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CLYTUS GOTTWALD: Katalog der Musikalien
in der Schermar-Bibliothek Ulm. Wiesbaden:
Harrassowitz 1993. XXVI, 185 S., Abb., Noten-
beisp. (Verdffentlichungen der Stadtbibliothek
Ulm. Band 17.)

Die Stadtbibliothek Ulm verwaltet seit 1977
als unkiindbares Depositum die tiber 3000 Ti-
tel umfassende Bibliothek der Schermarschen
Familienstiftung, deren grofter Teil von dem
Ulmer Patrizier Anton von Schermar
(1604-1681) gesammelt wurde. In ihr enthal-
ten ist ein kleiner, aber wertvoller Bestand von
rund 50 Musikhandschriften und Drucken aus
dem 16. und frithen 17. Jahrhundert, der bis-
lang lediglich durch eine 1913 publizierte
Kurztitelliste erschlossen war. Da Bestandteile
der Bibliothek immer wieder verlagert wurden
und auch der Offentlichkeit nicht zuginglich
waren, sind sie nicht liickenlos in RISM und
Census Catalogue erfafit.

Im Musikalienbestand (Signatur Misc. 94 —
133 a-b; Misc. 235 — 239) befinden sich insge-
samt 47 Drucke, wobei die ersten (Misc. 94 —
128) alphabetisch geordnete Einzel-, dazwi-
schen einige Sammeldrucke von Antonio
Banchieri bis Nicolaus Zangius sind. Die Druk-
ke umfassen einen Zeitraum von rund 80 Jah-
ren: Die iltesten sind Georg Rhaus Magnificat
Octo tonorum (RISM 1544%4) und der dritte Teil
von Hans Neusidlers Lautentabulatur (RISM
154425 aus dem Jahre 1544, die jiingsten zwei
Sammlungen mit Airs de cour von Nicolas Le
Vavasseur (RISM L 2174) und Pierre Ballard
(RISM 1626!1). Unter den Drucken finden sich
die bekannten Namen der Zeit wie Banchieri,
Dressler, Faber, Forster (hier nur Band 1),
Franck, Gastoldi, Gumpelzheimer, Hassler,
Haussmann, Marenzio, Holzein, Jeep, Regnart,
Rore, Staden, Vecchi, Widmann und Zangius.
Aus der Reihe fillt die Sammlung von 16 vier-
bis sechsstimmigen Motteten von Gallus
Guggumoos (RISM G 4892), der gleichzeitig
mit Heinrich Schiitz in Venedig bei Giovanni
Gabrieli studierte.

Die Datierung der elf Handschriften (an die
beiden Drucke Misc. 122 und Misc. 123 sind
handschriftliche Erginzungen angebunden) er-
wies sich generell als schwierig, weil die Identi-

fizierung der Papiermarken durch das Oktav-
Format der Handschriften erschwert wurde.
Hier handelt es sich um den gleichen
Entstehungszeitraum wie bei den Drucken, von
den Stimmbiichern mit Motetten, Liedern und
Chansons von 1515/1538 (Misc. 237) bis zu ei-
ner Mandoratabulatur von M. Laroussiere
(Misc. 239) aus dem Jahr 1626. Lediglich eine
Handschrift, der vierteilige Stimmbuchsatz
Misc. 235, ist eindeutig Ulmer Provenienz; die-
se Sammlung mit Motteten und deutschen Lie-
dern ist um 1575 entstanden. Sie enthalt als
Besonderheit in den Nummern 1-21 Abschrif-
ten des verschollenen Druckes von Balthasar
Musculus’ 35 kurzen christlichen Gesdnglein
von 1575. Die spektakulirste unter den Hand-
schriften ist Misc. 237 mit rund 100 Komposi-
tionen, die im Zeitraum von 1515 bis 1540 ent-
standen ist. Mehrere Indizien, u. a. eine Anzahl
von flimischen Liedern, ein dem speziell in
Briigge verehrten Hl. Donatianus gewidmeter
Gesang und andere Kompositionen, die sich auf
Briigger Feste beziehen, sprechen fiir die
Briigger Provenienz der Sammlung. Aufgrund
ihrer langen Entstehungszeit von 25 Jahren und
dem in der Sammlung sichtbaren wechselnden
musikalischen Geschmack des Kompilators in-
terpretiert Gottwald die Handschrift als ein
musikalisches Diarium. — Auffallend ist der
mit acht Handschriften und Drucken relativ
hohe Anteil an Lauten- und Mandora-Literatur.
Gottwald hat bei der Beschreibung der Drucke
Incipits nur bei seltenen Drucken und Unika-
ten angegeben. Nach welchen Kriterien bei ei-
nigen Drucken nur Textincipits, bei anderen
jedoch gar kein Inhaltsverzeichnis aufgenom-
men wurde, bleibt unklar. Auf jeden Fall sind
laut Aussagen Gottwalds die Textanfinge aller
enthaltenen Titel im Initienregister aufgenom-
men; mit dem zusitzlichen verschrinkten Per-
sonen-, Sach- und Ortsregister ist der Katalog
ein wertvolles Arbeitsmittel.

(Mai 1997) Jutta Lambrecht
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INGO GRONEFELD: Die Flitenkonzerte bis
1850. Ein thematisches Verzeichnis. Band 3:
Racemberger - Zumsteeg. Tutzing: Hans
Schneider 1994. 330 S.

INGO GRONEFELD: Die Flotenkonzerte bis
1850. Ein thematisches Verzeichnis. Band 4:
Supplement. Tutzing: Hans Schneider 1995.
333 S.

Mit seinem thematischen Verzeichnis der
Flotenkonzerte bis 1850 (Sterbedatum des
Komponisten) macht der Flotist Ingo Gronefeld
eine Bestandsaufnahme aller von ihm vor Ort
in Archiven gesichteten oder ihm in Mikroform
vorliegenden Flotenkonzerte dieses Zeitraums
sowie aller tiberlieferten Incipits, zu denen die
Konzerte nicht mehr vorhanden sind. Erfafit
sind nicht nur Solokonzerte, sondern auch
Gruppenkonzerte, konzertante Sinfonien, Ou-
vertiiren-Suiten, Konzert-Frithformen, Varia-
tionen und Einzelsitze. Ebenso sind die ent-
sprechende Literatur fiir Blockflote aufgenom-
men sowie Grenzfille zwischen Literatur fiir
Solofléte mit Orchesterbegleitung und Kam-
mermusik.

Der alphabetisch nach Autoren geordnete
Katalog ist ubersichtlich angelegt. Mehrere
Werke desselben Komponisten sind nach ihren
Tonarten und bei gleichen Tonarten nach ihren
von Gronefeld vergebenen Katalognummern
(KatGro plus Zihlung plus Tonart, z. B.
KatGro1957-D) geordnet. Die Titel sind nor-
miert angegeben, auf die Wiedergabe der Ori-
ginal-Titel wurde verzichtet. Zur Unterschei-
dung wurden bei den Besetzungsangaben die
Principal-Stimmen ausgeschrieben und die be-
gleitenden Instrumente abgekurzt; falls be-
kannt, wurde das Entstehungsdatum angege-
ben. Die Incipits jedes einzelnen Satzes werden
ausfuhrlich und mit Artikulationen und Ver-
zierungen der Vorlage angegeben. Unter den
Incipits finden sich die Fundorte in RISM-
Form, Konkordanzen, Angaben zu Druckausga-
ben sowie Hinweise auf Werkverzeichnisse.

Insgesamt ist so, zusammen mit den Ergin-
zungen im Supplement, die stattliche Anzahl
von 2541 Werken zusammengekommen, die
durch verschiedene Register im Supplement-
band erschlossen werden: Da sind zum einen
die Ziffern-Reihen der Incipits, in denen
Gronefeld die Incipits in Tonarten-Stufen-Zif-
fern-Reihen tibersetzt und mit dem Computer
erfa8t hat. Das so entstandene Register bietet
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eine grof3e Hilfe bei der Identifizierung von an-
onym uberlieferten Kompositionen. Hinzu
kommen ein Verzeichnis der KatGro-Num-
mern in numerischer Reihenfolge und ein Ver-
zeichnis der Werke nach ihrer Besetzung.

Der Supplementband beschlief8t das thema-
tische Verzeichnis der Flotenkonzerte, soweit
Kataloge dieser Art tberhaupt jemals abge-
schlossen werden konnen, liegt es doch in ih-
rem Wesen, daf} sie laufend aktualisiert wer-
den miissen. Der Verfasser bittet ausdriicklich
um erginzende Hinweise. So wird eines Tages
sicherlich ein weiterer Supplementband oder
gar eine Neuausgabe dieses sowohl fir Musik-
wissenschaftler als auch fur Flotisten tiberaus
wertvollen Kataloges erscheinen.

(Mai 1997) Jutta Lambrecht

THOMAS CONOLLY: Mourning into Joy.
Music, Raphael, and Saint Cecilia. New Haven
and London: Yale University Press 1994.

Ausgehend von aristotelischen Theorien und
deren Bestitigung im Mittelalter durch
Boethius, untersucht Thomas Conolly den
grundlegenden Wandel des Kultes der Heili-
gen Caecilia bis zur Zeit Raffaels und dartiber
hinaus. In den Texten der zu Ehren der Schutz-
heiligen der Kirchenmusik komponierten Mu-
sik sieht Conolly diesen Wandel reflektiert und
ausgedriickt. Ob man ihm in der Interpretation
des Wechsels von Trauer und Freude als
Grundprinzip des Wandels in der Welt zu fol-
gen vermag, mag offenbleiben. Fiir Conolly be-
ruhen die dem Bild Raffaels gewidmeten Studi-
en Wilibald Gurlitts, Wolfgang Osthoffs u. a.
auf dem Mif3verstindnis, dafd die im Bild reali-
sierte musikalische Ikonographie eine Neuheit
gewesen sei. Er betont hingegen, ,that Raphael,
though he introduced a new element into the
iconography of Cecilia by showing discarded in-
struments about her, was in fact making re-
ference to one of the most common, most elo-
quent, and at the time best unerstood Christian
images of the later Middle Ages and the Renais-
sance.” (S.17 f.)

Weiterhin weist Conolly die Auffassung zu-
riick, die in der Legende vom Orgelspiel Cae-
cilias ein Mif3verstindnis sieht und betont statt
dessen, daBl die Orgel seit dem Trecento als
Symbol Caecilias gilt. In seiner Argumentation,
die interdisziplinir angelegt ist und auf brei-
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tem historischen Fundament ruht, geht Conolly
bis zu den jidischen Wurzeln zuriick, bezieht
die altromische Liturgie mit ein und lifit so
eine Interpretation des Bildes von Rafael ent-
stehen, die einen wichtigen Beitrag zur musi-
kalischen Symbolik in der bildenden Kunst lei-
stet. Ist der erste Teil auch speziell an Kunsthi-
storiker adressiert, so ist die Studie insofern
auch fiir Musikwissenschaftler von Interesse,
als sie einmal mehr die Notwendigkeit der Be-
rucksichtigung religionsgeschichtlicher und
ikonographischer Quellen vor Augen fithrt, um
ein umfassendes Bild des Musikverstindnisses
jener Zeit entstehen zu lassen.

(Mai 1997) Michael Zywietz

WOLFGANG KREBS: Die lateinische Evangeli-
en-Motette des 16. Jahrhunderts. Repertoire,
Quellenlage, musikalische Rhetorik und Symbo-
lik. Tutzing: Hans Schneider 1995. 634 S.,
Notenbeisp. (Frankfurter Beitrige zur Musikwis-
senschaft. Band 25.)

Die Publikation stellt gewissermaflen eine
Nachfolge-Arbeit zu Hans Joachim Mosers Die
mehrstimmige Vertonung des Evangeliums,
Leipzig 1931, dar. Wie notwendig eine erneute
Auseinandersetzung mit diesem Themenbe-
reich war und ist, belegt nicht zuletzt die Tatsa-
che, dafy nahezu zeitgleich mit der 1991/92 ent-
standenen Frankfurter Dissertation von Krebs
Arbeiten von Chester Alwes (Georg Otto’s Opus
musicum novum [1604] and Valentin Geuck’s
Novum et insigne Opus [1604], Diss. Univ. Illi-
nois 1982) und Katrin Bartels (Musikalisch-rhe-
torische Figuren in deutschen Evangelien-Motet-
ten um 1600, Diss. Gottingen 1991) entstan-
den. Krebs li3t den Haupttext unangetastet und
setzt sich in einem Nachwort (S. 418-423) mit
den Thesen der genannten Autoren auseinan-
der, die ihm erst nach Abschluf seiner Arbeit
bekannt geworden sind. Die sich aus den Pro-
blemen und Liicken der Arbeit Mosers erge-
benden Aufgaben fiir die heutige Forschung
vermag Krebs adiquat zu losen. Auf einen phi-
lologisch ausgerichteten Teil, der das heute er-
reichbare Quellenmaterial nach modernen
philologischen Standards darstellt und auswer-
tet, folgen Uberlegungen zum geistesgeschicht-
lichen Ort und zur Funktion der Evangelien-
motette sowie exemplarische Einzelanalysen
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ausgewahlter Werke. Diese diirfen aufgrund
des weitreichenden methodologischen Radius
und seiner souveridnen Handhabung als beson-
ders tiberzeugend und gelungen bezeichnet
werden.

Die sich aus dem Kriterium der Vollstindig-
keit, der Wortlichkeit und des Zusammenhan-
ges des Textes ergebenden Probleme hinsicht-
lich der Konvergenz gattungsspezifischer Cha-
rakteristika der Evangelien-Motette sind Krebs
durchaus bewuf3t und werden von ihm in ange-
messener Art und Weise reflektiert. Durch die
im Anhang der Arbeit mitgeteilten Listen ge-
winnt die Studie zudem den Charakter eines
hilfreichen Nachschlagewerkes.

(Mai 1997) Michael Zywietz

MARK EVAN BONDS: Wordless Rhetoric.
Musical Form and the Metaphor of the Oration.
Cambridge, Massachussetts und London: Har-
vard University Press 1991. 237 §., Notenbeisp.
(Studies in History of Music. Band 4.)

ETHAN HAIMO: Haydn’s Symphonic Forms.
Essays in Compositional Logic. Oxford:
Clarendon Press 1995. X111, 294 §., Notenbeisp.

Formanalysen von Sonatensitzen kranken —
noch immer - hiufig an einer unreflektierten
typologischen Ausrichtung. Daran hat bislang
auch die massive Kritik an der historischen
Galtigkeit der sogenannten Sonatenhauptsatz-
form und die verlegene Postulierung eines
,sonata principle’ nichts dndern konnen. Denn
entwickelte sich einerseits die Erkenntnis, daf}
das vor allem auf Adolf Bernhard Marx’
Kompositionslehre zuriickgehende Schema in
der Analyse nicht vorausgesetzt werden diirfe,
zu einem Gemeinplatz, der — obzwar richtig —
die historischen Grundlagen der Marxschen
Formbegriffe wiederum vollig ignorierte, so
blieb doch andererseits die Vorstellung eines
irgendwie gearteten zugrundeliegenden Form-
typus, wenn auch eingeschrinkt auf die Abfolge
tonaler Ebenen, weiterhin ein zentrales Hand-
werkszeug der Analyse.

Mark Evan Bonds’ Wordless Rhetoric und
Ethan Haimos Haydn’s Symphonic Forms sind
die derzeit interessantesten Beitrige zur Theo-
rie der Sonatenform. Obwohl von ganz unter-
schiedlichen Ansitzen herkommend, verbin-
det beide Autoren die dezidierte Ablehnung
traditioneller Herangehensweisen und das Be-
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mithen, vom jeweiligen Untersuchungsgebiet
ein kritisches und methodisch kohirenteres
Verhiltnis zu diesem Problemkomplex in
Theorie und Analyse zu entwickeln.

Die schon 1991 erschienene Arbeit von
Bonds nimmt als Ausgangspunkt die offenkun-
dige Differenz zwischen den ,conventional
patterns” — den aufweisbaren formalen Ge-
meinsamkeiten von Sonatensitzen — und der
gleichwohl erkennbaren ,immense diversity”
der jeweiligen Realisierung. Bonds verwirft die
einfache Losung eines ,sonata principle’ oder
,sonata style’ als unzureichend fiir die Erkli-
rung einer Differenz. Sein historischer Aufrif§
der Formauffassungen im 18. und 19. Jahrhun-
dert sucht gerade den Punkt zu treffen, der eine
,Versohnung’ der allgemeinen mit den indivi-
duellen Merkmale formaler Gestaltung er-
laubt und dem die gingigen Theorien der
,Sonatenhauptsatzform’ und der sogenannten
,text book model’ ausweichen. Denn 13t sich
tatsichlich ein historischer Umschlagpunkt
von dem harmonisch fundierten zu dem drei-
teiligen thematischen Schema nachweisen?
Stellt die einseitige Verkiirzung auf die harmo-
nische Dimension in der Formbetrachtung des
18. Jahrhunderts - so sie tiberhaupt in dem po-
stulierten Umfang zutrifft — mehr als nur das
Resultat eines von iiberwiegend pidagogischen
Erwigungen geleiteten Konzeptes dar? Unter-
schligt das ,text book model’ nicht generell den
allgemeinen - und nicht speziell auf eine
,Sonatenform’ zielenden — Charakter der form-
theoretischen Ausfithrungen der Zeit? Und
ibertrigt nicht gerade die vermeintliche Re-
konstruktion einer genuinen Formtheorie des
18. Jahrhunderts Grundauffassungen einer
spateren Formbetrachtung auf eine Zeit, die
von ganz anders gearteten Priamissen ausgeht?
Statt die Formkonzepte des 18. und 19. Jahr-
hunderts gegeneinander auszuspielen, reakti-
viert Bonds die , metaphor of the oration”. Un-
ter dem Blickwinkel einer rhetorischen Form-
auffassung losen sich fiir Bonds scheinbar un-
vereinbare Gegensitze auf und werden als
Bestandteile einer zwar von unterschiedlichen
padagogischen Vermittlungsabsichten getrage-
nen, aber nichtsdestoweniger einheitlichen
Auffassung von Sonatenform integrierbar in
eine Vorstellung von formaler Gestaltung, die
bei aller Freiheit individueller Komposition
notwendigerweise auch formaler Konventionen
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bedarf. Diese Konventionen formieren sich nun
aber weder bei Heinrich Christoph Koch noch
bei Marx zu einem ,groften gemeinsamen
Nenner’ eines priskriptiven abstrakten Kon-
zepts, sondern resultieren aus quasi syntakti-
schen Notwendigkeiten, die aus der zeit-
typischen Analogie eines musikalischen Ver-
laufs als Rede hervorgehen. Bonds’ These tiber-
zeugt, dafl Form wund ihre theoretische
Vermittlung im 18. Jahrhundert nicht adiquat
verstanden werden konnen, wenn der Blick-
winkel eines musikalischen Diskurses und die
Form als Wahrnehmbarkeitszustand musikali-
schen Inhalts ausgeklammert werden. Vor die-
sem Hintergrund wird Bonds Kritik an dem
amerikanischen ,text book model’, wie es vor
allem Leonard G. Ratner anhand von Theoreti-
kern des 18. Jahrhunderts entworfen hat, ver-
stindlich: Das ,text book model’ entlarvt sich
als geprigt von einer Formauffassung des
19. Jahrhunderts, wobei anstelle des themati-
schen Parameters schlichtweg harmonische Be-
zugsgroflen eingesetzt werden. Inwieweit es al-
lerdings berechtigt ist, vom Nachwirken der
rhetorischen Formauffassung im 19. Jahrhun-
dert zu sprechen, bleibt offen. Bonds weist zwar
Spuren der rhetorischen Formmetapher bis ins
20. Jahrhundert nach; die gleichzeitig vorge-
brachten und geliufigen Argumente fiir einen
grundlegenden Wandel innerhalb des Werk-
begriffs von Anschauungsmodellen der Rheto-
rik zu denen des Organismusgedankens stehen
quer zu der These von dem Einfluf} der Rheto-
rik auf neuzeitliche Formvorstellungen und be-
diirfen noch genauerer Untersuchung.

