDR
nach. Knauer charakterisiert die Wendung vom
Cool Jazz zum Free Jazz mit Ekkehard Jost eher
als gesamteuropdisch denn spezifisch west-
deutsch, wihrend Noglik auf interessante
Aspekte der staatlichen EinfluBnahme auf die
Musikausitbung eingeht und die spezifische
Gestalt des Free Jazz in der DDR sowie die all-
mahliche Etablierung der Jazzmusiker einge-
hend beschreibt, fiir die Free Jazz ,weniger
eine Art von ,Ausschlieflichkeitsisthetik’ als
fiir einige ihrer westlichen Kollegen” bedeutete
(S. 214). Auf die Jazz-Szene der 1990er Jahre
wirft Ulrich Kurth einen nunmehr gesamtdeut-
schen Blick und setzt sich einerseits mit der
,akademischen Ausbildungsdisziplin”, ande-
rerseits mit der ,in alle méglichen Richtungen
ausgefranste[n] Kunstform” Jazz (S. 252) aus-
einander. Angesichts der immer individuelle-
ren Ansitze und der Verschiedenheit der Jazz-
Szenen sieht Kurth den Begriff ,Jazz' fur die
jungsten Entwicklungen durch einen reflektier-
ten Umgang mit der Jazztradition gerechtfer-
tigt, was er an einigen Musikbeispielen schliis-
sig belegt. Damit ist jedoch nicht nur ein Pro-
blem der Nomenklatur angesprochen: Der ge-
samte Band verdeutlicht, wie sehr das Bild der
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Musik, die als Jazz angesprochen wird, vom Er-
kenntnisinteresse der Autoren abhingt. Das
Spektrum reicht von der heuristischen Heran-
gehensweise Facklers, die Tanzmusik ebenso
umfaflt wie ,Amateurjazz’, iber Kurths eher
konkret-musikalisch aufgefaten bis hin zu
Berendts ethizistisch tiberhdhten Jazzbegriff.
Eher personlich gefirbte Beitrige von Uschi
Briining, Ernst Petrowsky und Joachim Ernst
Berendt sowie Interviews mit Michael Naura
und Klaus Konig runden einen Band ab, dessen
Detailfiille neben der Vielfalt der individuel-
len Ansitze und unterstellten Jazzbegriffe die
Simplizitit seines Titels Liigen straft.
(Februar 1998) Oliver Busch

HANS NEUHOFF: Yaman und Multani. Kon-
stanz, Variabilitdt und Verdinderungen in zwei
nordindischen Ragas. Frankfurt a. M. u. a.: Peter
Lang 1995. X1V, 353 S. (Europdische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft,
Band 147.)

In seiner Dissertation stellt Hans Neuhoff
die beiden Rigas Yaman und Multini mono-
graphisch anhand ihrer Dokumentation auf
Tontriagern dar. Dabei nahm der Autor erhebli-
che Miihe auf sich, um vor allem iltere und sel-
tene Aufnahmen dieser Rigas zu beschaffen.
Das Ziel war, die Auffiithrung der beiden Ragas
in diesem Jahrhundert moglichst lickenlos zu
dokumentieren: das Spektrum der Aufnahmen
reicht von 1905 bis 1987.

In einer ausfithrlichen Einleitung bespricht
und kommentiert Neuhoff eine Auswahl der
bisher erschienenen Werke zur indischen Mu-
sik. Danach stellt er seine Methodik vor: Er un-
tersucht die Melodiebildung der Riagas anhand
von ,Kernphasen” im Alip (dem langsamen,
unmetrischen Einleitungsteil) und in den fest-
gelegten Kompositionsteilen. Neuhoff disku-
tiert die Probleme der Destillation solcher
Kernphrasen, die er unternahm, ohne die Mu-
siker dazu zu befragen.

Der Hauptteil der Arbeit besteht aus einer
ausfihrlichen Diskussion der Analysedaten.
Im Anhang befinden sich genaue Transkriptio-
nen ausgewihlter Passagen.

Neuhoffs Untersuchungen brachten folgen-
des Ergebnis: Der Vergleich der Aufnahmen
des Riga Multani zeigt, daf} dieser Riga in den
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letzten 90 Jahren im wesentlichen unverindert
blieb, wihrend Yaman von einem breiten
Variabilititsspektrum zu einem ,klar definier-
ten Rdga mit charakteristischer, unverwechsel-
barer Melodiefithrung” wurde.

Um den Ausfithrungen des Autors besser fol-
gen zu konnen, wire es wiinschenswert gewe-
sen, ausgewihlte Passagen der Ragas auf einer
CD (oder Kassette) zu erhalten.

{(Januar 1998) Peter Vonessen

Musica Britannica LXIX: John Blow: Complete
Organ Music. Edited by Barry COOPER. London:
Stainer and Bell 1996. XXXIV, 97 S.

Mit der Ausgabe aller Orgelwerke liegt der
vierte Band mit Werken John Blows (1649-
1708) in einer Reihe vor, die gleichermafien
(wissenschaftliche) Urtextausgaben wie auch
das Material fiir praktische Umsetzungen vor-
legen mochte.

Das Vorwort ordnet den Komponisten kurz
in die englische Musikgeschichte ein: ,Blow
war der bei weitem produktivste unter den
Orgelkomponisten der Restaurationszeit: ihm
allein wird mehr Orgelmusik zugeschrieben
als allen seinen britischen Zeitgenossen zusam-
mengenommen” (S. xix). Hier deutet der Her-
ausgeber auch gleich die problematische Uber-
lieferungssituation der Orgelmusik Blows an.
,, Since none of the music survives in autograph
there is no absolute certainty that any
individual piece in the present volume was
actually composed by Blow” (S. xxi). Ein akribi-
scher Vergleich von 19 handschriftlichen und
drei gedruckten Quellen (fiinf Quellen werden
durch Faksimiles veranschaulicht) war not-
wendig, um die Orgel- von der Cembalomusik
abzugrenzen und um einen Notentext vorzule-
gen, der sich nach dem heutigen Stand der Din-
ge der urspriinglichen Intention des Komponi-
sten anndhert, doch wurden im laufenden
Notentext nicht wenige alternative Lesarten
mitgeteilt. Treuer Begleiter von Coopers edito-
rischer Arbeit war die Dissertation von
Geoffrey Cox, Organ Music in Restauration Eng-
land: a Study of Sources, Styles and Influences.
(Oxford, 1984), insbesondere bei der definiti-
ven Auswahl der ,echten” Blow-Voluntaries.

Da exakte Entstehungsdaten nicht vorliegen,
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wurden Blows Orgelstiicke unter folgenden Ru-
briken, nach Tonarten geordnet, verdffentlicht:
1. ,Voluntaries For Single Organ“ (23),
2. ,Double And Cornet Voluntaries” (7),
3. ,Psalm-Tune Settings” (15), 4. ,Doubtful
Works” (3) und 14 Incipes von , Misattributed
And Unascribed Works”. Viele Voluntaries
sind zweiteilig, wobei der zweite Teil lebhafter
als der erste ist. Andere Voluntaries sind als
monothematische Fugen gearbeitet. Die Psalm-
Tunes, die 1703 ihre erste Auflagen hatten,
»Set full for the Organ or Harpsichord”, um
marktstrategisch auch private Clavierspieler
zu interessieren, bringen in einem schlichten,
homophonen, von der Grifftechnik bestimmten
Satz, der von knappen virtuosen Kadenzen un-
terbrochen wird, die Psalmmelodien in der obe-
ren Stimme. Studium und Spiel dieser Stiicke
laden ein, sie mit anderen (metrischen)
Psalmsitzen zu vergleichen.

Wie andere bedeutende Orgel- und Clavier-
kompositionen des spiten 17. und des 18. Jahr-
hunderts nahm auch John Blow Stilmerkmale
verschiedener Musikregionen, besonders aus
Italien auf und verschmolz sie mit seiner hei-
mischen Tradition. Auffillig ist die noten-
getreue Ubernahme der ersten 18 Takte der
Toccata XII aus dem zweiten Toccatenbuch
(1637) von Girolamo Frescobaldi; eine weitere
Anleihe aus diesem Druck findet sich als Ein-
schub in einem anderen Voluntary (Nr. 28).
Doch Blow wurzelt ,erheblich stirker in der
heimischen englischen Tradition” (S. xix). In
einem seiner spiteren Stiicke (27) zitiert Blow
Takte zweier Voluntaries von Christopher Gib-
bons. Sind Blows musikalische Zitate und der
oft kontrapunktische Satz leicht retrospektiv,
so verraten Registerangaben in den Double-
und Cornet-Voluntaries sein Interesse am ak-
tuellen franzosischen Orgelbau. Vermutlich
sind die Cornetsoli in franzosischer Inégal-Ma-
nier gespielt worden.

Cooper hat sein Vorwort mit ,Notes On
Performances” ausgestattet, in denen u. a. die
pedallose, oft nur einmanualige Orgel der
Blow-Zeit (Dispositionen von zwei mehr-
werkigen Orgeln) vorgestellt wird. Bemerkens-
wert ist der Tonumfang, hinab bis zum GG,
und tatsichlich findet man in mehreren
Voluntaries und Psalm-Tunes Kontratone. Eine
Verzierungstabelle hilft dem Praktiker, die ex-
zessiv auftretenden und ganz dem Barockgeist
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entsprechenden musikalischen Verzierungen
auszufithren.

(Januar 1998) Johannes Ring

Musica Britannica LXVI: Tudor Keyboard Music
c. 1520-1580. Transcribed and edited by John
CALDWELL. London: Stainer and Bell 1995.
XXXIX, 199 S.

John Caldwell hat aus 39 Quellen 106 Stiicke
zu einer umfangreichen Sammlung zusam-
mengetragen, wobei bei den Quellen auch die
Vorlagen der Intabulierungen wie Chansons,
Consort- und Partsongs mitberiicksichtigt sind.
22 Stiicke wurden schon (auch mehrfach) in
anderen modernen Ausgaben verdffentlicht,
doch sind solche Publikationsiiberschneidun-
gen verstiandlich, da Stiicke, wie aus dem 1899
edierten Fitzwilliam Virginal Book sich auch in
anderen Quellen finden, deren abweichende
Lesarten von Caldwell mitgeteilt werden; hier
ist z. B. Thomas Tallis’ monumentales Offer-
torium Felix namgque II zu nennen, das aufler-
dem in fiinf weiteren Handschriften iiberliefert
1St.