Ethan Haimos spannendes Buch Haydn’s
Symphonic Forms lenkt den Blick von der Seite
der Analyse auf das Problem der Formgestal-
tung. Die Untersuchungen der Sinfonien Nr. 1,
21, 49, 55, 75, 81, 85, 93 und 96 weisen nicht
nur - deutlicher als bisher — auf die konsistente
Zusammenhangsbildung des Zyklus hin, son-
dern erhellen gleichzeitig die gemeinsamen
Grundlagen der Formbildung aller Sitze. Da-
mit wird die Sicht frei fiir eine Theorie der
Sonatenkomposition, welche die formalen Rea-
lisationen insbesondere der Kopfsitze als Re-
sultat inhaltlicher, quasi-logischer Uberlegun-
gen begreift.

Die zentrale Frage, wie ,Form in Haydns
Sinfonien funktioniert”, beantwortet Haimo
mit einer Theoriebildung, die den ,Stand-
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punkt des Komponisten” und dessen ,formale
Logik” zu ,rekonstruieren” (S. 2) sucht. Er geht
dabei von ,fiinf kompositorischen Grundprin-
zipien“ aus, die im Sinne von kreativen Spiel-
regeln gedacht sind: Das ,sonata principle” -
nicht verwandt mit dem einschligig bekannten
Konzept gleichen Namens — definiert als erste
Grundregel, dal simtliche formalen Bestand-
teile, die anfangs in einer anderen als der
Grundtonart formuliert werden, im weiteren
Verlauf des Satzes — und an nicht fixierter Posi-
tion — entweder in der Tonika oder auf einer
anderen, niher verwandten Tonstufe reformu-
liert werden miissen; das ,unity principle” gibt
vor, da neue thematische und motivische In-
formation moglichst frith im Satzverlauf einge-
fithrt werden muf} - je niher das Ende des Sat-
zes rickt, um so unwahrscheinlicher wird das
Vorkommen noch nicht bekannter musikali-
scher Partikel und um so wahrscheinlicher
wird die transponierte oder untransponierte
Wiederkehr bekannten Materials; das ,redun-
dancy principle” formuliert als Ausgangsregel
den abnehmenden Grad an unverinderter
Wiederholung im Fortgang des Satzes — oder
anders gewendet als ,variation principle”: Je
hiufiger identische Elemente auftauschen, um
so wahrscheinlicher ist die harmonische oder
motivische Modifikation; das , normative prin-
ciple” hingegen greift auf die Ebene der inhalt-
lichen Logik tiber und definiert als Regel, daf§
intendierte ,Verstofe’ gegen kompositions-
technische Normen der Zeit (Stimmigkeit der
Harmonik, der Periodik, der Stimmfithrung,
der Instrumentation etc.) im weiteren Fortgang
des Satzes (,intra-opus”) oder des Zyklus’ (,,in-
ter-opus”) ,korrigiert’ werden miissen. Haimo
versteht diese funf Ausgangsregeln allerdings
nicht als Bewertungskriterien eines Werkes,
sondern als nachtriglich konstruierte Ent-
scheidungsinstanzen des Komponisten, deren
jeweiliger Einsatz signifikante Aussagen tiber
die Griinde fiir die gewihlte Realisierung zu-
li8t. Seine analytischen Ergebnisse -sind von
daher nicht nur im Hinblick auf die untersuch-
ten Sinfonien von Interesse, sondern erhellen
den Raum kompositorischer Entscheidung im
Spannungsfeld zwischen zeitabhingiger Mu-

siksprache und individueller Handlungs-
operation.
(April 1997) Markus Bandur
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Wolfgang Amadé Mozart. Essays on his Life and
his Music. Edited by Stanley SADIE. Oxford:
Clarendon Press 1996. XVI, 512 S., Notenbeisp.

Leider verfiigen die Wissenschaften nicht
itber ein Verfahren zur Bestimmung der
Halbwertzeit ihrer hervorgebrachten Stoffe.
Gibe es beispielsweise so etwas wie die
Zerfallskurve des strahlenden Gedanken-
isotops C14, so wiirde das Messen des Flief3-
gleichgewichts musikwissenschaftlicher Mate-
rie erheblich vereinfacht. Nirgends wire eine
solche Methode willkommener als bei der Re-
daktion und, mit angemessener Verzogerung,
der Rezension dickleibiger Konferenzberichte.
Welche Erleichterung fiir Redaktoren vor sich
tirmenden  Manuskriptstapeln, fiir Re-
zensenten angesichts der Verpflichtung, ter-
mingerecht divergierende Leseeindriicke in
konzisen Bewertungen zusammenzufassen.

Es scheint, als experimentierten unsere an-
gelsichsischen Kollegen mit derartigen Metho-
den. Anlifilich des 200. Todestages Mozarts
(1991, zur Erinnerung) veranstaltete die Royal
Musical Association eine Tagung, die als ,the
largest and most international” (S. XVI) in den
Annalen der ehrwiirdigen Gesellschaft ver-
zeichnet ist. Fiinfzig Beitriger partizipierten
an diesem Grof3ereignis, gewifd mit, liest man
die illustren Namen der Teilnehmer, dem Ge-
genstand angemessenen Aufwartungen. Finf
Jahre spiter erscheint der von Stanley Sadie
mit erfahrener Hand bearbeitete Bericht. Er
enthilt fiinfundzwanzig Aufsitze. Der Atom-
experte unter den Musikologen mag unschwer
feststellen, dafl die Halbwertzeit der bei der
Londoner Konferenz gehaltenen Vortrige ein
halbes Jahrzehnt betrigt, mithin im Jahre
2001 ..., doch halt, ein Schelm, wer sich in Zei-
ten des mancherorts praktizierten radikal-un-
sinnigen Sparens auf unseriose Rechnereien
einldflt. Sie titen auflerdem einer Publikation
unrecht, deren tiberlegte Disposition und in-
haltliche Konzentration (selbstverstindlich in
dem Mafle, die das Genre zulifdt) sich wohltu-
end von den Florilegia manch anderer Kon-
grefBberichte abhebt.

Eine erste Themengruppe versammelt unter
dem wohl bewuf3t unscharfen Titel , Composer
and Context” fiinf Studien zum gesellschaftspo-
litischen Umfeld Mozarts, zur Frage des Ver-
haltnisses von Personlichkeit zu Kreativitit,
zur Wirkung Mozarts in Wien wihrend seiner
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letzten fiinf Lebensjahre (sehr material- und
aussagereich hier Dexter Edge) sowie zu zwei
ausgewihlten Skizzen (KV 504, 414; auf dem
Literaturstand von 1991 belassen) und zur
(schwierigen) Frage, was Tintenstudien zu Pro-
blemen der Chronologie beizutragen vermo-
gen. Die folgenden finf Aufsitze sind der In-
strumentalmusik gewidmet. Sie gehen ihren
Gegenstand von denkbar unterschiedlichen
Seiten an, die Salzburger Sinfonien etwa von
biographischen Gegebenheiten (Cliff Eisen),
die Jupiter-Sinfonie von der These einer Verbin-
dung von Gelehrtem Stil und Rhetorik des Er-
habenen aus (Elaine Sisman). Den meisten
Raum beansprucht die zweigeteilte Sektion
,Mozart and the Theatre”. Von den Aufsitzen
zu den Da-Ponte-Opern beeindruckt besonders
der uber die Handlungsentwicklung in Le
nozze di Figaro (Jessica Waldoff, James Web-
ster). Die lediglich kursorischen Bemerkungen
tiber die Verbindung zwischen den Theatern in
Wien und Rom von 1776 bis 1790, lassen, na-
mentlich im Blick auf die Singer, bei weiterer
Vertiefung interessante FEinsichten in das
Opernleben der Zeit erhoffen (Federico Pirani).
Cosi fan tutte regte gleich vier Referenten zu
Untersuchungen an (im Vordergrund stehen
Beobachtungen zu Vorgingern und Modellen),
wihrend das Frithwerk nur mit einer instrukti-
ven Studie zur Aria der Giunia aus Lucio Silla
(No. 11) vertreten ist (Christoph-Hellmut
Mabhling).

Vorziiglich genaue Personen- und Werkregi-
ster erleichtern die Arbeit mit dem vorgelegten
Band. Er verdient es, eine Zierde der Mozart-
Kongref3berichte genannt zu werden; an seinen
Anregungen sollten gegenwirtige Forschungen
nicht vorbeigehen. Und kiinftige? Dem verwen-
deten hochwertigen Papier wird in der Regel
eine Lebensdauer von 250 Jahren bescheinigt,
das hief3e hier bis zum Jahre 2246. Welch scho-
ner Optimismus.

(Mirz 1997) Ulrich Konrad

BETTINA FAULSTICH: Die Musiksammlung
der Familie von Vof. Ein Beitrag zur Berliner Mu-
sikgeschichte um 1800. Kassel u. a.: Birenreiter
1997. 586 S., Abb. (Catalogus Musicus XVI.)
Drei bedeutende Sammlungen bilden die
Grundlage der Bach-Bestinde der Staatsbiblio-
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thek in Berlin: Die Sammlung Georg Poelchau,
die Bibliothek der Berliner Singakademie und
die Sammlung Vof. Letztere hat Bettina Faul-
stich in ihrer nunmehr vorliegenden Disserta-
tion erstmals grundlegend untersucht. Eine
wichtige und notwendige Arbeit, denn die Auf-
arbeitung und Katalogisierung der Musik-
sammlung der Familie von Vof}, die in den Jah-
ren 1851 und 1863 als Schenkung in die K6nig-
lich-Preuflische Bibliothek kam und dort in die
vorhandenen Bestinde integriert wurde, ist
nicht nur wegen der in ihr enthaltenen zahlrei-
chen Bachiana von grofler Bedeutung. Zugleich
wird ein wichtiger Aspekt der Berliner Musik-
geschichte um 1800 dargestellt und somit eine
empfindliche Liicke geschlossen. Eine Zusam-
menstellung der Familiengeschichte, insbeson-
dere die Biographien jener beiden Familien-
mitglieder, die den Hauptteil der Sammlung
zusammentrugen, Otto Carl Friedrich von Vof§
(1755-1823, Begriinder der Sammlung) und
dessen Sohn Otto Carl Philipp von Vof§
(1794-1836), leiten die vorliegende Arbeit ein.
Auferst griindlich und detailliert werden dar-
an anschlieffend die Musikalienkataloge der
Familie, die Musikalien und das Repertoire
der Musiksammlung, die Werke Bachs in der
Sammlung und - soweit moglich - die
Provenienzwege untersucht. Dieser umfangrei-
che Hauptteil macht die Dissertation zu einem
wichtigen Nachschlagewerk. Fiir die Bach-For-
schung wie auch fiir die Erforschung der Musik-
geschichte Berlins wird sich Bettina Faulstichs
Buch als unverzichtbarer Beitrag erweisen.

Layout und Typographie lassen zu wiinschen
ubrig.

(Juli 1997) Wolfgang Dinglinger

HARRY GOLDSCHMIDT: Das Wort in instru-
mentaler Musik: Die Ritornelle in Schuberts
. Winterreise“. Hamburg: von Bockel Verlag
1996. 213 S., Notenbeisp. (Zwischen/Téne.
Band 1.)

Einerseits driangt sich die Frage, ob dem An-
denken Goldschmidts mit dieser Veroffentli-
chung gedient werde, unvermeidlich auf; ande-
rerseits mochte man sie, insofern sie mit Ja
oder Nein zu antworten zwingt, vermeiden.
Diesen Zwiespalt spiegelt auch die editorische
Nachbemerkung von Goldschmidts letzter As-
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sistentin Marina Gordienko wider, wenn einer-
seits von einem , abgeschlossenen Manuskript”
gesprochen und andererseits vermutet wird,
,daf§ die Endreaktion noch erfolgen sollte” (S.
211).

Goldschmidt hat zu den originellsten, enga-
giertesten, anregendsten Musikforschern sei-
ner Generation gehort. Von der suggestiven
Brillanz seines Redens und Schreibens und ei-
nem mit wissenschaftlicher Niichternheit oft
schwer vertriglichen ,gotit sensationel’ abgese-
hen, rithrten die seine Wirksamkeit begleiten-
den Kontroversen vor allem von einer seltsa-
men doppelten Diskrepanz zwischen Grund-
anliegen und Argumentation her. Er bot sich als
Paradefall einer Vorgehensweise an, deren lei-
tende Theoreme in ihren Zuspitzungen ge-
wagt, wenn nicht dubios erscheinen, eben des-
halb jedoch Einzelnachweise erzwangen, deren
Wert auch ohne Hinblick auf das anvisierte Ziel
auler Zweifel steht; gleichzeitig und umge-
kehrt wurden seine Attacken gegen eine hypo-
statisierte Unterscheidung der vokalen und der
instrumentalen Sphire in der Grundtendenz
weitgehend akzeptiert, viel weniger aber die
Art und Weise, in der er sie fithrte. Ohne daf} er
es gern eingestand oder bestenfalls, indem er
das Gestdndnis in priatentiosen methodologi-
schen Vorkehrungen verpackte, hat ihn das
Miflverhiltnis zwischen dem Anspruch des
Grundanliegens und seinen Formen der
Verifizierung irritiert oder auch verunsichert —
am wenigsten, weil er die vielfach offerierten
Tropierungen (,Freude, schoner Gotterfun-
ken”, ,Kyrie eleison” etc.) als Idealstoff fur
hiamischen KongreBtratsch miflbraucht sah.
Durch Befangenheit im Zirkel seiner Uberle-
gungen hat er es nicht wenig befordert, unter
anderem, indem er die Notwendigkeit der Ab-
grenzung gegen billige programmatische Uber-
legungen oder gegen den Verdacht nicht er-
kannte, er unterstelle den groflen Meistern
kabbalistisches Hantieren mit zunichst suppo-
nierten, sodann beseitigten Untertexten, oder
den noch weitergehenden Verdacht, er hielte
seine Methode fiir den Konigsweg der Deutung
von Musik.

Dies mufl man vergegenwirtigen, wenn
Goldschmidt auf Seite 141 der vorliegenden
Publikation als Zwischenergebnis prisentiert,
dafl ,sich eine gemeinsame prosodische Regel
zugrundelegen” lasse, ,die es erlaubt, die Ritor-
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nelle aus dem Strophentext herzuleiten” — fiir
sich genommen kaum sensationell, weil die
Praxis der Schubert-Zeit jedem einigermafien
zulinglichen Klavierbegleiter die Aufgabe
stellte, bei Liedern ohne Vorspiel ein solches
auf eben diesem Wege ,aus dem Strophentext”
beziehungsweise  seiner kompositorischen
Wahrnehmung zu gewinnen. Besonderen Wert
in Goldschmidts Augen gewinnt die Auskunft
erst als weiterer Beweisfall der Einheit der
vokalen und instrumentalen Sphire — welche
heute so angestrengten, oft umwegig anmuten-
den Argumentierens nicht mehr bedarf. Und
sie erscheint schlecht bedient durch eine Be-
trachtungsweise, welche ,die Nichtiiberein-
stimmung von Struktur und Gesangslinie, die
Widersetzlichkeit der ,Begleitung’, den gesun-
genen Text zu assimilieren” (S. 173), nur nega-
tiv notiert und auf eine anderenorts heftig be-
schworene, zudem durch Hans Georg Nigelis
Liedtheorie zeitgenossisch beglaubigte Dialek-
tik verzichtet; wo und inwiefern Musik und
Wort einander kontrapunktieren miissen, wo
und inwiefern Identitit hier auf Nichtidentitit
griindet, lie8 Goldschmidt im Interesse jener
,StoBBrichtung’ allzuoft unbeachtet. Bezeich-
nend, wie er, der oftmals ein Deutungsmonopol
beanspruchte und zugleich unter den Wirkun-
gen seines Anspruchs litt, sich beim ,Wirts-
haus” und dessen moglichen Zusammenhin-
gen mit einem gregorianischen Kyrie des Bei-
standes von Thrasybulos Georgiades versichert
und ihm Inkonsequenz attestiert.

Lagen bei jener ,Widersetzlichkeit’ die Griin-
de, weshalb das Manuskript in den anderthalb
Jahren zwischen dem Frithjahr 1985 und
Goldschmidts Tod liegenblieb? Insgesamt er-
scheint die Betrachtung der spiteren Lieder
weniger schliissig als die der ersten, das
Formulierungsniveau niedriger als das - oft be-
merkenswerte — seiner Veroffentlichungen.
Auf bewegende Weise macht die Publikation
deutlich, wie ihr Verfasser auf unterschiedli-
chen Stufen und Stadien um Erkenntnisse rang,
sich, wenn es um Grundfragen ging, Leichtfer-
tigkeiten nicht erlaubte, diffuse Befunde
schwer ertrug und, wo es seine Interessenlinie
zu verfolgen galt, sich bei der Vergegenwirti-
gung musikalischer Details eine Intensitit ab-
zwang, welche vorbildlich erscheint und, fiir
sich genommen, die eingangs gestellte Frage
beantworten helfen kénnte. Unglicklich der
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Titel: Bei Lied-Ritornellen handelt es sich nicht
um instrumentale Musik.

(Juni 1997) Peter Giilke

HANS-JOACHIM HINRICHSEN: Untersuchun-
gen zur Entwicklung der Sonatenform in der In-
strumentalmusik Franz Schuberts. Tutzing:
Hans Schneider 1994. 452 S., Notenbeisp. (Ver-
offentlichungen des Internationalen Franz Schu-
bert Instituts. Band 11.)

In den vergangenen zehn bis zwanzig Jahren
waren in der wissenschaftlichen Schubert-In-
terpretation trotz wertvoller Zugewinne auch
Tendenzen zu beobachten, die ihr Heil in
psychologisierenden Werkbetrachtungen ge-
sucht und ,poetische Ideen” als semantische
Ubersetzungshilfen fiir autonome Formstrate-
gien miflverstanden haben. Um so freudiger
sind Gegentendenzen zu begriien, die sich
ebenfalls in den letzten Jahren formiert haben.
Ohne falsche Scheu vor dem alten Klischee,
Analyse gehore ins Seminar oder ins Petit, set-
zen sie sich mit dem strukturellen Detail der
Musik auseinander und nehmen darin Schu-
berts kompositorische Arbeit nicht weniger
ernst als die Haydns oder Beethovens. Hinter
dem bekannten Bilde Schuberts als dem Sidnger
und Poeten zeichnet sich dabei ein anderes ab:
Schubert, der Konstrukteur.