Die Ordnung dieser Edition erfolgt in vier
grofie Rubriken: Unter der Rubrik A stehen li-
turgische und andere choralgebundene Stiicke,
unter Rubrik B freie kontrapunktische Stiicke,
unter Rubrik C verschiedene Tinze, Grounds
(=Ostinatovariationen) und weltliche Lieder
und unter Rubrik D Intabulierungen vokaler
Modelle. Auf diese 96 Stiicke folgen in Anhang
I fragmentarische Sitze und in Anhang IT Wer-
ke, die nicht fiir Tasteninstrumente bestimmt
sind, in den Quellen aber mit diesen in Bezie-
hung gebracht werden. Anhang I bringt
Caldwells Rekonstruktionen dreier Original-
stiicke, darunter das melancholische Vain, all
our life we spend in vain von John Sheppard. Der
vierte Anhang bringt sechs Choralmelodien,
die unter Rubrik I als Vorlage dienen. Bei den
Intabulierungen handelt es sich in erster Linie
um Chansons franzosischer Komponisten, z. B.
von Claudin de Sermisy. Lobenswert ist die
hier vorliegende Kombination von Vorlage und
Bearbeitung fiir Tasteninstrumente (Nr. 67, 69,
73,74, 81-89, 91 und 92).

Komponistennamen wie Hugh Aston (ca.
1485-1558) und William Byrd (1543-1623)
stecken den Zeitrahmen des gemischten Reper-
toires aus englischen Quellen mit Musik fiir
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Tasteninstrumente ab, das zum einen perso-
nell durch musikalische Immigranten wie Phil-
ip van Wilder und Alfonso Ferrabosco, zum an-
deren auch werkimanent, wie die Clavier-
musik von Aston, kontinental beeinfluflt ist.
Hinzu kommen die Intabulierungen der fran-
zosischen Vokalmodelle, die keineswegs fir
eine insulane Abgeschlossenheit sprechen; sie
zeigen eine musikalische Weltoffenheit, die
kontinentale Moden in einem gewissen Maf} in
die insulane Musik fur Tasteninstrumente ad-
aptiert.

Einige Komponisten der Chansons und Songs
(Rubrik D) sind bekannt, doch fillt das Fehlen
der Komponistennamen der Intabulierungen
auf, ein Indiz dafir, dafl auf den eher hand-
werklichen, spielpraktischen Ansatz dieser
Musik verweist. Dieses Handwerk wurde von
den Meistern adhoc bewerkstelligt, so daf} es
sich bei diesen Bearbeitungen eventuell um
Studienmaterial oder beildufige Auftragswer-
ke handelt, hinter denen sich woméglich der
eine oder andere bedeutende Clavierkompo-
nist verbergen kann. Uberhaupt sind diese
Intabulierungen, die fiinf anonymen In Nomi-
ne-Bearbeitungen (Rubrik A) und die vielen
anonymen Tinze, Grounds und Lieder ein loh-
nender Fundus fiir stilkritische Untersuchun-
gen.

Eine Intention bei dieser Ausgabe war es, je-
des auch nur so kleine Musikstiickchen, das auf
Grund seiner Notation als Claviermusik er-
kennbar ist (,notated in keyboard score”,
S. xxiii), zu erfassen und zu veréffentlichen. Be-
grenzt durch den zeitlichen Rahmen
1520-1580, der die Regierungszeiten zweier
Tudormonarchen vollstindig und zwei weite-
rer teilweise abdeckt, werden somit moderne
Ausgaben mit Tastenmusik wie z. B. das
Mulliner Book und das schon erwihnte
Fitzwilliam Virginal Book erginzt. Gerade diese
hier vorliegenden Kompilationen mit Tudor
Keyboard Music beleuchtet, anders als die ande-
ren Ausgaben, das gesamte Spektrum der Mu-
sik, mit der sich ein englischer Claviermusiker
befaldte, sei es als Schiiler, der kontrapunkti-
sche Studien betreibt wie unter Rubrik A und B,
Nr. 19 a & b und 20 bis 25 oder als Liebhaber,
beispielsweise der Tanzstiicke, oder als Profi
auf der Ebene hoher Kunstfertigkeit und Vir-
tuositit bei Felix namque von Tallis.
Dezember 1998 Johannes Ring



Besprechungen

The Byrd Edition. Volume 7a: Gradualia II
(1607). Christmas to Easter. Inkl. Propriummo-
tetten fiir das Fest Corpus Christi aus den
Gradualia I (1605). Edited by Philip BRETT. Lon-
don: Stainer & Bell 1997. XXXV, 156 S.

Volume 7b: Ascension, Pentecost and the
Feasts of Saints Peter and Paul. Edited by Philip
BRETT. London: Stainer & Bell 1997. XXVII,
164 8.

Zwei Jahre nach der Veroffentlichung der
Motetten fir die Offizien und Mef3proprien
marianischer Kirchenfeste, Allerheiligen und
Fronleichnam konnte William Byrd (1523-
1643) seine Gradualia mit der Musik zu vier
und fiinf Stimmen fiir die gréfiten kirchlichen
Hochfeste Ostern und Weihnachten und auch
fiir Pfingsten, Christi Himmelfahrt und Epi-
phanias mit einem zweiten Druck vervollstin-
digen. Besonders ins Gewicht fallen die Motet-
ten fiir das Fest der Apostelfirsten Petrus und
Paulus und St. Petri Stuhl mit ihrer die Samm-
lung krénenden Sechsstimmigkeit. Sie sind
eine Huldigung an den Widmungstriager der
Gradualia II, ,Illustrissima Et Generosissima
Viro, Iohanni Domino Petrazo de Writtle” (Sir
John Petre) (Faksimile, Band 7a, S. xxiii).

Bretts gediegenes Vorwort im Teilband 7b
stellt genaue Beziige zwischen komponieren-
dem Protegé und adeligem Go6nner her. Um-
fangreich werden in den Einleitungen zu bei-
den Teilbanden die liturgischen Hintergriinde
der Texte und ihrer Quellen aufgearbeitet, so
dal dem Interessierten eine griindliche
liturgie- und zeitgeschichtliche Auseinander-
setzung mit dem Werk moglich ist. Satz-
analytische und musikgeschichtliche Fragestel-
lungen werden eher knapp abgehandelt; der
Herausgeber stiitzt sich auf Literatur der Byrd-
Autorititen, z. B. Joseph Kerman und Herbert
K. Andrews.

Bei einem Druck wie dem der Gradualia, der
nach Titel und Inhalt offensichtlich Musik fiar
die romische Liturgie bringt und dessen musi-
kalische Soggetti sich immer wieder auf
chorale Vorlagen stiitzen, interessiert natiirlich
die Frage nach der katholischen Untergrund-
kirche in England - gerade weil Byrds Werke
von 1605 und 1607 offentliche Wirklichkeit
wurden, erhilt die aktuelle Diskussion um das
krypto-katholische Dasein im England Eliza-
beths I. und Jakobs I. neuen Nihrstoff. Doch hiit-
te es den Rahmen dieser Edition gesprengt,
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wenn Brett diese komplexe Thematik vertieft
hitte.

Byrds Gradualia fanden lange Zeit keinen
rechten Eingang in die liturgische Chorpraxis
Englands; sieht man von den ideologisch sehr
festgelegten Motetten zu sechs Stimmen ab,
koénnen die Griinde dafiir in der vom Kathe-
dralstil abweichenden Faktur, z. B. den Stimm-
Dispositionen liegen (gewaltiger Stimmum-
fang der Mittelstimmen). Englische Chore ent-
decken seit dem 19. Jahrhundert allmihlich
diese Musik; das Interesse an diesem liturgi-
schen Apparat nimmt, besonders auf dem
Tontrigermarkt, seit den spiten 1980er Jahren
zu. Neuere Teileditionen wie z. B. The Oxford
Book of Anthems (OUP) und Peter Phillips
(Hrsg), Byrd: The Easter Propers (Chester
Music) haben in erster Linie eine Praxis-
intention - erfreulich, daf} nun eine Ausgabe
vorliegt, die dem heutigen Anspruch an For-
schung und der professionellen Chor- bzw.
Vokalensemblearbeit gerecht wird:

(Mirz 1998) Johannes Ring

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Band 20: Symphoniae Sacrae 111
(1650). Die Konzerte zu sieben Stimmen (Nr.
11-14). Hrsg. von Werner BREIG. Kassel u. a.:
Bdrenreiter-Verlag 1996. XVI, 126 8.

HEINRICH SCHUTZ, Symphoniae Sacrae I
Opus 6. Zwanzig lateinische geistliche Konzerte
zu drei bis sechs Stimmen fiir Singstimmen, obli-
gate Instrumente und Generalbaf$, hrsg. von
Siegfried SCHMALZRIEDT, Stuttgart: Carus
1997. XXXIX, 174 S. (Stuttgarter Schiitz-Ausga-
be, Band 7.)

Zwei neue Schiitz-Binde sind anzuzeigen.
Mit dem von Werner Breig besorgten Band 20
der Neuen Schiitz-Ausgabe (= NSA) nihert sich
seine in den letzten Jahren kontinuierlich fort-
gefiihrte Edition der Symphoniae Sacrae I1I von
1650 ihrem Abschluf. Damit wird ein Haupt-
werk Schutzens, das der 65jihrige Komponist
als letztes noch selbst zum Druck beférderte,
nun bald vollstindig in einer Neuausgabe Wis-
senschaft und Praxis zur Verfiigung stehen.
Man kann nur hoffen, dafl die Konzerte der
Sammlung in Zukunft mehr noch als bisher
aufgefithrt werden und in der Forschung Inter-
esse finden. Denn vor allem sie geben Auskunft
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dartiber, wie Schiitz nach den frithen Psalmen
Davids seine Vorstellungen von einer differen-
zierten, grofle wie kleine Besetzungen gleicher-
maflen einschliefenden Mehrchorigkeit um-
setzte. Das berithmte ,Saul, Saul, was verfolgst
du mich?” ist nur eine unter vielen Moglichkei-
ten, die Schiitz hier realisiert hat und die es zu
entdecken gilt.

Breigs Ausgabe ist wie immer vorbildlich,
seine Editionsprinzipien erweisen sich als in je-
der Beziehung ausgereift und mustergiiltig.
Das gilt vor allem fir die speziellen Anmer-
kungen im Kritischen Bericht, in dem man ei-
gentlich nur den Wortlaut des originalen Werk-
titels vermifit.