Mit der Dissertation Hans-Joachim Hin-
richsens liegt ohne Zweifel ein Hauptwerk in
der neueren Erforschung von Schuberts kompo-
sitorischen Methoden vor. Es enthalt nichts we-
niger als den Versuch, gattungstibergreifend
die Eigengesetzlichkeit der Schubertschen
Sonatenform zu erschliefen. Der Verfasser
wird dabei von der Uberzeugung geleitet, dafl
dies nur iiber eine Analyse der Harmonik ge-
lingen kénne. Denn die Harmonik sei in die-
sem Fall nicht nur ein Strukturmoment wie
Thematik, Syntax oder Rhythmik auch, son-
dern deren Grundlage, so daf} ,iiberhaupt die
Eigenarten der Sonatenform bei Schubert als
detailliert zu untersuchende Eigenarten der
formbildenden Harmonik am besten zu begrei-
fen” seien (S. 30). Dies wird dann zur General-
these zugespitzt: ,Die Eigenheiten der
Sonatenform bei Schubert sind die seiner Har-
monik tiberhaupt” (S. 31).

Die Arbeit gilt denn auch der harmonischen
Organisation der Sonatensitze. Der Autor ver-

Besprechungen

fiigt dabei tiber eine stupende Kenntnis sowohl
der Fachliteratur als auch der Werke, erstreckt
sich doch die Untersuchung auf tiber 100 Sitze
aus allen relevanten Gattungen der Instrumen-
talmusik Schuberts. Von mehr als der Hilfte
der Beispiele konnte der Autor auch das Auto-
graph einsehen. Mit Akribie und Scharfsinn
werden die harmonischen Baupline der grof3-
formalen Abschnitte beleuchtet. Zentren des
Studiums bilden dabei die Expositions-
modulationen, die Einrichtung der Reprise und
der Tonartenplan der Durchfithrung. Das ge-
samte Repertoire der formstrukturellen Har-
monik Schuberts kommt dabei zur Sprache:
Akkordprogressionen in sukzessiver Oktav-
teilung (Grof- und Kleinterzzyklen), harmoni-
sche Spiegelungen, Ganztonskalen, chromati-
sche , Proportionen” und enharmonische Rich-
tungswechsel etc. In dichter, durch Exkurse zu
den Autographen erginzter Darstellung ge-
lingt es dem Autor, Schuberts konstruktives
Genie auf dem Gebiet der formbildenden Har-
monik zu erhellen, ja in vielen Fillen tber-
haupt erst zu entdecken. Es kann kein Zweifel
mehr daran bestehen: Die Tonartenpliane von
Schuberts Sonatenformen sind das Resultat ei-
nes raffinierten, systematisch betriebenen
kompositorischen Kalkiils.

Federfihrend in Hinrichsens Darstellung ist
das Interesse, auf der Basis nachgewiesener
harmonischer Grundstrukturen zu méglichst
umfassenden Aussagen tiber Schuberts Form-
begriff schlechthin zu gelangen. ,Die”
Schubertsche Sonatenform realisiere sich
,hicht als durchfunktionalisierte Entwicklung
eines Organismus” (S. 111) in logischer
Notwendigkeit und finaler Ausrichtung, son-
dern als , Gruppierungsanlage” und als ,Pro-
portionengeftige” (S. 142).

Kritik entziindet sich nicht an den Analysen
der harmonischen Anteile an der Genese der
Form. Diese Erkenntnisse basieren auf prizi-
sen Fakten, die auf musiktheoretisch versierte
Weise ausgewertet werden. Was der Autor hier
leistet, tibersteigt den ublichen Dissertations-
rahmen bei weitem. Auch tiber die ungew6hn-
lich grofle Bedeutung von  Schuberts
innovatorischer Harmonik fiir den Satzprozef3
ist nicht zu streiten. Probleme bereitet viel-
mehr die rigorose Isolierung des harmonischen
Parameters von der thematischen Substanz.
Daf3 die Themen zu vernachlissigen seien,
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wenn es um die , Eigenart” der Sonatenform bei
Schubert geht, ist nicht Resultat der Arbeit, son-
dern ihre axiomatische Basis. Auch da, wo der
Autor auf das motivische Geschehen tiberhaupt
einmal niher eingeht, bleiben Thematik und
Harmonik schlechthin getrennt. In , bewufter
Einseitigkeit” werden zwar Durchfithrungen
auf traditionelle Verfahren der motivischen
Arbeit hin gepriift. Absicht ist es, deren Unzu-
langlichkeit far das Verstindnis der Form zu
demonstrieren. Dabei wird jedoch die harmo-
nische Beschaffenheit der thematischen Mate-
rialien ignoriert. Von Schuberts in satz-
struktureller Hinsicht oftmals recht komple-
xen Themen bleiben nur diastematische Kontu-
ren Ubrig (diesen Themenbegriff hat
Hinrichsen sich leider von der dlteren
Schubertforschung vorgeben lassen). Im Gegen-
zug erfolgt dann die systematische Betrachtung
harmonischer Konstruktionsverfahren. Nun
bleibt jedoch die Ebene motivischer Substanzen
weitestgehend ausgespart. So mufl die Unab-
hingigkeit der harmonischen Formbaupline
aus dem Bereich des Thematischen heraus-
kommen; denn diese Unabhingigkeit ist von
vornherein Uber den eindimensionalen The-
menbegriff des Verfassers in die Sache hinein-
gekommen. Wenn die Durchfithrungs-
harmonik als ,Arbeitsmittel” (S. 253) bezeich-
net wird, dann ist das so zu verstehen: Arbeit
leisten die apriorischen, dem konkreten Satz-
verlauf vorgingigen Baupline der Harmonik,
wihrend die Themen dazu dienen, das harmo-
nische Organisationsmuster , auszukomponie-
ren”. Die zu solchen Hilfsdiensten berufene
Thematik mufl demnach auch nicht mehr logi-
schen Fortgang stiften, denn die aus harmoni-
schen Intervallkonstellationen ,entfalteten
bzw. durch sie gesteuerten Tonartenpline be-
griinden und erklaren sich schrittweise selbst”
(S.273). Irgendwie ist die Musik trotz der funk-
tionalen Blindheit ihrer Thematik dazu fihig,
durch die komplizierten Mediantenkurse hin-
durchzufinden.

Der neuralgische Punkt in Hinrichsens Kon-
zept ist seine Abstraktionshohe. Er braucht sie,
um die harmonischen Sachverhalte moglichst
rein und theoriefihig, unabhingig von Einzel-
werken und Gattungen darstellen zu kénnen.
Daran ist an sich nichts verwerflich. Wenn man
jedoch das musikalische Material gleichsam
sentzeitlicht’ — grofformale Verliufe zu harmo-
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nischen Gertisten und Themen zu ,harmonie-
freien’ diastematischen Oberflichen -, dann
darf man nicht genau auf dieser Stufe der Ab-
straktion versuchen, wiederum definitive Aus-
sagen uber konkrete zeitliche Phinomene wie
Sonatensitze zu machen. Aus der Tatsache,
dafl man eine Satzpassage von 100 Takten zu
einem harmonischen Stenogramm aus vier Ak-
korden eines GrofSterzzklus kondensieren
kann, liflt sich noch nicht schlieflen, daf} die
Form keine Entwicklung, sondern ein , Gefiige”
darstelle. Das hiefle, ein analytisches Substrat
mit dem Formprozef zu verwechseln. Genau
genommen kann man auf dem von Hinrichsen
gewihlten Abstraktionsniveau ohnehin nicht
mehr von Arbeit und Entwicklung sprechen.
Wer sollte sie verrichten? Musiktheoretische
Sachverhalte wie Klangfolgen in symmetri-
schen Oktavproportionierungen konnen dies
nicht. Spricht man auf dieser Ebene hingegen
von der Arbeit Schuberts, dann trifft dies nicht
mehr die dsthetische Seite des Komponierens,
sondern nur noch seine physische.

Wenn der Leser von der musiktheoretischen
Abstraktionshohe dieser Arbeit herabsteigt, um
sich wieder auf konkrete Werke in der Gesamt-
perspektive ihrer formbildenden Entwicklun-
gen einzulassen, dann halt er zwar nicht die de-
finitiven Baugesetze der Schubertschen Sona-
tenform in Hinden; er verfiigt jedoch tiber eine
umfassende Kenntnis von der tonalen Disposi-
tion der Sonatensitze Schuberts. Das ist eine
unschitzbare Grundlage bei der Suche nach
den individuellen Formideen.

(Mai 1997) Siegfried Oechsle

DOROTHEA REDEPENNING: Geschichte der
russischen und der sowjetischen Musik. Band 1:
Das 19. Jahrhundert. Laaber: Laaber-Verlag
(1994). 503 S., 85 Abb., 180 Notenbeisp.
,Vieles deutet darauf hin, dal die Zeit reif
ist fiir eine kompetente Gesamtdarstellung der
Musikgeschichte Ru8lands und der Sowjetuni-
on - nicht nur die Tatsache des zu Ende gehen-
den Jahrtausends als epochale Zisur rechtfer-
tigt dieses ehrgeizige Unternehmen, sondern
auch die politische Offnung der Weltmacht, die
zugleich Archive und Quellenmaterial zuging-
licher macht, aber auch Bewertungen deutli-
cher artikulieren 148t” — so der Klappentext.
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Dorothea Redepenning, profunde Kennerin
russischer und sowjetischer Musik, hat keine
Geschichte der Musik, sondern eine der
Musikkulturen vorgelegt. In den drei Haupt-
teilen ihres Buches - sie folgen der von ihr vor-
geschlagenen  Periodisierung  1825-1855,
1855-1881, 1881-1905 — erortert sie die poli-
tischen, sozialen und kulturellen Bedingungen
des Musiklebens, Besonderheiten musik-
tragender Institutionen, dsthetische Program-
me, Errungenschaften und Komplikationen be-
stimmter Musikergruppen, Entwicklungen re-
priasentativer Gattungen, schlief{lich und end-
lich das Wirken und Schaffen -einzelner
Komponisten.

Geht es um Einblicke in ein fiir Westeuro-
péer nicht so sehr bekanntes Gelinde — dies be-
zieht sich vor allem auf die musikkulturellen
Gegebenheiten der ersten Periode! -, so gleich-
zeitig um erhebliche Differenzierungen des
tatsichlich oder vermeintlich Bekannten: Nicht
langer prisentiert sich das ,Michtige Hauflein'’
als stabile, in sich lingerzeitig geschlossene
Gruppierung; es gibt, neben aller emphatisch
hervorgehobenen Ubereinkunft, gravierende
Differenzen, die die Mitglieder nicht erst nach
Jahrzehnten auseinander treiben; tiberdies er-
weisen sich die Programme und Situations-
beschreibungen fithrender Protagonisten als
einseitig, tberspitzt, was sich der Kontroverse
ohnehin verdankt, und wer als Historiker al-
lein auf sie zuriickgreift, konnte in die Irre ge-
hen - die Autorin weif$ darum, und sie vermag
die Probleme tberzeugend darzustellen.

Uberzeugend auch und keineswegs so geliu-
fig, was sie iber herausragende Werke von
Michail Glinka, Aleksandr Borodin, Modest
Musorgskij, Nikolaj Rimskij-Korsakov, Pétr I.
Cajkowskij mitzuteilen hat: Seien es Besonder-
heiten der Textbehandlung im Hochzeitschor
der Oper Ein Leben fiir den Zaren von Glinka
(S. 81-84), jene der Chortechnik oder in
Musorgskijs Boris Godunov (S. 229-230) und
der Tonartendramaturgie in Musorgskijs
Chowans¢ina (S. 239-240); sei es der Hinweis
auf einen zweiten, aufsissigen Text, den die
Dekabristen der Zarenhymne beigestellt haben
(S. 232) — er ist sowohl fiir Musorgskij als auch
fir einen Gutteil seiner Zeitgenossen gegen-
wirtig, d. h. in der Krénungsszene der Oper
Boris Godunov mitzudenken.

Griindet Redepennings Buch auf profundem
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Quellen- und Literaturstudium, so hat es mit
bisherigen, oft tendenzitsen Geschichtsdarstel-
lungen sich auseinanderzusetzen: Die Autorin
tut dies bedachtsam, unvoreingenommen, und
dies zu Zeiten, da sowjetische Arbeiten, auch
jene der ehemaligen Deutschen Demokrati-
schen Republik, insoweit sie sich als marxi-
stisch verstehen oder ausgeben, mitunter recht
pauschal zuriickgewiesen werden; dafl die Au-
torin sowohl die Quellenarbeit sowjetischer
Autoren als auch Einseitigkeiten ihrer Quel-
leninterpretation beim Namen nennt, ist der
Sache angemessen.

Defizite des Vorliegenden? Die Komplexitit
des Terrains bringt mit sich, daf§ die Autorin
auswihlen mufl. Das wirkt sich auf die Be-
schreibung musikalischer Sprachgefiige aus: So
instruktiv die Hinweise auf Glinkas Text-
vertonung, Musorgskijs Chortechnik ist, so we-
nig erfahren wir tber den Orchestersatz in
Musorgskijs Boris Godunov (ob er nach wie vor
der Uberarbeitung bedarf, bleibt undiskutiert;
der Hinweis auf Dmitrij Sostakovi¢s Instru-
mentation auf S. 229 reicht nicht aus!), so wenig
auch uiber Besonderheiten der Satztechnik, Dy-
namik-Agogik und Orchestration von Cajkow-
skij. Differenzierungen sind gleicherweise an-
gebracht, wenn tiber die szenisch-musikalische
Dramaturgie herausragender Opern gespro-
chen wird — warum auch nicht?!

Nicht jedes der 180 Notenbeispiele ist im
Text zureichend kommentiert.

Summa summarum: Mit dem vorliegenden
Buch darf, muf} gearbeitet werden, wo immer
die Analyse russischer Musik und Musik-
kulturen ansteht, und nicht nur die Komponi-
stin Sofija Gubajdulina, die das Geleitwort
schrieb, wartet ,besonders auf den zweiten
Band dieser Arbeit, in dem die Autorin plant,
tiber unsere Musik des 20. Jahrhundert zu spre-
chen” (S. 10).

(Mai 1997) Gerd Rienicker

Rethinking Dvordk. Views from five countries.
Edited by David R. BEVERIDGE. Oxford:
Clarendon Press 1996. XI, 305 S., Abb.,
Notenbeisp.

Der nun endlich vorliegende Bericht tber
den Dvotak-Kongre in New Orleans vom Fe-
bruar 1991 wurde dem inzwischen verstorbe-
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nen Jarmil Burghauser in Anerkennung seiner
grundlegenden Forschungen tiiber den lange
verkannten Komponisten gewidmet. Der heute
in Prag wirkende Herausgeber David Beve-
ridge wihlte unter den mehr als 50 Referaten
des Kongresses 21 Beitrige (,of the best
papers”) aus, wobei, wie der Vergleich mit dem
Kongref3programm zeigt, vor allem Vortrige
amerikanischer Forscher wegfielen. Neben
qualitativen Gesichtspunkten diirfte wohl auch
der Wille, die im Untertitel beschworene mul-
tinationale Perspektive auf breiter Basis einzu-
losen, bei der Auswahl eine Rolle gespielt ha-
ben. Aufgenommen wurden ferner drei weitere
Aufsitze (von Jan Smaczny, Marta Ottlova und
Karin Stockl-Steinebrunner), die zu anderen
Gelegenheiten entstanden sind. Im Gegensatz
zu den hier erstmals auch in englischer Sprache
erscheinenden Rezeptions-Studien der beiden
letztgenannten Musikwissenschaftlerinnen
(,The ,Dvoiak Battles’ in Bohemia: Czech
Criticism of Antonin Dvofak, 1911-15“ und
,The ,Uncomfortable’ Dvofik: Critical Re-
actions to the First Performances of his
Symphonic Poems in German-Speaking
Lands”) legitimiert sich der Wiederabdruck
von Smacznys schon mehrfach publiziertem
Aufsatz zu Dvotiks Zypressen-Zyklus (,A Song
Cycle and its Metamorphoses”) nur durch die
Entscheidung des Herausgebers, die dem Lied-
schaffen und der Chormusik gewidmete Kon-
gref3-Sektion im Druck auf dieses eine Werk
hin zu konzentrieren.

Beveridges einleitende Skizze zum gegen-
wirtigen Forschungsstand und Burghausers
Uberblick zu den Wandlungen des Dvoiak-Bil-
des sind den Einzelstudien vorangestellt, die in
siecben Abschnitte eingeteilt werden. Den An-
fang bildet wie schon erwihnt ein ,Mini-Sym-
posium” zu den frithen Zypressen-Liedern, wo-
bei Miroslav Novy die editorischen Probleme
umreif$t und Klaus Doége musikalische Bezie-
hungen der Einzellieder und damit den
Zykluscharakter hervorhebt. In dem nachfol-
genden Opernabschnitt werden Vanda, Dimitrij,
Rusalka und Armida unter ganz unterschiedli-
chen Gesichtspunkten abgehandelt, wobei
Markéta Hallovd mit neuen Quellen zum
Rusalka-Librettisten Jaroslav Kvapil aufwarten
kann. Die drei sich anschlieBenden Teile
(,Dvotédk as a Czech Composer”, ,Dvotik as a
Slavic Composer” und ,Dvofak as a European
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Composer” mit zwei in Details aufschlufrei-
chen Beitrigen zu Dvotéks frithen Sinfonien im
europidischen Kontext von Miroslav K. Cerny
und Jarmila Gabrielovd) behandeln Beziige zu
ilteren Komponisten und zu Zeitgenossen, aber
auch Rezeptionsaspekte. Der Abschnitt
,Dvoidk als slawischer Komponist” mutet in
seiner Titulierung nicht ganz gliicklich an, da
dessen Beitrige von Milan Kuna und Hartmut
Schick sich teilweise oder gar vollstindig auf
Dvotiks Beziehungen zu Tschaikowsky, einem
in RuBlland ja gerade als ,westlich” geltenden
Komponisten, konzentrieren. Auch die letzten
beiden Teile (,The Impact of America on
Dvoiidk” sowie ,The Impact of Dvofik on
America”) demonstrieren eindringlich, wel-
chen hohen Stellenwert die Frage der ,Einfliis-
se und Wirkungen” nach wie vor besitzt. Wih-
rend etwa Schick am Ende seines Vergleichs
zwischen Dvoidks achter und Tschaikowskys
fiinfter Sinfonie trotz vieler Analogien zu Recht
Dvotiks Eigenstindigkeit unterstreicht, er-
scheinen die Erorterungen vor allem amerika-
nischer Wissenschaftler mitunter fragwiirdig
oder gar — wie David M. Schillers ,Nietzschean
Perspective on the ,New World’ Symphony and
,The Wild Dove'” - abwegig.

Wie so hiufig in Kongre3berichten spiegelt
das Erscheinungsjahr nicht unbedingt den aktu-
ellen Stand der Beitrige. Verweise auf die be-
reits 1994 publizierten Berichte der Dvoidk-
Kongresse in Saarbriicken und Dobfi$ wurden,
wenn tberhaupt, wohl erst nachtriglich einge-
baut. Eine Auseinandersetzung mit Aufsitzen,
die dhnliche Themenbereiche behandeln, fand
dagegen nicht statt: So blieben beispielsweise
Sieghart Déhrings Studie zur Armida in
Smacnys Beitrag genauso unberiicksichtigt wie
Maurice Peress’ Beitrag zu Dvofdks Amerika-
Aufenthalt mit ausfiihrlichem Kalendarium in
den Abhandlungen des siebten Teils.

(Mai 1997) Peter Jost

HENRY-LOUIS DE LA GRANGE: Gustav Mah-
ler. Volume 2: Vienna: The Years of Challenge
(1897-1904). Oxford-New  York: Oxford
University Press 1995. XVIII, 892 §., Abb.

Vor tiber dreiflig Jahren begann Henry-Louis
de La Grange, Bausteine zu einer fundierten
Biographie Gustav Mahlers zu sammeln. Er er-
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warb zahlreiche Briefe von und an Mahler, stu-
dierte Tagebiicher, suchte nach vergessenen Er-
innerungen und Berichten und forschte in Bi-
bliotheken und Archiven nach relevanten Do-
kumenten. Wie aufwendig dieses Unterfangen
gewesen ist, vermag man nachzuvollziehen,
wenn man sich bewuf3t macht, wie ereignis-
reich Mabhlers Leben verlief. 1973/74 publi-
zierte der Verfasser in englischer Sprache den
ersten Band seiner monumentalen Mahler-Bio-
graphie. Von 1979 bis 1984 erschien dann eine
dreibindige franzosische Fassung, die das ge-
samte Leben des groflen Komponisten behan-
delt.

Der vorliegende Band stellt die wesentlich
erweiterte und aktualisierte englische Version
eines Teils der franzésischen Ausgabe dar und
behandelt die Jahre 1897 bis 1904, von de La
Grange als ,Jahre der Herausforderung” (The
Years of Challenge) bezeichnet. Ohne Frage be-
deuten diese Jahre den Hohepunkt in Mahlers
Wirken. Als Hofkapellmeister und Wiener
Hofoperndirektor entwickelte er eine rastlose
Aktivitit; die Wiener Hofoper erlebte unter sei-
ner Leitung ihre Glanzzeit. Seit seinem legen-
diren Lohengrin-Debiit am 11. Mai 1897 konn-
te er Erfolg an Erfolg reihen. In diese glanzvolle
Periode seines Lebens fillt auch ein tberaus
bedeutsames privates Ereignis: seine Bekannt-
schaft, Verlobung und Heirat mit Alma
Schindler.

Genau betrachtet ist der Band eine ausfiihrli-
che Chronik der ersten Wiener Jahre Mahlers.
Alle Ereignisse in Mahlers Leben und Wirken —
jede seiner Auffiihrungen, jedes seiner Konzer-
te, jede seiner Reisen, jeder Kontakt, den er
kntipfte - werden sorgfiltig registriert und
kommentiert. Dabei lief3 sich der Verfasser von
der Idee einer sachlichen Darstellung leiten.
Man erfihrt viel iiber Mahlers Neuerungen als
Operndirektor, tiber das Ensemble der Wiener
Hofoper, tiber die einflufireichen Kritiker, auch
iiber die vielgerithmten Inszenierungen Alfred
Rollers. De La Grange zitiert viel aus Rezensio-
nen und schreibt somit ein Stiick frither
Rezeptionsgeschichte. In einem lingeren Ap-
pendix werden unter Einbeziehung jiingerer
Forschungsergebnisse die zwischen 1898 und
1904 entstandenen Werke Mabhlers (die Vierte,
Fiinfte und Sechste Symphonie sowie mehrere
Wunderhornlieder, die Riickert-Lieder und die
Kindertotenlieder) besprochen.
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Ohne Zweifel markiert de La Granges Mah-
ler-Chronik einen Endpunkt. Durch die Aus-
wertung nahezu aller erreichbaren (auch
unpublizierten) Quellen beeindruckend, stellt
sie einen monumentalen Band dar, an dem
kein kiinftiger Biograph wird vorbeigehen kon-
nen. Damit sind alle Voraussetzungen fir eine
kiinftige Forschungsaufgabe geschaffen: ge-
meint ist die Erhellung der {iberaus komplexen
Personlichkeit des grolen Komponisten.

(April 1997) Constantin Floros

KADJA GRONKE: Studien zu den Streichquar-
tetten 1 bis 8 von Dmitrij Sostakovic. Dissertati-
on Kiel 1993 (als Manuskript gedruckt). 449 S.,
Notenbeisp.

Im Hinblick auf das gewihlte Thema, den
theoretischen Ansatz und die Analyse-
ergebnisse mufl diese Arbeit als besonders
wichtige Publikation innerhalb der in den letz-
ten Jahren nicht eben knappen Sostakovié-Lite-
ratur gewertet werden. Vom Gegenstand her
langst uberfillig, ist sie der gelungene Versuch,
bislang schmerzlich empfundene Defizite in
der Behandlung einer der entscheidenden
kompositorischen Siulen im Schaffen Sosta-
kovi¢s auszugleichen und die Streichquartette 1
bis 8 — die Beschrankung schien allein durch die
Materialfiille geboten - , eine werk- bzw. gat-
tungsimmanente Wiirdigung erfahren zu las-
sen” (S. 10). Unter Verzicht auf jede (als proble-
matisch empfundene) ethische Komponente
orientiert sich die Verfasserin ausschlieflich
am Notentext selbst, zielt sie auf sachbezogene
Analyse. Dies sicher um so begriindeter, als ihr
die bisher beschrittenen (und hier so tibersicht-
lich wie sprachlich treffsicher beschriebenen)
kontriren Wege sozialistischer beziehungswei-
se westlicher Rezeption samt jeweils ideolo-
gisch eingeschrinkter (und unvoreingenomme-
ner) Sichtweisen mit Recht ungeeignet schei-
nen, die wirklich eigene kompositorische
Leistung Sostakovi¢s fir die Gattung Streich-
quartett sichtbar zu machen, sie objektiv zu be-
griinden und nachpriifbar zu beschreiben. Die-
sem Anliegen nihert sich die (bisherige Litera-
tur knapp und sachdienlich berticksichtigende)
Arbeit auf unorthodoxe Weise. Das betrifft we-
niger den ,Rahmen”, der zunichst die Quartet-
te kursorisch und chronologisch in den politi-
schen und biographischen Kontext stellt bezie-
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hungsweise — als Schluf3folgerung — die histori-
sche Position der ersten acht Werke zu bestim-
men sucht, als vielmehr den umfinglichen Mit-
telteil, der wohl bewufit nicht die totale und
vollstindige Analyse aller Einzelkomposi-
tionen, sondern wichtige, fiir den Gesamtkom-
plex der Werke charakteristische Aspekte ei-
ner solchen favorisiert.

Das schlosse eine Betrachtung von Quartett
zu Quartett (und damit Erleichterung im Er-
kennen moglicher kompositionstechnischer
wie stilistischer Entwicklungen) nicht aus,
macht aber die Wahl eines methodisch anderen
Weges durchaus verstindlich, vielleicht gar
notwendig. Auf der Grundlage akribischer
Detailanalysen entscheidet sich die Verfasse-
rin, in einzelnen Kapiteln detailliert Themen-
struktur und Satzaufbau, das Verhiltnis der
Einzelstimmen zueinander (auch Melodik),
die Beriicksichtigung von Traditionen, Beson-
derheiten der Tonalitit, Finalformen und
Zykluskonzeptionen quer durch alle Quartette
an reprisentativen Beispielen (Sdtzen) zu un-
tersuchen und entsprechende Merkmale als
konstitutive Bestandteile kompositorischen
Vorgehens herauszuarbeiten. Dabei gelingen
schliissige Beobachtungen etwa hinsichtlich der
Struktur, deren individueller Eigenart die Ver-
fasserin mit ,konstanten Zellen”, ,Motiv-
varianten” und ,Themenkomplexen” erfolg-
reich beizukommen sucht, hinsichtlich der
Harmonik, fir die auf der Grundlage latenten
Dur-Moll-Bezugs, ,archaisierender Modalitit”
und , avancierter Chromatik” wesentliche Vor-
aussetzungen in der (melodischen) , Folgerich-
tigkeit... der Horizontalen” (S. 359) als quasi-
Ersatz flr (seltenere) ,traditionelle Zusam-
menklinge in der Vertikalen” (ebd.) gefunden
werden, im Hinblick auf die Faktur des Satzes —
Vierstimmigkeit als Nicht-Regel und als Ergeb-
nis eines bevorzugten Melodie-Begleit-Sche-
mas - hinsichtlich der individuellen Integrati-
on traditioneller Formmodelle und beziglich
der Zyklusgestaltung, die sich als Weg immer
bewuflterer Verbindung zu Ganzheiten dar-
stellt.

Im Ergebnis der Untersuchung sieht sich die
Verfasserin in ihrer Uberzeugung bestitigt,
dafl alle weltanschaulich begriindeten Erkli-
rungen und Deutungen — die des Komponisten
ausdriicklich inbegriffen — am Notentext als
dem Eigentlichen nicht festzumachen sind und
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daf Sostakovi¢ seine spezielle Situation, in und
mit dem Streichquartett sowohl autonome Gat-
tungsanspriiche als auch solche (s)einer Gesell-
schaft bedienen zu miissen, entschieden zugun-
sten ersterer nutzt. Damit habe er — der Vor-
wurf des Regressiven trife bei sachlicher Ana-
lyse und unvoreingenommener Sicht ohnehin
nicht zu — mit diesen Werken eine Entschei-
dung ,fir die Zukunft” (S. 383) getroffen, will
sagen, dafd sich in der , konstruktiven Wechsel-
wirkung zwischen Tradiertem und Eigenem”
(S. 378) Sostakovi¢s Anspruch auf einen eige-
nen, unverwechselbaren Beitrag zur Gattungs-
geschichte griindet ... Dieser souverin und
stringent geschriebenen Arbeit wire breite
Kenntnisnahme zu wiinschen.

(Mai 1997) Ekkehard Ochs

HANNS EISLER: Johann Faustus. Mit einer
Nachbemerkung von [iirgen SCHEBERA. Leip-
zig: Verlag Faber & Faber 1996. 166 S. (Die
DDR-Bibliothek.)

,.Es liegt in der Luft was Idiotisches ...“ Populd-
re Musik zur Zeit der Weimarer Republik. Refe-
rate der ASPM-Jahrestagung vom 27. bis 29. 1.
1995 in Freudenberg. Karben: Coda Musik-
service und Verlag fiir den Arbeitskreis Studium
populdrer Musik 1996. 189 S., Abb., Notenbeisp.
(Beitrdge zur Popularmusikforschung 15/16.)

Paul Dessau 1894-1979. Dokumente zu Le-
ben und Werk. Zusammengestellt und kom-
mentiert von Daniela REINHOLD. Berlin: Stif-
tung Archiv der Akademie der Kiinste, Henschel-
Verlag 1995. 255 S.

Mit seiner Version des Faustus wollte Eisler,
beteiligt an den Gesprichen ftiber Doktor
Faustus von Thomas Mann, einen vagen
Traum des ,eishitzigen Leverkithn” realisie-
ren: eine Oper, ,die mit dem Volk auf Du und
Du steht, die die Elemente des Volks-
schauspiels neu zu formen versucht, die Figur
des Hanswurst, das Volk wieder einfithrt”.
Eisler greift dabei auf Volksbuch und Puppen-
spiel zurtick und verlegt die Zeit der Handlung
in den Bauernkrieg; nicht zuletzt angesichts
seiner Erfahrungen mit dem Nationalsozialis-
mus und auch des Exils erscheint Faust als der
Intellektuelle, der die Sache der Unterdriick-
ten verrit und den deshalb zu Recht der Teufel
holt. Der genaue Beginn der Konzeption steht
nicht fest; einen ersten Entwurf datierte Eisler
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auf den 13. Juli 1951. Ende Oktober wurde das
fertige Libretto im Aufbau-Verlag veroffent-
licht. Das Werk, von dem Eisler ahnen mochte,
dal es provozierend wirken wiirde, tat just
dies. Es stand quer zur damals in der DDR noch
vorherrschenden , gesamtdeutsch” und am ,ei-
nig Vaterland” orientierten Politik, zu der eine
klassizistisch und nationalistisch verkiirzte
, Erbe”-Konzeption gehorte, und ebenso zu den
vor allem von sowjetischer Seite vorgetragenen
Kampagnen gegen ,Formalismus” (die z. B.
Eislers Verwendung von Jazz-Elementen eben-
so wie die der Atonalitit und Zwolftontechnik
meinte). 1953 folgte (bis kurz vor den 17. Juni)
eine mehraktige ,Faustus-Debatte”, der ,Lu-
kullus-Debatte” verwandt, bei der nur Brecht,
Arnold Zweig und dann Walter Felsenstein
Eisler verteidigten. Eisler, eine Zeit lang sehr
deprimiert und resigniert, gab den Opernplan
auf, allerdings nicht die Option fiir den Sozia-
lismus (inclusive der DDR), die sich komposi-
torisch danach vor allem in Liedern, Kantaten,
,angewandter Musik” sowie in theoretischen
Schriften konkretisierte. Eine geplante Insze-
nierung bzw. Lesung des Librettos fiir Herbst
1968 wurde wegen der Ereignisse vom 21. Au-
gust 1968 schlicht und diskussionslos verboten.
Uraufgefiihrt wurde die ,,Oper ohne Musik”
(Albrecht Betz) 1974 am Landestheater Tubin-
gen, dann 1976/77 in Kiel und durch die
Theatermanufaktur in (West-)Berlin; erst 1982
folgte das Berliner Ensemble (unter Manfred
Wekwerth). Hans Bunge veroffentlichte eine
Textfassung letzter Hand im Henschel-Verlag.
Bunge stellte auch eine umfangreiche Doku-
mentation der ,Faustus-Debatte” zusammen,
posthum 1991 verofffentlicht.

Dankenswerterweise liefert Schebera nun
den vollstindigen Text in einer ausgesprochen
schonen typographischen Gestaltung nochmals
nach. Er ist, die wienerisch-archaisierend-
brechtischen (und zur Handlungszeit passen-
den) Wendungen eingeschlossen, hochst le-
senswert, und man bedauert einmal mehr, daf§
bornierte staatliche Bevormundung eine Oper
verhinderte, die mindestens ungewohnlich und
querstindig geworden wire.

*

Der Band ,Es liegt in der Luft was Idioti-
sches ...“ beginnt einigermaflen problematisch
mit einer Einleitung, die vor allem mit abge-
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standenen Geschichtslegenden der Art aufwar-
tet, die Weimarer Republik sei gleichermafien
,,bedroht von Rechts und Links” gewesen — was
die grundlegende Asymmetrie sowohl der rea-
len Macht/Ohnmacht-Verhiltnisse wie der je-
weiligen politischen Inhalte grof3ziigig tber-
sieht. Von Noske ist ebensowenig die Rede wie
von der Inflation, mit der sich nicht zuletzt die
u. a. von Stinnes reprisentierte Schwerindu-
strie sanierte. Das ist garniert mit obsoleter wie
wieder modischer Gleichsetzung von NSDAP
und KPD sub , totalitir” und unbefangen-unre-
flektierter Verwendung des Nazi-Begriffs der
,Machtergreifung”, obwohl der Verfasser dann
selbst vom finalen und todlichen Pakt der ,na-
tionalistischen und autoritiren Gegner der De-
mokratie” mit dem Nationalsozialismus auf
Grundlage der ,gemeinsamen Frontstellung
gegen die organisierten Arbeiterinteressen und
die republikanische Ordnung” spricht.

Die anderen Beitrage entfalten dagegen ein
reichhaltiges, differenziertes Spektrum von
Themen und Aspekten. Und zwar, gewisser-
maflen kompensatorisch zur erwihnten Asym-
metrie, vorwiegend mit im weitesten Sinn pro-
gressiven Tendenzen. Mit der Rolle des — er-
staunlich weitverbreiteten ~ Okkultismus im
Weltbild der Musikideologen, aber auch -
produzenten kommt ein eher nicht-populires
(und reaktionires) Gebiet mit ins Spiel
(B.Voigt). Operette, Kabarett, Revue stellt
Heinz Geuen als ,Embleme populirer Kultur”
vor. Ein weiteres Emblem, der Jazz, wird im
Hinblick auf die Nachahmung durch deutsche
Musiker von B. Hoffmann behandelt, im Hin-
blick auf Eislers kompositorische Aneignung
von Albrecht Diimling. Uber Eislers Film-
musik zu Kuhle Wampe referiert Georg Maas.
Gegeniiber Maas” und Dumlings Beitrigen
kommt in dem informativen Uberblick iiber
die Agitpropbewegung (Erika Funk-Hennigs)
die einliflliche Behandlung der Musik und des
Asthetischen tiberhaupt zu kurz. Brillant dis-
kutiert F. Ritzel die Rolle des Schlagers im
Tonfilm, und L. Stoffel stellt systematisch,
material- und gedankenreich den ,Weg des
Weimarer Rundfunks zum Unterhaltungs-
rundfunk” dar: u. a. werden dabei nostalgisch-
verklirte Erzdhlungen vom damaligen Primat
der ,Kultur” im Radio im Voriibergehen als
Legenden decouvriert.

*
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Der sachlich wie formal ebenso sorgfiltig wie
behutsam  angelegte und  durchgefiihrte
Dokumentenband zu Paul Dessau ist im Grun-
de fast bereits eine erste — und dabei schon sehr
detailreiche — Biographie ,eines der groflen
Unbekannten, unbekannt Grof3en dieses Jahr-
hunderts” (Reinhold im Vorwort). Die insge-
samt 230 oft sehr ausfithrlich kommentierten
und erginzten Ausstellungsstiicke werden er-
ginzt durch die 50 Abbildungen von Autogra-
phen, vorzugsweise Noten und Notizen, die ei-
nen gewissen Einblick in Dessaus kompositori-
sche Denk- und Vorgehensweisen geben. Spe-
zielle Einblicke vermittelt eine Synopse der
nicht weniger als finf verschiedenen Fassun-
gen der Oper Das Verhor des Lukullus (Dezem-
ber 1949/Juli 1951): Hier betont Reinhold, in-
dem sie sich auch gegen Dessaus Auflerungen
(der die Verinderungen als blofie geringfiigige
Verbesserungen herunterspielte) auf das vor-
liegende Quellenmaterial beruft, die Selbstin-
digkeit der jeweiligen Fassungen; bemerkens-
wert und geeignet, einschligige Vorurteile hin-
sichtlich der Rolle und Relevanz der , Lukullus-
Diskussion” zu korrigieren, ist der bislang nur
von Fritz Hennenberg notierte Umstand, daf}
der ,radikale Einschnitt” bei den Verinderun-
gen zwischen dritter und vierter Fassung liegt,
die noch vor der Auffihrung vom 17. Mirz
1951 und der beriichtigten Tagung des Zen-
tralkomitees der SED zum Thema ,Kampf ge-
gen den Formalismus” abgeschlossen war. —
Hinzu kommen Lebensdaten, ein umfangrei-
ches Werkverzeichnis, weiter eine Filmogra-
phie sowie ein Schriftenverzeichnis; letzteres
enthilt, da die Dokumente noch nicht hinrei-
chend gesichtet sind, nur bereits veroffentlichte
Texte von bzw. Gespriche mit Dessau sowie
eine Auswahl wissenschaftlicher Publikationen
iber ihn. Ein Personen-Register ermdglicht ge-
zieltes Nachschlagen.