Die Stuttgarter Schiitz-Ausgabe (= SSA) mel-
det sich nach langen Jahren des Stillstands wie-
der zurtick: zwar mit neuem Verlag (Carus statt
Hinssler), aber in gleicher Aufmachung sowie
mit einem schon frither titigen Herausgeber-
team (Giinter Graulich, Paul Horn). Und die
von Siegfried Schmalzriedt nun vorgelegte Edi-
tion der Symphoniae Sacrae I verdient um so
mehr Beachtung, als die 1957 und 1965 von
Rudolf Gerber und Gerhard Kirchner besorgten
Binde in der NSA in mancher Hinsicht (hiufige
Transpositionen, fehlende genaue Angaben der
originalen Schliisselungen) heutigen wis-
senschaftlichen Standards nicht mehr gentigen.

In seinem Vorwort informiert Schmalzriedt
knapp tber den biographischen Kontext -
Schiitz’ zweite Italienreise — und einige stilisti-
sche Charakteristika der Konzerte. Auf die von
Wolfram Steude schon vor iiber 30 Jahren be-
kannt gemachten frithen Dresdner Versionen
der Nummern 7 und 8, denen auch Konrad Kii-
ster in seiner Habilitationsschrift nihere Un-
tersuchungen widmete, geht Schmalzriedt
nicht niher ein; auch hat er die Gelegenheit,
die Frithfassungen in seiner Ausgabe abzudruk-
ken, ungenutzt gelassen. Dem Vorwort folgen
nitzliche Hinweise zur Auffithrungspraxis
(von Peter Thalheimer| sowie von Martin
Petzoldt Nachweise der Texte und ihre liturgi-
sche Zuordnung - ein nicht ganz un-
problematisches Unterfangen, da eine Bestim-
mung der meisten Konzerte fiir den Gottes-
dienst eher unwahrscheinlich ist. Anschlie-
Bend werden die Texte sidmtlicher Stiicke
zugleich mit ihrer deutschen Ubersetzung ab-
gedruckt. Spiter erscheinen die Texte noch
zweimal: in lateinisch/englischer Version so-
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wie innerhalb des Kritischen Berichts — und da-
mit mehr als 180 Seiten spiter — als ,,unveridn-
derter Originaltext”, d. h. als diplomatisch ge-
treuer Abdruck der Fassung des Druckes von
1629. Warum man die Priasentation der Texte
derart zersplitterte (und nicht beispielsweise
in einem Anhang zusammenfaf3te), wird nicht
recht einsichtig.

Wie Breig in der NSA orientiert sich
Schmalzriedt in der SSA mehr oder weniger
eng an den ,Erbe”-Editionsrichtlinien, was sei-
ner Ausgabe zweifellos zugute kommt. Das
hindert aber beide Herausgeber nicht daran,
beispielsweise im Tripeltakt die Notenwerte
um die Hilfte zu verkiirzen: eine Maflnahme,
die den ,Erbe”-Vorgaben direkt widerspricht.
Auf zwei weitere Editionsgrundsitze sei im
Folgenden noch etwas niher eingegangen.

1. Im Original fehlende, aber selbstverstidnd-
liche Akzidentien, die der Herausgeber hinzu-
setzt, erhalten in der SSA einen kleineren
Schriftgrad. Sie erscheinen also als Besonder-
heiten, sind aber keine. Das verwirrt auch des-
halb, weil die Akzidentien unter der General-
balstimme  merkwiirdigerweise  ebenfalls
klein gedruckt wurden. In der NSA hat man
sinnvollerweise auf eine Hervorhebung ,nicht
substantieller”, vom Herausgeber erginzter
Zusatzvorzeichen verzichtet.

2. Auch in den Symphoniae Sacrae I fungiert
der Generalbafl manchmal als Basso seguente,
pafit sich also der jeweils tiefsten Stimme an.
Wechselt sie, wechselt auch die Schliisselung
der Continuostimme. Dennoch bleibt sie im-
mer eine instrumentale Unterstimme, unter
der es weitere Stimmen nicht gibt. Mit Recht
ediert Breig sie konsequent im System der lin-
ken Hand. In der SSA hingegen schlieBt man
sich einer dem Rezensenten wenig einleuch-
tenden Vorgabe der revidierten , Erbe”-Richtli-
nien an. Ist der Generalbaf3 an den Sopran, Alt
oder Tenor gekoppelt, erscheint er als Sopran-
oder Altstimme im System der rechten Hand
bzw. als Tenorstimme im unteren System, und
darunter werden ,stillschweigend” - wie die
,Erbe”-Redakteure formuliert haben - Pausen-
zeichen gesetzt: fiir Stimmen, die nicht existie-
ren (in gleicher Weise waren iibrigens auch
Gerber und Kirchner vorgegangen). Am Anfang
von Nr. 11 beispielsweise steht zwar der Vor-
satz wie immer vor dem unteren System des
Continuo, doch folgt dort anschlieBend eine
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Pause, obwohl der Spieler sofort mit der vo-
kalen Sopranstimme einsetzen muf’. Die Ei-
genart der Generalbafistimme als einer konti-
nuierlich verlaufenden Unterstimme wird an
solchen Stellen geradezu verfilscht.