Die zeitliche Einteilung in die drei Phasen
Kindheit, Jugend und formative Jahre
1894-1933, dann das Exil in den USA
1933-1948 sowie die Zeit in der SBZ bzw.
DDR 1948-1979 deutet Dessaus in manchem
wohl nolens volens geschehene biographische
und kompositorische Einbeziehung in die Zeit-
geschichte an. Auffillig hierbei ist u. a. seine
ziemlich spite politische Bewuf3twerdung:
Noch bis 1948 spielt (jiidische) Religion auch
kompositorisch eine selbstverstindliche Rolle,
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und noch bis 1933 konnte Dessau, der sich spi-
testens seit Eislers Tod als der eigentliche Mar-
xist unter den Komponisten in der DDR fiihlte,
als Filmmusik-Komponist mit Ernst Udet oder
Leni Riefenstahl zusammenarbeiten.

(Mai 1997) Hanns-Werner Heister

Late Medieval and Early Renaissance Music in
Facsimile. Volume One: Oxford, Bodleian
Library, MS. Canon. Misc. 213. With an
introduction and inventory by David FALLOWS.
Chicago & London: The University of Chicago
Press 1995. 60 S., 140 Fol., §. 355-362.

Mit diesem Band ist endlich, genau 100 Jahre
nach ihrer Entdeckung fiir die neuzeitliche
Musikforschung durch Sir John Stainer, eine
der wichtigsten Handschriften des frithen 15.
Jahrhunderts in einer Faksimile-Edition greif-
bar. In seiner ausfithrlichen und kenntnisrei-
chen Einleitung kann David Fallows die Bedeu-
tung dieser Quelle fiir unsere Kenntnis der
weltlichen franzosischen Musik der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts, umreifien. Vor al-
lem zu Beginn des 20. Jahrhunderts hat sie mit
ihrer iiberwiltigenden Fiille der zugeschriebe-
nen Werke das musikgeschichtliche Bild dieser
Zeit geprigt. Damit riickt sie an die Seite der
Machaut-Handschriften, die allein durch ihr
quantitatives Ubergewicht unser Bild von der
franzosischen Musik des 14. Jahrhunderts bis
zum heutigen Tage bestimmen. Aber gerade
die Ungewiflheiten, ja Ungereimtheiten, die
um die Entstehungsgeschichte der Handschrift
GB-Ob Canon. Misc. 213 (Ox) bis zum heutigen
Tage Bestand haben, zeigen, wie wenig wir ei-
gentlich um die musikhistorischen Hinter-
griinde wissen. Daran iandern auch die umstrit-
tenen Dateneintrige nichts (S. 18 £.), die wohl
kaum den Kompositionen zugeschrieben wer-
den konnen. Ordnet man die Eintrige chrono-
logisch, kommt man zu einer Folge, die in tiber-
raschender Weise der von Hans Schoop und
Graeme Boone herausgearbeiteten komplizier-
ten Entstehungsfolge der Eintragungen ent-
spricht (darauf wies mich dankenswerterweise
John Nadas, Chapel Hill, hin). Die Daten be-
zeichnen somit kaum einzelne Werke, sondern
Lagen von Eintragungen und dokumentieren
den Entstehungsprozefy der Handschrift, der
auf diese Weise entgegen David Fallows Vor-
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schlag bis in den Beginn der 1420er Jahre zu-
riickverfolgt werden kann. Einigkeit besteht
darin, daB8 Ox zur Gruppe der Veneto-Manu-
skripte aus der 1. Hilfte des 15. Jahrhunderts
gehort wie I-Bc Q 15, I-Bu 2215, GB-Lbm Cot-
ton Titus A. xxvi, USA-NYb, F-Pn fr¢. 4379, F-
Pnn.a.frg. 6771 (PR) und F-Pn fr¢. 4917 (Pz) (S.
2). Aber warum gerade Ox zur wichtigsten
Quelle der franzésischen Musik wird, dagegen
italienische Stiicke in ihr praktisch nicht vor-
kommen - und das in einer Gegend und zu ei-
ner Zeit, die nach Ausweis anderer Quellen die
kompositorischen Errungenschaften der fran-
zosischen Musik fiir den italienischen Sprach-
raum und seine Komponisten nutzbar machte —
verschliefit sich unserer Kenntnis. Das gilt
nicht nur fiir Ox oder das neue Fragment CH-
BEsu 827 (vgl. Verf. in: AfMw 51 [1994], 51 ff.),
sondern auch fiir ei-ne so wichtige, aber bislang
eher am Rand der Betrachtung stehende Quelle
wie F-Pn fr¢. 4917 (Pz). Thre acht Konkordanzen
mit Ox, betreffen nur Stiicke bekannter franzo-
sischer Komponisten. Dartiber hinaus enthilt
sie im 2. Teil einige iltere, aber bekannte ita-
lienische Kompositionen. Ansonsten scheinen
die anonymen Stiicke Experimente zu sein, die
an der Schwelle der 1430er Jahre mit den in
Norditalien gegebenen Méoglichkeiten spielen.
Aus solchen Bruchstiicken der Uberlieferung
wird deutlich, dafl Ox nur die eine Seite der
Entwicklung darstellen kann. Nun wird es
hochste Zeit, mit Hilfe der Faksimile-Ausgabe
dieser und der anderen Quellen und auf der
Grundlage neuerer Untersuchungen zur satz-
und notationstechnischen Entwicklung jener
Zeit das uberfillige Unterfangen einer stilisti-
schen Untersuchung dieses Repertoires anzu-
gehen. Quellenbeschreibungen, wie sie uns
David Fallows in der vorliegenden Edition lie-
fert, die von einer ausfiihrlichen Beschreibung
der einzelnen Stiicke bis hin zur Beschreibung
der unterschiedlichen Wasserzeichen reichen,
ermoglichen und erleichtern ein solches Vorha-
ben ungemein. Es ist ein Vergniigen, auf jeder
Seite dieser Edition zu verfolgen, wie ein Ken-
ner der Musik wie der Handschriften am Werk
war und sich selbst den eigenen Wunschtraum
einer, so weit das moglich und denkbar ist, al-
len Anspriichen geniigenden Ausgabe zu erfiil-
len. Wir sollten ihm mit einer intensiven Nut-
zung des hier vorgelegten Materials danken.

(April 1997) Christian Berger
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GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXVII: Musik zum Konvivium der
Hamburger Biirgerkapitine 1730, TWV 15:5.
Oratorio und Serenata. Hrsg. von Willi
MAERTERNS. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1995.
XX, 190 S.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXVIII: Konzerte und Sonaten fiir 2
Violinen, Viola und Basso continuo. Hrsg. von
Ute POETZSCH. Kassel u. a.: Biirenreiter 1995.
XVII, 177 S.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXIX: Johannespassion 1745 ,,Ein
Limmlein geht und trdgt die Schuld“ TWV 5:30.
Hrsg. von Wolfgang HIRSCHMANN. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1996. XLI, 231 S.

Mit den drei vorliegenden Neuerscheinun-
gen im Rahmen der historisch-kritischen Aus-
wahlausgabe von Werken Georg Philipp
Telemanns werden der Forschung wie der mu-
sikalischen Praxis wichtige Werke aus dem
vokalen und kammermusikalischen Schaffen
des Komponisten zuginglich gemacht.

Mit Band 27 der Ausgabe wird erstmals eine
der insgesamt 36 iberlieferten ,Kapitins-
musiken” Telemanns ediert. Die aus einem
,Oratorio” und einer ,Serenata” bestehende,
mit Soli, Chor, Traversflote, zwei Oboen, zwei
Fagotten, Streichern und Basso continuo - in
der Serenata teilweise auch mit ,Tamburo” -
besetzte Festmusik TWV 15:5 wurde aus An-
la} der 100. Wiederkehr des einem offiziellen
Staatsakt gleichkommenden ,Ehren- und
Freudenmabhl[s]” (,Convivium”) der Hambur-
ger Burgerwache am 31. August 1730 aufge-
fithrt. Die Verbindung eines zur Mittagszeit
des alljihrlich Ende August stattfindenen Fest-
tages aufgefithrten geistlichen Oratorio (mit bi-
blischen Dicta und Choraleinlagen) und einer
in den Abendstunden desselben Tages erklin-
genden weltlichen Serenata geht auf eine offen-
bar als vorbildlich empfundene Textanlage des
Hamburger Dichters und Gelehrten Michael
Richey von 1719 zuriick (die verschollene Kom-
position dazu stammt von Matthias Christoph
Wideburg) und wurde seit 1723 in dieser Form
tiber Jahrzehnte beibehalten. Die Vokalsolisten
wie auch der Coro erscheinen in beiden Wer-
ken als allegorische Personen (,die Freude”,
,die Wahrheit”, der ,Chor der dankbaren Ge-
miiter” u. a.), die einerseits als Sprachrohr auf-
klirerischer, an vielen Stellen auf die speziel-
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len Verhiltnisse Hamburgs zielenden Biirger-
tugenden fungieren und andererseits dem
Komponisten eine reiche Palette affektiver und
tonmalerischer Vorgaben liefern. Die Dichtung
der Serenata von 1730 — mit 29 Sitzen die um-
fangreichste von Telemanns Werken dieser
Gattung - verfafite Johann Georg Hamann
d. A., ein Onkel des gleichnamigen Asthetikers
und Philosophen, wihrend der Text zum
Oratorio von Telemann selbst stammt. Die ein-
zige erhaltene musikalische Quelle ist das in
der Staatsbibliothek zu Berlin aufbewahrte, aus
dem Besitz von Georg Poelchau stammende
Partiturautograph. Willi Maertens, der mehr-
fach Arbeiten zu Telemanns Hamburger
,Kapitinsmusiken” vorgelegt hat und als Ken-
ner der Materie ausgewiesen ist, leitet seine
Ausgabe mit einem ausfithrlichen, informati-
ven und klar strukturierten Vorwort ein, das
mit geringfiigigen Auslassungen auch in der
Festschrift zum 65. Geburtstag von Gilnter
Fleischhauer veroffentlicht wurde (Oschers-
leben 1995 = Michaelsteiner Forschungsbei-
trige 17, S. 108-116). Auch die Edition selbst,
einschlieflich des dem Vorwort folgenden Kri-
tischen Berichtes, ist das Resultat quellen-
kundlicher und textkritischer Kompetenz. Et-
was skeptisch mutet allerdings - hier wie in
Band 28 - die geringe Zahl der Einzel-
bemerkungen an, die nur zum Teil in den
Editionsrichtlinien der Telemann-Ausgabe be-
grindet liegt. Hinter dem weithin problemlos
wirkenden #ufleren Erscheinungsbild verber-
gen sich zumindest noch einige Desiderata: So
bleibt beispielsweise offen, ob und gegebenen-
falls wie Telemann die Viertel-Duolen in der
Aria Nr. 19 der Serenata (S. 150 ff.) kennzeich-
net; wiinschenswert wire auch ein Kommentar
zu der Frage gewesen, ob die zahlreichen Vor-
schlige in der Aria Nr. 11 der Serenata (S. 117
ff.) schon im Autograph simtlich als Achtel mit
Bindebogen notiert sind und wie der Herausge-
ber — der an vielen Stellen der Rezitative von
der Notation abweichende auffithrungsprak-
tische Versionen, besonders der Kadenzfor-
meln im Kleindruck hinzufiigt, obwohl deren
Kenntnis heute weithin als selbstverstindlich
vorausgesetzt werden darf — diese mindestens
ebenso kommentierungsbediirftigen (langen?)
Vorschlige ausgefiihrt wissen will (Achtel vor
punktierter Halben im 6/4-Takt).
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Der von Ute Poetzsch herausgegebene Band
28 prisentiert zwolf Kompositionen aus der
Werkgruppe TWV 43 (,Kammermusik fir 3
Instrumente und Generalbaf}”), die bislang von
der Forschung kaum beachtet wurden, die je-
doch besonders unter gattungsgeschichtlichem
Aspekt einiges Interesse verdienen. Es handelt
sich um je sechs, in den nichtautographen hand-
schriftlichen Quellen (Hessische Landes- und
Hochschulbibliothek Darmstadt und Sichsi-
sche Landesbibliothek Dresden) meist als
,Concerto a 4“ und , Sonata a 4“ bzw. ,,Sonata a
2 Violini, Viola e Cembalo” tiberschriebene
Streicherkompositionen, die aufgrund diplo-
matischer Indizien in das erste Drittel des 18.
Jahrhunderts zu datieren sind. Die in italieni-
scher Stiltradition stehenden Werke lassen sich
unter Zuhilfenahme von zeitgenossischen
Theoretikertexten (etwa Johann Adolph Schei-
bes) in drei- oder viersitzige , Concerti ripieni”
(mit und ohne schnellem Kopfsatz), in
dreisatzige ,Sonaten auf Concertenart” (in der
Tempofolge schnell - langsam - schnell) und in
viersitzige ,Sonaten” nach dem Modell von
Trio- bzw. Quadrosonaten (langsam - schnell -
langsam - schnell) spezifizieren. Abgesehen
von der divergierenden Anzahl der Sitze ste-
hen sich die beiden zuerst genannten Typen, in
denen auf ausgeprigt solistisch-virtuose Passa-
gen verzichtet wird, so nahe, daf} es nicht ange-
bracht erscheint, hier von verschiedenen Gat-
tungen zu sprechen, wie es Poetzsch tut. Dem-
gegeniiber unterscheiden sich die Quadro-
sonaten durch das Fehlen ausgesprochen
konzertierender Elemente sowie vornehmlich
in den schnellen Sitzen durch stirker und
strenger kontrapunktisch geprigte Strukturen
(vgl. etwa das Vivace der Sonata TWV 43:F4 [S.
171-173], in dem Telemann zu Beginn drei
Themen exponiert und kombiniert). Ein wich-
tiges Verdienst der Ausgabe besteht in dem
Nachweis, dafl es sich bei dem Telemann-
Druck Quatriéme livre de Quatuors d Flute,
Violon, Alto Viola et Basse (Paris 1752 oder spi-
ter) nicht um originale ,Flotenquartette’ han-
delt, sondern um anonyme Bearbeitungen von
sechs im vorliegenden Band in ihrer Original-
gestalt dokumentierten ,Concerti ripieni” und
,Sonate a 4“. Der Pariser Druck, dessen Neu-
ausgabe zunichst fiir den vorliegenden Band
geplant war, stellt damit primir ein
rezeptionsgeschichtliches Zeugnis dar, dem
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kein authentischer Quellenwert zukommt.
Wenn die Herausgeberin dennoch (mifver-
stindlich) formuliert: ,Als Quelle fiir unsere
Ausgabe kam dieser Druck nicht infrage, er
wurde jedoch hin und wieder befragt” (S. X), so
bleiben fiir den Benutzer Motiv und Ausmaf}
des Procedere undurchsichtig, zumal sich in
den Einzelanmerkungen keine Verweise auf
diesen Druck finden. Dariiber hinaus ist auf
weitere Widerspriche, Auslassungen und ter-
minologische Unschirfen hinzuweisen, auch
wenn dies meist ,nur’ Details betrifft: So wird —
nach franzosischer Praxis - auf eine Auf-
fithrungsmoglichkeit ohne Cembalo hingewie-
sen, wenige Zeilen spiter aber mit Blick auf die
Besetzungsangaben der Quellen davon gespro-
chen, daf} ,das Cembalo also obligatorisch ist”
(S. IX); weiterhin heifst es, dall far die
Continuo-Gruppe ,selbstverstindlich das Vio-
loncello infrage” komme (S. IX), wihrend
Poetzsch unmittelbar daran anschlieflend
schreibt: ,Interessanterweise wird es aber in
den Quellen selbst nicht erwihnt. Selbst in den
beiden groflen Auffiihrungsmaterialien der
Dresdner Bibliothek [die bis zu 14 Stimmen
bzw. Dubletten enthalten| finden sich keine
Violoncellostimmen. Statt dessen enthalten sie
Bassonostimmen” (ebd.); schliefilich sollte es
der Bearbeiter einer kritischen Edition nicht
unterlassen, auf Satziiberschriften bzw. Tempi,
die in den Quellen fehlen und daher auch in
der Ausgabe nicht erscheinen (auch nicht als
Herausgebervorschlag), in den Einzelanmer-
kungen ausdriicklich hinzuweisen (vgl. S. 55,
56, 64 und 134 mit S. XIII und XIV des Kriti-
schen Berichtes).

Wie in heutigen wissenschaftlichen Editio-
nen Ublich, sind die Binde mit einigen Text-,
Noten- und Bildfaksimiles ausgestattet und
enthalten jeweils eine kleingedruckte, bewuf3t
schlicht gehaltene Aussetzung des Basso
continuo (in Band 27 von Willi Maertens, in
Band 2.8 von Wolf Hobohm).

Mit Band 29 wird die einzige zu Lebzeiten
des Komponisten im Druck veréffentlichte Pas-
sion vorgelegt: die mit dem Choral ,Ein Limm-
lein geht und trigt die Schuld” beginnende ora-
torisch-liturgische Johannespassion von 1745,
erschienen vermutlich Ende 1746, spitestens
Mairz 1747 bei dem Nirnberger Verleger Bal-
thasar Schmid als zwélfteiliger Stimmensatz
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sowie als Particell (Direktionsstimme mit
Basso continuo und der jeweils fithrenden
vokalen oder instrumentalen Oberstimme).
Die Ariendichtungen stammen von Joachim Jo-
hann Daniel Zimmermann, dem Archi-
diaconus an der Hamburger St. Katharinen-Kir-
che und einem der wichtigsten Hamburger
Textdichter Telemanns. Der sorgfiltig ausge-
fithrte, nur wenige Errata enthaltende, von Te-
lemann autorisierte Erstdruck — und hier pri-
mir der Stimmensatz — bildet die Grundlage
der von Wolfgang Hirschmann besorgten, mit
einigen Faksimiles und einer Wiedergabe des
Textes versehenen Neuausgabe, deren in klei-
nerem Druck hinzugefiigte, bewuf3t schlicht ge-
haltene Continuoaussetzung ebenfalls vom
Herausgeber stammt. Die weiteren erhaltenen
vier Quellen sind Abschriften, die entweder di-
rekt auf dem Druck basieren oder bearbeiten-
den Charakter haben und denen als Sekundir-
quellen fiir die Neuausgabe keine textkritische
Relevanz zukommt.

Hirschmanns Edition zihlt aufgrund ihrer
philologischen Genauigkeit und Umsichtigkeit
sicher zu den fundiertesten Binden der
Telemann-Ausgabe. Der positive Gesamtein-
druck wird auch durch das umfangreiche und
detaillierte (stellenweise fast zu minuzitse)
Vorwort bestitigt, in dem zunichst auf die
Druckgeschichte des Werkes eingegangen
wird, sodann auf seine (bescheidene) Rezeption
in Hamburg und anderwirts, die Ubernahme
von Rezitativen und Turbae durch Carl Philipp
Emanuel Bach in vier seiner Johannespassionen
(H 785, 793, 797, 801), die , textlich-musikali-
sche Anlage und Aussage” (S. XIV) der kompo-
sitorisch auflerordentlich phantasiereichen,
theologie- und frommigkeitsgeschichtlich
iiberwiegend noch von der lutherischen Ortho-
doxie geprigten Passion sowie auf einige
auffithrungspraktische Aspekte. Dem lassen
sich nur wenige kritische Fragen entgegenstel-
len, die jedoch fast alle in den - freilich engbe-
grenzten — Bereich der ,herausgeberischen Frei-
heit’ fallen, den die Editionsleitungen vieler
moderner historisch-kritischer (Gesamt-)Aus-
gaben ihren Mitarbeitern sinnvollerweise ein-
rdaumen: So ist zu fragen, ob es angebracht er-
scheint, die Besetzungsangaben im Notentext
mit italienischen Ausdriicken wiederzugeben,
obwohl der Druck die Besetzungsvermerke
ebenso wie die Satziiberschriften, Spielan-
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weisungen, Tempo- und Charakterangaben
mit deutschen Bezeichnungen - bekanntlich
seit den frithen 1730er Jahren in Telemanns
Kompositionen eine geldufige Praxis — enthilt
(vgl. S. XXV); im Unterschied zu dieser Anglei-
chung an die herkommliche historische Termi-
nologie wird zum Beispiel die Balkensetzung
der Stimmendrucke (also ein relativ periphe-
res, graphisches Phinomen) selbst dort beibe-
halten, wo sie auch bei identischem Stimmen-
verlauf unterschiedlich ist (vgl. ebd.); weiterhin
wire meines Erachtens eine Bemerkung wie:
,Die Hinzufiigungen des Herausgebers orien-
tieren sich streng am Analogieprinzip” (ebd.)
dahingehend zu prizisieren, was fiir Hirsch-
mann konkret unter den Analogiebegriff fallt
(gleiche oder parallele Stimmfithrung, Wie-
deraufnahme derselben oder einer mehr oder
weniger dhnlichen Figur an anderer Stelle des
jeweiligen Satzes?); schliefflich fehlt der Hin-
weis, welches der drei in der Landesbibliothek
Mecklenburg-Vorpommern zu Schwerin auf-
bewahrten Exemplare des Druckes (vgl. S.
XXIV) zugrunde gelegt wurde (mit Angabe der
Signatur) und warum - sicherheitshalber und
fiir eine wissenschaftliche Edition durchaus iib-
lich — nicht weitere Exemplare der Originalaus-
gabe vergleichend herangezogen wurden (siehe
RISM, A/8, S. 330, T 402).

(Februar 1997) Herbert Lolkes

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Esther.
Oratorio in six scenes (1. Fassung) HWV 50a.
Hrsg. von Howard SERWER. Kassel u. a.: Biren-
reiter 1995. XXXI, 207 S. (Hallische Hdindel-Aus-
gabe. Serie I: Oratorien und grofSe Kantaten.
Band 8.)

Die Entstehungs- wund Auffithrungsge-
schichte von The Oratorium - so der urspriingli-
che Name fiir die erste Fassung von Esther —
konnte bislang nicht eindeutig geklirt werden,
doch vermag Howard Serwer aufgrund iiber-
zeugender Indizien glaubhaft zu machen, daf
das Werk um 1718 fiir James Brydges, den spi-
teren Duke of Chandos, komponiert wurde.
Die erste nachweisbare Auffiihrung ist jedoch
erst fiir den 23. Februar 1732 in London belegt.
Fir die Faksimile-Wiedergabe des Original-
librettos und die sehr gute deutsche Uberset-
zung desselben durch Annette Landgraf ist der
Benutzer um so dankbarer, als die Oratorien-
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Libretti Hindels bislang noch nicht in einer
modernen Ausgabe vorliegen, wie sie fiir die
Opern-Libretti seit 1986 existiert. Fir die Auf-
fithrung am 2. Mai desselben Jahres tiberarbei-
tete Hindel die Urfassung in tiefgreifender
Weise, so dafd von diesem Zeitpunkt an zumin-
dest zwei Fassungen des Werkes existieren, ein
Sachverhalt, der durch die Tatsache noch we-
sentlich verkompliziert wird, dal Hiandel nach
1732 Esther II fur jede Auffithrung dnderte.
Hierzu parallel verlduft aber auch ein Uber-
lieferungsstrang, der das Oratorium in seiner
urspriinglichen Gestalt zeigt und mit der im
vorliegenden Band abgedruckten Esther I iden-
tisch ist. Es ist also eine konsequente Entschei-
dung der Editionsleitung, die beiden Fassungen
in getrennten Bianden zu veroffentlichen, wobei
der Band mit der zweiten Fassung die philolo-
gisch grofleren Probleme aufwerfen diirfte. Zu-
gleich dokumentiert dieses Verfahren ein ge-
wachsenes Verstindnis fiir die eigenstindige
Bedeutung der jeweiligen Fassung und entbin-
det den Herausgeber von stellenweise nahezu
unlésbaren Schwierigkeiten bei der Herstel-
lung einer vermeintlich allein giiltigen Fas-
sung. Aufgrund der Unvollstindigkeit des
Autographs (acht Stiicke fehlen in ihm) war
Serwer gezwungen, die fehlenden Nummern
aus Abschriften zu erginzen. Als Kriterium fiir
die Bewertung derselben benutzte er hierbei
den Grad der Genauigkeit der Notation und
die Nihe der Abschrift zu Hiandel und seinem
engsten Kopistenkreis. Die Entscheidungen des
Herausgebers iiberzeugen in allen Fillen und
sind vermittels des erfreulich tibersichtlich ge-
stalteten Kritischen Berichtes bestens nachvoll-
ziehbar.

(Mai 1997) Michael Zywietz

DOMENICO SCARLATTI: Libro di Tocate Per
Cembalo. Faksimile-Nachdruck hrsg. von Ger-
hard DODERER. Instituto Nacional de
Investigacdo Cientifica, Lissabon 1991. Regens-
burg: ConBrio Verlagsgesellschaft 1995. 218 S.
Die als Faksimile vorgelegte Kopistenhand-
schrift von 61 Sonaten Domenico Scarlattis ge-
langte 1982 aus dem Nachlal des Grafen von
Redondo, Ferdinando Luiz de Sousa Coutinho,
in den Besitz des Portugiesischen Staatlichen
Denkmalamtes (Musikabteilung; Signatur:
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F.C.R. ms. 194.1). Gerhard Doderers Studien
(in portugiesisch, englisch und deutsch verfiig-
bar) betreffen nicht nur das Manuskript und
dessen Repertoire, sondern erhellen dariiber
hinaus die Biographie Scarlattis und diskutie-
ren Besonderheiten jener Klavierinstrumente,
auf denen die Sonaten einst gespielt worden
sind.

Aus der Korrespondenz (Vatikanakten) des
am Lissaboner Hof titigen Nuntius it sich
erstmals Scarlattis Ankunft in Portugal defini-
tiv datieren: Er nahm seine Titigkeit an der
Hofkapelle zu Lissabon am 29. November 1719
auf. Die Korrespondenz zeigt ferner, dafl wih-
rend seines bis 18. Januar 1727 wihrenden
Hofdienstes weitaus mehr Kantaten- und
Serenatenauffithrungen mit Werken Domeni-
co Scarlattis stattgefunden haben, als bisher an-
genommen worden ist. Allerdings bleiben die
Umstinde seiner Romreise 1724/25 nach wie
vor unklar. Fiir eine nach der Aufgabe des Am-
tes an der Cappella Giulia (September 1719)
und vor Amtsantritt in Lissabon (November
1719) unternommene Reise Domenico
Scarlattis nach London liefern die Akten aller-
dings keine Belege.

Der Libro di Tocate per Cembalo, dessen Pro-
venienz nicht eindeutig zu kliren ist, stammt
nach Doderers Argumentation von einem (Ma-
drider?) Hofkopisten und wurde ,kurz nach
der Mitte, bzw. zu Beginn des letzten Drittels
des 18. Jahrhunderts” angefertigt. Die Samm-
lung diirfte aus dem unmittelbaren Umfeld
Scarlattis stammen, der von 1729 bis zu seinem
Tode im Jahre 1757 fir den spanischen Hof ti-
tig war.

Die Bedeutung der Handschrift liegt vor al-
lem darin, dafl ihr Repertoire mit dem Satz Nr.
XXV eine bisher unbekannte Sonata in A-Dur
iiberliefert. Ferner werden mit der Prisenz der
zuvor als Unikat tberlieferten Sonata K 145,
die in der Kopistenabschrift als Nr. 36 figuriert,
bislang bestehende Zweifel an Domenico
Scarlattis Autorschaft an dieser Sonata besei-
tigt.

Doderer bietet eine Konkordanz der hand-
schriftlichen und gedruckten Sonaten-Uberlie-
ferung des Lissaboner Repertoires und zeigt
u. a., da8 die Sammlung in enger Verbindung
mit Manuskripten aus Venedig steht, die tiber
eine bereits von Scheveloff (1970) vermutete,
verschollene Madrider Quelle vermittelt sein
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konnten. Hier sind zukiinftig philologische
Detailstudien gefragt.

Die Kompositionsdaten der Sonatas sind frei-
lich nach wie vor nur anniherungsweise festzu-
legen. Doderer stellt hierzu organologische
Uberlegungen an. Da Scarlatti sich hinsichtlich
des Ambitus seiner Sonatas dem Tastenumfang
der ihm jeweils zur Verfigung stehenden
Klavierinstrumente beugen mufite, lassen sie
sich mit Spezifika tberlieferter Instrumente
(wenn auch angesichts des in Weiterentwick-
lungen begriffenen Instrumentenbaus meist
nur grosso modo) in Beziehung setzen. Gesi-
chert scheint allenfalls, daf jene Sonatas, die
einen Ambitus von funf Oktaven (GG-g"'= 61
Tasten) beanspruchen, aus der spiten
Schaffensphase Scarlattis (um 1750) stammen.

Zweifellos leistet Doderer mit seiner Quel-
lenpublikation, der damit verbundenen Verof-
fentlichung der unbekannten Sonata und den
daran gekniipften quellenkundlichen und orga-
nologischen Untersuchungen einen wichtigen
Beitrag zur Scarlatti-Forschung, der vor allem
weitere philologische Detailuntersuchungen
herausfordern wird.

Der sorgfiltig gestaltete Band ist mit 13,
meist farbigen Abbildungen versehen. Das Fak-
simile der Notenhandschrift selbst ist eine Au-
genweide. Die solide buchbinderische Herstel-
lung des Bandes lidt dazu ein, ihn auf das
Cembalopult zu legen, um daraus zu spielen.
Der Ausgabe liegt eine CD bei, auf der
Cremilde Rosado Fernandes eine Auswahl von
13 in der Handschrift tberlieferten Sonaten
eingespielt hat, darunter die neu aufgefundene
Sonata. Mit der Wahl des Instrumentes, ein ei-
gentimlich klangvoll-sattes Cembalo aus der
Werkstatt von José Joaquim Antunes (Lissabon
1758; restauriert 1986/87), und mit dessen hi-
storischer Stimmung (nach Francesco Solano
1779) wird der historische und geographische
Ort des Repertoires gleichsam klanglich pra-
sent.

(Mirz 1997) Bernhard R. Appel

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe V: Tinze und
Midrsche. Hrsg. von Giinter THOMAS. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1995. XXX, 259 S.

Die von Anthony van Hoboken zwei verschie-
denen Abteilungen (Gruppe VIII: Mirsche und
Gruppe IX: Tinze) zugeordneten Werke sind
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im vorliegenden Band der Gesamtausgabe un-
ter einer einzigen Reihen-Nummer zusam-
mengefafit worden. Hierfir mag neben dem
von Giinter Thomas im Vorwort angefithrten
Argument, dafl beide Gattungen der Zweck
verbindet, Schritte zu regeln, auch der Wunsch
nach einer méglichst Ubersichtlichen Anlage
der gesamten Reihe maf3geblich gewesen sein.
Die Kompositionen selbst umspannen einen
Zeitraum von mehr als vierzig Jahren. Bereits
die zwolf friithen Menuette Hob. IX:1 aus der
Zeit vor 1760 weisen einige auch fiir Haydns
spitere Tanzfolgen typische Elemente auf. Daf}
diese Werke zumindest teilweise in direkte
Beziehung zu einer Betitigung Haydns als
Tanzkapellmeister zu stellen sind, weist Tho-
mas in seinem auch ansonsten vorbildlich re-
cherchierten und duflerst zuverlissigen Vor-
wort nach. Den in der ersten Abteilung enthal-
tenen Tianzen fiir Orchester schliefen sich in
der zweiten die Arrangements von Tinzen fiir
Klavier an. Einen Einblick in den Schaffens-
proze3 gewihren die in der dritten Abteilung
mitgeteilten Skizzen zu einzelnen Ténzen. Be-
reits das Schriftbild der Autographen verrit,
dafl Haydn der Komposition dieser Tdnze min-
destens ebensoviel Aufmerksamkeit gewidmet
hat wie der Mehrzahl seiner tibrigen Werke,
wir es also keineswegs mit Gelegenheits-
werken im pejorativen Wortsinn zu tun haben.
Den Editionsrichtlinien der Haydn-Ausgabe ist
es zu danken, daf} die Skizzen und Fragmente
nicht nur mitgeteilt werden, sondern die Her-
ausgeber gehalten sind, die urspriingliche An-
ordnung und das Erscheinungsbild der Quelle
im Druckbild wiederzugeben, soweit dies eben
unter Verzicht auf eine faksimilierte Wieder-
gabe moglich ist (vgl. die im Kritischen Bericht
abgedruckten Faksimiles zum Zwecke der —
tiberzeugend gelungenen — Rekonstruktion des
autographen Bogens Darmstadt, Mus. ms. 990).
In der Mehrzahl der Fille diirfte dieses Mit-
tel imstande sein, auch sehr speziellen For-
schungsinteressen Gentige zu tun. Das Bild die-
ses Teilbereichs von Haydns Schaffen wird ab-
gerundet durch den Abdruck auch jener Tin-
ze (IV. Anhang), die Haydn filschlicherweise
zugeschrieben sind. Hierzu gehort etwa das
weitverbreitete Ochsenmenuett (Hob. IX:27).
Der seinem Umfang nach deutlich kleinere
zweite Teil des Bandes bietet die Mirsche und
ihre Arrangements fiir Orchester bzw. fiir Kla-
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vier. Bei dem Hungarischen National Marsch
(Hob. VIII:4, 1802) handelt es sich um das letz-
te vollendete Instrumentalwerk Haydns. Der in
allen Fragen kompetent Auskunft gebende Kri-
tische Bericht bestitigt das hohe Niveau der
Edition und rundet sie zu einem gelungenen
Ganzen ab.

(Mai 1997) Michael Zywietz

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der Musik-
geschichtlichen Kommision e. V., Band 106. Ab-
teilung Frithromantik, Band 5: Carl Friedrich Zel-
ter: Lieder. Faksimile der wichtigsten gedruckten
Sammlungen nebst Kritischem Bericht. Hrsg.
von Reinhold KUBIK und Andreas MEIER. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1995. XXVIII, 219 S.
Carl Friedrich Zelter: Komponist, Maurer-
meister, Goethefreund. Mit diesen drei Epi-
theta wird in gingigen Nachschlagwerken ein
Kiinstler charakterisiert, dessen langes histori-
sches Nachleben insofern erstaunlich ist, als es
offensichtlich nicht auf einem iiberragenden
kiinstlerischen Werk griindet. So zeigt sich
auch keine Disziplin eindeutig fiir ihn verant-
wortlich. Die Musikwissenschaft nicht, weil sie
nicht recht weify, was sie mit Zelters komposi-
torischem CEuvre anfangen soll (ein CEuvre, das
fiir die Praxis weitgehend inexistent ist), die
Germanistik nicht, weil sie an Zelter nur ne-
benbei der Brief- und Gesprichspartner des
Weimarer Jupiters interessiert (wer kime
schon auf die Idee, sich blof mit Goethe zu be-
schiftigen, weil der Zelters Freund war), und
ob im Kulturprogramm der IG Bau, Steine, Er-
den der Zunftgenosse von einst je einmal er-
schienen ist, entzieht sich der Kenntnis des Re-
zensenten. Lexikographische Arbeiten tiber
Zelter schreiben mehr schlecht als recht Kli-
schees fort. In besser sortierten Haus-
bibliotheken steht immer noch Landshoffs mit
Unterstiitzung der Goethe-Gesellschaft her-
ausgegebene Liedersammlung von 1932; sie
birgt ein kanonisches Repertoire von gerade
einmal fiinfzig Stiicken. Die Korrespondenz
zwischen Goethe und Zelter aber, jenes Kern-
stiick der Zelter-Rezeption, harrt bis heute ei-
ner gleichermaflen germanistischen und mu-
sikwissenschaftlichen Anspriichen gerecht
werdenden, ja sie iiberhaupt erst umfinglich
erschlieffenden kritischen Edition. Die Zelter-
Forschung kann nur deswegen nicht als Misere
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bezeichnet werden, weil es sie recht eigentlich
nicht gibt.

Dabei kann es keine Frage sein, daf3 der
Preufle Zelter — Generationsgenosse des Salz-
burgers Mozart und des italienischen Wahl-
franzosen Cherubini - fiir mindestens zwei
(musik)geschichtliche Gebiete eine uniiberseh-
bare Grofle ist: fiir das ,Lied’ und fir die Ge-
schichte des musikalischen Ausbildungs-
wesens in Berlin. Hinter diesen Leistungen
mag das ,Werk’ seiner Briefe an Goethe ein
wenig zuricktreten. Es zeigt bei aller
historiographischen Bedeutung weniger ori-
ginire Gedankentat als vielmehr eine bunte
Mischung aus ,Nachrichten, Fragen, Einfillen,
Beobachtungen, Gedanken und Empfindungen,
Anekdoten und Spife[n], auch einer guten Por-
tion Klatsch” (Peter Boerner, JbFDH 1989, S.
130) und spiegelt verschiedenste Tagesereig-
nisse sowie dltere oder aktuelle Lektiireein-
driicke (was alles ein griindlicher Kommentar
dereinst entschliisseln wird: gespannt wartet
man auf den vielversprechenden zweiten Band
des Briefwechsels im Rahmen der Minchner
Ausgabe).

Eine gediegene Ausgabe der Lieder Zelters,
um das erste der genannten Gebiete in den
Blick zu nehmen, wird jeder begriifien, der sich
mit der diffusen Geschichte des deutschen Lie-
des ,vor Schubert’ beschiftigt. Solch eine Editi-
on findet im Erbe Deutscher Musik ihren rech-
ten ,archivalischen’ Ort. Die mit ihm verbunde-
nen hohen Erwartungen werden jedoch, das be-
trubliche  Urteil sei vorweggenommen,
enttduscht: Statt einer veritablen Grundlagen-
arbeit, fiir die die Chancen so giinstig standen
wie selten zuvor, hilt man ein fragwiirdiges
Mixtum compositum aus editorischen Ein-
fithrungstexten, Quellenreproduktionen und
Kommentaren in Hinden; ,die vorliegende
Ausgabe” empfiehlt sich ,ausdriicklich auch als
Experiment einer interdiszipliniren Editions-
wissenschaft” (S. [VII]) - leider als gescheiter-
tes.