Trotz solcher Ungereimtheiten ist die Ent-
scheidung des Carus-Verlages, die SSA
fortzusetzen, sehr zu begriiflen. Man darf auf
weitere Biande der Reihe gespannt sein.

(Mirz 1998) Walter Werbeck

JOHANN SIGISMUND KUSSER: Suiten fiir Or-
chester. Hrsg. von Rainer BAYREUTHER. Mainz
u.a.: B. Schott’s S6hne 1994. XI, 308 S. (Musika-
lische Denkmiiler X1.)

Der vorliegende Band tberrascht als Editio
princeps mit einem Gegenstand, den wir lingst
gelernt, schon immer gewuf3t, aber noch nie ge-
sehen hatten. Denn hinter dem Editionstitel
,Suiten far Orchester” verbirgt sich die
Composition de musique Suivant la Methode
Francoise 1682, also die Griindungsakte des
Verbands der ,Deutschen Lullysten”, dazu
Apollon enjoiié als Beleg fiur die spiteren
Ouvertures de theatre, accompagnées de
plusieurs Airs, die Johann Sigismund Kusser im
Jahr 1700 ebenfalls in Stuttgart zum Druck
brachte.

Editionen schaffen auflerordentlich niitzli-
che Bedingungen, um musikhistorische Tatsa-
chen aus dem Horensagen in die direkte An-
schauung zu entlassen. Dabei sehen wir, daf
Kusser seinem franzosischen Muster bereits
1682 eine verinderte Klangdimension aufer-
legte: Unter den ,parties” herrscht eine auffil-
lige Hierarchie, die den ,haute contre de
violon” entschieden privilegiert und ihn klang-
lich bis hin zu Stimmkreuzungen, aber auch
nach seinem Material beinahe zu einem zwei-
ten , dessus” werden lifit, eine Tendenz, die in
den jiingeren Suiten noch deutlicher wird und
die einer Kammerbesetzung, reduziert auf
zwei Violinen und Baf}, nur geringen oder gar
keinen  Widerstand leistet. Dafl  die
Schlisselung simtlicher Mittelstimmen in der
Ausgabe unterschiedslos nach ¢’ eingeebnet
wird, ist auch unter diesem Aspekt keine be-
sonders gliickliche Entscheidung. (Bei den
Besetzungsangaben der versehentlich nicht pa-
ginierten Einleitung fehlt fiir Apollon der haute
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contre; vermutlich bezieht sich die angebliche
Schliisselung ¢’ der Taille de violon auf diese
Stimme.)

Brahms kannte diese Partituren nicht. Sonst
hitte er seinen Katalog mit Quinten- (und Ok-
taven-)parallelen ganz schnell um etwa hun-
dert Eintrige erweitert. Natiirlich klingt kaum
eine davon wirklich bose, aber insgesamt ver-
fuhren Lullys Assistenten doch sorgfiltiger als
Kusser, der alles selber machen mufite. Immer-
hin ist zu fragen, ob Oktavparallelen statt im
Notentext nicht besser im Kritischen Bericht
aufgehoben wiren. Dort erscheint ein einziger
Fall, fiir den Kusser selbst einige Takte spiter
eine korrekte Variante notiert hat. Doch wiren
auch sonstige Versehen leicht zu emendieren,
etwa$.9,T.18;S.11, T.3/4oderS. 141, T. 11/
12. Die ohnehin unterhaltsame Lektiire dieser
Musik wird davon nicht beeintrichtigt, eher
um einen weiteren Spannungsfaktor berei-
chert, und bei Apollon vermittelt die Ausgabe
sogar eine optische Umsetzung der zu erwar-
tenden klangprichtigen Wirklichkeit. Dafir
sorgt der Luxus, auch die Bliserstimmen, fiir
die es natiirlich eigene Stimmbtcher gibt, in
extenso abzudrucken, obwohl sie von Trios oder
Trioepisoden abgesehen reine Doublierstim-
men sind. Und schlieilich erlaubt es unsere
Lektiire, Einsichten zu sammeln tiber das ge-
laufige Handbuchwissen hinaus. Denn die Airs
der jiingeren Sammlung, die vom finf-
stimmigen Satz zur Vierstimmigkeit zurick-
gekehrt ist, haben nicht nur satztechnisch einen
neuen Anstrich erhalten. Einige davon verdeut-
lichen hochst attraktiv die Bithnenerfahrung,
die Kusser seit 1682 sammeln konnte. Er steht
damit wie etwa André Campra, aber vor ihm,
an der Schwelle zu einer neuen Zeit.

(Februar 1999) Gunther Morche

PIETRO ANTONIO LOCATELLI:
omnia.

Volume 1V: Sei Traduzioni Teatrali e Sei
Concerti. A cura di Anna CATTORETTI & Livia
PANCINO. London u. a.: Schott 1997. XCVII,
291, CLIII S.

Volume V: Sei Sonate a Tre per Due Violini o Due
Flauti e Basso. A cura di Piera FEDERICI. London
u. .a: Schott 1994. XXX, 67, XLIX S.

Volume VII: Sei Concerti a Quattro per Due

Opera
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Violini, Viola e Basso solo. A cura di Giacomo
FORNARI. London u. a.: Schott 1996. XLVI,
177, LXVIII S.