Dafiir liegen die Grinde zuvorderst im pro-
blematischen Konzept des Unternehmens.
Statt beherzt eine Gesamtausgabe der Lieder
anzugehen — lassen wir die heikle Tatsache be-
wufdt aufler acht, dafy unter diesem Gattungsbe-
griff bei Zelter nicht allein das Sololied gefafit
ist —, wird ein weiteres Mal das Heil in der Aus-
wahlausgabe gesucht. Sie beschrinkt sich auf
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die zu Lebzeiten des Komponisten gedruckten
Lieder. Die Meinung, auf diesem Wege wiirden
die ,wichtigsten Lieder” (S. [VII]) Zelters zu-
ginglich gemacht, ist wenig tiberzeugend; do-
kumentiert wird hier zunichst nur die Zelter-
sche Publikationspraxis. Sollte man dabei an
das von Liedern Franz Schuberts her bekannte
Verfahren gedacht haben (Trennung der zu
Lebzeiten des Komponisten gedruckten opus-
Kompositionen von den postum veroffentlich-
ten), so bleibt an den nicht unerheblichen Um-
stand zu erinnern, da Schuberts Liedceuvre in
seiner Gesamtheit erschlossen ist, dasjenige
Zelters aber (immer noch) nicht. Da auflerdem
ein vollstindiges Verzeichnis des Uberliefer-
ten im Band fehlt, kann der Uneingeweihte
nicht ermessen, welchen Anteil davon er vor-
liegen hat. Seine Kenntnis des Goethe-Zelter-
Briefwechsels wird ihn aber bald das Fehlen
,wichtiger’ Titel merken lassen. Wenn der
Komponist beispielsweise am ersten Pfingsttag
1820 gleich von acht Vertonungen von Gedich-
ten aus dem West-dstlichen Divan spricht, von
diesen nur eine (,Selige Sehnsucht”) in den
Erbe-Band gelangt ist, andere freilich in frithe-
re Auswahlausgaben Eingang gefunden haben,
,Wiederfinden” aber weiterhin auf seine Erst-
veroffentlichung wartet, dann darf der Benut-
zer zumindest eine Klirung des Sachverhalts
erwarten, und sei es blof3 in Form eines Litera-
turhinweises, etwa auf die Studie von David E.
Lee und F. E. Kirby in den von Edgar Lohner
herausgegebenen Interpretationen zum West-
ostlichen Divan Goethes (Darmstadt 1973).
Verirgerung ruft die zweite prinzipielle Ent-
scheidung der Herausgeber hervor. Den Band
fiillen nicht etwa veritable Editionen der ausge-
wihlten Lieder, sondern faksimilierte Abdruk-
ke der zeitgenossischen Erstausgaben nebst Kri-
tischem Bericht. Das darf, wie man glauben
machen will, ,keineswegs als editorische
Verlegenheitslosung angesehen werden, son-
dern erscheint angesichts der Tatsache, daf}
eine Zeltersche Ausgabe ,Letzter Hand’ nicht
existiert, als legitim, zumal so auf den oft miih-
selig lesbaren Apparat einer kritischen Neu-
ausgabe verzichtet werden konnte.” (S. [VII]).
Falls an dieser Argumentation irgendetwas
haltbar sein sollte, dann mochte man gerne wis-
sen, warum iiberhaupt — bleiben wir im Genre —
noch neue Editionen von gedruckten Liedern
gemacht worden sind bzw. gemacht werden.
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Von Schuberts Liederzyklus Die schone Miille-
rin gibt es auch keine Fassung letzter Hand,
aber einen Erstdruck von 1824 (schon seit lan-
gem faksimiliert), und daff der Kritische Be-
richt zu diesem Werk in der Neuen Schubert-
Ausgabe dem Editor grole Mithe gemacht hat
und sich gewify kaum als Nachttisch-Lektiire
empfiehlt, brichte doch keinen verniinftigen
Menschen auf den Gedanken, den Verzicht auf
eine Edition dieser Lieder fiur legitim’ zu hal-
ten. Vielleicht aber war das alles gar nicht so
gemeint, denn schon eine Seite weiter heif3t es:
,Der Notentext der Originalausgaben ist indes
nicht unproblematisch. Nicht immer bieten die
nur teilweise unter Zelters Aufsicht hergestell-
ten Druckausgaben die beste Textredaktion,
nicht immer kann man sie als ,Fassungen letz-
ter Hand” ansehen.” (S. [VIII]). Und so hat der
Benutzer denn doch eine Liste ,Korrigenda
zum Notentext” (S. XXVII £.) nicht nur durchzu-
lesen, sondern die aufgefithrten Fehler in den
Faksimiles selbst zu rektifizieren (zum Beweis,
daf} der Rezensent auf dieses Angebot einer in-
teraktiven Kommunikation mit der Ausgabe
eingegangen ist, hier seine Korrigenda zu den
Korrigenda: S. 39/13 ist der fehlerhafte T. 10
im Notentext als T. 13, S. 49/33 der fehlerhafte
T. 16 als T. 11 indiziert; S. 44/23 fehlt im
Notentext die Indizierung). Auch sonst darf
man sich textkritisch betétigen: , Bei zwei Lie-
dern (Z 126-4 und Trautwein 2) wird anstelle
der Lesartenbeschreibung ein komplettes Fak-
simile des Autographs zum Vergleich abge-
druckt...” (S. 173), so dafy ,jeder Beniitzer des
Bandes die Moglichkeit” hat, ,sich selbst ein
Bild von Zelters Arbeitsweise zu machen” (S.
203). Was aber soll diese Trockeniibung bewir-
ken, handelt es sich doch beim Weimarer Auto-
graph von ,,Um Mitternacht” (einer Kopie der
Kompositionshandschrift aus dem Jahre 1818)
ganz offensichtlich nicht um die Vorlage fiir
den Nigeli-Druck von 1821 (die ebenso offen-
sichtlich, wie vielleicht weitere Zwischenstu-
fen, nicht vorhanden ist)?

Absolutes Unverstindnis stellt sich bei der
Feststellung ein, dafl die Herausgeber im Vor-
wort von den ,sicherlich verdienstvollen Aus-
gaben Jodes und Landshoffs” sprechen, aber be-
wufdt unter den Tisch fallen lassen, daf bereits
seit 1984 die vier Hefte von Zelter’s simmitli-
chen Liedern (RISM Z 124/1-1V) in Faksimile-
Nachdrucken vorliegen (im bibliographischen
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Anhang sowie in der entsprechenden Rubrik
des Kritischen Berichts werden sie unter den
Notenausgaben (!) nur erwdhnt). 48 von 113
Liedemn des Erbe-Bandes sind also auf diese
Weise lingst dokumentiert. In anderen Zahlen
ausgedriickt: 64 tberfliissigerweise bedruckte,
teuer zu bezahlende Seiten!

Vielleicht liefen sich diese gravierenden
Monita ertragen, boten wenigstens die
herausgeberischen Texte und Kommentare
Muster an Souverinitit und Genauigkeit. Aber
auch davon kann keine Rede sein. Schon bei
den handwerklichen Selbstverstindlichkeiten
hapert es. In die originale Textgestalt von zi-
tierten Briefen und Stellen der Sekundirlitera-
tur wird durchweg ohne Kennzeichnung und
auch sinnentstellend eingegriffen, so, in be-
grenzter Auswahl, S. [VIII] (Brief Zelters an
Goethe vom 9.4.1812, derselbe Brief S. 184), S.
XI(G.anZ., 26.8.1799; Z. an G, 23.4.1807), S.
XV (Schiller an Z., 8.8.1796), S. XXI (Z.’s Kon-
zept, 18.10.1827), S.192 (Z.anG., 18.12. 1802
oder S. 198 (Z. an G., 25.4.1812), wo Krifte des
Unbewufiten aus dem richtigen Wortlaut
,Auch mir war das Gewissen erwacht” den fal-
schen ,Auch mir war das schlechte Gewissen
erwacht” machen (hier ist auflerdem die falsche
Seitenangabe Hecker I, S. 313 in S. 322 zu
korrigieren). Der — unrichtige — Hinweis, die
Goethe-Zelter-Korrespondenz sei nach der ein-
schligigen Ausgabe Heckers von 1913 zitiert
(S. 170), hebt Fille, in denen das nicht ge-
schieht, fiir den Leser heraus, und er fragt nach
dem Grund. Fir die (wiederum ungenaue)
Wiedergabe der Mitteilung Goethes an Zelter
vom 28.2.1811 nach der Weimarer Ausgabe
gibt es keinen; sie steht textgleich bei Hecker (I,
S. 284). Wenn eine spite, fiir die Haltung des
Komponisten gegeniiber seinen Textvorlagen
bemerkenswert selbstbewufte Auferung Zel-
ters (18.10.1827) nach Gertrud Wittmanns
Gieflener Dissertation von 1936 iiber Das
klavierbegleitete Sololied Karl Friedrich Zelters
zitiert wird (S. XXI), dann stutzt man. Eine Prii-
fung des Falls fithrt zu dem Ergebnis, daf} es
sich hier nicht um einen tatsichlich abgesand-
ten Brief an Goethe handelt, sondern um ein
Konzept; dessen Erstdruck besorgte F. W.
Riemer in seiner Ausgabe der Korrespondenz
(Bd. IV, 1834, Nr. 568, S. 420-422), eine weite-
re Publikation Ludwig Geiger (Bd. 2, 1904, S.
550 ff.). Da zitierte Stellen nicht mit Datum
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und Nummer, sondern nur mit Seitenangaben
der Hecker-Ausgabe nachgewiesen werden,
miissen Benutzer des verbreiteten, durch ein
Register erweiterten, aber mit anderer Seiten-
zihlung versehenen Nachdrucks dieser
Referenzedition von 1987 fiir eine Verifizie-
rung gelegentlich auf die Suche gehen (z. B. S.
IX: die angefiihrte Stelle zur Vertonung von
,Wer nie sein Brot mit Trinen afy” stammt vom
5.9.1816, Hecker Nr. 261; S. X, Anm. 21 statt
,Hecker I, S. 184“ richtig ,Hecker I, Nr. 98, S.
165, 23. 4. 1807" [das Zitat wird auf S. XVI
wiederholt, mit anderslautender, ebenfalls fal-
scher Seitenangabe); S. X, Anm. 33 statt
,HeckerII, S. 70" richtig ,,Hecker I, Nr. 344, S.
66“; S. XI, Anm. 43 statt ,Hecker II, S. 217
richtig ,Hecker II, Nr. 462, S. 340; S. XVI,
Anm. 53 statt ,Hecker I, S. 177" richtig
,Hecker I, Nr. 98, S. 165“; S. XVII, Anm. 64 {,,
beide Stellen nach dem Insel-Nachdruck, Kon-
kordanz Insel S. 36 = Hecker I, S. 28, Insel S.
217 f. = Hecker 1, S. 201; S. XX, Anm. 116, zit.
nach Insel S. 10 = Hecker I, S. 6; S. 179, Anm.
147: den Brief vom 6. 3. 1810 richtete Goethe
an Zelter, nicht umgekehrt, denjenigen vom 14.
d. M., anders als angegeben, der Komponist an
den Dichter; beide Briefe stehen nicht im zwei-
ten, sondern im ersten Band der Ausgabe). Man
mag das ebenso wie Ungenauigkeiten bei ande-
ren Stellenangaben (z.B. S. IX, Anm. 17: die
AmZ erschien nicht in Berlin, sondern in Leip-
zig; ebd. Anm. 19: der Entwurf eines Lebens-
laufs fiir E. L. Gerber steht bei Schottlinder
nicht auf S. 154, sondern auf S. 3-6 [bei den
Belegstellen aus Schottlinder finden sich be-
sonders viele unrichtige Seitenangaben]|; S. XI,
Anm. 34 und 36, Belegstellen aus Goethes
Ueber Kunst und Alterthum statt ,III, S. 3" rich-
tig ,III, 3, S. 172“; S. XXI: beim Vergleich von
Texten Zelters und Tiecks wurden die analo-
gen Stellen vertauscht; S. 189, zu Anm. 154:
das gemeinte Liederheft ist nicht Z 124/1, son-
dern Z 120), man mag das alles fiir Quisquilien
und die Kritik daran fiir kleinlich halten, aber
eben diese Schludrigkeiten untergraben das
Vertrauen in die Zuverlissigkeit der Edition.
Das tun sie um so mehr, als es auch in den zur
Sache selbst verfaften Einfithrungstexten und
Kommentaren an Fragwirdigkeiten wimmelt.
Beide Editoren reproduzieren im wesentlichen
den Forschungs- und Diskussionsstand der
1960er Jahre. Die Melange aus Briefzitaten,
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Zelters eigenen biographischen Entwiirfen,
Wittmanns Dissertation iiber die Lieder und
MGG-Artikeln versorgt den Benutzer mit satt-
sam Bekanntem, und Restimees wie ,Die Mu-
sik soll also — abgesehen von strukturellen und
inhaltlichen Uberlegungen — emotional und ra-
tional Gefithl und Sinn des Gedichts wider-
spiegeln” (S. IX) sind nicht dazu angetan, neue
Erkenntniswege zu eroffnen. Daf} ein Lied wie
,Die Braut am Gestade” von 1813 ,keine Riick-
sicht auf die Fihigkeiten des Dilettanten und
seiner Hausmusik” nihme, sondern ,mit Be-
rufsmusikern und dem Vortrag in Konzerten”
(S. XI) rechnete, bleibt dagegen eine nicht wei-
ter belegte These. Fehlende Anschauung lif3t
Andreas Meier im Zusammenhang mit Ariadne
auf Naxos und Medea von den , Opern” Georg
Bendas schreiben, und daran kntipfen sich Eror-
terungen zum Singspielwesen sowie zur Kanta-
te. Was aber Zelter an den melodramatischen
Werken Bendas einerseits so besonders beein-
druckte und warum er sich andererseits von ih-
nen nicht zur Nachahmung des Genres, son-
dern im Gegenteil zur Komposition einer Oper
und einer Kantate anregen lief3, das wird nicht
erdrtert. Wenig forderlich wirkt das eigene Ka-
pitel ,Zur Auffithrungspraxis” in einer Ausga-
be, die fiurs Musizieren weitgehend ungeeignet
ist; iiber den abschlieBenden Gemeinplatz, dafl
nur ,eine genaue Stilbestimmung des jeweili-
gen Liedes ... den Schliissel fiir eine adiquate
Interpretation liefern” (S. [XII]) konne, gelangt
es ohnehin nicht weit hinaus.

Auch vor dem Kritischen Bericht konnen die
Einwinde nicht haltmachen, mangelt es doch
hier ebenfalls an der von den Autoren selbst
proklamierten Rigorositit und Konsequenz.
Als Beispiel mogen die Almanache, Taschen-
biicher, Damenkalender und verwandte Gen-
res angefithrt sein. Zu Recht wird die Bedeu-
tung dieser Publikationen als Textquelle fiir
Zelter herausgestellt. Warum werden dann in
der Ubersicht (S. 171 f.) entsprechende Nach-
weise nur bis zum Jahr 1800 gefihrt, wenn in
den Berichten zu den Einzelliedern oft genug
auf spitere Quellen verwiesen wird? Wie soll
man die Aussage, dal Zelters Beitrige zu der-
artigen Sammelpublikationen nach 1800 in
den Hintergrund triten (S. VIII), mit der wenig
spiteren harmonisieren, in Beckers Taschen-
buch zum geselligen Vergniigen seien von 1803
an regelmifig bis 1813 Beitrige des Kompo-
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nisten erschienen (S. XV)? Die Feststellung der
Mehrfachvertonung von Gedichten wird im
Falle des Mignon-Liedes ,Kennst du das Land,
wo die Zitronen blithn” in hilfreicher Weise do-
kumentiert (S. 176), insgesamt jedoch inkonse-
quent durchgefiihrt.

Bei den Datierungen und Quellenzuweisun-
gen stoflt der Benutzer an manchen Stellen auf
Stolpersteine. Wenigstens ein paar dicke seien
aus dem Weg geriumt: Zelter habe ,im Jahr
seiner Vermihlung intensiv auf Vossens Mu-
sen-Almanach fiir 1796" zurtickgegriffen und
daraus auch den Text von Goethes , Wer kauft
Liebes-Gotter” bezogen (S. XIV). Gemeint ist
Zelters zweite EheschlieBung im Jahre 1796,
die aber mit der Vertonung des genannten Ge-
dichts, die auf 1802 anzusetzen ist, kaum in
Verbindung gebracht werden kann. Die Be-
grindung der Quellenzuweisung beim ,Rund-
gesang beim Rheinwein” (S. 179) ist schon des-
wegen unhaltbar, weil ein vor 1801 kompo-
niertes Lied nicht auf einer erst 1802 erschie-
nenen Gedichtausgabe fuflen kann; die zum
Nachweis herangezogenen Briefe liefern au-
ferdem keinerlei Beweis fiir die Behauptung,
Zelter habe die fragliche Ausgabe der Gedichte
von Voss erst 1810 kennengelernt. Vorsicht
scheint geboten bei der Datierung der Samm-
lung Z 123 mithilfe einer kurzen Briefpassage
vom 13.4.1802 (S. 179). Die Formulierung
,ein Exemplar meiner kleinen Lieder” kann
ebensogut auf die Kollektion Z 122 von 1801
bezogen werden. Das gilt zumal angesichts der
Tatsache, dal die sechste Nummer von Z 123
,Der Kampf mit dem Drachen” nachweislich
erst Ende Mirz/Anfang April 1802 komponiert
worden ist; dariiberhinaus berichtet Zelter am
3. 2. 1803, diese Vertonung habe ,die letzte
Hand bekommen” (S. 181). Dieses Datum
durfte als terminus post quem fiir die Druckle-
gung anzusehen sein; bestitigt wird es durch
eine Anzeige in der AmZ 5 (1803), Nr. 49, 3.
August, Sp. 107.

Wenn zu ,,(29) 5. Beruhigung” (S. 180) ohne
Quellenangabe, aber wohl nach Wittmann, die
Jahreszahl 1796 als autographe Datumsangabe
zitiert wird, dann versteht man die Eintragung
in der Rubrik ,Entstehungszeit: zwischen 1798
und 1802“ nicht. S. [VII] und S. 184 wird
Zelters Brief an Goethe vom 9. 4. 1812 im Zu-
sammenhang mit Erorterungen zum mangel-
haften Notenstich sowie zur Datierung von Z
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124 herangezogen. Hier liegt ein Mifiverstind-
nis vor. Zelter schreibt: ,und so sende ich mit
dieser Gelegenheit unser Liederbuch, welches
die Herren, um mir eine Freude zu machen,
wihrend meiner Abwesenheit nach Schlesien
haben drucken lassen” und meint damit of-
fensichtlich nicht sein besagtes Liederheft, son-
dern die Gesdnge der Liedertafel, eine Text-
sammlung, die iiberhaupt keine Noten enthalt.
Problematisch ist schliefllich die Begriindung
fiir die Entstehungszeit von ,,(107) 5. Versuch
in achtzeiligen Strofen” (S. 210). Argumentiert
wird mit drei Stellen aus Briefen vom Juni
1815, die sich auf die Berliner Auffithrung von
Goethes Festspiel Des Epimenides Erwachen
beziehen. Diese Stellen haben aber eindeutig
nichts mit Zelters Lied zu tun, da sie sich alle-
samt auf die Bihnenmusik von Bernhard An-
selm Weber zu Goethes Stiick beziehen. Liest
man aulerdem bei Goethe nach, so erkennt
man leicht, dafl das ,Lied des Epimenides” (Z.
an G., 1.6.1815) nicht, wie von den Herausge-
bern unterstellt, mit dem Versuch identisch
sein kann, da dieser kein Lied des Epimenides,
sondern das Auftrittslied der Muse darstellt
(vertont hatte Zelter bereits 1814 den ganzen
siebenten Auftritt des zweiten Aufzugs ,Brii-
der, auf! die Welt zu befreien!” fiir eine Pro-
duktion in der Berliner Singakademie; siehe
WA .16, S. 530).