Volume VIII: Sei Sonate a Violino solo e Basso e
Quattro Sonate a Tre. A cura di Pietro ZAPPALA
& Angela LEPORE. London u. a.: Schott 1995.
XLVII, 133, LXXXIV S.

In einer optisch ansprechend gestalteten Edi-
tion liegen inzwischen vier von zehn geplanten
Binde der Opera omnia Pietro Antonio Loca-
tellis vor, die durch die Locatelli Stiftung
(Cremona-Amsterdam) unter den Leitung von
Albert Dunning herausgegeben werden. Diese
Edition prisentiert der Forschung und Praxis
erstmals das Werk eines Geigenvirtuosen und
Komponisten, der eine ,Emigrantenkultur”
verkorpert, die fiir die italienische Instrumen-
talmusik des 18. Jahrhunderts typisch ist. Nach
mehreren Jahren Tatigkeit als Geigenvirtuose
an verschiedenen Héfen nordlich der Alpen
nahm Locatelli 1729 festen Sitz in Amsterdam,
wo er die Publikation seiner Werke betrieb und
auch an den Aktivititen des Druckers Michel
Le Ceéne als Berater und Korrektor mitwirkte.
Die in den vorliegenden Bianden enthaltenen
Instrumentalwerke wurden von Locatelli in
Holland zum Druck gegeben.

Die ausfithrlichen Einleitungen (italienisch
und englisch) zu jedem Band sind als spezielle
Studien des betreffenden Opus gedacht und lie-
fern — wenn auch je nach Band verschieden -
substantielle Beitrige zur Kenntnis der Werke
im Kontext von Locatellis kompositorischem
Schaffen.

Die Editionsrichtlinien orientieren sich an
heute gingigen Kriterien einer Ausgabe mit
wissenschaftlichem Anspruch. Neben der Ent-
scheidung, die originale Vorzeichensetzung zu
bewahren, wird auf ein besonders sorgfiltiges
Umsetzen der originalen Notationsweise der
Akzidentien in heutigen Konventionen Wert
gelegt. So wird die Hinzufiigung von Auf-
losungszeichen und Sicherheitsakzidentien,
die fiir die Praxis der Zeit uberfliissig waren,
durch Kleinstich gekennzeichnet. Das er-
scheint im Falle Locatellis besonders sinnvoll,
denn in seiner Musik trifft man ofter auf harte
Dissonanzen, die ohne genaues Studium seiner
Notationspraxis korrekturbediirftig erscheinen
wiirden.

Der Generalball wurde in Anbetracht der
stark angewachsenden Kenntnisse iiber die ita-
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lienische Generalbafipraxis jener Zeit verniinf-
tigerweise nicht ausgesetzt. Sehr zu schitzen
ist die Entscheidung, jeweils einen Teil des Kri-
tischen Berichts (italienisch) der speziellen Be-
handlung von notationstechnischen Aspekten
wie dem Gebrauch von Akzidentien, Staccato-
Strichen oder Punkten, Solo/i-Tutti-Anweisun-
gen, dynamischen Angaben oder Eigentiimlich-
keiten der Bezifferung zu widmen. Damit wer-
den einerseits notationstechnische Anderun-
gen in Locatellis Schaffen deutlich, anderer-
seits spiegelt sich in der Notation der Wandel
seiner kompositorischen Denkweise wider.

Trotz des hervorragenden Gesamteindrucks
der Reihe, der alle Erwartungen der Praxis wie
der Wissenschaft befriedigt, stellen sich fir die
einzelnen Binde einige Fragen zur Anlage des
Kritischen Berichts. Uberfliissig erscheint z. B.
das Verzeichnen von handschriftlichen Kopien
des 20. Jahrhunderts, da diese weder fiir die
originale Gestalt des betreffenden Werkes noch
fiir die Wiedergabe des Notentextes von Belang
sind (Bde. IV, V). Auch verwirrt, angesichts teil-
weise fehlender Datierungshinweise fiir einige
Quellen (Bd. VIII), die Auflistung der verlore-
nen Quellen zusammen mit den erhaltenen.
Zudem erweist sich die Entscheidung, die ge-
naue Beschreibung der Quellen in den Fufino-
ten der Quellenkritik zu verstecken, als ungiin-
stig fiir eine klare Darstellung der Quellen-
situation (Bd. IV). Problematisch ist der Um-
gang mit der Quellenlage auch fiir die
Wiedergabe des Notentextes im Band V. Hier
werden neben dem autorisierten Druck auch
zwei unautorisierte Drucke, die von der Haupt-
quelle abhingen, ohne ausreichende Begriin-
dung berticksichtigt.

In den folgenden Binden wurden hingegen
ausschliellich autorisierte Drucke fiir die Edi-
tion herangezogen, so dafl das Varianten-
verzeichnis nur Abweichungen von der Haupt-
quelle enthilt, wahrend Varianten von anderen
Quellen getrennt verzeichnet sind (Bde. IV,
VIII). In Band IV stehen frithere Fassungen der
Introduzioni teatrali I und III mit dazugehéri-
gem Variantenverzeichnis in einem Anhang.
Die Abweichungen dieser Fassungen weisen
auf eine vom autorisierten Druck unabhingige
frithere Uberlieferung hin. Auch wenn ihre
vollstindige Wiedergabe nicht unbedingt not-
wendig gewesen wire, ist sie als Dokument des
Entstehungsprozesses von nicht geringem In-
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teresse. Die damit zusammenhingende Ent-
scheidung, ein separates Lesartenverzeichnis
zu erstellen, erschwert aber den direkten Ver-
gleich der als Basis dieser Fassungen herange-
zogenen Quellen mit der Hauptquelle der
Endfassung. Insbesondere im Fall der
Introduzione III scheint die stemmatische Dar-
stellung der Uberlieferungssituation nicht
zwingend dargestellt. Doch die Schematisie-
rung wird ein Verhiltnis zwischen mehreren
autographen Vorlagen, die auch verschiedene
Kompositionsstadien repriasentieren konnten,
gar nicht erst in Erwigung gezogen. Wenn der
Komponist — wie die Herausgeberin argumen-
tiert — urspriinglich nur an eine rein vierstim-
mige Fassung gedacht (a’) und diese erst spiter
in der Besetzung mit Soli und Tutti erweitert
hat (a”’), wie erklirt sich das Verhiltnis von a’
zu a” durch das zweigeteilte Stemma (vor al-
lem, wenn man auch an das Verfahren denkt,
eine Komposition zuerst in einer Grundgestalt
- die Obligato-Stimmen - zu notieren und erst
dann die Soli- und Tutti-Stimmen auszuzeich-
nen)? Trotz dieser fraglichen Aspekte ist der
erste Teil des Bandes IV mit grofer Akribie
ausgearbeitet. Gute analytischen Beobachtun-
gen bereichern die Einleitung, in der biographi-
sche und dokumentarische Aspekte, die mit
der Entstehung der Introduzioni verbunden
sind, sorgfiltig dargestellt sind.

Insgesamt sind die Binde mit zuverldssiger
Grindlichkeit erstellt worden. Aber auch wei-
tere kleine Schonheitsfehler — wie die vollstan-
dige bibliographische Angabe jedes Bandes der
Gesamtausgabe im laufenden Text, die fast
ubertriebene Griindlichkeit beim Verzeichnen
jeder auch graphischen Abweichung zu der
Hauptquelle oder das Hinzufiigen von horizon-
talen Strichen in der Generalbaflbezifferung
(was zusammen mit den Bindebégen einen un-
angenehmen optischen Eindruck vermittelt,
z.B.Bd. IV, S. 157) - schmailern die besonderen
Verdienste dieser Edition nicht. Sie ist um so
mehr zu begriifien, als von italienischer Instru-
mentalmusik des 17. und 18. Jahrhunderts
noch verhiltnismiflig wenige kritische Editio-
nen zur Verfiigung stehen (insbesondere wenn
man an die Rolle der Musik Italiens und ihre
Rezeption in ganz Europa jener Zeit denkt). Mit
den Opera Omnia von Locatelli wird ein musi-
kalisches Corpus zuginglich gemacht, das zur
Kenntnis einer noch zu schreibenden Geschich-
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te der Instrumentalgattungen des 18. Jahrhun-
derts wesentlich beitrigt.

(Oktober 1998 Agnese Pavanello

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY: Elias op.
70. Ein Oratorium nach Worten des Alten Testa-
ments. Kritische Ausgabe von R. Larry TODD.
Stuttgart: Carus-Verlag 1995. XXVIII, 464 S.

Die hier vorgelegte kritische Ausgabe ist Teil
einer Edition des gesamten geistlichen Vokal-
werkes von Felix Mendelssohn Bartholdy, das
sicherlich durch das verflossene Gedenkjahr
fiir den Komponisten wenn nicht angeregt, so
doch stark geférdert wurde. Im Rahmen dieses
ebenso anspruchsvollen wie mutigen Unter-
nehmens bildet Elias einen besonderen Schwer-
punkt, sowohl was Umfang wie Aufwand an-
geht. Wenngleich der Elias seit seiner Entste-
hung eines der meistaufgefiihrten oratorischen
Werke ist, wird erst jetzt eine Partitur vorge-
legt, die alle wichtigen Merkmale einer kriti-
schen Edition aufweist.

Im Vorwort skizziert der Herausgeber die
komplexe Geschichte der Entstehung des Wer-
kes mit den fiir Mendelssohn so typischen Un-
terbrechungen und den weiteren Uberarbeitun-
gen nach der Urauffithrung. Die beigefiigten
Faksimilia bieten mehr als nur eine illustrierte
Zugabe. Neben Autographen und Erstdruck-
partien und der berithmten Titel-Lithographie
von Julius Hiibner ist vor allem ein ausfiihrli-
cher Brief Mendelssohns vom 3. Juli 1846 an
William Bartholemew, den Ubersetzer des
Oratorientextes ins Englische mit zahlreichen
Notenskizzen zu erwihnen.

Der Kritische Bericht beschreibt die zahlrei-
chen Quellen: Autographe, frithe Drucke und
Abschriften.

Das Notenbild ist tibersichtlich und grof3zii-
gig. Gegeniiber dem Seitenumfang der Partitur
der alten Gesamtausgabe (337 Seiten) hat die
hier vorliegende mit 455 Seiten fast ein Drittel
mehr. Die besondere Leistung von Herausgeber
und Verlag wurde mit dem Deutschen
Musikeditions-Preis 1995 gewiirdigt.

(Februar 1998) Willi Gundlach