Zum Schluf} ist noch eine betrichtliche Zahl
an Quellenangaben zu korrigieren. Gewif} blei-
ben weiterhin wichtige Zelter-Bestinde ver-
schollen, aber entgegen den Mitteilungen im
Kritischen Bericht gehoren folgende Autogra-
phe nicht zu den Kriegsverlusten der ehemali-
gen Preuflischen Staatsbibliothek Berlin, son-
dern befinden sich heute, wie eine Anfrage
leicht hitte bestitigen konnen, in der Staats-
bibliothek zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz
(Haus Unter den Linden): (15) 3. ,Erinnerung
an einen Freund” (S. 177; Mus. ms. autogr. C. F.
Zelter 23, S. 52); (20) 8. ,An Mignon” (S. 178;
Mus. ms. autogr. Zelter 1 und autogr. 21,3 Nr.
16); (22) 10. ,Der Junggesell und der Miihl-
bach” (S. 179; Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 22,
Nr. 8); (25-30, 32-34) Sammlung kleiner Balla-
den und Lieder Z 123 1.-6, 8-10 (S. 180-182;
Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 23, Nr. 1-6, 8-10);
(35) 11. ,Die vier Weltalter” (S. 182 f.; Mus.
ms. autogr. C. F. Zelter 40, Nr. 5); (51) 3. ,Will-
kommen dem 28. August 1749“ (S. 190; Mus.
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ms. autogr. Zelter 7, 8, 26); (57) 9. ,Die Spro-
de” (S. 192 f.; Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 24,
Nr. 9 und - durchgestrichen - autogr. 22, Nr.
37); (60) 12. ,Der Fischer” (S. 193; Mus. ms.
autogr. C. F. Zelter 21, 1 Nr. 4 und - durchge-
strichen - autogr. 21, 3 Nr. 32); (61) 1. ,Der
Sianger” (S. 193 f.; Mus. ms. autogr. C. F. Zelter
40, Nr. 2); (69) 9. ,Der Gott und die Bajadere”
(S. 196 f.; Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 1); (97)
1. ,Aus der Ferne” (S. 207; Mus. ms. autogr.
Zelter 2.6; im tibrigen ist die Behauptung falsch,
Hecker I, nach S. 458, enthalte ein Faksimile
dieses Liedes nach dem Berliner Autograph
Mus. ms. autogr. Zelter 30 - es handelt sich
vielmehr um das in der Quelleniibersicht nicht
genannte vierte Autograph, Weimar, Goethe-
und Schiller-Archiv, Goethes Notensammlung
32/24); (99) 3. , Todtentanz” (S. 207; Mus. ms.
autogr. C. F. Zelter 28).

Der Umfang der vorliegenden Rezension
konnte den Anschein erwecken, es seien alle
der bei einer systematischen Durchsicht er-
kannten Unstimmigkeiten aufgelistet worden.
Dem ist mitnichten so; diese Leistung kann sich
der Rezensent weder zugute halten noch hat er
seinen Fehlerkérben mehr als blof exemplari-
sche Belege fiir viele gleichartige entnommen.
Diese Besprechung verfolgt lediglich das Ziel,
nachhaltig darauf aufmerksam machen, daf} in
traditionsreichen, die historische Musikwis-
senschaft in gewisser Hinsicht repriasentieren-
den Editionsunternehmungen auf die Einhal-
tung in den Wissenschaften allgemein aner-
kannter Standards nicht verzichtet werden
kann. Gerade in Zeiten, in denen die Rechtfer-
tigung derartiger aufwendiger Vorhaben
schwieriger wird und immer hiufiger vorder-
griindigen Rufen nach Effizienz sowie der leidi-
gen Frage nach der ,Relevanz’ begegnet werden
muf, liefert unangreifbare Qualitit der gelei-
steten Arbeit das wichtigste Argument fiir de-
ren Fortfithrung. Von einem Erbe-Band wire
die mustergtltige Edition der Lieder Zelters zu
erwarten gewesen. Herausgekommen ist eine
hochst  bedauerliche Halbheit, die voraus-
sichtlich fiir lange Zeit ein Ganzes vereitelt hat.
Das ist schade, sehr schade, fiir Zelter, fiir die
Liedforschung, meinetwegen fiir die ,interdis-
ziplinire Editionswissenschaft’, und nicht zu-
letzt fiir Suleika, den Zauberlehrling, Mignon,
den Konig in Thule, Hans Adam, Epimeleia
und viele andere mehr. Den Verantwortlichen
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ist dringend zu empfehlen, eine vollstindige
Neubearbeitung des Bandes zu bedenken.
(April 1997) Ulrich Konrad

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Werke. Abteilung
I, Band 1: Symphonien I. Hrsg. von Armin RAAB.
Miinchen: G. Henle Verlag 1994. XIII, 175 S.
LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr.
7 A-dur. Op. 92. Hrsg. von Peter HAUSCHILD.
Wiesbaden u.a.: Breitkopf & Hdrtel 1994. 110 S.
Der Band mit den ersten beiden Symphonien
bietet den Notentext in hochst beeindruckender
Qualitit. Sowohl die Quellenauswertung als
auch die Dokumentation editorischer Detail-
probleme in Partitur und Kritischem Bericht
verraten grofite Sorgfalt. Erschwert wurde die
Arbeit des Herausgebers durch die schlechte
Quellenlage. Die Edition fuflt in beiden Fillen
auf Stimmendrucken. Nur bei der II. Sympho-
nie haben sich Skizzen erhalten, ansonsten feh-
len jeweils Originalpartitur und Stichvorlage.
Besonders das Quellenmaterial zur Ersten
steckt voller Probleme. Hinter der Bezeichnung
Originalausgabe verbirgt sich in Wahrheit ein
Sediment aus mehreren Korrekturschichten.
Der Herausgeber legt in den erhaltenen
Stimmensétzen akribisch den eigentlichen
Erstdruck frei, in den verlagsseitige, teilweise
wohl von Beethoven selbst veranlafte Anderun-
gen sowohl auf den Platten als auch in bereits
erfolgten Abziigen durch Stich bzw. Hand-
schrift eingearbeitet worden sind. Danach las-
sen sich noch mehrere Abziige nachweisen, die
eigene Korrekturphasen widerspiegeln.
Irritieren mag — vor allem in den Quellen zur
I. Symphonie — die Uneinheitlichkeit in der Set-
zung dynamischer Zeichen, der Legatobdgen
und der leidigen Staccatopunkte und -striche.
Wenn man, wie der Herausgeber es tut, offen-
sichtliche Inkonsequenzen z. B. in der Bogen-
setzung fiir ,verderbt” erklirt, dann dirfte dies
freilich bereits fiir Beethovens Originalpartitur
zugetroffen haben. Der Umgang mit dieser au-
thentischen Heterogenitit und dem dafir ver-
antwortlichen Werkbegriff ist schwierig. Will
man das Problem einerseits im Partiturbild
durch kenntlich gemachte Anderungen mil-
dern, um es andererseits im Kritischen Bericht
genauestens zu dokumentieren, dann fithrt
dies zu einer erheblichen Vermehrung editori-
scher Zeichen und Nachweise. Das versetzt
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zwar den Benutzer in den Stand, selbst alterna-
tive Lesarten zu entwickeln, erhoht aber auch
seine Arbeit mit den Kritischen Berichten. Aus-
wege aus diesem Dilemma werden noch ge-
sucht.

Ein paar Druckfehler sind bekannt zu ma-
chen. Im Kopfsatz der II. Symphonie ist in den
Takten 200, 204 und 205 das g in Viola, Cello
und Kontrabaf} zu gis zu erhohen. Und im Trio
des dritten Satzes ist Takt 88 (S. 116) entstellt:
In den Fagotten muf} die Oktave d-d’ zur Sexte
fis-dis’ verindert werden.

*

,Ich mag nichts mehr fiir mich von dieser
geradbrechten verstimmelten Sinfonie wissen.
— Pfui Teufel”! Beethovens Arger iiber den
Druck seiner VII. Symphonie 1if3t sich zwar
nachvollziehen. Der Meister ist jedoch nicht
nur Opfer, sondern auch Titer. Da verleiht er
einer Partiturabschrift das Imprimatur, ohne
zu bemerken, dafy anderweitig erfolgte Korrek-
turen noch nicht eingetragen sind. Die haben
aber in eine Stimmenabschrift Eingang gefun-
den, die an den Verlag als Stichvorlage abgeht.
Dann jedoch fordert Beethoven diese Stimmen
wieder zuriick, um weitere Korrekturen anzu-
bringen. Obwohl er die Partien danach an den
Verlag zuriickschickt und sie brieflich als
,Correcturstimmen” bezeichnet, weisen sie
keine entsprechenden Anderungen autogra-
pher Herkunft auf. Das zwingt den Herausge-
ber zu der Hypothese, Beethoven habe die Kor-
rekturen nur in eine (ansonsten nicht nachweis-
bare) Arbeitspartitur eingetragen. Gleichwohl,
in den Druck der Stimmen haben sie keinen
Eingang gefunden. Dafiir enthilt der Stimmen-
satz, der als Stichvorlage gedient hat, eine Rei-
he von fremdschriftlichen Korrekturen, die ent-
weder die Fassung des Autographs wiederher-
stellen oder aber eine Synthese aus der Lesart
des Autographs und der lithographierten Parti-
tur bieten. Beziehen sich indes Briefe, auf die
der Herausgeber seine Argumentation stiitzt,
nicht auf die Siebte, dann war vielleicht alles
doch ganz anders ...

Angesichts der prekiren Quellenlage wun-
dert es einen nicht, dafl sich der Herausgeber
ordentlich hat plagen miissen. Sein Versuch,
das ,verwirrende Geschehen im Zusammen-
hang mit der Drucklegung des Werkes” zu re-
konstruieren, hat zu einem editorischen Be-
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richt gefithrt, dessen quellenkritischer Teil
manchmal einer in Prosa gebrachten Formel-
sammlung gleicht. Die Miihen des Studiums
erwachsen freilich nicht nur aus der Komplexi-
tiat der Sache, sondern auch aus sprachlichen
Unklarheiten. Falsche Sigel stiften zusitzliche
Verwirrung (S. 104, Mitte der rechten Spalte:
,EASt” ist zu ,StAB” und ,EASt(K)” zu
,EAP(K)” zu verindern). Uberhaupt wirkt der
Text des Berichts zu komprimiert. Eine Ausga-
be, die auf der ,erstmalig erfolgten Auswertung
simtlicher zum Werk tiberlieferter Quellen”
beruht, muf} iiber den entsprechenden Raum
zur Darstellung quellenspezifischer Probleme
verfiigen. Ahnliches gilt fiir den Notendruck.
Dafiir, dafl er vergleichsweise fett ausgefallen
ist, fehlt an den Rindern und zwischen den
Akkoladen der noétige Freiraum.

Den definitiven wissenschaftlichen Wert
dieser Ausgabe zu priifen, kann nur auf der Ba-
sis genauester Quellenkenntnis erfolgen. Vor
allem bei der Bewertung der Stichvorlage fiir
den Stimmendruck diirfte noch nicht das letzte
Wort gesprochen sein. Deshalb darf man (wei-
terhin) gespannt auf die Edition des Werks in
der Gesamtausgabe warten. Das soll freilich
den Respekt vor der groflen Arbeitsleistung des
Herausgebers nicht schmalern.

(April 1997) Siegfried Oechsle

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe sdmtli-
cher Werke. Serie I: Orchesterwerke, Band 1:
Symphonie Nr. 1 c-Moll op. 68. Hrsg. von Robert,
PASCALL. Miinchen: G. Henle-Verlag 1996.
XVIII, 248 §.

Die neue Johannes Brahms Gesamtausgabe
(JBG), die mit der vorliegenden Edition der
Symphonie Nr. 1 c-Moll op. 68 reprisentativ
und gewichtig eroffnet wird, nennt als ihr Ziel
,die Wiedergabe authentischer Werktexte, die
von Schreib-, Kopisten- und Stichfehlern sowie
unautorisierten Zusitzen befreit sind und den
Intentionen des Komponisten so nahe wie mog-
lich kommen. Die JBG soll fiir die wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dem Schaffen
von Brahms eine ebenso verliflliche Grundlage
schaffen wie fiir die werktreue kiinstlerische
Interpretation seiner Musik.” (S. VII). Im Ge-
gensatz zur alten und nun auch veralteten
Brahms-Gesamtausgabe versteht sich die JBG
als historisch-kritische Gesamtausgabe: Sie pu-
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bliziert nicht nur den gesamten Werkbestand
einschliefllich aller erhaltenen Entwiirfe und
Fassungen, sondern zieht auch alle verfigbaren
Quellen heran und bietet einen gegentiber der
Hauptquelle korrigierten Notentext. Unver-
kennbar akzentuiert sie dabei das ,historische’
Editionsprinzip, das die alte Brahms-Gesamt-
ausgabe, fiir die das Brahmssche CEuvre noch
eine zeitgenoOssische Prisenz besafl, nahezu
vollstindig ignorierte, vielleicht aber auch
ignorieren konnte. Vielmehr fillt auf, wie sehr
die alte Brahms-Gesamtausgabe direkt oder in-
direkt dazu beigetragen hat, eine bestimmte
Einschitzung des Brahmsschen Komponierens
durchzusetzen, die mittlerweile lingst als
revisionsbediirftig erachtet wird. Die /BG nun
eroffnet den vorliegenden Band durch eine
,Einleitung”, die alles Authentische zur Entste-
hung, Auffithrung, Drucklegung und Publikati-
on des Werkes zusammentrigt, publiziert im
Notenanhang erhaltene Skizzen (Verlaufs-
skizze zum 2. Satz; Skizze zum Schlufl des 3.
Satzes) sowie vorlaufige Fassungen (2. Satz)
und ordnet die Quellen im Kritischen Bericht,
der den Band abschlief3t, historisch-chronolo-
gisch. Dabei werden auch solche Lesarten der
Quellen mitgeteilt, die fiir die Ausgabe des
Werkes selbst belanglos sind, aber doch seine
,innere’ Geschichte oder Konzeption dokumen-
tieren, etwa die Korrekturen in den erhaltenen
Teilen der autographen Partitur oder die auf-
fihrungspraktisch motivierte Erginzung der
Dynamik und Phrasierung in den Stimmen.
Die vorliegende Edition ist ein eindrucksvol-
les Zeugnis unaufdringlicher, uneitler und des-
halb um so lberzeugenderer Gelehrtheit, wie
sie in der Brahms-Forschung leider immer sel-
tener zu werden beginnt. Robert Pascalls Ein-
leitung referiert sachlich die Fakten, ohne sich
gliicklicherweise mit einer Diskussion der wu-
chernden Spekulationen in der Sekundairlite-
ratur zu belasten. Auch der Kritische Bericht
wahrt grolte, ja sogar angenehme Lesbarkeit
und Ubersichtlichkeit, kommt mit einem Min-
destmafd an Abkiirzungen aus und formuliert
sogar noch die , Lesarten” in vollstindigen Sit-
zen. Der Notendruck besitzt besten Standard,
Faksimiles erhellen anschaulich problemati-
sche und interessante Sachverhalte. Die Kon-
zeption der /BG tiiberzeugt auf Anhieb, weil sie
sachlich-historisch geboten erscheint und der
wissenschaftliche Aufwand, etwa auch die er-
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freulich prignante Quellenbeschreibung, in ei-
nem erkennbaren Verhiltnis zu seinem Nut-
zen und Sinn bleibt.

Diskussionswiirdig scheinen nur Einzelhei-
ten. Vollig zu Recht wird zum Beispiel die No-
tation nur sehr behutsam modernisiert; aber
gleichwohl wire es sinnvoll gewesen, etwa im
4. Satz, T. 30 ff. oder T. 52 ff. Stimmen wie 1.
und 2. Horn separat auf zwei Systemen zu no-
tieren und dafiir die Leersysteme zu streichen.
Uberhaupt scheint auch die Notierung und Er-
ginzung der Dynamik bei unterschiedlich
behalsten Stimmen in einem System nicht ganz
konsequent durchgefiihrt, so etwa im 4. Satz, T.
28: Die ,,sf” in den Holzblisern sollen zweifel-
los fiir beide Stimmen gelten, obwohl sie dann
auch tiber den Systemen abzudrucken wiren
(im System der Klarinetten findet sich denn
auch zur 1. Klarinette tiber dem System zur er-
sten Note noch ein ,sf”-Zeichen). Im gleichen
Takt fehlt im Autograph in den Baflstimmen
(Brahms notiert nur den Kontrabaf}) das letzte
,sf’-Zeichen, das erst, wie die beiden Faksimi-
les Nr. 6 und Nr. 7 zeigen, in der Partiturab-
schrift hinzugefiigt wurde. Seltsamerweise gibt
es dazu keine Anmerkung im ,Editions-
bericht”. Oder die Lesarten fiihren fiir das 2.
Fagott im 4. Satz, T. 23 an, dafy Brahms hier im
Autograph eine urspriingliche Ganztaktpause
,in die Druckfassung” inderte; allerdings hat
er dabei das ,mp” nicht notiert. Uberhaupt
wire es vielleicht sinnvoller gewesen, im Sinne
des , historischen” Editionsprinzips solche ein-
deutigen Korrekturen in der autographen Parti-
tur weniger im , Editionsbericht”, als vielmehr
unter der , Quellengeschichte und -bewertung”
zu verzeichnen. Dafd auch die /BG die wenigen
unabdingbar gebotenen, zweifelsfreien Ergin-
zungen und Zusitze des Herausgebers gegen
alle Quellen durch eckige Klammern kenn-
zeichnet, also zugleich besonders aufwendig
markiert, ist unverstindlich und um so sinnlo-
ser, als der Kritische Bericht, der dieses Vorge-
hen begriinden kénnte, im selben Band abge-
druckt ist; zudem versteht sich ja die /BG als
Werk-, keinesfalls als Quellenedition. Viel-
leicht sollte die /BG dieses Kennzeichnungs-
prinzip, das sich far den Bereich der Tonhohen
ohnehin nicht durchfithren 1ifit, noch einmal
iiberdenken.

Allerdings sollen diese kleinen Hinweise
keinesfalls die duflerst sorgfiltige Arbeit aller,
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die an dieser Edition beteiligt waren, schmi-
lern, die wohl auch so gut wie druckfehlerfrei
herausgekommen ist (im 4. Satz, T. 25, fehlt
im System der Oboen ein f). Bedauerlich bleibt
nut, dafl der Henle-Verlag sich nicht entschlie-
Ren konnte, der /BG eine besondere, markante
Einbandfarbe zu geben.

(Mai 1997) Giselher Schubert
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Aus der Neuen Welt. Streifziige durch die amerika-
nische Musik des 20. Jahrhunderts. Hrsg. von An-
nette KREUZIGER-HERR und Manfred STRACK.
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Aufzeichnungen aus dem Unterricht bei Joseph
Haas an der Akademie der Tonkunst in Minchen in
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